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Sazetak
Rad istrazuje slozen utjecaj irskoga knjizevnika Oscara Wildea (1854. — 1900.) i njegova
esteticizma na knjizevnost hrvatske moderne, tj. na hrvatsku knjizevnost kraja 19. 1 prvih
desetljeca 20. stolje¢a. Na tragu dosadasSnjih istrazivanja koja su pokazala da je Oscar Wilde
bio jedan od najprevodenijih, naj€itanijih i najizvodenijih knjizevnika s engleskoga govornog
podru¢ja u hrvatskoj knjizevnosti u prvim desetlje¢ima 20. stolje¢a, pomnijoj su analizi
izlozena odabrana djela knjiZzevnika Antuna Gustava Matosa, Ive Vojnovic¢a, Vladimira Nazora,
Frana Galovic¢a i Miroslava Krleze kako bi se pokazalo u kojoj je mjeri interes za Oscara
Wildea, za njegova esteticka razmatranja i za njegov stil utjecao na oblikovanje pojedinih djela
tih pisaca, kako bi se pojedine pojave u hrvatskoj knjizevnosti pocetkom 20. stoljeca
protumacile kao analogne Wildeovu poimanju pisanja i uloge pisca te kako bi se iz drukcijega
motriSta vrednovala uloga esteticistickih kodova ne samo u opusima pojedinih hrvatskih
knjizevnika do Prvoga svjetskog rata nego i u hrvatskoj knjizevnosti ranoga modernizma u
cjelini. U prvome se dijelu rada pokazuje kakva je bila Wildeova uloga u Matosevim
komentarima o polozaju umjetnika u modernome drustvu i u njegovoj poznatoj polemici s
mladim Tinom Ujevicem te se istrazuju tragovi Wildeova interteksta u Vojnovicevoj drami
Gospoda sa suncokretom i u odabranim Nazorovim priCama iz zbirke Istarske price. U
sredisnjemu dijelu izlaZe se analiza prvoga hrvatskog prijevoda Wildeove Salomé te se istrazuje
kako su zagrebacke izvedbe te drame i popularne predodzbe o tome liku utjecale na oblikovanje
fatalnih zenskih likova u odabranim Galovi¢evim i Krlezinim tekstovima. Na podlozi tih uvida
izvodi se i reinterpretacija Krlezine dramske Salome na podlozi Wildea. U zavr$nome dijelu
rada analizira se Krlezin odnos prema poetici hrvatske moderne i prema esteticizmu te se iznosi
reinterpretacija Krlezinih drama Legenda i Gospoda Glembajevi, koje su premrezene s vise

Wildeovih knjiZzevnih tekstova i eseja.

Kljucne rijeci: Oscar Wilde, esteticizam, hrvatska moderna, Antun Gustav Matos, Ivo

Vojnovi¢, Vladimir Nazor, Fran Galovi¢, Miroslav Krleza



Abstract
The whole work is conceived as a literary-theoretical Croatian-comparative research which,
using the aesthetics of Oscar Wilde, as one of the most present versions of aesthetic writing in
Croatian literature and theatre, but also in the cultural space in the first decades of the 20th
century in general. It can contribute to a deeper understanding of parts of the opus of individual
writers such as Antun Gustav Mato$, Miroslav Krleza, Fran Galovi¢, Ivo Vojnovi¢ and
Vladimir Nazor and to a better understanding of the dynamics of their real debts and loans,
traces of which they themselves often rewrote and concealed in various forms of their
autobiographical and biographical comments. With the basis on Wildean aestheticism, which
is seen as a highly self-referential and artificially stylized way of writing often spiced with
sensual and perverse motifs, the paper approaches the corpus of Croatian literature of the early
20th century as a complex collage of texts which is contrary to hitherto dominant literary-
historical practice. The texts in this collage often rewrite each other and oppose each other with
different strategies of shaping and presenting reality, not because some are closer to it or
represent it better than the rest, but precisely because everyone is equally distant from it, no
matter how they imagine that distance. The reinterpretation of a part of the corpus of Croatian
literature of the first decades of the 20th century, armed with analytical procedures honed by
reading Wilde's texts, implies at least two important methodological differences in relation to
traditional interpretations. Firstly, a hesitation before the statements of the authors themselves
about their own work, because on Wilde's example we quickly notice that the author himself is
just a continuous and incomplete conscious performance of his own authorship. Secondly, the
resistance to reading which the literary text persistently tries to unambiguously and finally pair
with elements from non-literary reality, while taming the dissolved symbol and abolishing the
unreliability of the linguistic sign. This study has thus, by dealing with the aesthetics of Oscar
Wilde and its significance for European literature of the late 19th and early 20th century,
recognized a number of comparable phenomena both in the texts of individual Croatian writers
of that period, but also in the textual lives of these authors, who regularly, following the
example of Wilde, very skilfully shaped their own public figure and their own autobiography,
which contains many more fictitious features than one has often wanted to see or admit. The
research was therefore not designed merely as a search for perhaps unrecognized borrowed
motifs or fable lines, but it opposed and juxtaposed the texts that had hitherto persistently
challenged every kinship and every form of closeness or concord. The similarities, which were
at times monstruous, were supported with interpretations that would, from a different point of

view, illuminate the links, coincidences, and echoes that, especially from the perspective of



national philology, were invisible or were simply considered marginal and less important. The
study therefore simultaneously presents interpretations of selected texts by canonical Croatian
writers Antun Gustav Matos, Miroslav Krleza, Fran Galovi¢, Ivo Vojnovi¢ and Vladimir Nazor
from a Wildean perspective, but also reads some of Wilde's texts from an unusual perspective
of Croatian writers from the early 20th century, while curiously crossing the boundaries
between different national literatures. On a theoretical and methodological level, the research
re-examines some common concepts used by the literary science and especially the comparative
study of literature, such as the concept of literary influence.

The first part of the first chapter is devoted to the study of attitudes of Matos towards
Wilde and Wilde's work. Since previous interpretations of texts by Matos§ have disputed that
Wilde had a stronger influence on Matos, the chapter begins with the analysis of the polemically
intoned letter that Tin Ujevi¢ sent to Ivo Hergesi¢ in 1935 in response to Hergesic's review of
the poetry collection Heavy-hearted bell (Ojadeno zvono, 1933) in which in Ujevic's poetry he
recognized traces of Matos's influence and the influence of French symbolism. Ujevi¢ rejects
Hergesi¢'s claims and states that Mato§ "snatched" his aesthetics from Oscar Wilde anyway.
Ujevic's claims about Matos's poetics from that letter are the starting point for the interpretation
of seven articles that Ujevi¢ dedicated to Mato$ and published during his lifetime as well as
eight fragments about Matos, titled The Study about Antun Gustav Matos (Studija o Antunu
Gustavu Matosu) which were published after Ujevi¢ died. Based on the insights resulting from
reading these fifteen networked records, and then starting from the gloss about Wilde in Matos's
notebooks, the analysis of a series of MatoS§'s texts in which Wilde's role is explored 1is
presented. It turns out that to Mato§ Wilde is interesting as a prime example of a writer whose
life and work were marked by multiple contradictory positions imposed on artists at the end of
the 19th and the beginning of the 20th century by market logic and a society eager for media
scandals. Mato§, who is an extremely astute social and cultural critic, uses Wilde's example to
comment on the problem of positioning in the literary field, which allows the artist not to
succumb to the pressure of audiences and markets, but at the same time remain creatively
autonomous and socially relevant. The interpretation of texts by Ujevi¢ and Matos shows that
Wilde underlies Matos$'s problematization of authorship, which Matos, partly modelled on
Wilde, conceived as a complex self-stylization and continuous performance of his own
authorial personality, which alone allows him to evade the pressures of civil society,
utilitarianism and determinism. Equivalent to such a strategy of uninterrupted self-
transformation in public life in Mato§'s literary texts are the motifs of duality and decentralized

identity in short prose and the figure of the mask in lyricism. The final thesis of the first chapter



is that Mato$'s problematization of authorship and identity is one of Mato§'s key contributions
to the modernization of Croatian literature at the beginning of the 20th century, on the basis of
which both Ujevi¢ and Krleza shaped complex auto-reflexive and auto-poetic games with
which they indefinitely announced and rewrote their own authorial instances in literary, but also
in non-literary texts. In the second part of the chapter in Vojnovié's play The Lady with the
Sunflower (Gospoda sa suncokretom), Wilde's influence is explored on two levels. The first
level being the one at which the author flirts with individual Wilde motifs, but also the level at
which it is subject to popular, fashionable notions of literary decadence, which circulated many
foreign and domestic newspaper reports, with which Vojnovi¢ also fills his play. Matos's,
Ujevic's, Krleza's and Begovié's critical reviews of the drama and Matos's lyrical and dramatic
parody of Vojnovic's play are interpreted as multiple symptomatic expressions of literary and
cultural criticism that condemns Vojnovi¢'s flattery to the demands of the audience and the
market. A review of Vojnovié¢'s drama and its reception among contemporaries is interesting
because it testifies to the reasons why the most influential Croatian writers of the first half of
the 20th century maintained an ambivalent attitude towards Wilde and aestheticism, persistently
diminishing the influence of aestheticism on shaping their own poetics. The aim of the final
part of the first chapter is to try to explore the literary features and structures in Vladimir Nazor's
Istrian tales (Istarske price), which have not been examined in depth so far. This is done in
comparison to Oscar Wildes's fairy tales which are an interesting example of his aestheticism
marked with a special usage of language, nuanced style and auto-reference, and decorated with
symbols typical for the turn of the century. The greatest attention is paid to the interpretation of
Nazor’s story Halugica (Facol rakamani) based on the analysis of Wilde’s tale The Fisherman
and His Soul and Nazor’s story Forest without a Nightingale (Suma bez slavuja) which can be
read as an aesthetic allegory about the power of art. The analysis of Nazor's stories inspired by
Wilde tries to examine different codes and texts which they contain from a new perspective and
proposes a new approach to the emergence of writing in dialect in Croatian literature of the
early 20th century.

The first part of the second chapter deals with the complex effects that the appearance
of the translation of Wilde's play Salomé had on the literature of Croatian modernism. The
influence that the exceptional popularity of Wilde's work in the German-speaking area had on
the writer's reception in the Croatian culture of the early 20th century is investigated. It will be
proven that the first Croatian translation of Salomé from 1905 by Julije Benesi¢ and Nikola
Andri¢ was based on the influential German translation by Hedwig Lachmann. The influence

of Lachmann's interpretation of Salome's character on popular notions about this exemplary



character of the femme fatale in newspaper reviews of Wilde and his drama and in reviews of
Zagreb's performances of the play is analysed. On the example of selected literary texts by Fran
Galovi¢ (two lyrical Salomes) and Miroslav Krleza (lyrical Salome and a fragment on
Scheherazade and Heliogabalus from Bygone Days), the popular Wildean intertext is analysed,
which influenced the modernization of Croatian literary style in the modern period, not only at
the level of borrowing typical motifs, characters and atmosphere, but also in the autonomous
and self-reflexive language game of Krleza's texts. The second part of the chapter is dedicated
to the interpretation of Krleza’s Salome. This part tries to point out the possibility of a different
interpretation of Krleza’s Salome removing it from the context of the Bygone Days, which has
influenced most of the existing interpretations, and disconnecting the interpretation of the play
from the author’s numerous contradictory comments about its meaning. Instead, in the author’s
ever-changing formulation of the final meaning of the text, the interpretation recognizes the
same procedures that are used by Salome for seducing and manipulating men surrounding her
in the play. Salome is a supreme orator in the play, always conscious of her use of language, of
the repercussions of her speech and of the textuality of the world she inhabits. This part suggests
that a method for analysing the language of the play can be found in the discursive mechanisms
of Oscar Wilde’s renowned play Salomé, as a prime example of the decadent use of language,
although Wilde’s influence on Krleza’s play has mostly been disputed. It will be argued that
the influence of Wilde’s aestheticism is not visible in the adoption of typical motifs,
characters or plot, but in the autonomous and self-reflective language play in Krleza’s text.
The third chapter is composed from three parts. The first part is designed as a short
digression dedicated to the interpretation of selected parts of Krleza's memoirs Bygone Days
(Davni dani), which can be read as various forms of transcripts of typical motifs and stylistic
registers characteristic of the most prominent Croatian writers of the late 19th and early 20th
century, such as Antun Gustav Matos, Vladimir Vidri¢ and Ljubo Wiesner. On the basis of the
existing analyses of the complex polyphony of KrleZa’s memoirs by Suzana Marjani¢ and
studies which explored Krleza’s attitudes towards Matos and Croatian literature of the late 19th
and early 20th century as a whole, the aim is to show that, albeit often contradictory, Krleza’s
valorisation of the works of early Croatian and European modernists isn’t visible only in the
explicit statements about certain representatives of the era, but also in his complex re-
interpretations of the motifs and styles dominant in their writing. This short outing to KrleZa's
Bygone Days is a link to the insights into Matos's relationship with Wilde and insights into
Ujevi¢ and Krleza's debts to Mato§, and is intended as a preparation for a more comprehensive

reinterpretation of Krleza's relationship to aesthetics in the second and the third part of the



chapter. The second part of the chapter interprets a series of texts by Krleza and Wilde. Starting
with another selected excerpt from Bygone Days, Krleza's diary commentaries on Wilde and on
aestheticism are intertwined with many other author's texts in order to problematize the
established literary-historical presentation in which Krleza's opus cuts into clearly separated
phases in which early intoxication by aestheticism is replaced with avant-garde experiments
which then retreat before the realistic-naturalistic poetics. In the second part of the chapter, the
recent interpretation of Krleza's first play Legend (Legenda) by Morana Cala, in which Krleza's
text is read with the basis of Nietzsche's Antichrist, is the starting point for researching the play
based on several Wilde’s texts in which the Irish writer reinterprets Biblical motifs and shapes
his character of Jesus Christ. The analysis places special emphasis on Wilde's Poems in Prose
and the role of André Gide in their reception, looks at German and Croatian translations of
some of Wilde's poems in prose and parables, and touches on the texts The Soul of Man Under
Socialism and De profundis. The interpretive curvature thus described constantly returns to
works by Krleza and Mato§, forming a comprehensive introduction to Krleza's interpretation of
the Legend, which includes a comparison of Nietzsche and Wilde's insights based on Patrick
Bridgwater's research. Krleza's first play was read and reinterpreted on the basis of several of
Wilde's texts, with Salome standing out as a particularly important prototext, so the Legend is
revealed by this intertextual society as a complex metafiction in which the character of the
Shadow plays the role of a privileged reader of the fictional world which it inhabits, which is
therefore comparable to readers such as Wilde, Nietzsche and Krleza were themselves. The
third part of the chapter builds directly on the previous one and is dedicated to the interpretation
of Krleza's play Messrs. Glembay (Gospoda Glembajevi) and the novelistic cycle with which it
is inter-connected. Extensive preparatory work for the interpretation of the dramatic text is a
comparative reading of Krleza's aesthetic considerations from the Bygone Days and his diary
entries from 1942, from the perspective of which Krleza often returned to his earliest diary
notes, revising them and commenting on them, and which also contain a very important poetic
text Childhood 1902-03. The aim of interpreting such intertwined texts is to show in what ways
KrleZa obsessively thematizes the relationship between art and reality as a complex aesthetic
problem because the central thesis of the analysis is that Krleza treats the representation and
shaping of reality as a problem not solved by the realistic-naturalistic method. Therefore, the
mutual analysis of Wilde's essay The Critic as Artist and several of Krleza's essays and reviews
points to many interesting links in the aesthetic considerations of the two authors, thanks to
which it is suggested that Krleza's texts should be read as works by Wildean critic as an artist.

In the continuation of the chapter, the analysis of several essays in which Krleza analyses the



works of writers who portrayed a developed bourgeoise society and the reinterpretation of the
Osijek lecture (Osjecko predavanje), strengthened by the presentation of Wilde's re-writings of
Ibsen’s plays in his own pieces, based on all previous insights, is a starting point into the
interpretation of the play Messrs. Glembay. Its aim is to show that the central theme of the
famous play, which was regularly portrayed as an example of analytical realism, is precisely
the problematization of truth, truthfulness, reliability, and fidelity of representation in dramatic
form that actually breaks down the mould of the so-called realistic dramaturgy. Thus, on several
levels, aestheticism is shown to be a permanent component of Krleza's modernism, which

undermines the traditional, clear succession of stylistic-poetic models in the author's opus.
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1. UvOD

,Jer upravo kao Sto umjetnost neke zemlje stjeCe onaj pojedinacan i zaseban zivot koji
nazivamo nacionalnos¢u samo doticajem s umjetnos¢u drugih nacija, tako 1 kriticar,
neobi¢nom inverzijom, moze tumaciti osobnost i rad drugih samo intenziviranjem
vlastite osobnosti, a $to viSe njegova osobnost ulazi u tumacenje, to je tumacenje
stvarnije, to viSe zadovoljava, to je uvjerljivije 1 istinitije.

(Gilbert u Wildeovu eseju Kriticar kao umjetnik)

... subjekt nije pojedinac¢na punina koja se s pravom ispraznjuje u jeziku (0viSno o
odabranom knjiZzevnom ’Zanru’), nego naprotiv praznina oko koje pisac isplece govor
beskrajnih preobrazbi (govor upisan u lanac transformacija), tako da svako pisanje koje
ne laze upuéuje na odsutnost subjekta, a ne na njegove unutrasnje atribute. Jezik nije
predikat subjekta, bilo neizrecivog, bilo subjekta kojemu bi sluzio da se izrazi, on jest
subjekt. Cini mi se (i vjerujem da nisam jedini koji tako misli) da upravo to definira
knjiZzevnost: kad bi bila rije¢ o tome da se ’slikama’ izraze neki jednako puni subjekti i
objekti (kao da iz limuna istiskujemo sok), ¢emu bi onda sluzila knjizevnost? (...)
Simbol izni¢e iz nuzde da se neumorno oznacuje nista 0noga ja koje sam.

(Roland Barthes, Kritika i istina)

Irski pisac Oscar Wilde (1854. — 1900.) i njegova djela uzivali su u prvim desetlje¢ima 20.
stolje¢a iznimnu popularnost medu hrvatskom ¢itateljskom i gledateljskom publikom. Stoga ne
cudi ni $to su 1 najpoznatiji hrvatski pisci i kriti¢ari toga razdoblja barem nakratko bili
omamljeni Wildeom i njegovim esteticizmom. Medutim, zanimljivo je §to su neki tu fascinaciju
kasnije simptomati¢no prebrisavali 1 potiskivali, prekrajajuci vlastite stvaralacke zivotopise i
odricuci se Wildea, poput Antuna Gustava Matosa i Miroslava Krleze, dok su drugi njegov
znatniji utjecaj pripisivali svojim suvremenicima. Tin Ujevi¢ Wildeove tragove tako pronalazi
u djelu Antuna Gustava Matosa i1 Ive Vojnovi¢a, Fran Galovi¢ u djelu Vladimira Nazora, a
Julije Benesi¢ u Galovi¢evim djelima, Milan Begovi¢ opet u Vojnovicevim, a Krleza u djelima
pisaca hrvatske moderne u cjelini. Zanimljivo je stoga S$to je U hrvatskome
knjizevnoznanstvenom kontekstu izostala opseznija analiza utjecaja mita o Wildeu i Wildeovih
djela na hrvatsku knjizevnost, mozda upravo zato $to je biografizam dugo dominirao u

interpretaciji teksta i zato Sto se olako vjerovalo iskazima pojedinih autora o njihovim



knjizevnim posudbama i dugovima. Ovaj rad stoga ne¢e samo slijediti raznolike Wildeove
tragove u tekstovima nabrojenih autora nego ¢e taj interes za Wildeov i vajldovski intertekst
iskoristiti kao povod da se pozabavi 1 nekim knjizevnim strategijama koje se mogu citati i kao
simptomi modernizma. Stalno ¢emo se stoga susretati s knjizevnim tekstovima koji tematiziraju
vlastitu fikcijsku narav, s likovima koji su svjesni papirnatosti svjetova u kojima se nalaze, pa
ih 1 tumace kao tekstove koje mogu prekrajati, te s autorima koji briSu ¢vrste granice izmedu
stvarnosti 1 umjetnosti preoblikujuci 1 vlastite Zivote u tekstove koji se mogu neograni¢eno
preispisivati i uvisestrucivati.

Reinterpretacija dijela korpusa hrvatske moderne i hrvatske knjizevnosti prvih
desetljeca 20. stolje¢a, koja se oboruzala analitiCkim procedurama izbrusenima iscitavanjem
Wildeovih tekstova, podrazumijeva stoga najmanje dvije bitne metodoloske razlike u odnosu
na tradicionalna tumacenja: prvo, zadrS§ku pred ocitovanjima samih autora o vlastitome
stvaralastvu jer se na Wildeovu primjeru brzo uocava da je sam autor upravo kontinuirana i
nedovrsiva svjesna izvedba vlastitoga autorstva; drugo, otpor prema ¢itanju koje knjizevni tekst
uporno pokusava jednozna¢no i kona¢no upariti s elementima iz izvanknjiZevne zbilje
pripitomljujuéi pritom raspusteni simbol i dokidajuéi nepouzdanost jezi€noga znaka. Vecina se
tekstova hrvatske moderne, unato¢ tomu $to je deklarativno prepoznata njihova simboli¢nost i
njihovo izigravanje realistickih kodova, u dominantnim knjizevnopovijesnim prikazima uporno
interpretirala tako da se dokidala njihova znacenjska neodlucnost i tako da se igra rije¢ima, od
koje su nerijetko u cijelosti satkani, tretirala tek kao ,,povr$no zongliranje* (Sicel 1966).
osvrtima na Wildeovo djelo u domaé¢im knjizevnim i kazalisnim Kritikama te za osvrtima na
recepciju Wildeova stvaralastava u susjednim europskim knjizevnostima ili iscrpno analizirati
hrvatske prijevode Wildeovih djela, premda svi takvi uvidi ¢ine vrijednu podlogu ovoga
istrazivanja, koje se u svojim pocetcima uvelike oslonilo na podatke o domacoj recepciji
Wildea, koje su prikupili Ivo HergesSi¢ (1967), Tatjana Blazekovi¢ (1957) i Irena Grubica
(2010). Namjera je istrazivanja da, baveéi se esteticizmom Oscara Wildea i njegovim
znacenjem za europsku knjizevnost kasnoga 19. i ranoga 20. stolje¢a, prepozna analogne pojave
podjednako u tekstovima pojedinih hrvatskih pisaca toga razdoblja, ali i u tekstnim zivotima
tih autora, koji su nerijetko, ¢ini se, i po uzoru na Wildea, vrlo vjesto oblikovali vlastiti javni
lik i vlastitu autobiografiju, koja sadrzava mnogo vise fikcijskih obiljezja no $to se Cesto Zeljelo

vidjeti ili priznati.



Rad nece iznositi iscrpan prikaz Wildeova zivotopisa ili kronoloski prikaz njegova
stvaralastva,! nego ¢ée interpretaciju vise njegovih tekstova, koji su posebno vazni za hrvatsku
recepciju Wildeova djela, premreziti s interpretacijama tekstova hrvatskih pisaca. Wildeov
zivot krajem 20. stoljeca nije zadobio mitski status samo u popularnoj kulturi nego je postao i
predmetom nebrojenih istrazivanja u suvremenoj humanistici. Suvremena knjizevnoznanstvena
pomama za Wildeom i za Wildeovim djelom u angloamerickome akademskom kontekstu
nerijetko je bila povezana s postupnim oblikovanjem i osnazivanjem queer-studija i queer-
teorije tijekom 80-ih i 90-ih godina prosloga stoljeca, potom s mnogobrojnim nastojanjima da
se 90-ih godina kraj 20. stoljeca rasvijetli tako da se istrazi svrSetak prethodnoga stoljeca, a
pridonio joj je i razvoj postkolonijalnih pristupa u istrazivanju irske knjizevnosti, pa se Wilde
u mnogim interpretacijama pretvorio u uzornoga mucenika i U Zrtvu razliCitih oblika
normativnosti 1 represije. IstraZivanja koja su se Wildeom bavila u kontekstu proucavanja
povijesti seksualnosti i njezine drustvene uvjetovanosti, najée$ée na tragu radova Michela
Foucaulta, a djelomi¢no zasigurno potaknuta i iscrpnom biografijom Richarda Ellmanna
(1987), poput radova Jonathana Dollimorea (1991), Eda Cohena (1993) i Alana Sinfielda
(1994), sudenje Wildeu interpretirala su kao visestruko simptomati¢an trenutak u slozenim
procesima konceptualizacije 1 stigmatizacije musSke seksualnosti, prepoznajuci pritom u Wildeu
otpor, izrazen navodno podjednako njegovim zivotom i njegovim tekstovima. Sve te okolnosti
pretvorile su suvremenu vajldologiju u radovima i studijama iznimno bogato podrucje
istrazivanja, iz kojega se na sljede¢im stranicama ponajvise poseze za radovima onih istrazivaca
koji su se bavili Wildeovim odnosom prema jeziku, njegovim strategijama samooblikovanja
vlastite autorske li¢nosti, njegovim estetickim razmatranjima i1 njegovom recepcijom u
europskim knjiZzevnostima.

Pod pojmom Wildeova esteticizma u ovome radu podrazumijeva se osobito osvijeStena
uporaba jezika i iznijansirano autoreferencijsko (sebesvjesno) pismo, koje je naglaseno
stilizirano i ¢esto iski¢eno simbolima koji pripadaju prepoznatljivomu katalogu motiva. Takva
se koncepcija esteticistiCkoga pisma temelji ponajprije na radovima Johna R. Reeda (1985) i
Linde Dowling (1986), koji pojam dekadencije nastoje razvezati od osobite tematike i povezati
sa specificnim shva¢anjem jezika i S njegovom osobitom uporabom, oslonivsi se, u slucaju
Dowling, na poststrukturalisticke pristupe jeziku te otvorivsi tako prostor i za razlicite studije
koje su u tzv. dekadentnome pismu isprva pronalazile drustvenokriti¢ki i subverzivni potencijal

— osobito u istrazivanjima povijesti seksualnosti — a kasnije u njemu prepoznavale i sklonost

1 Uzoran prikaz Wildeove stvaralacke biografije te sazet pregled znanstvene recepcije njegova djela v. u: Pascual
Aranséez 2014: 16-64. Za iscrpne biografske podatke v. novu biografiju M. Sturgisa Oscar. A life (2019).



dekadentnih pisaca da se povezu, zajednicki pruzajuéi otpor. U radu se pojam esteticizma stoga
rabi tipoloski, razumijeva se kao nadreden pojmu dekadencije, koji je ¢est u uporabi u
angloamerickome kontekstu, obuhvaca skup knjizevnih pojava koje su obiljezile kasno 19.
stolje¢e te koje povezuje otpor prema realistiCkoj i1 naturalistickoj poetici, a u poglavlju o
Matosu koristi se naizmjence s pojmom artizma. Tako shvacen tekst Wildeova esteticizma,
kada se postavi uz pojedine tekstove hrvatske knjizevnosti nastale pocetkom i u prvoj polovici
20. stolje¢a, moze i1 u njima uciniti Citljivijima knjizevne postupke i strategije tekstnoga
oblikovanja koji su zavrijedili ve¢u pozornost od one koja im se dosad najcesce pridavala, sto
istrazivanje namjerava i pokazati.

Rad stoga neée samo tragati za mozda neprepoznatim posudenim motivima ili
fabularnim linijama nego ¢e suprotstaviti 1 supostaviti tekstove kojima se dosad uporno
osporavalo svako srodstvo i svaki oblik bliskosti ili podudarnosti, ne bi li tako uocene — na
trenutke mozda i zazorne i CudoviSne sli¢nosti — potaknule na interpretacije koje ¢e iz
druk¢ijega motrista osvijetliti poveznice, podudarnosti i odjeke koji su, osobito iz perspektive
nacionalne filologije, bili nevidljivi ili su jednostavno smatrani rubnima i manje bitnima. U
radu se iz Wildeove perspektive izlaze interpretacija tekstova kanonskih hrvatskih pisaca
Antuna Gustava Matosa, Ive Vojnovica, Vladimira Nazora, Frana Galovi¢a i Miroslava Krleze,
ali se pritom povratno i pojedini Wildeovi tekstovi ¢itaju iz neuobicajene perspektive radova
hrvatskih pisaca s pocetka 20. stoljeca, pritom znatiZeljno prekoracujuci granice izmedu
razli¢itih nacionalnih knjiZzevnosti, pa se istraZivanje dotice 1 na¢ina na koji su 1 Wilde 1 rani
hrvatski modernisti izravno i neizravno problematizirali koncept knjiZzevnoga utjecaja, posebno
vazan knjizevnoj komparatistici.

Rad je podijeljen na tri cjeline. Prva cjelina posvecena je najranijoj fazi recepcije Oscara
Wildea u hrvatskoj knjiZevnosti 1 oblikovana je oko Antuna Gustava Matosa, koji je srediSnja
licnost hrvatske knjizevnosti pocetkom 20. stoljeca i koji je o Wildeu kod nas prvi i pisao. Dva
su problemska ZzariSta te uvodne cjeline, prikladno, pitanje autorstva i polozaja umjetnika u
modernome drustvu te radna definicija esteticistickoga stila, koja se postupno nastoji izvesti iz
izloZenih interpretacija. U uvodnome poglavlju istrazuju se Ujevicevi osvrti na Matosa i uloga
koju u tim osvrtima igra Wilde. U drugome poglavlju analiticki je premreZen veci broj
Matosevih publicistickih tekstova s pomocu kojih se ispituje na koje se nacine Mato§ koristi
Wildeom kao oglednim primjerom modernoga umjetnika 1 na podlozi kojih se istraZuje
usporedivost estetiCkih pretpostavki Wildeove i MatoSeve kriticke metode. U tre¢emu i u
cetvrtome poglavlju prve cjeline interpretiraju se knjizevni tekstovi dvojice autora, drama

Gospoda sa suncokretom Ive Vojnovic¢a i odabrane Istarske price Vladimira Nazora. Na



prikazu Vojnovi¢a oprimjeruje se Matoseva kriticka metoda, koja je prethodno analizirana, te
se ukazuje na zanimljive poveznice s Krlezinom kritikom Vojnoviceva stila. MatoSeva se
kritika pritom razmatra u dvama oblicima, kao publicisti¢ki osvrt na Vojnovi¢evu dramu i kao
knjizevna satira te drame. Potom se na primjeru drame Gospoda sa suncokretom analizira jedan
tip esteticistiCkoga pisma u razdoblju moderne i istrazuju se moguce poveznice te drame s
Wildeovim djelima. U zavrinome dijelu poglavlja analizom Nazorovih pri¢a Halugica i Suma
bez slavuja razotkriva se druk¢iji moguéi oblik recepcije Wildea. Sve interpretirane knjizevne
tekstove pritom povezuje izrazena sklonost igri stilski obiljezenim rijeCima, kolaziranju idioma
i oblikovanju svojevrsnih knjizevnih mozaika, §to su sve obiljeZja koja se povezuju i s
esteticistickim stilom.

U drugoj cjelini naglasak je na recepciji Wildeovih dramskih djela, ponajviSe na
istrazivanju hrvatskoga prijevoda Wildeove Salomeé. Dokazuje se da je prijevod Julija Benesica
i Nikole Andri¢a iz 1905. godine nastao na podlozi njemackoga prijevoda Hedwige Lachmann
1 analiziraju se obiljezja LachmanniCine interpretacije Salomina lika. Potom se, osvrtom na
kazaliSne kritike i prikaze, analizira i popularna, novinarska predodzba o Salominu liku kakva
je prevladavala u vrijeme prvih zagrebackih izvedaba. Na podlozi tako steCenih uvida
interpretiraju se dvije Galoviceve lirske Salome, inspirirane zagrebackim uprizorenjem
Wildeove Salomé, te Krlezina lirska Saloma i lik Seherezade obraden u jednome zapisu u
Davnim danima. Analizom vi$e inacica toga uzornog lika fatalne Zene stjece se uvid u tipi¢na
obiljezja figure fatalne Zene u hrvatskoj knjiZevnosti ranoga 20. stoljeca, a interpretacije
Krlezina lirskoga i dnevni¢koga teksta uvod su u reinterpretaciju Krlezine dramske Salome u
drugome poglavlju cjeline.

Treca cjelina zapocinje analizom Krlezina odnosa prema poetici hrvatske moderne u
odabranim zapisima iz Davnih dana. U uvodnome poglavlju cjeline tako se jo$ jednom istrazuje
KrleZin ambivalentni odnos prema stilovima i autorima koji su obiljeZili hrvatsku knjizevnost
kasnoga 19. i ranoga 20. stolje¢a ne bi li se steCeni uvidi iskoristili kao uvod u analizu Krlezina
odnosa prema esteticizmu u ostatku cjeline. U drugome poglavlju premrezuje se vec¢i broj
Krlezinih i Wildeovih tekstova te se unutar tako ispletene mreze izvodi reinterpretacija Krlezine
drame Legenda. U tre¢emu, zavrsnome poglavlju iznosi se iscrpna analiza Wildeova eseja
Kriticar kao umjetnik. Wildeovi esteticki uvidi prepli¢u se postupno s razmatranjima iz niza
Krlezinih eseja 1 tim se uzajamnim citanjem tekstova dvojice autora oblikuje uvod u
reinterpretaciju Krlezine drame Gospoda Glembajevi, kojom se nastoji pokazati da je
esteticizam bitnom sastavnicom ¢ak i onoga dijela KrleZina opusa koji se tradicionalno smatrao

uzornim primjerom analitickoga realizma.



2. KRITIKA KRITIKE, KNJIZEVNE KRADPE, KRIVOTVORENI ZIVOTOPISI I
SLUTNJE TEKSTA

2. 1. Hergesi¢ o Ujevic¢u, Ujevi¢ o MatosSu

l.
U polemicki intoniranome pismu koje je 9. sije¢nja 1935. godine u Sarajevu napisao Ivi
Hergesicu Tin Ujevi¢ problematizira viSe tema koje zaokupljaju svako komparatisticko
proucavanje knjizevnosti. Budué¢i da ga pise zagovorniku komparatistike kao znanstvenoga
pristupa i u tome trenutku jo$ uvijek nesudenomu utemeljitelju Odsjeka za komparativnu
knjizevnost na Filozofskome fakultetu SveuciliSta u Zagrebu, Ujevi¢evo se pismo moze Citati i
kao izraz otpora, oglaSen s viSestruko paradoksalne margine, s koje umjetnik kritiCar osporava
metodu kojom je sveden na predmet u osvrtu akademskoga proucavatelja knjizevnosti. Ne cudi
stoga Sto ¢e se prijepor izmedu stvaratelja i njegova kriticara, izmedu boema koji se iskorijenio
iz gradanskoga druStva i sveuciliSnoga profesora kojega su institucije toga drustva ovlastile da
se knjiZzevnoS¢u znanstveno bavi, protegnuti i na Ujevi¢evu polemiku s Ivanom Goranom
Kovaci¢em pet godina kasnije, pa ¢e se u toj raspravi o (ne)jasnoci radova §iroj Citateljskoj
publici u ¢lanku koji Ujevi¢ autoironijski naslovljuje Tin Ujevic¢ trazi katedru na sveucilistu
(Novosti, 7. kolovoza 1940.), udvajajuci se ve¢ naslovom na naéin tipi¢an ne samo za vlastito
stvaralastvo nego i1 za modernisticku samoproblematizaciju autorstva, kojoj ¢emo se u ovome
istrazivanju stalno vracati, pjesnik pozvati 1 na raniji prijepor s kriticarom te istaknuti: ,,G.
HergeSi¢ mislio je da moje toboZnje ’nejasnoce’ moze strpati u istu vre¢u s Rimbaudom,
Baudelaireom, Mallarméom, Valéryjem. (...) nisam prosti dak, ni prepisivac, ni kompilator
ovih ili drugih vrsta stihotvoraca, koje sam svakako nadmasio, ali kod kojih bi profesori
knjizevnosti ve¢ samim prijevodom morali dokazati svoju jezi¢nu interpretatorsku spremu.*
(Ujevi¢ SD XIV: 253) Temu knjizevnoga utjecaja, blisko povezanu s temom prijevoda, Ujevi¢
ve¢ u pismu HergeSi¢u pretvara u problemsko zariste svojega odgovora kriticaru komparatistu,
koji je, uostalom, 1932. godine objavio studiju Poredbena ili komparativna knjizevnost
iscrtavajuci u akademskome prostoru zagrebackoga SveuciliSta granice novoga istrazivackog
polja, 1 koji se pjesnikovom problematizacijom temeljnih pojmova vlastite discipline nece tako
lako dati smesti. Naime, Ujevi¢ je u pismu reagirao na HergeSicev osvrt O pjesmama Tina
Ujevica, otisnut u Obzoru 1934. godine, koji je nastao u povodu objave Cetvrte pjesnikove
zbirke Ojadeno zvono prethodne godine, no kad Hergesic¢ taj svoj osvrt uvrsti u zbirku prikaza

Strani i domaci, objavljenu 1935. godine, dopunit ¢e ga motom i dodatkom u kojemu navodi



tvrdnje iz Ujevi¢eva pisma jer bi ono ,budu¢em nekom biografu moglo posluziti kao
dragocjena grada“ (Hergesi¢ 1935: 163), pa tako, viSestruko simptomati¢no, pjesnika
polemicCara zadrzava na distanci kao predmet proucavanja i zanimljivu gradu za kakvo buduce
— ponajprije biografsko — istrazivanje. Vratimo se ipak Ujevi¢evu pismu i izvidimo na koje
nacine umjetnik kriti¢ar problematizira komparatistovu metodu ne bismo li tako steene uvide
iskoristili u nastavku istrazivanja u kojemu ¢e pisci, kao i Ujevi¢ u polemici s HergeSicem,
neprestano osporavati ovaj ili onaj utjecaj u vlastitim tekstovima i pritom neumorno
preispisivati vlastiti autorski lik.

Premda u predgovoru knjige Strani i domaci Hergesi¢ svoje zapise naziva ,,feljtonima®,
»knjizevnim ogledima“ i ,,marginalijama‘“ te im odrice status ,,nauc¢ne rasprave® i isti¢e da je
odlucio ,,Zrtvovati sve, §to bi moglo podsjecati na znanstveni aparat®, prikazuju¢i svoju metodu
kao putovanje zaobilaznicom jer se domacoj knjizevnosti redovito vra¢a obogacen iskustvom
koje prikuplja ,,hodajuéi tudim knjizevnim njivama®, iz strukture i tona Ujeviceva odgovora na
prvotnu inacicu HergeSiceva osvrta u Obzoru vidljivo je da pjesnik ima potrebu osporiti
pojedine uvide Kriti¢ara koji, smatrajuci traZzenje vrela i pobuda temeljem vlastite metode, o
Ujevicevu pjesniStvu ipak piSe kao Baldenspergerov student, kao prevoditelj s francuskoga 1
njemackoga, kao zagovornik komparativne metode u istrazivanju knjiZzevnosti te kao autor
studija o europskome romantizmu, o Zoli, o francuskim piscima na hrvatskoj pozornici te o
prijevodima 1 prevodenju. HergeSi¢ u svojemu prikazu zbirke Ojadeno zvono tako uocava
poveznice izmedu novoobjavljenih pjesama i najranije Ujeviceve lirike otisnute u Hrvatskoj
mladoj lirici te autoru predbacuje ,pjesnicki hermetizam®, koji prepoznaje kao utjecaj
francuskoga simbolizma isticu¢i 1 da mu se urednik zbirke Branimir Livadi¢ povjerio otkrivsi
kako mu je Ujevi¢ bio rekao da nejasna mjesta svatko treba tumaciti kako zna i hoée. Nakon
prikaza pojedinih dijelova zbirke u kojemu nerijetko citira odabrane stihove i u interpretaciji
pribjegava biografizmu, zavrSni dio svojega teksta Hergesi¢ posvecuje Ujevicevim ,,pjesnickim
ugledima“, medu kojima nabraja Matosa, moderne francuske pjesnike Baudelairea, Rimbauda,
Mallarméa, Claudela, Apolinairea 1 Verhaerena, ,,druge odjeke ili samostalne analogije*
pronalazi i u Banvilleu, Laforgueu i Villonu te posebno izdvaja Rimbauda, u kojemu prepoznaje
»veliki uzor®. Istaknuvsi na kraju da ,,ugledi i pozajmice niposto ne iskljucuju originalnost
pjesnikovu®, Hergesi¢ osvrt zaokruzuje Ujevicevim stihovima iz pjesme Pogledi u praskozorje:
,,licnost toliko bogatija biva / koliko viSe prima da bi vratila dalje.” (ibid.)

Ujevi¢ se u svojemu pismu, €ini se, ne suprotstavlja samo uparivanju s pojedinim
uzorima ili utjecajima koje je prepoznao HergeSi¢ nego i samomu konceptu knjiZevnoga

utjecaja koji je u podlozi HergeSi¢eva pristupa. Inzistiraju¢i na tome da nije ,,francuski dak®,



pritom ponovno odgovara i na MatoSeve prigovore iz poznate polemike koja se odvila 1911.
godine, u kojoj ga je Mato§ optuzio za plagijat nazivaju¢i ga ve¢ u svojemu prvom osvrtu
majmunom i rabeéi pritom anti¢ku metaforu za oponasatelja.? Ujevié¢ sada pravocrtne linije
utjecaja koje je HergeSi¢ uredno povukao izmedu pojedinih pisaca i Ujevica relativizira
prikazuju¢i svaku tocku kao potencijalno ishodisnu i krajnju, kao srediste iz kojega se
mnogobrojne linije zrakasto $ire u svim smjerovima, pa je tako iscrtao gustu mrezu u kojoj o
mjestu ulaska ili o perspektivi ovisi §to ¢e funkcionirati kao pocetak, a Sto kao svrsetak te tko
¢e igrati ulogu posudivaca, a tko duznika. Ujevi¢ na taj nacin pod francuskim simbolizmom
rastvara knjizevnopovijesno propadaliSte upozoravajuéi na romanticarsku provenijenciju
njegovih rekvizita, izdvaja Stefana Georgea, Hofmannsthala i Rilkea kao vazne predratne
austrijske majstore forme, ustrajuci na nefrancuskim poetickim uzorima, te MatoSu osporava
ulogu pjesnickoga oca raskrinkavajuc¢i ga kao tata, ¢ija se poetika, jo§ jednim izmjesStajem, ne
nalazi u francuskoj knjizevnosti, gdje bismo je vjerojatno ocekivali i gdje joj je utjecaje krajem
1930-ih godina u svojoj disertaciji pomno ras¢lanio i taksativno rasporedio Josip Tomi¢, nego
u djelu viSestruko izmjeStenoga irskog knjizevnika Oscara Wildea: ,,Ali francuski simbolizam
je vezan uz germanske estetike 1 mistike. Kod nas svjetina po stilu ¢ovjeka odreduje odnosno
klase 1 nacije. Tako biva$ neo¢ekivano tudinac, aristokrata, pa ¢ak 1 Francuz, francuski dak.
(Matos je, smatram, u cjelini zdipio estetiku Irca Oskara Wildea, ¢ak ju je 1 osiromasio od njene
opasne, anarhi¢ne 1 antimoralne strane.)* (Ujevi¢ SD XIV: 393) Iako se na prvi pogled cini
proturje¢nim Sto Ujevic s jedne strane odbacuje HergeSic¢evu potragu za utjecajima, dok s druge
strane istu metodu primjenjuje na MatoSa, zapravo je na djelu gesta kojom se istodobno
distancira od Matosa i dodatno umanjuje njegovu knjizevnu izvornost: ,,Dakle stil i formu krivo
je svoditi na Francuze, jer je to kod mene spontano i originalno, a moje poznavanje literature je
svjetsko te se ne ogranicuje na jednu zemlju. Kriti¢ari se veoma varaju kad zaklju¢uju na neke
utjecaje 1 modele.” (394) Matosevu je estetiku, ¢ini se, prema Ujevicu opravdano svesti na
Wildea jer Mato$ nije svjetski pisac koji je, poput njega, stvaratelj upleten u nerazmrsivu
kozmopolitsku mrezu. Zapravo ne iznenaduje Sto, budu¢i da se formalna obiljezja njegova
pjesnistva navodno ne mogu svesti na kakav domaci ili strani utjecaj, Ujevi¢ paradoksalno pise
da Ujevi¢ moze biti istovjetan samo sa samim sobom — ,,Ja sam ipak ja.” (ibid.) — pa se u
zavr$noj megalomanskoj izjavi, nasljedujuc¢i romanticarski koncept umjetnika kao genijalnoga
I neponovljivoga pojedinca, prikazuje kao stvaratelj vlastitih navodnih izvora: ,,dao sam

Francuzima vise nego oni meni, pa i kugli zemaljskoj...* (ibid.). Valja primijetiti da Ujevic¢

2 O sukobu izmedu Matosa i Ujevi¢a v. Stama¢ 2005: 40-55; Bagi¢ 1999: 123-151 i Kokolari 2015.



tako HergeSi¢evu pretpostavku o nuznosti knjizevnoga utjecaja podriva tezom o potpunoj
izvornosti koja proizlazi iz autogene kreacije prikazujuci i svoj autorski lik kao vlastito djelo.
Taj ¢emo motiv autorskoga samooblikovanja u razli¢itim inacicama pratiti i u usputnim
komentarima i u cjelovitijim poetickim zapisima vise drugih pisaca kojima ¢emo se baviti,
ponajvise u Matosevim i u Krlezinim tekstovima. Ujevi¢ svoju paradoksalnu tvrdnju prema
kojoj Francuzi vise duguju njemu nego $to on duguje njima znakovito oprimjeruje komentarom
o vlastitim prijevodima, koji su i jedna od srediSnjih tema HerSegic¢eva znanstvenoga interesa,
pa tako, piSuci o svojemu prijevodu Flauberta, istiCe: ,.taj prijevod nije samo ravan originalu
nego je i bolji od originala; no §to je glavno, on nije samo bolji i stilskiji — nego je i floberskiji
od Flauberta. (394/395) Premda izjava djeluje kao proturje¢na provokacija, u podlozi te
naizgled odvazne tvrdnje ponovno je udvajanje ili uviSestruenje autorskoga lika koje
podrazumijeva razlikovanje osobe autora od predodzbe o autoru koja je oblikovana idejom o
piscu, 0 njegovu djelu i o njegovu stilu. Ujevic¢ev Flaubert moze doista biti floberskiji od
izvornika ako u drugome jeziku vjerno izrazi predodzbu te kulture o autoru i o njegovu djelu.
U dva poteza koja nalikuju na dvije megalomanske geste Ujevi¢ tako izvodi ironijsku inverziju
temeljnih  pretpostavki HergeSiceva pristupa, pa u Ujevicevoj izvanakademskoj i
izvaninstitucijskoj komparatistici niti je mogucée utvrditi jasnu 1 jednosmjernu liniju
knjiZzevnoga utjecaja niti je izvornik povlaSten nad prijevodom, svjetski pisac ne stvara samo
svoje tekstove i samoga sebe nego i svoje navodne uzore, pa &ak i njihova djela. Cini se da
Ujevi¢ pritom, kritizirajuéi HergeSi¢evu analizu knjiZzevnoga utjecaja, anticipira koncept
intertekstualnosti. Pokusajmo stoga na primjeru Ujevi¢evih zapisa o Matosu, u ¢ijemu djelu
Ujevi¢ (u zagradi!) razotkriva Wildeovu estetiku, istraziti uvide Ujeviceve alternativne kriticke

metode.

.

Tin Ujevi¢ objavio je sedam tekstova o Matosu u razdoblju od 1911. do 1952. godine.
Prvi ¢lanak Hrvatska knjiga, otisnut u ozujku 1911. godine, pohvalni je osvrt na knjigu Nasi
ljudi i krajevi, drugi i treci tekst Cezar na samrti i Barres i Oinobares, objavljeni u kolovozu i
rujnu iste godine, dio su polemike s Matosem, u kojoj ¢e jedan drugoga optuzivati zbog manjka
originalnosti i zbog nepriznatih knjizevnih dugova, Cetvrti prilog ,, Em smo Horvati*, otisnut u
svibnju 1914. godine, MatoSev je pomirljivo intoniran nekrolog. Tek je u povodu 20. godis$njice
Matoseve smrti u travnju 1934. godine Ujevi¢ objavio sljedeéi prilog posvecen MatoSu Tin
Ujevi¢ o Augustu Matosu, a posljednja dva objavljena teksta posvecena piscu ¢lanci su Matos

kao polemicar, otisnut u svibnju 1940. godine, i Matosevi pseudonimi, otisnut potkraj 1952,



godine. Osim tih sedam objavljenih tekstova Ujevi¢ je o Matosu napisao osam fragmenata,
okupljenih pod naslovom Studija 0 Antunu Gustavu Matosu, koje je Frano Lenti¢ uredio i
objavio u Casopisu Mogucnosti 1963. godine opisavsi ih kao ,,nacrt, piSc¢ev(u) predradnj(u) za
namjeravanu cjelovitiju, razradeniju, ovecu studiju o Matosu‘ (Ujevi¢ SD XVI: 604) i koji su
potom uvrsteni u Ujeviéeva Sabrana djela. Ti su fragmenti prema Lenti¢u nastali u razdoblju
izmedu 1937. i 1940. godine. Budu¢i da tri posljednja objavljena priloga o Matosu i
neobjavljene fragmente, tj. tekstove nastale 1934. godine ili kasnije, s pismom poslanim
Hergesicu 1935. godine povezuju pojedini isti potezi kojima Ujevi¢ skicira MatoSev portret,
procitat cemo usporedno te tekstove i izdvojiti problemska presjecista Ujeviceva prikaza ne
bismo li ih iskoristili kao odskoénu dasku za analizu Mato$eva odnosa prema Wildeu.®
Pojedini se Ujevicevi komentari odnose na nac¢ine na koje je Mato§, prema Ujevicu, u
kontinuiranoj izvedbi oblikovao svoju javnu licnost i svoj autorski lik. Zanimljivo je da Ujevi¢
pritom, kao i André Gide u svojemu utjecajnom nekrologu posveéenom Oscaru Wildeu, o
kojemu ¢e jo$ biti rijeci, MatoSev zivi govor suprotstavlja njegovim zapisanim tekstovima:
»Njegov talent bio je onaj Zivahne konverzacije; dublja, intimnija pismenost nije mu
odgovarala.“ (Matos i Francuzi, 49) ,,Mato$ je volio anegdote, taj nepouzdani 1 praskavi
element historije, no koji, stvoren zbog li¢nosti, najlakse prelazi s druga na druga, s oca na sina,
s ucitelja na ucenika.” (MatoSeva pariska poznanstva, 63) ,,MatoSev duh, to je: humoristicni
list, kafansko ¢askanje* (ibid., 64) Ujevi¢ stoga i istice: ,,Treba ga uzeti povrsinski, kako se i
sam povrSinski prikazuje.” (Matos i Francuzi, 49) Taj kontrast izmedu povrsine i dubine jedna
od klju¢nih figura koja obiljezava Ujevicev prikaz 1 odnosi se podjednako na dozivljaj Matosa
kao javne li¢nosti 1 na procjenu njegove recepcije francuskoga simbolizma. Matos nije prikazan
samo kao frivolni kavanski kozer nego i kao netko tko pripovijeda samoga sebe omatajuci se
fikcijama koje je teSko ili nemoguce razgrnuti, on je autor mita o vlastitome Zivotu: ,,0vaj Zucni
napadac Zivio je i bio sre¢an u iluzijama* (Matos i Francuzi, 51), ,,(1) odmah se vidi §to je za
njega bilo prvo, glavno; prezentacija, esprit* (52), stoga ,,(c)ijeli jedan naraStaj smatrao je ove
njegove dozivljaje i pricanja pukom fantazijom.* (53) U zapisu MatoSeva pariska poznanstva i
piSceva pariSka iskustva prikazana su kao literatura, pa Ujevi¢ neizravno zamucuje granicu

izmedu MatoSevih pripovijesti o vlastitome Zivotu u Parizu i1 dogodovstina njegovih likova u

3 Kako bi bilo vidljivo iz kojega je Ujeviéeva zapisa svaki citat, uz pojedine citate redovito su navedeni naslovi
zapisa. Sedam objavljenih ¢lanaka o Mato$u uvrsteno je u sedmi svezak Ujevicevih Sabranih djela (1965.), a osam
za Ujeviceva zivota neobjavljenih fragmenata u Sesnaesti svezak Sabranih djela (1967.). 1z tih se dvaju svezaka,
kao i dosad, citira u nastavku. Usput valja istaknuti da Stama¢, piSuci o Ujevicu raskidu s MatoSem, iznosi stav da
je Studija o Antunu Gustavu Matosu, tj. fragmenti koji je Cine, ,,dokaz Ujeviceva permanentnog odustajanja od
esteticizma, impresionizma, zagoljne pedantnosti i svakodnevne svrhovitosti pjesnistva i njegovih zadacéa*, pa on
Studiju ¢ita kao Ujevicev ,,obracun sa samim sobom* (Stamac¢ 2005: 54).
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zapadnoeuropskim metropolama: ,,Kad veliki ljudi nisu njegovi znanci, on svoje znance vidi
kao velike ljude ili — velike karikature. Sve je izobli¢eno, nekako basnoslovno. On se gubi i
iS¢ezava u milijunskome naselju, ali se pridize putem halucinantne vizije... Njegova historija
bila je stvorena potrebom iluzije. (65)* Prema Ujevi¢u, Matoseva je temeljna strategija stoga
autofikcionalizacija koja podrazumijeva da se vlastiti javni lik u svakome trenutku osvijesteno
izvodi i da je dio te uloge krivotvorenje vlastite proslosti, Mato§ svoj zivot oblikuje kao
predstavu u kojoj je i redatelj i glavni glumac: ,,On konstatuje dekadenciju teatra (...) a ne vidi
koliko teatra, koliko glume, prodire u njegov najintimniji, najli¢niji Zivot. Jer javnost, to je
teatar. (...) no teatar su narocito njegove apostole, ljutnje, anateme, gestikulacije i burgijanja;
(,,Jorice!); teatar njegova ucenost, teatar njegov teatralni humor i nauceni, pozajmljeni, po
repertoaru duha po stoti put prepricani vicevi.“ (Pecalbar na Pecalbi, 87/88) Matosev fikcijski
Matos tako nije fikcijom ispunio samo vlastitu proslost i svaki trenutak sadasnjosti nego tu
pripovijest o samomu sebi isporucuje i u buduénost, Citateljima koji tek dolaze. Budu¢i da je
od samoga sebe stvorio lik, od njega se ne moze ni distancirati: ,,Sve njegove uspomene odaju
trag zelje da se pravi vazan (s poznanstvima i pamcéenjem), stilsko nasilje 1 brzinu pisanja. Sve
su za to da zacuduju, da stvore iznenadenja. Nema mirnoce gledanja ni hladno¢e opazanja,
naprotiv, neko nadimanje.* (Matos (Il1), 101) Zanimljiv je stoga Ujevicev komentar u ¢lanku
Matos kao polemicar, u kojemu spominje i da je Mato$ Jasu GargaSevica u Narodnoj kavani
optuzio da mu krade fizicke geste, jer ta zgoda, ako 1 sama nije izmi$ljena, svjedo€i ne samo o
zelji da se izazove neobican skandal nego i o doZivljaju vlastitoga autorstva koje obuhvaca
podjednako objavljene tekstove (Ceste su, uostalom, bile MatoSeve optuzbe zbog navodnih
plagijata), ali 1 vlastitu javnu li€nost na ¢iju izvedbu polaZe sva prava. Predlozak ili inspiraciju
za raznolike prakse MatoSeva samouprizorivanja, samofikcionalizacije i izvedbe vlastitoga
autorstva Ujevi¢ pronalazi upravo u Wildeu, pa i usputni komentar iz pisma Hergesi¢u, prema
kojemu je ,,Mato$ (...) u cjelini zdipio estetiku Irca Oskara Wildea®, treba shvatiti kao
preuzimanje totalne estetike koja se ne odnosi samo na poimanje umjetnosti i na poeticke
principe nego i na estetizaciju vlastitoga Zivota koji se oblikuje kao umjetnicko djelo. Ujevic¢
temeljnu ideju takve autopoetike pronalazi u Wildeovu dijaloskome eseju Ocvat laganja iz
zbirke Intencije (1891.), u kojemu se umjetnost poistovjecuje s umijecem lazi, pa se na toj
podlozi tumaci 1 MatoSeva sklonost krivotvorenju vlastitoga Zivotopisa: ,,’Nacin laganja koji je

jedinstveno uzviSen nad svaku kritiku jest laganje radi laganja, a njegov je vrhunac laz u

4 Ujevicev prikaz MatoSevih pariskih iskustava podsjeca i na KrleZinu reinterpretaciju motiva odlaska iz provincije
u Pariz u noveli Hodorlahomor Veliki (1919.), ispunjenoj nizom aluzija na Mato$a i Janka Polica Kamova. V.
Flaker 1993, Nemec 2008 i Cale Feldman 2019.
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umjetnosti’ (Intentiones). Od Baudelairea je doznao za ironi¢nu vaznost mistifikacija, od
Wildea (kojega tu nije pravo razumio) filozofski smisao lazi. Svoj bijeg u Srbiju 1894. Matos
je svojom rukom obradio u jos dvije ili tri raspre, protivne verzije; oko njih su nastali jos i tudi
dodaci i prianja.” (Tin Ujevi¢ o Augustu Matosu, 185) Ujevi¢ stoga 1 MatoSevu boemstinu Cita
kao oblik samostilizacije i dio izvedbe: ,,Boema, snobizam i poza, u svemu zed za senzacijom,
te da imponira, bilo ucenosc¢u ili originalnosc¢u.“ (ibid., 186) Na podlozi Matoseva portreta,
kakav skicira Ujevié, bit ¢e zanimljivo analizirati kako u svojim zapisima Mato§ prikazuje
Wildea.

Jedan je od provodnih motiva u Ujevievim zapisima o MatoSu opis MatosSeve
posvecenosti rijeCima. Premda u nekrologu ,, Em smo Horvati“ u MatoSevoj opsesiji jezikom i
rijeCima prepoznaje teznju da ,,sagradi svoj govor™ te u zapisu Matos pjesnik u isprobavanju i
iskusavanju razlicitih rijeci 1 izraza prepoznaje odraz tipicnoga modernog traganja, cesto mu
predbacuje povrSnost, neprozivljenost i konvencionalnost, pa ¢e i njegov impresionizam
nazvati frazizmom (Matos i Francuzi): ,,On je trazio studij jezika. I u prozi je pisao jezikom
mo¢nim, so¢nim, podrugljivim, drskim, katkada 1 SaSavim ili izvitoperenim. Studij jezika vodio
ga je poglavito studiju rijeci, i on je pomislio da su rijeci, pretvarajuci se u kitu izbora, artizam,
virtuoznost, majstorija, magija. Studij jezika 1 topla ljubav za rije¢i bezuslovni su zadaci za
pocetne faze svake vece umjetnosti, ali Sarm jezika 1 jukstapozicija rijeci jo§ ne ¢ine sami po
sebi umjetnic¢ku tehniku.” (Matos (1), 96) Taj je Ujevicev prigovor povezan s na¢inom na koji
tumaci MatoSevu recepciju francuskoga simbolizma. U zapisu Matos pjesnik istice da je
francuski ukus za MatoSa norma 1 dogma, njegov sonet i epigram naziva kalupima u kojima se
uvijek pise po istome receptu te tvrdi da je vecina pjesama oblikovana poput verbalnoga vica i
svedena na jednu poantu, u zapisu MatoSeva pariska poznanstva napisat ¢e da je Matos
»Kulturni parveni® i da ,,nije zreo ni sposoban za roman koji je tvorevina razvijenih druStava s
vlastitim zivotom* (77), njegove tekstove ¢ita kao ,,Sarenilo pozajmica® i ,,zbirk(u) otpadaka s
raznih kritiCkih stolova.* (78) Ujevi¢ u zapisu Matos (I) indikativnim smatra §to je o Verlaineu
I Rimbaudu pisao samo biografski, no nije izlozio teoriju simbolizma te ponovno zakljucuje da
nije dorastao problemu jer ,,(s)uvise je odraz, a do pravoga lirizma ne stize* (92). U ¢injenici
da Mato$ simbolizam prikazuje kao ,,eminentno i ¢isto francusk(u) pojav(u)*“ (93), premda je
,prilicno 1 nefrancuskog podrijetla®, Ujevi¢ prepoznaje novu MatoSevu patvorinu, pa tako
Matos nije krivotvorio samo vlastiti Zivotopis nego i vlastitu knjizevnu poetiku, 1 svoje strane
uzore, i knjizevnu povijest. U Ujevicevu prikazu cjeloviti je Matos/Matos krivotvorina.
Zanimljivo je da ¢e sli¢nu kritiku u zapisu Simbolodekadenti i njihova likvidacija uputiti i

Krlezi, koji je, prema Ujevicevoj dijagnozi, u liriku isprva unosio prozna obiljezja, da bi njegov
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realizam ,kasnije, veoma kasno, (podlegao) biranju i filtriranju simbolisticke kulture, iz
sugestije onih stranih pjesnika za koje je on bio nesavrSen i nesvaren odraz.“ (254) I Krleza i
Matos tako su odrazi neprobavljenih stranih utjecaja, manjkave kopije i daleki odjeci. Kontrast
izmedu povrsine i dubine ponovno je sredi$nja figura jer izraz ne prenosi autenti¢an dozivljaj,
nego postaje frazom ili, kako tu konvencionalnost u izriaju KrleZza naziva na stranicama
Davnih dana, sablonom. Pjesnistvo je podleglo brzinskomu ritmu i povr$nosti suvremenoga
zivota: ,,Danas se sve misli kratko 1 plitko, najdalje za sekundu, a broj reakcija je beskonacan i
bogat trenutnim protivurje¢jima. Poezija je iz oblasti kulture duha presla u praksu vulgarne
proze...“ (254/255) Ne iznenaduje stoga $to se u zapisu Matos (II) zakljucuje: ,,On je ostao sav
u fragmentima.“ (95) Sva se nabrojena obiljezja, i opsesija rije¢ima najrazli¢itijih
provenijencija, 1 jezi¢ni eksperimenti koji nerijetko djeluju zacudno, i to Sto je svoju poetiku
oblikovao pod raznolikim utjecajima francuske knjizevnosti 19. stoljeca, pa i sklonost
fragmentaciji teksta, mogu tumaciti kao posljedica drustveno-kulturnih prilika koje su bile
nepovoljne za razvoj koherentnijega i kompleksnijega stila i djela, ali i kao izraz zagovora
poetike esteticizma i dekadencije. Koja je, prema Ujevicu, Wildeova uloga u MatoSevim
poetickim pretpostavkama ako u zapisima trazimo razradu u pismu nabacene tvrdnje da je
cjelovitu estetiku od njega ,,zdipio*?

U zapisu Matos i Francuzi Ujevi¢ glavnim MatoSevim uciteljima naziva ,,francuske
pisce” Heinea i Wildea, ponovno iznevjeruju¢i uobicajena razvrstavanja pisaca u ladice
pojedinih nacionalnih knjizevnosti, kako je neizravno ucinio i u pismu HergeSi¢u, pritom
naglaSavajuéi vaznost reinterpretacije autora i njegova djela prijevodom i drugim oblicima
recepcije u pojedinoj nacionalnoj kulturi. Toj dvojici pridodat ¢e 1 Paula Bourgeta, MatoSeva
»ucitelja u kritici®, od kojega Mato§ navodno ne preuzima metodu, nego size, tj. podatke o
pojedinim piscima.® Pisu¢i o Wildeovu utjecaju na Matosa, kojemu Mato$ duguje ideje i

poglede na svijet (57), Ujevi¢ usput ras¢lanjuje i Wildeovu poetiku:

% Frange$ u ulomku u kojemu Ujevi¢ prikazuje Bourgeta razotkriva Thibaudetov portret francuskoga pisca iz
Povijesti francuske knjizevnosti (1977: 160/161). Dakle u ulomku u kojemu Matosa optuzuje da preuzima podatke
o piscima od Bourgeta Ujevi¢ parafrazira Thibaudetov knjizevnopovijesni prikaz Bourgeta. Frange$ smatra da taj
postupak umanjuje tezinu Ujeviceva prigovora MatoSu, no mogli bismo ga procitati i kao kriticko udvajanje kojim
se 0 predmetu bavljenja piSe tako da se opona$aju obiljezja toga predmeta, pa i Ujevi¢eva kritika otvoreno pokazuje
da je krivotvorina i pabircenje koje, kada su u pitanju navodno pouzdani podatci o necijemu zivotu, paradoksalno
nikada ne upucuje na stvarnost, nego tek na druge tekstove. Ne izmice li, uostalom, na slican nacin i MatoSev
(francuski) zivot, koji se, 1 dok je bio zivljen, zapravo izvodio i ispisivao, obavijajuéi se neproni¢nim slojevima
fikcija, kako tvrdi Ujevi¢? Franges ¢e se u svojemu komentaru sloziti da je paralela koju Ujevi¢ povlaci izmedu
Heinea i Matosa uvjerljiva, ali odbacit ¢e moguénost da je Wilde na MatoSa izvrSio snazniji utjecaj argumentirajuci
taj stav MatoSevim pismom Lunaceku i malobrojnim referencama na Wildea (Franges tvrdi, samo dvjema!) u
Matosevim biljeznicama tvrde¢i da Matos svoju impresionisticku kritiku oblikuje pod utjecajem Anatolea Francea
(161 id.) Ovim FrangeSovim uvidima uskoro ¢emo se ponovno vratiti u analizi MatoSevih zapisa.
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»Znacenje Wildea svakako je bilo u jednom momentu ogromno. (...) Trazeéi njegove
sastavne dijelove, mi bismo ih mogli naéi u starijim Francuzima, sve razvojne klice ovog
Kelta i katolika. Wilde je jedna sinteticna kombinacija koje su ranije pojedinacno dane
u francuskoj knjizevnosti; ali on je svojoj kombinaciji dodao jedan viSak boje,
reljefnosti, drskosti, svireposti. (...) Wilde je MatoSeva estetika, a s time logika i etika;
kanon nad kanonima. Nego Wilde piSe romanci¢, dramske komade; Mato§ perhorescira
roman i dramu; jer to su radovi, i voli najleZernije u leZernoj literaturi. (58)%
Iako ne razraduje taj komentar, zanimljivo je $to za Ujevica iz Wildeove estetike proizlaze i
logika 1 etika, ponajviSe zato Sto se Wilde, uzorni esteticist, dekadent i zagovornik
larpurlartistickih nacela, redovito prikazivao kao pisac koji etiku posve podreduje estetici
suprotstavljaju¢i se moralu viktorijanskoga drustva kasnoga 19. stoljeca, pri ¢emu je takvim
prikazima i sam pridonio. U nastavku ovoga istrazivanja pozabavit ¢emo se 1 problemom
ambivalentnoga odnosa estetike i etike u Wildeovu opusu u kontekstu analize MatoSevih osvrta
na Wildea, a kasnije i u sklopu reinterpretacije pojedinih Krlezinih tekstova na podlozi
Wildeova eseja Kriticar kao umjetnik. Ujevi¢ u ulomku, isticuéi kao bitnu razliku izmedu
Wildea 1 MatoSa Zanrove u kojima su se odvazili oku$ati, ponovno umanjuje MatoSevu
knjizevnu vrijednost prikazavsi ga kao pisca kracih oblika, na sli¢an nacin na koji mu je
redovito predbacivao i velik broj feljtona smatraju¢i da diskurzivni, publicisticki oblici ne
pripadaju umjetnickoj prozi, tj. ,.beletriji“. Naravno, Ujevi¢ smatra da se ni ta dva klju¢na
utjecaja, Heineov i Wildeov, nisu proradila i prozela u Matosevu djelu: ,,Taj Heine je romantika
u otpadu 1 taj Wilde klasika u dzepnom formatu, romantika ne ¢ista i klasika ne ¢ista na putu
prema trecem stadiju sinteze ne Ciste, jer nikada dovoljno licno pretopljene, na putu prema
zagrljaju 1 sljubljivanju.” (61) Budu¢i da je, kao Sto ¢emo uskoro pokazati, Mato§ u svojim
zapisima Cesto uparivao Byrona i Wildea, posebno je zanimljiv Ujevicev fragment Lord Byron
kroz prizmu A. G. M. Ujevi¢ Byrona, za razliku od Matosa i osobito za razliku od Krleze,
prikazuje izrazito negativno. Opisuje ga kao snoba, dendija i diletanta koji izigrava romantiku,
kao glumca koji pokazuje da je glumac 1 koji se ukraSava umjetnoS¢u 1 osjecajima kao
haljinama. Prikaz Byrona kao zabavljaca koji izvodi svoju autorsku li¢nost i koji umjetnost
svodi tek na kostim u vlastitoj igri ne podsjea samo na raniju kritiku MatoSa, koji, prema

Ujevicu, ostaje na povrsini verbalizma i fraze nesposoban izraziti dubinski prozivljene dojmove

6 Slican komentar o utjecaju simbolizma na knjizevnost hrvatske moderne moze se proditati i u zapisu
Simbolodekadenti i njihova likvidacija: ,,dok je paralelno A. G. Mato$ propagirao Wildeovu estetiku, posabranu
od najboljih uzora francuskoga Parnasa i dekadencije, a estetika simbolizma odrazila se u cijeloj literaturi samo
na dva-tri soneta Ljube Wiesnera.” (254)
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nego i na MatoSeve komentare o Wildeu, kojega je Matos vise puta usporedio s Byronom te
prepoznao kao nasljednika tradicije umjetnika zabavljaca, o cemu ¢e uskoro biti rijeci. Ujevié,
isticu¢i da doktrine s kraja 19. stolje¢a koje snazno utjeCu na MatoSa, poput simbolizma,
dekadencije, esteticizma i larpurlartizma, svoj izvor imaju u njemackome romantizmu, §to je
posebno naglasio i u pismu Hergesi¢u, smatra da i Byron, ,.kako i koliko ga prihvata Matos,
nekako ’katolicki’ uglavnom: donjuanski, snobovski, dandyski“ predstavlja ,,jednu anticipaciju
Wildea®. (90) Sjetimo li se nacina na koji Ujevi¢ opisuje MatoSevu izvedbu vlastite autorske
li¢nosti, jasno je da ga prikljucuje liniji dendija i boema kojoj u MatoSevoj interpretaciji
pripadaju i Byron i Wilde. Istrazimo stoga na tragu Ujevicevih uvida Matoseve zapise o Wildeu

i njihovu ulogu u Matosevu samooblikovanju.

2. 2. Tragi¢ni pomodni paradoks — Mato$ i Wilde

l.
MatoSeve biljeznice svjedoce da je Mato§ procitao vec¢inu Wildeovih djela u francuskome i u
njemackome prijevodu, iz njih je tijekom godina na viSe mjesta ispisivao citate koje bi popratio
sazetim komentarima. Ve¢ u prvoj biljeznici, koja sadrzava zapise od boravka u Beogradu
ujesen 1895. godine do boravka u Zenevi u proljeéu 1898. godine, nalaze se zabiljeske o Wildeu
1 pet njegovih aforizama, ocito ekscerptiranih iz njemackih novinskih prikaza. Te su zabiljeske
nastale 1896. godine u Beogradu.” Sedma biljeznica, koja nastaje u Parizu tijekom 1902.
godine, sadrzava zapise o Baladi o tamnici u Readingu, o Slici Doriana Graya i o Salomi, iz

kojih Matos ispisuje 1 citate. Zanimljivo je da MatoS u pismu Branku Vodniku 18. veljace 1902.

7 Taj prvi zapis zapo¢inje biljeskama: ,,Englez Oskar Wilde je voda ’esteta’. Odijevao se u historijska odijela.
Cvijet esteta je sunéanica, suncokret. (SD XVII: 72) Zatim slijedi pet aforizama na njemackome jeziku, koji u
prijevodu glase: Sve lose pjesme proizlaze iz iskrenih osje¢aja. Ne postoji nijedan grijeh osim gluposti. Misao koja
nije opasna uopce nije misao. Estetika je uzvisenija od etike. Frange§ smatra da su citirane misli preuzete iz
njemackoga prijevoda Intencija i da ,,dobrim dijelom, ulaz(e) u temelje MatoSevih knjizevnih nazora* (1977: 162),
no ne slaze se s Ujevicem da Wildeu pripada ,,tako vazno mjesto u Matosevoj dusevnoj formaciji“ (ibid.), kakvo
Mu u zapisu Matos i Francuzi pripisuje Ujevi¢. Premda je svih pet misli doista preuzeto iz Intencija, tj. iz eseja
Kriticar kao umjetnik, problematicna je tvrdnja da je Matos 1896. godine u Beogradu mogao is€itati cjelovite
Intencije. Naime, cjelovita Wildeova zbirka eseja objavljena je u Leipzigu 1891. godine, pet mjeseci nakon $to je
izasla u Londonu i u New Yorku, medutim i u Njemackoj je objavljen engleski izvornik. Prvi esej koji je preveden
na njemacki jest Ocvat laganja, otisnut u tri nastavka u Bahrovu ¢asopisu Die Zeit tek 1894. godine (v. Ivory,
2008: 136), a prijevodi cjelovite zbirke objavljeni su 1902. i 1905. godine (v. Vilain 2010: 325). Vjerojatnije je
stoga, na $to upucuju i dvije uvodne biljeske o Wildeu u prvome zapisu, da u vrijeme nastanka toga zapisa Mato$
o irskome piscu ¢ita prve ¢lanke u novinskim prikazima u koje su ubaceni i pojedini atraktivni aforizmi te da, ako
je suditi po biljeznicama, cjelovite Intencije upoznaje tek 1905. godine, $to osnazuje i nasu tezu da Wildeove misli
o kritici proviruju izmedu redaka Matoseva osvrta na Skerli¢evu kriticku metodu iz 1907. godine, kojim se Franges
koristi kako bi dokazao utjecaj impresionisticke kritike Anatolea Francea na Matosa. Nejasno je i zasto Franges
tvrdi da Mato§ Wildea u biljeznicama spominje samo dva puta. Uza sve citate iz Matosevih Sabranih djela u
izdanju JAZU/Liber/Mladost rimski broj oznacuje svezak, a arapski stranicu.
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godine najavljuje da bi mogao prevesti Wildeovu Salomu s francuskoga jezika, no drama ¢e na
hrvatski biti prevedena, nazalost, tek tri godine kasnije, kad su je za zagrebacku premijeru
prema njemackome tekstu Hedwige Lachmann preveli Julije Benesi¢ 1 Nikola Andri¢. Osma
biljeznica, koja obuhvaca razdoblje od jeseni 1902. godine do polovice kolovoza 1908. godine,
sadrzava najviSe Matosevih glosa o Wildeu. Prvi zapis pokazuje da je Matos u prijevodu ¢itao
zbirku Zlocin Arthura Savilea i druge price i njemacki prijevod Wildeove biografije iz pera
Roberta Sherarda, a drugi se zapis odnosi na eseje iz zbirke Intencije. Uza zbirku Intencije valja
spomenuti da Mato$ u svojemu ¢lanku Nove pjesme (1905.), osvréuéi se i na zbirku Pesme
Svetislava Stefanovica, srpskomu pjesniku sugerira da ,,prevede Stogod iz Wildeove proze, npr.
sjajni esej Pen, Pencil and Poison.* (SD VIII: 209) Sljedec¢a je za nasu temu vazna biljeSka u
osmoj biljeznici posvecena Flaubertovu djelu Trois Contes, u kojoj Mato§ napominje da se
Wilde tekstom Hérodias posluzio kao predloskom pisu¢i Salomu. Osma biljeznica sadrzava i
skup biljezaka koje svjedoce da je Matos ¢itao Wildeove Pjesme, u kojima prepoznaje talijanske
i katolicke motive koje naziva snobizmom te u kojima razaznaje Verlaineov utjecaj, posebno
izdvajajuci pjesme Ravenna, Sfinga i Balada o tamnici u Readingu. U istome nizu biljezaka
nalazi se i natuknica o Pricama, iz kojih posebno izdvaja naslove Sretni princ i Slavuj i ruza,
te natuknica o Pjesmama u prozi i o predavanju Engleska umjetnicka renesansa (The English
Renaissance of Art). U kasnijoj zabiljeski Mato$ napominje da je jedna Wildeova divna prica
sli¢na plagijatu Heineove pjesme u Novim pjesmama, ocito aludirajuci na pric¢u Slavuj i ruza.
Zadnji zapis u osmoj biljeznici posvecen Wildeu sadrzava citate iz njemackoga prijevoda
epistole De profundis. U jedanaestoj biljeznici, koja nastaje u Zagrebu od rujna 1909. godine
do jeseni 1911. godine, uz opsezne citate iz Gautierova romana Gospodica de Maupin Mato§
upisuje komentar da je Wilde u toj knjizi pronasao najviSe inspiracije za svoje paradokse.
BiljeZnice svjedoce da je Mato§ Wildea €itao, no ne govore mnogo o tome kako ga
procitao unato¢ tomu Sto bi i1 analiza odabranih citata iz pojedinih djela, kad je rije¢ o
MatoSevim izvadcima, a ne o citatima koji su samo preuzeti iz tudih prikaza, mogla otkriti
zanimljive pojedinosti o tome koji su dijelovi Wildeovih tekstova ponajvise privukli Matosevu
pozornost te jesu li kljuéna mjesta u njegovoj recepciji podudarna s pristupima i
interpretacijama koji su dominirali u vrijeme nastanka zapisa u pojedinim knjizevno-kulturnim
sredinama. Budu¢i da je Mato§ u gomili svojih tekstova neprestano rasprSivao i vrtlozio
bi izveo kakvu analogiju u kojoj se nerijetko krije zanimljiv analiti¢ki uvid, pritom rjede
sustavno razradujuci pojedinu temu u opseznijemu zapisu, u nastavku ¢emo pokusati premreziti

raznolike MatoSeve tekstove u kojima se Oscar Wilde izrijekom spominje ili se na njega tek
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aludira ne bismo li analizom odabranih Matosevih tekstova pokazali koja je Wildeova uloga u

Matosevoj problematizaciji polozaja umjetnika u modernome drustvu.

.

Kao S$to se redovito isticalo u stru¢noj literaturi, Mato§ je o Wildeu prvi put pisao,
upoznajuci pritom s piscem i hrvatsku kulturnu javnost, u svojemu Pismu iz Pariza
(Impromptu) iz 1. sije¢nja 1901. godine, objavljenome u tri nastavka u Hrvatskome pravu
polovicom sije¢nja te kasnije uvrStenome u skra¢enoj inacici u djelo Dojmovi (1938.). Dvije
zanimljive ¢injenice obiljezavaju taj zapis i uokviruju komentar o Wildeu. Naime, isti¢uci
potkraj teksta da vise nema 19. stoljeca, premda se joS ne nazire ni 20. stolje¢e, Matos naglasava
da njegov komentar, koji je nastao u prvome danu nove godine i novoga stoljeca, pripada
neuhvatljivu prijelazu, vremenu koje odbija oznaliti uobicajenim periodizacijskim
kategorijama, granici razdoblja obiljezenoj izmjestenoscu i iS¢ekivanjem nepoznatoga neceg.
Takoder, kako u uredni¢kim napomenama istice Dragutin Tadijanovi¢, iz teksta clanka Mato$
je kasnije izostavio srediSnji obracun s Ivanom Krnicem, koji je 0 MatoSu bio pisao u svojemu
prikazu Un coup d'oeil sur la littérature croate objavljenome u Revue internationale,
L'Humanité Nouvelle u prosincu 1900. godine. U ulomku ¢lanka u kojemu polemizira s
Krnicevim tvrdnjama, pokazat ¢emo, Mato$ ve¢ neobi¢no podsjeca na Wildea. No krenimo od
pocetka.

Nakon $to se u uvodnome dijelu svoje improvizacije osvrnuo na Paula Kriigera, Mato§
ubrzo prelazi na Wildea, koji je prikazan kao ,,druga zrtva modernoga prijetvorstva® i ,,Byron
[moderne] Kiplingovske Engleske“ (SD I11: 260).8 Potom se tvrdi da se Wilde opisao u Slici
Doriana Graya te se spominju jo§ Balada readinske uze i Saloma, istice se da ,,poput Mallarméa
bijase [mekanim] charmeurom, kraljem causeura, delikatnih zabavljac¢a“ (ibid.) i da ,,on bijedno
nastrada (...) jer se ne htjede pokoriti drustvenom moralu, to jest licemjerju drustvenom* (ibid.),
a osvrt se zaokruzuje zakljuckom ,,Wilde [je velik jer] je onako zivio kako pisase (261) i
konstatacijom ,,(u)bio ga je *Skandal’.“ (ibid.) Premda je MatoSev zapis nesumnjivo nastao pod
snaznim utjecajem onovremenih novinskih tekstova o Wildeu, u kojima je nerijetko, osobito u
njemackome tisku, irski pisac prikazivan kao Zrtva engleskoga licemjerja, te premda se taj prvi
zapis o Wildeu, o ¢emu svjedoce 1 dinamika prijevoda Wildeovih djela na njemacki 1 francuski
te biljeznice, jo$ nije mogao temeljiti na MatoSevu ¢itanju vec¢ega broja Wildeovih tekstova, tih

nekoliko kratkih uvida sadrzava zanimljiv zametak Matoseve predodzbe o Wildeu, kojega ¢e u

8 Rije¢i u uglatim zagradama Matos je izostavio iz kasnije inacice teksta iz koje je ispusten i ulomak u kojemu se
osvrce na Krnicev prikaz, v. Tadijanovi¢eve urednicke biljeske SD III: 431.
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kasnijim svojim tekstovima, kako ¢emo pokazati, postupno pretvoriti u figuru modernoga
umjetnika koji je obiljezen napetom relacijom izmedu teznje za individualnom slobodom (koja
kod Matosa nikada nije otklizala do anarhizma) i druStvenoga pritiska.

Prvo su bitno obiljezje Matoseva prikaza Wildea implikacije koje proizlaze iz
paralelizma s Byronom. Naime, u nastavku ¢lanka Byron, koji je uvodno usputno spomenut
kako bi se Wilde novinarski efektno smjestio u drustveno-kulturni okvir suvremene Engleske,
postaje simbolom na koji nalijezu dodatna znacenja u kontekstu Matos$eva prikaza 19. stoljeca:
»XIX. vijek ne unisti tlacitelja i tiranije, ali se sa njima uhvatio ukostac, i tu mu je neprolazna
veli¢ina. Sve Sto bijase veliko, bijase protest, opozicija, negacija, nova pozicija. Nauka tare u
prah zablude; Tolstoj prosvjeduje u ime jednostavnog zivota protiv nadricivilizacije; Nietzsche
brani pojedinca proti masi, Goethe pogansku kulturu, Byron strast, Stendhal energiju, Heine
zove na zemlju raj...“ (266, istaknuo 1. M.) Wilde, poput Byrona, tako nije samo uzornom
modernom zrtvom malogradanskoga licemjerja jer se odbijao pokoriti druStvenim
konvencijama i drus§tvenomu moralu, nego postaje simbolom protesta, opozicije 1 negacije, pa
1 nove pozicije, koju u takvim drustvenim okolnostima pokuSava izraziti umjetnik. Paralelizam
izmedu Wildea 1 Byrona, pa izravnije 1 Wildea 1 Nietzschea, pojavljivat ¢e se i u drugim
Matosevim tekstovima. Zanimljivo je stoga Sto dio MatoSeva odgovora Krnicu neodoljivo
podsjeca na Wildeove teze upravo kad Matos polemizira s Krnicevom dijagnozom da je Matos
dekadent, u kojoj Mato§ knjizevnu etiketu prepoznaje kao medicinsko-moralnu procjenu
umjetnika i djela na tragu Nordaua, kojom se 1 jedno i drugo iskljucuju iz sfere prihvatljivoga
u gradanskoj kulturi: ,Ja nisam dekadent jer sam prilicno zdrav i normalan. Dekadentne
literature nema. Knjigd ima dobrih i nevaljalih (Cesto prijepCivih poput zijevanja), lijepih i
nelijepih. A ljepota ne poznaje bolesti.“ (264) MatoSev odgovor sastoji se od dvaju poteza.
Prvim bistri znacenje rijeci odbijajuc¢i Krnicovu dijagnozu i podsjecajuéi pritom na Wildea, koji
u eseju Socijalizam i ljudska dusa (1891.) istice da se publika nikad ne zna dobro izraziti
(,,Publika je posve morbidna jer nikad ne umije ni za $ta naci pravi izraz. Umjetnik nikad nije
morbidan. On umije sve izraziti.“, Wilde 1987: 39), i to oprimjeruje tako §to, kao da je Citao
Nietzschea, izokrec¢e konvencionalna znacenja pokazujudi §to se zapravo u umjetnosti pogresno
naziva nemoralnim, nerazumljivim, egzoticnim i nezdravim. Pritom je vazno naglasiti da se za
Wildea ne radi o obi¢nome nesporazumu ili o semantickim zackoljicama, nego o obliku
ideoloske manipulacije jezikom: ,,Ve¢ smo istakli da je jedna od posljedica neobi¢ne tiranije
vlasti da su rije¢i potpuno izgubile svoje pravo i jednostavno znacenje i da izrazavaju nesto
sasvim suprotno od njihova stvarnog smisla.“ (58) Drugi je MatoSev potez obraniti knjiZevnost

od moraliziranja jer je umjetnost za njega, kako pokazuju i zapisi o artizmu, zapravo amoralna,
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pa nas pritom neodoljivo podsjeca na jednu od Wildeovih misli iz Uvodne rijeci u Slici Doriana
Graya: ,,Nema moralnih ili nemoralnih knjiga. Knjige su napisane dobro ili lose. To je sve.*
(5)

Vratimo 1i se MatoSevoj skici Wildea u Clanku, drugo je bitno obiljezja MatoSeva
prikaza titula , kralja causeura, delikatnih zabavljac¢a“, koju nadijeva Wildeu. Ona samo na prvi
pogled moze djelovati deprecijativno. Naime, rije€ je o razlici izmedu usmene izvedbe vlastitih
djela, po kojoj je Wilde bio itekako poznat, osobito nakon Gideova nekrologa u kojemu je
prikazana Wildeova pripovjedacka vjestina i u koji je uvrsteno vise njegovih poznatih parabola,
I fiksiranja teksta pismom. Ne radi se pritom samo o dvama modusima u kojima se objavljuje
umjetnicko djelo nego i o dvama nacinima izvedbe vlastitoga autorstva. Wildeovo zivo
pripovijedanje bilo je jedan od postupaka kojim je demonstrirao svoje umije¢e u maniri drevnih
pripovjedaca i kojim je stvarao svoj umjetnicki lik, sluze¢i se pritom tim neponovljivim
improviziranim izvedbama kako bi se odupro pritisku kulture tiska opsjednute provjerljivom i
ovjerljivom zapisanom rije¢ju. Znakovito je da je i Matos$, kako smo pokazali slijedeci
Ujeviceve uvide, bio sklon sli¢nim strategijama neprekinute izvedbe vlastite umjetnicke uloge,
stalno preispitujuci poziciju umjetnika u modernome drustvu, pritom svjestan tradicije njegovih
raznolikih prethodnika i njezinih novijih prijepisa.® Ne ¢udi stoga $to ée Mato§ u osvrtu Zarko
Jov. 1li¢ (1907.) konstatirati: ,,Jedno je pricati, a drugo je pisati. Umjetnost intimnog, usmenog
pri¢anja sasvim je druk¢ija od vjestine pisanja. Pisac sjedi 1 piSe, obi¢no polagano, prica samo
sebi, pricajuci preko Stampe cijelom svijetu; pri¢alac causeur je glumac, improvizator: trubadur
u Provansi, dvorski lakrdijas kod barbarskih kraljeva, vojvoda Buckingham, Sheridan, Fox,
Sterling 1 Wilde u novijoj eleganciji engleske druStvenosti, vitez Grammont, Galiani, Rivarol,
Barbey d'Aurevilly i legija duhovitih causeura u domovini esprita i lakih gracija.” (SD IV: 157)
Wilde je za Matosa tako primjer umjetnika koji neprestano podsjeca da je kozer i zabavljac,
nasljednik trubadura i dvorskoga lakrdijasa, pa i klaun, kako ¢e se, uostalom, samoprikazati i

lirski subjekt MatoSeva soneta Djevojcici mjesto igracke i fantomski glas KrleZze u Vanistinu

® O tome ponajbolje sviedo&i Ujevicev prikaz MatoSeve kontinuirane izvedbe Matosa u javnosti. Takoder, u svojim
zapiscima Uspomene na A. G. Matosa (1941.) Karlo Hausler ve¢ u prvome sjecanju na upoznavanje s MatoSem
istie da je pri¢ao ,.lijepo i zanosno®, da je u izlaganju o Maeterlincku do izrazaja doSao njegov ,,impresionisti¢ko-
kriticki duh® i da im je Citao svoju Tajanstvenu ruzu (9). U kasnijim zapisima Héusler prenosi da mu je Mato$
rekao da ga ljudi u kavani obilaze ,.kao kuriozitet, zbog literarnog glasa, kao kakvoga medvjeda“ (22), Hausler za
Matosa tvrdi ,,da je postao tako poznat u Zagrebu, da su se na nj pozivali i drugi druStveni stvorovi i veseljaci®
(33), isti¢e da je bio ,,brz na odgovoru (24), da je ,,zivom rijeci iskazao (...) mnogo toga §to je doskora izaslo u
obliku feljtona“ (38), da je imao ,,(p)rirodan dar za komicno i groteskno. Gdje bi drugi covjek prosao bez
primjedbe, on se zadrzao kao pred rijetkim egzemplarom i odmah bi prisio adekvatan izraz* (59) itd. Kako, doduse,
upozorava Kre$imir Bagi¢ u pogovoru Uspomena, Hausler Matosa portretira sluze¢i se i njegovim izrazima i
tezama (121/122), pa bismo mogli re¢i da ga i literarizira njegovim vlastitim sredstvima. Isto se pitanje namece i
uz Ujeviceve fragmente — u kojoj je mjeri Ujevic¢ev Matos zapravo Ujeviceva krivotvorina?
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Skizzenbuchu.® Matosu je Wilde pritom zanimljiv kao povod za studiju slucaja jer je svjestan
da se umjetnik u novim drustvenim i ekonomskim okolnostima mora repozicionirati, i to tako
Sto ¢e se neprestano izmjeStati, odabravsi boemstinu, ili neumorno protejski preoblikovati,
priklonivsi se dendizmu (usp. Moers 287-314).

Trece bitno obiljezje MatoSeva prikaza Wildea proizlazi iz prethodnoga. Matos, naime,
naglasava poveznicu izmedu zivota i djela (,,Wilde [je velik jer] je onako zivio kako pisase*),
no tu vezu ne izvodi onako kako bi voljeli zagovornici biografizma, tako da se iz knjiZzevnih
djela nemilice Cita autorov zivot, nego tako da se 1 autorov zZivot u javnome prostoru shvati kao
umjetnicko djelo, kao izvedba i kao slozena samostilizacija. O tome svjedoci i dio MatoSeva
odgovora Krnicu, koji neposredno prethodi ranije citiranomu ulomku i u kojemu govori 0
svojim pri¢ama: ,,Prozivljene, autobiografijske su utoliko ukoliko svaki umjetnik vise ili manje,
silom ili hotimice prozivljuje sudbinu opisanih osoba.” (SD III: 264) Ponovno, u Wildeovim
bismo tekstovima mogli prona¢i mnogobrojne sli¢ne misli, no nadovezemo li se na mjesto iz
eseja Socijalizam i ljudska dusa, iz kojega smo ve¢ citirali, dovoljna je i sljedeca reCenica:
»(Umjetnik) ostaje izvan svoje teme i s njenom pomo¢i postize neprispodobive umjetnicke
efekte. (39) Matos je, kao 1 Wilde, smatrao ne samo da knjizevnost ne podlijeze istomu tipu
recepcije od kakva Zivi novinarstvo, koje poti¢e neumorno i neutazivo ¢eprkanje po privatnome
zivotu, nego 1 da malogradanski moral nije metar kojim se u kriti¢arskoj trgovini moze mjeriti
literarna vrijednost. Cetvrto se obiljezje MatoSeva portreta Wildea takoder nadovezuje na
prethodno spomenuta obiljeZja. Matos, naime, dramaticno zakljucuje ,,Ubio ga ’Skandal’.*
uplicudi tako u svoju skicu Wildea kao figure modernoga umjetnika i pojam drustvenoga
skandala, koji ga ne povezuje samo s Byronom nego i1 s fenomenima barnumovstine te mode 1
pomodnosti, koji su takoder zaokupljali Matosa jer je u tim pojavama prepoznao simptomati¢ne

znacajke modernoga drustva opcinjenoga slavnim pojedincima i medijski raspirivanim

10U polumraku sobe KrleZa leZi pokriven sivim vojni¢kim gunjem, sklopljenih vjeda. Govori s malim prekidima.

— Bio sam, moZe se reéi, politi¢ar jednog malog naroda. Sezdeset i vise godina zalagao sam se za nesto
bolje nego §to je bilo, za neku vrstu progresa, u malom gradu koji je 1840. imao 14.000 stanovnika. Ni jedan
biskup u ono vrijeme nije bio Hrvat. Bili su to Madzari. 1900. godine Zagreb je imao 60.000 ljudi; nesto viSih
¢inovnika kancelista, koji su govorili njemacki. Trgovina je bila u rukama Zidova. Ako je neki Hrvat postao fiskal
i, zaradujuci na sitnim parnicama, kupio dvokatnicu, to se smatralo velikim uspjehom. Dosao je Prvi svjetski rat i
iza njega sve ostalo. U takvoj sam sredini s bijednom knjizevno$éu iskocio, kao clown, vise bukom nego nekim
drugim kvalitetama. PokuSao sam nesto reci o tome narodu, njegovoj povijesnoj uvjetovanosti, njegovoj stoljetnoj
potiStenosti. Pisao sam o slikarstvu, o vjerskom raskolu, o Rimu, patarenima... kao artist, svoje ratne novele,
drame, romane, eseje...

Hoce i stogod ostati od svega toga: hoce 1i se to zaboraviti, hoce li netko sve to izbrisati? Tko ¢e o tome
prosudivati, i u kojim okolnostima, u vakuumu oko nas, u pomanjkanju klime, u potpunoj praznini...?* (Vanista,
2010: 192)

Primijetimo da nas ulomak zapisan , krajem mjeseca studenog 1981.* vraca u vrijeme nastanka MatoSeva Pisma
iz Pariza te da Vanistin pripovjeda¢ Krleza navla¢i masku klauna, ali i artista. O motivu klauna u kontekstu
interesa za intermedijalnost koji obiljezava prijelaz s moderne na avangardu v. Flaker, 1988: 41.
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skandalima, koje je u njegovo vrijeme bilo u nastajanju zahvaljujuéi razvoju novinarstva i
njegovu sve snaznijemu utjecaju, $to je jo$ jedna bitna Matoseva tema kojom se bavio i Wilde.
Obojica su pisali za razli¢ite novine i ¢asopise i obojica su kritizirali ulogu novinarstva u
drustvu te problematizirali slozen odnos izmedu publicistickoga i knjizevnoga pisanja.

Wilde tako za Mato$a postaje uzornim modernim umjetnikom, na ¢ijemu se primjeru
mogu analizirati raznolike drustvene, kulturne i ekonomske pojave koje krajem 19. 1 po¢etkom
20. stolje¢a preoblikuju knjizevno polje i polozaj pisca u njemu. Wilde je pritom Matosu
zanimljiv iz viSe razloga — zagovarao je esteticisticku (za Matosa artisticku) poetiku nadahnutu
francuskim uzorima i njome negirao englesku gradansku kulturu, svjesno je manipulirao
predodzbama o svojoj autorskoj li¢nosti u javnosti oblikujuci se i sam kao umjetnicko djelo
koje je stalno iznova izbacivao kao primamljiv proizvod na trziSte vje¢no gladno novih
zanimljivosti, neko je vrijeme uspjesno ekvilibrirao postizu¢i umjetnicki uspjeh u drustvu koje
je istodobno u svojoj umjetnosti izvrgavao nesmiljenoj kritici, a europsku slavu dugovao je
skandalu izazvanom sudenjem i presudom koji su ga unistili i kojima ga je drustvo kaznilo zbog
privatnih prijestupa zamucujuéi na sudenju razlike izmedu privatne osobe, autorove javne
licnosti 1 fikcionalnih likova u njegovim knjizevnim tekstovima. Mato$ se u razli¢itim svojim
tekstovima osvrce na slozene uvjete koji oblikuju produkciju i recepciju umjetnickoga djela i
utjeCu na njegovu transmisiju te na slozene okolnosti koje umjetnika stavljaju u paradoksalan 1
proturjeCan polozaj u kojemu istodobno pokuSava biti i unutar i izvan drustva. Takav

paradoksalan polozaj ¢esto ¢e oprimjerivati upravo Wildeom.

1.

U Narodnim novinama 23. srpnja 1902. godine objavljen je drugi Matosev ¢lanak o
Wildeu naslovljen Oskar Wilde, u cijelosti posvecen irskomu piscu. Poticaj za pisanje ¢lanka
MatoSu je nesumnjivo bio Gideov nekrolog Hommage a Oscar Wilde otisnut u ¢asopisu
L ’Ermitage u lipnju 1902. godine, iz kojega Mato$ u drugi dio svojega prikaza prenosi i vise
citata. U prvome dijelu teksta Mato§ Wildea prikazuje znatno dramati¢nije no Gide. Matosev
je Wilde sada gotovo mitski junak koji se iz nebeskih visina survao u paklene dubine, on je
utjelovljenje krajnosti i tragi¢na figura oblikovana poput romanti¢arskoga iznimnog pojedinca
prokletoga vlastitom posebnos¢u. Wilde je tako ,,od onih koje zove Baudelaire ’prokletim

2¢¢

pjesnicima’ (SD IX: 16) i ,,(m)oderni svijet vidje bez sumnje mnogo tragi¢nih pjesnickih
egzistencija, ali nema modernog pisca koji je imao srecu ili nesrecu osjetiti poput Wildea u
svom zivotu maksimum ljudskog prezira i maksimum ljudskog priznanja.“ (ibid.)

Senzacionalisticki ton MatoSeva clanka zasigurno je barem djelomicno dug njemackim
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novinskim prikazima koji su Wildea redovito dramati¢no opisivali kao Zrtvu okrutne njemacke
malogradanstine, pri ¢emu su takvi publicisticki portreti nesumnjivo bili potpaljeni i ideoloskim
razlozima. U prvome dijelu ¢lanka Mato§ Wildea prvi put izravno povezuje i s Nietzscheom
nazivajuéi ga ,,’Ubermensch’, u isto vrijeme kad ga je Nietzsche stvorio® (ibid.), tvrdi da je bio
,»hajveci Lebenskiinstler (ibid.) te ponovno istice da je, prema svjedocanstvu svojih poznanika,
,bio veci causeur nego pisac” (ibid.) nesumnjivo posudivsi taj zlobni komentar iz Gideova
nekrologa. U drugome dijelu ¢lanka, navodeéi citate iz Gideova teksta, prenosi i Wildeovu
izjavu koju Gide stavlja na zaglavno mjesto svojega prikaza: ,,Hocete li znati veliku dramu mog
zivota? Ona je u tome da sam ulozio moj genij u svoj zivot, dok sam u djela metnuo tek moj
talenat...* (17) Taj je poznati Wildeov paradoks izraz samosvijesti s kojom je irski pisac
pristupao podjednako oblikovanju svojih djela, ali i oblikovanju samoga sebe kao umjetnickoga
djela nadovezujuéi se na veé¢ uhodane prakse dendija.!* Zanimljivo je pitanje moze li se odjek
toga Wildeova paradoksalnoga autopoetickog nacela pronaci i u MatoSevoj koncepciji
vlastitoga autorstva. Poznatu i Cesto citiranu MatoSevu izjavu iz pisma poslanoga Andriji
Mil¢inovicu iz Pariza 12. listopada 1903. godine — ,,Ja sam prvi kod nas, koji je iz svog Zivota
napravio roman, umjetni¢ko djelo, kao da sam sebe slikam.” (SD XIX: 375) — tako bismo, na
tragu svega ve¢ redenog i uz poticaj radova o Matosevu autorstvu Marine Protrke Stimec (2014,
2018) mogli ¢itati ne kao potvrdu da je biografizam opravdan pristup u interpretaciji Matosevih
tekstova jer se Zivot navodno preoblikuje u roman u kojemu Mato§ samoga sebe prikazuje, nego
upravo suprotno, kao upozorenje da je (doslovno) jedini Mato$ev roman njegov zivot naslikan
poput umjetni¢koga djela. Uostalom, u tu recenicu u pismu uvedeni smo obratunom s Brankom
Vodnikom, kojemu Mato§ predbacuje da ne razumije umjetnicku opravdanost krace i
fragmentirane forme, pa istiCe da, ako i piSe u naizgled okrnjenim ili rasprSenim oblicima,
kojima se u esteticizmu nerijetko odraZavaju nepredoCivost Zivotnoga totaliteta i nuZna

manjkavost navodno cjelovitoga prikaza, svoj roman zapravo zZivi kontinuirano ga uprizorujuci

11 Piguéi o ,,novim dendijima“ engleske dekadencije Ellen Moers isti¢e: ,,Wilde, Beardsley, Beerbohm i pjesnici
Rhymersova kluba oblikovali su knjizevnost oko tema preuzetih iz tradicije dendija: Stovanja grada i
artificijelnosti, gracioznosti, elegancije, umjetnosti poze, sofisticiranosti i maske. Dovitljivost epigrama i
paradoksa upotrijebljeni su kako bi se zbunili burzuji.*“ (1960: 288; svi su prijevodi s engleskoga jezika
neprevedene literature moji) Medutim, Moers kao glavnu novinu u knjizevnoj kulturi 1890-ih u Engleskoj
prepoznaje sve intenzivniju komercijalizaciju: ,,tragicni spektakl knjiZzevnosti i knjiZevnih li¢nosti prepustenih
trzistu, veliki eksperiment prodaje talenta s pomocu reklame, publiciteta i samooglasavanja. Poziranje u to vrijeme
imat ¢e malo smisla ako nemamo na umu golemu publiku pred kojom se izvodilo.” (293) Kako navodi Moers,
nikada prije toliko knjizevnika svoje nesuglasice nije rjeSavalo na sudu i postalo je pomodnim tuZiti za klevetu ili
za plagiranje. Takoder je postalo uobiCajenim prenositi knjiZevne rasprave u novinske rubrike u kojima su
objavljivana pisma uredniStvu, redovito oglasavati o knjizevnim i umjetnickim dogadanjima i koristiti se uslugama
agenta. Svim Ce se tim sredstvima u prvoj fazi oblikovanja svojega javnog lika, komercijalizirajuéi figuru dendija,
posluziti i Oscar Wilde. Iscrpnu analizu Wildeovih izvedaba Wildea od pocetka 1880-ih do epistole De profundis
v. u Powell, 2009.
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1 ispisujuéi: ,,A Sto ono misli Dreksler sa ’crticarstvom’? Nije li crtica njeSto zaokrugljeno,
gotovo kao sonet ili roman? Nisu li moji *fragmenti’ svaki za sebe cjelina, okrugla pri¢a? I taki
kriti¢ari smiju reé¢i, da nisam umjetnik?* (ibid.)*? Kako god Mato$evu izjavu o Zivotu i romanu
razumjeli, nedvojbeno je da je, poput Wildea, svoj Zivot i djela smatrao artefaktima koje je
oblikovao 1 cizelirao s jednakom pomnjom, no kriticari su, umjesto da u njegovu Zzivotu
prepoznaju elemente umjetnickoga djela, u njegovoj umjetnosti uporno prepoznavali tragove
njegova zivota.™®

Nastavimo — u Matosevu duhu — flanirati njegovim tekstovima istrazujuci zagovor
poetike fragmenta i problematizaciju odnosa zivota i umjetnosti, $to su za Matosa povezane
teme. On, uostalom, i zivot i umjetnost poistovjecuje s flanerijom, isprepli¢uci ih I ponovno
brisuéi jasne razdjelnice, te, kako je pokazala Protrka Stimec, ,.figuru flanera drzi temeljnim
na¢inom umjetnickog, pa 1 ljudskog bivanja u svijetu.” (2019: 66) Mato$§ ¢e se u pismu
Vladimiru Lunaceku, poslanome iz Zagreba 14. rujna 1909. godine, osvrnuti na Lunacekov
prikaz Umornih prica, objavljenih iste godine, pa i ondje istaknuti da je u mnogim svojim
pricama u toj zbirci ,,simbolist (SD XIX: 245) te priupitati Lunaceka ,,Kako dolazi§ do toga,
da od simbolski odredenih figura trazi$ individualizirane crte?* (245/246) Mato$ u nastavku
svojim kriti¢arima predbacuje §to u tekstovima okupljenima u knjigama Vidici i putovi (1907.)

I Umorne price (1909.) nisu vidjeli ,,da su to etide, studije, stilske studije od realisti¢nog,

12Uz temu fragmenta valja napomenuti da Paul Bourget istie da dekadentni stil dekomponira cjelinu djela tako
Sto osamostaljuje izraz te dekomponira izraz tako §to osamostaljuje rije¢, a Friedrich Nietzsche parafrazira tu
Bourgetovu misao u studiji Siucaj Wagner (Dowling, 1986: 132; usp. Reed, 1985). Za reinterpretaciju te
Bourgetove teze u kontekstu novijih pristupa dekadenciji v. Petlevski, 2015. Matosev komentar o fragmentu v. i u
¢lanku Sinteticna kritika (SD 1V: 209). Zanimljivo je da Ujevi¢ Matosa ne povezuje s Bourgetom kad je u pitanju
poetika fragmenta premda negativno komentira njegovu fragmentarnost i u njegovu djelu prepoznaje Bourgetov
utjecaj.

13U pismu mladomu Vladimiru Tkal¢iéu poslanome iz Zeneve 29. lipnja 1899. godine Matos, piduéi o filozofima
koji su na njega snazno utjecali, izjavljuje da vjeruje ,,da je umjetnost realnija, (...) istinitija od nauke i filosofije,
t. j. ako filosofija nije umjetni¢ka* (SD XX: 124/125) te Nietzschea naziva posljednjim velikim filozofom, koji je
uvidio ,,da istine nema, da je zivot fikcija, iluzija, koja ne moze da postoji bez umjetnosti, bez lazi, bez iluzije.*
(125) Taj je komentar bitan iz triju razloga — Matos, kao i Wilde, poistovje¢uje umjetnost i fikciju s lazi, relativizira
razliku izmedu Zivota i umjetnosti te umjetnickoj fikciji daje primat nad stvarnoscu, pa tako esteticki stav ima
slozene eticke reperkusije. Pritom odnos umjetnosti i zivota promislja na podlozi Nietzschea, s ¢ijim su uvidima
nerijetko usporedivani Wildeovi aforizmi, premda Wilde Nietzschea nije ¢itao. No tomu ¢emo se paralelizmu,
istrazivanju kojega je posebno posveéen bio Thomas Mann, jo§ vracati, ponajviSe u interpretaciji Krlezinih
tekstova. Pobijajuci devet godina kasnije u svojemu dijaloSkom polemi¢kom tekstu Literarni karneval (1908.)
Nodilove tvrdnje iz ¢lanka Sloboda volje u knjizevnika, Matosev ¢e Guravac zakljuditi: ,,Nodilo je reakcionar ako
se 1 svi novi artisti¢ki modernizmi mogu svesti na jednu rije¢ — Renesansa, na §to intenzivnije estetizovanje misli
i Zivota, na §to vecu sli¢nost s velikim epohama koje se bez uskrsnuéa poganskoga osjecaja ne mogu ni zamisliti.*
(SD XIII: 187) Ponovno, tj. kontinuirano, MatoSeva totalna apovijesna estetika — u kontekstu koje je problemati¢no
ustrajati na razlici ne samo izmedu knjizevnoga i novinskoga teksta nego i na razlici izmedu autorova teksta i
njegove izvedbe vlastitoga zivota, u svojoj podlozi ima esteticke nazore koji se i u Nietzscheovu i u Wildeovu
slucaju nadahnjuju starogrckom umjetnoséu i antickim razmatranjima o umjetnosti. Wilde i Mato§ takoder se
obojica u pojedinim ogledima priklanjaju dijaloskoj formi, ¢ije prednosti nabraja Gilbert, jedan od sugovornika u
Wildeovu — znakovito — dijaloskome eseju Kriticar kao umjetnik (Wilde, 2009: 131).
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materijalnog, pa do apstraktnog, simbolskog stila“ (246), pa se i samomu Lunaceku predbacuje
S§to u Matosu (Matosu?) ne razlikuje novinara od knjizevnika. Nazivaju¢i tako fragmentarnost
i stilsku heterogenost bitnim — premda neprepoznatim — obiljeZjima vlastite poetike, Mato$ se
deklarira kao pripadnik knjizevnih pojava druge polovice 19. stolje¢a koje se najcesce
obuhvacaju oznakom esteticizma. Premda se takva tvrdnja moze uciniti samorazumljivom,
mnoge interpretacije MatoSevih tekstova pokazuju da ona to nije. Kad Lunaceku predbacuje da
ne razlikuje novinara od knjizevnika, on mu ne prigovara da ne razlikuje neartista od artista jer
je za MatoSa svako dobro pisanje artisticko, te on i u domacoj novinarskoj prozi prepoznaje
ponajbolju prozu u hrvatskoj knjizevnosti svojega vremena ,jer je umjetnicki svaki, pa i
novinarski posao, odlikuje li se stilom* (zapis 4. G. Matos, SD V: 272). Prema Matosu, Citatel]
Lunacek brka novinara MatoSa 1 knjizevnika MatoSa jer zamjenjuje referencijsku i
nereferencijsku Citateljsku praksu, tj. jer Umorne price ¢ita kao feljton ili kakav drugi
novinarski zanr. Takvu su Citateljsku zbunjenost i neodlu¢nost proizveli MatoSevi postupci
literarizacije feljtona, ali i feljtonizacije literature i s tim uzajamnim kontaminacijskim
procesima kritika se na razli¢ite na¢ine hvatala ukoStac od prvih osvrta na MatoSevo djelo do
danas. Kako je pokazala Protrka Stimec (2019: 56 i d.), Miroslav Sicel (1966.), primjerice,
takav je prodor novinarstva u knjizevnost smatrao manjkavosc¢u i opisao ga kao ,,feljtonisticku
povr$nost, pa Tomislav Sakié, baveéi se u svojemu pregledu problemima Zanrovske
klasifikacije MatoSeve nefikcijske proze, istice da se MatoSu feljtonizacija diskursa
predbacivala u ,,novelama, pa ¢ak i u lirici (turpizmi, zargonizmi, niski stil opcenito). Svaki
ulaz politickoga, satiricnoga ili polemickoga diskursa, ili pak kolokvijalne rijeci ili izraza,
tradicionalno je dozivljavan kao trivijalizacija ili feljtonizacija.* (2014: 217) Ne slijede¢i takvu
interpretacijsku praksu, Aleksandar Flaker (1988.) u nizu feljtona koji ¢ine Dojmove sa pariske
izlozbe (1900.) prepoznao je pak izraz MatoSeva koketiranja s dehijerarhizacijom svijeta (i)
umjetnosti koja pociva na Sirenju registara iz kojih se crpe stilski uzorci i jezi¢ni oblici, u ¢emu
se moze iSCitati najava avangardnih obiljezja, premda ¢e Mato§ kasnije pruziti opor
avangardnim objavama u umjetnosti. Nasuprot tomu pregled obiljezja MatoSeve fikcijske i
nefikcijske proze, jasno ih odjeljujuci i smjestajuéi njegove postupke u europski kontekst,
izlozila je Dubravka Orai¢ Toli¢ (2013: 33-139).

Sklonost leksickoj Sarolikosti, ukraSavanje tekstova neobi¢nim, pa 1 egzotinim
rijeCima, kolaziranje raznovrsnih idioma i kontrastiranje razlicitih jezika mogu se, doduse,
umjesto da se protumace kao kontaminacija Cistoga esteticizma jezikom ulice i feljtona,
interpretirati upravo kao bitno obiljezje MatoSeva esteticizma. PiSu¢i o Théophileu Gautieru u

istoimenome osvrtu iz 1911. godine, Matos esteticizam i larpurlartizam poistovjecuje s osobito
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demokrati¢énim odnosom prema jeziku i s posebnim senzibilitetom za nepresusnu sugestivnost
rijeci te progovara o ulozi artista u drustvu:
,Zato postade taj slikar draguljar rijeci, one Rijeci za koju veli Hugo, njegov idol i
ucitelj, da je ’zivo bic¢e’. Veliki ti romantici, bacivsi na mrSavost Racineovog rjecnika
od stotinu rijec¢i nebrojeno blago narodnog govora, nadose u svakoj rije¢i boju, miris,
crtu, tezinu, lako¢u, muziku, nadose dusu, nadose skoro ¢ovjeka: nadose onaj Verbum,
rije¢ duha stvaralackog, $to stvori ovaj na$ svijet iluzije i himere. I rece Bog! Zato je i
danas Gautier istovjetnjak s Artistom, s Estetom. 1836. ve¢ napisa onaj Cuveni
predgovor Gospodici Maupin, credo novog pokoljenja, evandelje estetickog morala,
upravo antiburzoaskog morala’, vjerovanje, koje ¢e kasnije Cousin izraziti krilaticom
I' art pour I' art. Wilde ¢e jo§ u naSe dane i engleski ’cant’ plasiti paradoksima
Gautierovog porijekla, a Nijemci (Zidovi) ¢e im se diviti jer ne progitase u prvoj prozi
Hugoovog barjaktara ovakve misli...“ (SD IX: 141/142)
Matos$ umjetnika u esteticisti¢koj koncepciji prikazuje kao bozanskoga stvaratelja. Budu¢i da,
kao $to smo vidjeli, na Nietzscheovu tragu stvarnost raskrinkava kao fikciju koju izjednacuje s
lazi, ta gesta povratno i boga pretvara u velikoga pisca, ali i u velikoga lazljivca. AKo je pisac
demiurg, ne ¢udi Sto se predgovor romana Gospodica Maupin Cita kao evandelje, no bitno je
Sto teze 1z umjetnickoga djela prema MatoSu imaju slozene posljedice za svakodnevicu
suvremenoga gradanskog drustva. Buduéi da postoji esteticisticki moral, estetika se povezuje s
etikom 1 izlazi iz ograniCena prostora pjesni¢ke agorafobi¢ne samoizolacije te se, kako je 1
najavljeno ranijim osvrtima na irskoga pisca, upravo Wilde navodi kao primjer umjetnika koji
je naizgled paradoksalnim postavkama esteticistickoga morala, ali i cjelinom svojega zivota,
provocirao 1 skandalizirao gradansko drustvo, bas onako kako je u mnogobrojnim svojim
polemikama c¢inio i Mato$. U svojemu komentaru o Gautieru Mato$ tako ponovno povezuje
dvije teme — poeticku, koja se odnosi na pristup jezicnomu mediju kao slozenoj gradi od koje
se tvore fikcijski svjetovi, i eticku, koja se odnosi na ulogu koju u drustvu zauzimaju tako
zamisljeni artist 1 njegovo djelo. Pozabavimo se zasad prvom, koja MatoSa povezuje s piscima
engleske dekadencije. Naime, kad se u tekst namjerno uplicu raznolike stilski obiljezene rijeci
I kad se tekst oblikuje kao kolaz idioma, Citatelj je svjesniji materijalnosti jezika i artificijelnosti
fikcijskoga svijeta, u kojemu nerijetko obitavaju likovi koji su i sami oblikovani tako da
raspoznaju papirnatost prostora koje nastanjuju.
Dok je John Reed (1985.) u fragmentaciji teksta prepoznao bitno obiljezje dekadentne
umjetnosti, ¢ije dijelove mora preslagivati njezin recipijent, Linda Dowling (1986.) knjizevnu

dekadenciju, koju izdvaja kao jedan od mnogih nacina pisanja aktualnih u engleskoj
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knjizevnosti 1890-ih, definira kao stil u kojemu se svijest o materijalnosti i autonomiji
(pisanoga) jezi¢noga medija izrazava u neobi¢nim stilskih ekshibicijama. Prepoznajuc¢i Waltera
Patera, Ernesta Dowsona, Lionela Johnsona, Arthura Symonsa i Williama Butlera Yeatsa kao
esteticiste 1 djelomi¢no dekadentne pisce, Dowling isti¢e da ,,0sobit dekadentni prikaz pisanoga
jezika kao artificijelne i remetilacke sile utjece na njihove stilske izbore dok se nastoje potvrditi
kao Paterovi nasljednici i istodobno izbje¢i njegova ogranicenja.” (1986: 175) Dowling smatra
da je Wildeov odnos prema Pateru ambivalentan, kao i reakcije drugih esteticista, premda je od
njega usvojio ucenje o autonomnosti jezika jer je taj poznati stilist postao predstavnikom
svojevrsnoga asketskog eufuizma nasuprot Algernonu Swinburneu, koji je okostalomu pisanom
jeziku suprotstavio zvucnost zivoga glasa. Wilde, svjestan tih dvaju modusa u kojima bi
umjetnost rije¢i mogla egzistirati, inzistira na stavu da se knjizevnost ne obnavlja samo
posezanjem za novim temama nego ponajvise na stilskoj razini jer je stil uvijek nov nacin
izrazavanja i odraZava potrebu za neumornom preoblikom medija, stoga i Pateru u kasnijoj fazi
predbacuje Sto pise za oko, a ne za uho jer je djelo dinamicno i protejsko upravo u usmenoj
izvedbi.'* Dowling stoga istice da je Wilde problem s jezikom, s kojim su se suo¢ili mnogi
engleski esteticisti 1890-ih, razrijeSio oblikuju¢i sebe kao pripovjedaca koji istodobno
neumorno pripovijeda savrSeno dotjerane price u razli¢itim inacicama 1 pritom izvodi vlastitu
autorsku ulogu. Tim su izvedbama, uostalom, svjedocili i Gide i Yeats i obojica su 0 njima
kasnije pisali, a Gideov je nekrolog, kao §to smo vidjeli, Mato§ dobro poznavao. Dowling ¢e
stoga zakljuciti: ,,Wildeov idealni ’prekrasni stil’ temelji svoj autoritet na umjetnikovoj
posebnoj osobnosti. Taj se autoritet, doduse, mora neprestano uprizorivati ili objavljivati
govorom jer (...), prema Wildeu, ne moze biti osiguran ili trajan kao okamina u zapisanome
jeziku. Ako se umjetni¢ka osobnost ne koncipira kao $to nedovrsivo, Wildeov se izvedbeni
nacin doslovno iscrpljuje.” (188) Za Wildea je knjiZzevnost stoga procesualna, te umjetnik svoje
djelo neprestano priziva u zivot stalno ga iznova oblikujuci i kreirajué¢i samoga sebe kao
artefakt, Sto potvrduju 1 Gideova i Yeatsova sje¢anja na pisca. Ne svjedoce li 1 komentari
suvremenika o MatoSevu ponasanju u drustvu 1 MatoSevi bljeskoviti, usitnjeni, rasprSeni i
polemic¢ki vjecno dinami¢ni i dramati¢ni tekstovi o slicnoj potrebi za neumornim
uprizorivanjem sebe i svojega djela? I Wilde i Mato§ tako objedinjuju dvije proturjecne
opsesije, zahtjev da s minucioznom pozorno$¢u cizeliraju svoje savrSeno zagladene

esteticisticke artefakte 1 potrebu da istodobno iznalaze razliite nacine kojima ¢e odrzavati

14 U autobiografskome zapisu A. G. Matos pripovjeda¢ ¢e u tre¢emu licu, vjerojatno pod utjecajem simbolistickih
uvida, istaknuti da A. G. Matos ,,stihovima zadovoljava svoje muzikalne potrebe, piSuci ih u§ima i za (dobre) usi.“
(SD V: 271)
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vitalnost vlastitoga jezika. Pritom niz sli¢nosti izmedu dvojice pisaca ne proizlazi nuzno iz
Matoseva oponasanja Wildea, nego i iz ¢injenice da su svoje poetike djelomic¢no oblikovali pod
utjecajem istih knjizevnih i kulturnih pojava, prije svega pod utjecajem francuske knjizevnosti
druge polovice 19. stolje¢a i, ako je vjerovati MatoSevim izjavama, pod utjecajem Waltera
Patera.

Otkrivudajmo flanerski ponovno do MatoSeva pisma Lunaceku, u kojemu Matos
osporava tvrdnje iz Lunacekova prikaza Umornih prica da je u pri¢ama vidljiv Wildeov i
Przybyszewskijev utjecaj. Mato§ istice da je u pri¢i Ugasnulo svjetlo opisan Wilde
,kondenziran u pri¢i o Uskrsnulom Lazaru, gdje je imitiran W.-ov parabolski stil“ (SD XIX:
245), ali naglasava da covjek njegove kulture ,,ne moze mnogo profitirati od Wildea i Przyb-a*
(ibid.).™> Matos tvrdi da je od Poea posredstvom Baudelairea najvise naucio te Wildea svodi na
Poea tvrdeci da je Slika Doriana Graya ,,u roman pretvorena skica Poeova, Spikovana aforistic.
paradoksima u ¢istom Balzacovom stilu® (ibid.), a Wildeovu pri¢u Slavuj i ruza Cita kao
parafrazu Heineove pjesme Neue Lieder. Razotkrivajuci tako u ono vrijeme hrvatskoj publici
najpoznatija Wildeova djela kao derivate 1 osporavajuci njihovu autoru svaku originalnost,
Mato$ zakljucuje da je ,,kao artist umro kao djak, kao negotov ¢ovjek™ (ibid.) te napominje da
je on sam vise naucio od Waltera Patera i Brewstera.'® Wilde je tako umjesto kao knjizevni
uzor prikazan kao negacija licemjerja i kao uzorna umjetnicka zrtva, kao figura tragi¢noga

prokletog umjetnika koja je kasnije prenesena i u osvrt na Gautiera: ,,Kod Wildea je veliko:

15 Vignja Sep¢i¢ krenula je od toga pisma u razradu svoje argumentacije da MatoSev lik Andrija G. u noveli
Ugasnulo svjetlo nije temeljen na Wildeu, nego na Poeovu Rodericku Usheru iz pri¢e Pad kuce Usher (Sepé€ic,
1976). Temeljni je problem te interpretacije sto Sepci¢ polazi od pretpostavke da je Usher ,,rodonacelnik® (141)
moderne proze, pa su sve poveznice koje navodi vrlo opéenite i mogle bi se primijeniti i na mnoge Wildeove
likove, osobito na Doriana Graya. Nedvojbeno je, doduse, da Mato§ u usta Andrije G. stavlja parabolu koju je
preuzeo iz Gideova nekrologa, §to odmah napominje i Sep¢i¢ (135/136), i o ¢emu Ce biti jos rijeci.

16 Isprva je nejasno na kojega Brewstera referira Mato§. Naime, premda registar imena XIX. sveska MatoSevih
Sabranih djela upucuje na Davida Brewstera, on je bio cijenjeni znanstvenik koji se ponajvi$e bavio optikom. U
biljeZznicama se H.-B. Brewster spominje samo jednom, u sedmoj biljeZnici, uz naslov L'Ame paienne, uz koji su
ispisani francuski citati o egoizmu, misljenju, dusi itd., dakle Mato§ ocito upucuje na engleskoga pisca Heryja
Benneta Brewstera, kojega inace ne spominje, ali mu ovom prilikom pripisuje presudan utjecaj na vlastito
stvaralastvo odbacujué¢i Lunacekovu tvrdnju o Wildeovu utjecaju. Do istoga zakljucka o tome tko se krije pod
zagonetnim prezimenom dolazi i Hergesi¢, usp. 1967: 539. Ta dvostruka gesta umanjivanja Wildeove i izvornosti
i navodenje drugih, pa i opskurnih uzora (Sto je Luna¢eku moglo znaéiti ime Brewster?), dio je Matoseve strategije
kojom stvara vlastiti kritiCarski autoritet, ali i krivotvori vlastito autorstvo. U veé¢ spomenutome, navodno
autobiografskome tekstu 4. G. Matos, koji je na zamolbu Julija Benesi¢a Mato$ napisao kao zavr$ni prilog zbirke
Pecalba (1913.), pripovjeda¢ u treCemu licu navodi nekoliko neto¢nih podataka o godinama u kojima Matos putuje
u pojedine zemlje. Ispisujuci autobiografski zapis u treCemu licu, Mato$ se udvaja stvarajuéi pripovjedaca koji
falsificira njegovu biografiju i istodobno podsje¢a na motiv dvojnistva vrlo vazan za MatoSevu fikcijsku prozu.
Mozda je stoga kljucna napomena toga zapisa da je ,,umjetnicki svaki, pa i novinarski posao, odlikuje li se stilom*
(SD V: 272) jer ni taj tekst ne treba Citati kao referencijski pouzdan ili istinolik, nego kao malu metafikcijsku igru
koja iznevjeruje Citateljska ocekivanja oblikovana realistickom poetikom, o ¢emu svjedoci i zavrsna dosjetka zbog
koje je Matos preinacio prvu inacicu teksta: ,,Mato$ je roden u petak, trinaestoga (lipnja 1873), a datum njegove
smrti je nepoznat.“ (ibid.) Mozemo se sloziti da Matos i dalje Zivi.
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suvereni prezir engl. canta’ u stilu Byron i martirij radi toga u stilu Verlaine.“ (ibid.) Prvi se
put u MatoSevu prikazu Wildea spominje i Whistler, dapace, Mato$ pise da je njegov pariski
krug Wildea smatrao ,,pomalo snobom i mistifikatorom, kao i Whistler.” (ibid.) Bitno je
zamijetiti da se Mato§ od Wildeova i od Przybyszewskijeva utjecaja ograduje na razli¢ite
nacine, prvoga prikazuje kao plagijatora i osporava mu artisticki status, dok drugoga otpisuje
zbog stila koji nije blizak njegovu ukusu. Cini se da takav kriti¢ki odnos prema Wildeu nastaje
nakon $to je Mato$ prisvojio Whistlerovu poziciju u sukobu s Wildeom, u srzi kojega su bile
upravo optuzbe za plagijat. MatoSev odnos prema Wildu na taj je naCin obiljezen
problematizacijom koncepta knjizevnoga utjecaja, koji ¢e ubrzo postati zariStem jos jedne
polemike, MatoSeva sukoba s mladim Ujevi¢em, koji vodi sve do Ujevi¢eva pisma Ivi

Hergesi¢u 1935. godine.

V.

Cetvrti tekst u kojemu je Mato§ Wildeu posvetio veéu pozornost i vise prostora jest osvrt
Wilde i Mac Neill Whistler, objavljen u Obzoru 24. studenoga 1911. godine. James Abbott
McNeill Whistler (1834. — 1903.) bio je americki slikar koji je najve¢i dio Zivota proveo u
Engleskoj. Sredinom 1850-ih prvi je put dosao u Pariz, tamo se druzio i s umjetnicima koji su
pripadali krugu oko Gustavea Courbeta te se upoznao i s Gautierovim i s Baudelaireovim
idejama koje su utjecale na njegovo poimanje umjetnosti, a kasnije je prijateljevao i s Degasom,
i s Mallarméom, i s drugim poznatim francuskim umjetnicima. Od kraja 1850-ih Zivio je u
Londonu, no 1 dalje je redovito posje¢ivao Francusku. Whistler 1 Wilde upoznali su se 1877.
godine 1 neko su se vrijeme druZzili u prvoj polovici 1880-ih. Obojica su u London dosli kao
stranci, jedan kao Amerikanac iz Pariza, a drugi kao Irac, obojica su bili opsjednuti vlastitim
javnim imidZem, obojica su bili posveceni samostilizaciji i samoreklami i obojica su bili
iznimno vjesti u konverzaciji te su s lako¢om brzopotezno nizali domisljate dosjetke.
Gautierove larpurlartisticke ideje, koje je Wilde prvotno poznavao iz Paterovih tekstova, sada
je imao priliku dozivjeti u Whistlerovu atelijeru. Kako je Wilde postajao sve poznatijim, tako
je njihov odnos postajao sve napetijim i Whistler je Wildea optuzio za plagiranje tvrdeci da je

od njega pokupio ne samo mnogobrojne aforisticke izjave nego i ideje o umjetnosti.’ Poznata

1" Moers cijelu situaciju saZeto prikazuje u kontekstu veé opisane kulture knjizevnoga spektakla. Naime, glavnim
je povodom polemike bio uspjeh Wildeovih predavanja u SAD-u i u engleskoj provinciji, kojima je prvotno
pripomogao i sam Whistler. Polemika zbog navodna plagiranja odvila se kao razmjena dosjetljivih telegrama
otisnutih u ¢asopisu World i potom parodiranih u tjedniku Punch, a prepirka je potaknula Whistlera da oblikuje
svoje poznato predavanje The Ten O'Clock (Moers 1960: 298). Ne bismo li i Matosevu potrebu za nebrojenim
javnim polemikama mogli shvatiti kao izraz iste Zelje da se stalno potice interes za vlastiti rad i kao jednu od
strategija kojom se neprestano izvodi vlastiti autorski lik? Iscrpnije o odnosu Wildea i Whistlera v. u novoj
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je 1 u strucnoj literaturi Cesto spominjana zgoda iz ranije faze njihova poznanstva u kojoj je
Wilde bio izjavio da mu je Zzao jer on nije izrekao jednu Whistlerovu dosjetku, na $to je slikar
odgovorio da ¢e je nesumnjivo izgovoriti.

Zanimljivo je stoga kako je Matos, koji je tijekom 1911. godine s mladim Ujevicem
polemizirao u ¢ak Cetirima tekstovima (Discipulus, Zar i ti, Brute?, Discipulus i Literarni
fakini), u kojima je problematizirao odnos ucitelja i ucenika, odgovarao na optuzbe za plagijat,
izlagao nacela i izvore vlastite poetike te svojega daka prozvao plagijatorom, u ovome ¢lanku
Wildea, koji je, znakovito, bio dvadeset godina mladi od Whistlera, prikazao kao
,,(d)iscipulus(a)“ koji je ,,grdio svog mestra jer ga je... ocerupao!* (SD IX: 155)*8 Paradoksalno
je pritom §to je Ujevi¢ ve¢ u prvome svojemu tekstu o Matosu, koji je prethodio polemici, u
osvrtu Hrvatska knjiga (1911.), u kojemu afirmativno piSe o zbirci Nasi ljudi i krajevi,
Matoseve putopise procitao na podlozi Wildeovih Intencija, preciznije, eseja Ocvat laganja
aludiraju¢i na Wildeovu ideju da umjetnici stvaraju pojedine prirodne ljepote ,,pa bi Matosevi
majstorski opisi mogli otvoriti o¢i za esteti¢ni i moralni smisao nasih krajeva.” (Ujevi¢ SD VII:
16) Matos krajem iste godine o€ito poseze za temom odnosa Whistlera i Wildea jer u njemu,
na podlozi Whistlerove knjige, pronalazi niz paralela sa svojim odnosom s mladim Ujevi¢em,
pa je u Clanku, u usporedbi s pismom Lunaceku iz 1909. godine, nabujao 1 niz dokaza o
plagijatu, tj. gotovo taksativni popis navodnih parafraza i posudbi u Wildeovu djelu. Prema
Matosu, svoj teorijski helenizam i hermafroditski hedonizam Wilde je preuzeo iz djela
Gautierove rane faze, prica Slavuj i ruza temelji se na Heineovoj pjesmi, Wildeova lirika
odrazava snazan utjecaj Keatsova, Verlaineova i Baudelaireova pjesnistva, Slika Doriana
Graya parafraza je Poeove crtice, nakljukana paradoksima po ukusu Disraelija i Thomasa De
Quinceyja, ¢iji je utjecaj vidljiv i u epistoli De profundis (SD IX: 151). Matos tako zakljucuje
da je Wilde ,,bizarni mislilac, a bizarnost ne moze biti zivotni sistem.* (152) Medutim, unato¢
tomu $to se Matos§ sada Wildeom Kkoristi kao primjerom ili argumentom u raspravi o temi
porozne granice izmedu knjizevnoga utjecaja i plagijata, koju je aktualizirala polemika s

Ujevicem, Wilde je, kao 1 u ranijim zapisima, ostao oglednim primjerom ili figurom na primjeru

biografiji Oscar. A life Matthewa Sturgisa (177-179, 229, 321-325), koja je nadopunila manjkavosti utjecajne
Ellmannove biografije iz 1987. i obuhvatila kasnije otkrivene dokumente. Zanimljivo je, osobito za razvoj nase
argumentacije, $to je Mato$, prema zapisima u jedanaestoj biljeZnici, ¢itao Whistlerovu knjigu The Gentle Art of
Making Enemies (1890.) u njemackome prijevodu, zahvaljujuéi kojoj je sukob s Wildeom upoznao iz Whistlerove
perspektive.

18 U svojoj interpretaciji tekstova iz MatoSeve polemike s Ujeviéem Bagi¢ istice da do izrazaja dolazi Matogev
polemicki artizam jer je ,,iznova potvrdio da svaki iskaz dozivljava kao umjetnicko ocitovanje* (Bagi¢ 1999: 124).
Taj je Bagicev uvid, kao i cjelovita njegova analiza knjiZevnih obiljeZja MatoSevih polemika, takoder vrijedan
argument u prilog tezi o MatoSevoj izvedbi cjelovite svoje umjetnicke li¢nosti. Bilo bi isto tako zanimljivo pomnije
i8¢itati tekstove koji ¢ine polemiku na tragu dosad iznesenih uvida o Wildeu te na podlozi spomenute Whistlerove
knjige.
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koje Mato$ nastavlja analizirati paradoksalnost umjetnikova polozaja u modernome drustvu.
Cini se, dapace, da je vruéa tema autorstva Wildea prometnula u jo§ aktualniju i jo§
primamljiviju studiju slucaja. Nadovezuju¢i se neizravno na svoj komentar iz dijaloske
polemike Literarni karneval (1908.),'° Mato§ tako svoj prikaz Wildea u osvrtu Wilde i Mac
Neill Whistler zapoc¢inje komentarom o mehanizmima kojima se stvara javna predodzba o
piscu: ,,Wilde je danas jo$ popularan. Imao je iza sebe dvije najmoc¢nije poluge popularnosti:
modu i skandal, sablaznjivu dnevnu vijest 1 trazenost salonskog junaka.” (151) Wilde je tako
prikazan kao medijski 1 drustveni proizvod, kao dobro reklamirana roba koja se prilagodila
logici trzista na koje se zeljela plasirati, pa ne cudi Sto ga ve¢ u sljedecoj recenici, pozivajuci se
na Gidea (Prétextes), posve obezvreduje kao pisca: ,,Pravi pisac nije bio nikada.“ OpseZna
enumeracija najraznolikijih utjecaja koje Mato§ pronalazi u Wildeovu djelu, koju smo vec
iznijeli, potom sluzi samo kako bi se dokazala ta dramati¢na uvodna teza, kojom Mato§ Wildeu
oduzima svaku izvornost. Pritom valja imati na umu da je Wilde u vrijeme kada Mato$
objavljuje svoj prikaz iznimno popularan u hrvatskome kulturnom prostoru, njegove se
predstave izvode jedna za drugom u Hrvatskome zemaljskom kazaliStu u Zagrebu, njegovi se
tekstovi Cesto objavljuju u prijevodu u domac¢im novinama i ¢asopisima i o njemu se redovito,
u povodu pojedinih kazali$nih uprizorenja ili objava pojedinih djela, moze ¢itati u novinama.
Stoga i sam Matos, anuliraju¢i umjetni¢ku vrijednost djela popularnoga pisca, pridonosi
odrzavanju na zivotu te Senzacionalisti¢ki prikazivane teme. Svoju uvodnu ocjenu Wildea kao
pisca Mato§ zaokruzuje u zavr$nome dijelu svojega portreta. Prvo poseze za ve¢ uporabljenim
paralelizmom izmedu Byrona 1 Wilde, no sada ga pretvara u kontrast isti¢u¢i razliku u nac¢inu
na koji su se dvojica pisaca pozicionirala prema drustvu:
,Byron u grdnom mejdanu s engleskim drustvom i moralom raste i pada kao junak, ne
oporekavsi nista. Wilde je sam sebe oporekao jer bijaSe viSe druStven ¢ovjek no roden
umjetnik 1 jer ne moZe postojati bez onog drustva kojemu oponira ociglednom
seksualnom slabos$¢u, bez kojega ne moze zivjeti, zakonik kojega priznaje 1 zove u

pomo¢ na Stetu svoju: onog drustva koje ga je preko zasluge podiglo i1 najzad odbacilo

19 Jedan od sugovornika u tome polemitkom dijalogu, suprotstavljaju¢i se Nodilovoj tvrdnji iz ¢lanka Sloboda
volje u knjizevnika, isti¢e da je Wilde vazniji kao drustvena nego kao knjiZevna pojava: ,,nije ta¢no da je Wilde
’prvak medu dekadentima’, jer su to s mnogo veéim pravom talenta i originalnosti Poe, Baudelaire, Verlaine i
Swinburne. Wilde je vazniji kao socijalna no kao knjiZzevna pojava i njegov Zivot ne bijaSe ’pust i anarhi¢an’, kako
to tvrdi Veleuceni, njego Zivot elegantnog gentlemana, ’kralja zivota’, koji je tragi¢no svrSio zbog seksualne
anomalije, oprostive u staroj Ateni i na modernom Istoku, kaznjive u pokvarenom Londonu.* (SD XIII: 186)
Sliénu misao Mato$ je izrazio i godinu ranije u tekstu Intimni dojmovi ispravljaju¢i pritom tvrdnje Frana
Bubanovica da je Wilde kao esteti¢ar originalan i da postoje vajldovci: ,,Wilde nije znamenit kao estet, nego kao
protest proti licemjerju, utilitarizmu i *moralu’. Muéenik ljepote. Godinama se morao kupati taj dandy u vodi, u
spladini, gdje ostavi svoj gad osam robijasa prije njega. To je veliko. To, i Balada o0 Reading-uzi.“ (SD XIII: 143)
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kao opasnu, kompromitantnu modu, dok je Whistlera iza dvadesetogodi$nje borbe

priznalo kao pobjednika. Wilde, taj tragi¢ni pomodni paradoks, bijase komican junak i

tu je prava njegova tragi¢nost.* (155)
Iz komentara je vidljivo da je Mato$ bio upucen u pojedinosti o Wildeovu sukobu s Johnom
Douglasom, markizom od Queensberryja. Naime, Wilde je prvo tuzio Douglasa jer je u njegovu
klubu ostavio kartu na kojoj ga je etiketirao kao sodomita, a sudenje ¢e se preokrenuti protiv
Wildea i1 uzrokovati njegov konac¢ni krah nakon S§to Douglasova obrana pozove muske
prostitutke da svjedoce o svojim odnosima s Wildeom. Matos tako u Wildeovu pokusaju da se
zaStiti pravnim procedurama drustva koje je u svojim djelima izvrgavao os$troj kritici i poruzi
razaznaje temeljni paradoks njegove umjetnicke pojave. Wilde je, naime, nastojao oblikovati
svoj umjetnicki identitet kao kriticar drustva o kojemu je istodobno ovisio jer se samooblikovao
sluZe¢i se upravo neutazivom gladi toga drustva za pomodnim i skandaloznim pojavama.
Upotrijebio je postojeCe mehanizme drustva skandala kako bi si osigurao uspjeh te potom
tijekom sudenja, koje je u nebrojenim senzacionalistickim novinskim prikazima 1 samo
pretvoreno u jedan od medijskih mitova modernoga doba, postao zrtvom tih istih

mehanizama.?°

V.

Temi poloZaja umjetnika u modernome druStvu Matos ¢e se stalno vracati jer ju je Zivio
kao svoj ranije spomenuti roman i 0 njoj je nerijetko promisljao bas na Wildeovu primjeru.
Naime, ¢ini se da je Wilde za MatoSa doista bio nerazrjesSiv paradoks, ¢ijim se likom u jednome
trenutku omamljivao da bi veé¢ u sljedeCemu tu omamu odbacio tek kao kratkotrajnu
zatravljenost pomodnom pojavom. U zapisu Literatura i skandal, nastalome u ljeto 1903.
godine, u povodu aktualnoga slucaja Jacquesa d'Adelswérd-Fersena, ¢ija su djela postala
iznimno popularna nakon $to je uhi¢en jer je s prijateljem bio organizirao orgije sa
srednjoSkolcima, Matos$ isprva tvrdi da su ,,skandal i poezija jedino te isto” (SD XVI: 159),
potom taj uvid poopcuje na cjelinu suvremene francuske knjizevnosti konstatirajuci uz primjere
Gospode Bovary | Cvjetova zla da ,,(n)ajcuvenije moderne francuske knjige bijahu sablazni
(160) te u konacnici izvodi jo§ uopceniji zakljucak da ,(p)ravi talenat izaziva, vrijeda,

neprili€an je, spoti€e se o primljeni moral 1 obicaje — kao pravi skandal.”“ (161) Fenomen

2 pogetak svojega osvrta Pravi Rodin (1913.) Mato$ posveéuje fenomenu slave: ,,Slava je danas gadna, vrlo gadna
stvar. Biti cuven nije danas biti poznat po slavnim svojim djelima. Naprotiv. Slavan znaci danas biti svaki dan
fotografiran sprijeda i straga, pustiti publiku u intimnost svoga trbuha, svog srca, svog stola, svog doma i svoje
postelje. Slava je danas velika i dosta sramotna indiskrecija, gotovo skandal...“ (SD XI: 125)
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skandala tako se istodobno povezuje i s umjetnicki vrijednim i s umjetnicki manje vrijednim
knjizevnim pojavama. Za MatoSa se pravi talent uvijek izrazava negacijom dominantnih
drustvenih obicaja i vrijednosti, pa ga drustvo prepoznaje kao skandal, medutim, budu¢i da na
modernome umjetnickom trzistu publika takoder diktira kakva ¢e biti umjetnic¢ka proizvodnja,
ako se ,,(d)o juce (...) op¢instvo zanimalo tek za sablaznjive knjige i pisci ishitravahu, pisahu,
fabrikovahu sablazni kao ’ljudske dokumente’, dok je ,,(a)utor (...) inaée mogao biti ¢ovjek
skroman, obican filistar kao Zola, zivuci kao cijeli svijet®, ,,(d)anas sve vise 1 viSe postaju pisci
onaki kake su im knjige, ne zbog iskrenosti (toga najviseg realizma) nego zbog Citalaca, jer se
najprije zanimaju za pisce, onda tek za knjige. Wilde i evo taj barun d'Adelsward se proslavio
zbog pohota.” (160) Pritisak citateljske publike tako viSe nije vidljiv samo u izboru pomodnih
tema 1 u nacinu njihove prezentacije — pri ¢emu je simptomati¢no da artist Mato§ bas
naturalisticka djela odabire kao primjer izrazito antimimeticne literature, na kojemu pokazuje
da se u knjizevnome djelu ne trebaju traziti ni autor ni stvarnost — nego i u potrebi pisaca da
sami sebe oblikuju u skladu sa Zeljama publike.?! Temeljni je problem $to i autorovoj zelji da
svoj javni lik oblikuje kao umjetni¢ko djelo prijeti stalna opasnost da posve podlegne logici
trzista i svede samoga sebe na potro$nu robu, §to je, €ini se, zapravo jedan od glavnih MatoSevih
prigovora na Wildeov racun.

Mato$ pomno prati, opisuje 1 analizira nov poloZaj umjetnika i umjetnosti u druStvenim
1 ekonomskim prilikama koje se sve brze mijenjaju potkraj 19. 1 po€etkom 20. stoljeca. Pritom
je za njega poloZaj umjetnika u modernome drustvu obiljeZen nerazrjeSivim proturje¢jem, koje
se stoga stalno prikladno i oprimjeruje Wildeovim paradoksom, odnosno Wildeom kao
paradoksom. S jedne strane, svaki je talent za drustvo skandalozan jer se ostvaruje kritikom
okoline i negacijom njezinih vrijednosti. S druge strane, umjetnik je istodobno ovisan o drustvu,
odnosno o trZiStu na kojemu apetiti publike diktiraju pravila igre. Znakovito je stoga Sto se bas
u ve¢ spomenutome navodno autobiografskome zapisu 4. G. Matos, koji je Mato§ na zahtjev
urednika Julija Benesica sastavio za prvo izdanje Pecalbe, zbirke koja ve¢ naslovom upozorava
da su okupljeni tekstovi napisani za nadnice, pisuci o sebi u tre¢emu licu i pritom se udvajajudi,
kako je objasnio Vladimiru Tkal¢i¢u jo$ u pismu iz 29. lipnja 1899., tako da ,,gled(a) sam sebe
kao na tudj prijedmet” (SD XX: 125), isti¢e ,,Tragi¢no je — biti umjetnik i morati Zivjeti od
pera.” (SD V: 271) ViSestruko tragi¢nu 1 viSestruko paradoksalnu figuru umjetnika u kojoj se

presijecaju oprecni 1 nepomirljivi zahtjevi Mato§ na kraju svojega ¢lanka o knjizevnosti 1

21 U Wildeovu dijaloskome eseju Ocvat laganja Vivian izjavljuje: ,,Kao metoda realizam je potpuno promasen, a
dvije stvari koje bi svaki umjetnik trebao izbjegavati jesu modernost forme i modernost tematike.* (Wilde 2009:
43)
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skandalu jo$ jednom povezuje s problemom koji pred umjetnika stavljaju imperativi izvornosti
1 noving najavljujuci pritom i paradoks avangardnih provokacija ¢iji ¢e se skorasnji dramaticni
proboj u gradansku umjetnost ranoga 20. stoljeca vrlo brzo poceti trositi, pa ¢e 1 razliCiti kasniji
neoavangardni umjetnicki eksperimenti, ali i raznovrsni suvremeni umjetnicki uradci kojima se
nastoji isprovocirati skandal ne bi li se prigrabio komadi¢ medijskoga prostora, djelovati tek
kao njihove blijede kopije i daleki odjeci: ,,I poeti¢ni su skandali plagijati. | skandalozni pjesnici
su plagijatori. Danas je i u skandalu tesko biti izvoran.” (SD XVI: 160)

Pisu¢i u svojemu eseju U sjeni velikog imena (1908.) o Kranjéevicu u povodu
pjesnikove smrti, Matos se takoder dotaknuo teme originalnosti, ali i naizgled nepovezane teme
grijeha, no bududéi da se za Matosa talent izrazava otporom prema dominantnim vrijednostima,
svojim uc¢inkom usporediv je s grijehom koji je negacija postojeéih vjerskih i moralnih norma.
U interpretaciji Wildeova eseja Kriticar kao umjetnik koja ¢e biti izlozena kasnije u ovome radu
pokazat ¢emo da 1 Wilde ispreplice te dvije teme tvrdeéi da gresnik i zlo€inac, krSeéi pravila,
omogucuju kriticko promisljanje postoje¢ega sustava odnosa i promjenu postoje¢ega stanja
stvari, a takva je kritika za njega temeljni preduvjet svakoga stvaralastva. Matos piSe:

,»Pjesnici rijetkih, finih senzacija svakako su dragocjeniji od pjesnickih truba koje misle

i osjecaju kao svijet kojemu su predstavnici. Wilde nije zanimljiv stihovima o ubijanju

bugarskih kr§¢ana 1 o poznatim talijanskim 1 katolickim motivima, nego onim $§to je

novo i rijetko, $to je originalno. (...) Etika nas u pjesmama vrlo malo zanima. Kajem se

kada grijesim; jo§ viSe kada ne.“ (SD IV: 259)

Ustraju¢i na razlici izmedu umjetnika i1 druStva, Mato§ inzistira na tome da je vrijedno
pjesnistvo izraz autorove individualnosti i jedinstvene imaginacije. Ono se ne treba pretvoriti u
imitaciju opéeprihvaéenih stavova koji reproduciraju i moralne vrijednosti vec¢ine.?? Mato§
pritom, izjavom koja je oCekivana od zagovornika larpurlartistickih nacela, izdvaja pjesnistvo
iz etiCke sfere inzistiraju¢i na autonomiji umjetnost, ali i provokativnim paradoksom, koji
neodoljivo podsjeéa na Wildea, izrazava svoj prkos prema postoje¢im moralnim pravilima.? U
polemici Razgovor ugodni (1906.), u kojoj se u dijalosSkome obliku obracunava s

moraliziranjem u listu Pokret, jedan od fiktivnih sugovornika u puritancima prepoznaje

22 Tzlazuéi u zavr$nici eseja Ocvat laganja nacela svoje estetike, Vivian zakljuéuje: ,,sva loga umjetnost plod je
vracanja zivotu i prirodi te njihova uzdizanja na razinu ideala. (...) Onoga trenutka kad se umjetnost odrekne svog
imaginacijskog sredstva, odrice se svega.” (Wilde 2009: 43)

23 U dijalogkoj polemici Gore od uma (1906.) jedan od sugovornika konstatirat ¢e: ,,U literaturi ima samo jedan
moral — moral inteligencije, moral intelektualnog po$tenja. U knjizevnosti ima samo jedan zlo¢in. Zove se glupost.
Glupost je zlo¢in. (SD XIII: 95) U osvrtu Velecasni kriticar (1906.) na Hranilovi¢ev zagovor knjizevnoga morala
Mato$ odgovara nizom citata medu kojima navodi i Nietzscheov ,Nije istina da je moralnost, kako hoce
praznovjerje, povoljnija za umni razvitak od nemoralnosti.* i Wildeov ,,Sto se zove grijeh jest faktiéna pogodba
razvitka.“ (SD XII: 66)
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»prav(u) napast i nesre¢(u) za svaku knjizevnost* (SD XIII: 89) te povlaci paralelu izmedu
domadih i engleskih filistara: ,,Citaju¢i Pokret, uvijek osjeéam na &elu pljuvaéku onih engleskih
filistara koji prepoznase u robijaSkom haljetku tragi¢nog Wildea, i ta pljuvacka pece i peée kao
7ig, kao ujed anonimnog pseta na srpanjskoj vruéini!* (ibid.)?* Pritom je posebno vazno
napomenuti da, kao $to smo upozorili i uz prigovor koji Mato§ upuéuje Lunaceku zbog
referencijskoga Citanja simbolistickih prica, i na ovome mjestu filistri (kao pravi puritanci) nisu
definirani samo svojim svjetonazorom i sustavom vrijednosti nego ponajvise — ipak se 0 njima
govori kao o nesreci za knjiZevnost — svojom ¢itateljskom praksom: ,,protiv individue i protiv
larpurlartista, akceptiraju knjizevni tekst tek kao korisnu, utilitarnu pojavu.” (90) Matosev je
artizam istodobno izraz otpora protiv loSega pisanja i protiv loSega Citanja, a obje prakse
povezuje, za Matosa, filistarska zabluda da se u knjizevnome tekstu, kao u drugim tekstovima,
treba moc¢i pronaci korisna informacija i da knjizevni tekst treba biti istinolik te vjerno
odrazavati stvarnost. Zato je i u prethodnome zapisu Literatura i skandal ,.filistru Zoli
predbacio Sto je zbog Citateljske Zelje za sablazni ,,fabrikovao* svoje knjige kao ,,’ljudske

2¢¢

dokumente’* te je primijetio da se pisci sve ¢e$ce prikazuju onakvima kakve su im knjige jer
publiku pisac zanima viSe od djela. U tome zapisu komentar da je iskrenost ,,najvisi realizam*
takoder treba Citati u kontekstu MatoSeva prijepisa i obrata konvencionalnih znacenja koje
primjenjuje na knjiZzevne nazive. Naime, ako u pismu Vladimiru Tkal¢icu jos 1899. godine
izlaze svoje, Nietzscheom nadahnuto, poeti¢ko nacelo ,,da je Zivot fikcija, iluzija, koja ne moze
da postoji bez umjetnosti, bez lazi, bez iluzije* (SD XX: 125), jasno je da je realizam, nastojeci
se prikazati kao vjerodostojan prikaz, oblik obmane. Sve te stavove u esejima Ocvat laganja i
Kriticar kao umjetnik iznio je ranije i Wilde.?®

Iznoseci u ¢lanku Kult energije (1913.) u antimodernistickome duhu kritiku napretka,
podjednako iz estetskih (,,Mi smo napredak platili grdobom.“, SD XVI: 102), ali i iz etickih
razloga (,,Nikad se ¢ovjek ne osjecase nesrecniji no u doba usreéiteljskih svih tih recepata.®,

ibid.), Matos iz artisti¢ke perspektive negativno vrednuje utjecaj Koji su znanstvene spoznaje

19. stolje¢a 1 njihova primjena u umjetnosti imale na covjeka raskrinkavajuci

24 U osvrtu Pravi Rodin s prezirom se prikazuje kako filistarska publika percipira umjetnika: ,,Publika, kupovna,
glupa i filistarska, uziva u konstatovanju da je genij gori i jeftiniji od nje, pa otud veliki uspjeh sumnjivih ’nau¢nih’
teorija da je genij, da je svaka superiornost u srodstvu s ludilom i zlo¢inom. Ako je Baudelaire poludio, poludio je
jer je pjevao, a nije pjevao jer je poludio. Kod Nietzschea nije genij posljedica ludila, ve¢ je ludost (...) posljedica
prenapornog rada. Publika to ne shvac¢a. Njoj velik ¢ovjek nikad nece biti veliko djelo, predmet diskusije, veé¢
velika sablazan, predmet ’traca’ i Skakljivog interviewa. Flaubert je to znao, pa ’pljuvase na filistra’. (...) Infamni
homoseksualni skandal bijase najbolja reklama za Wildea, ismijanog Whistlerovog *Oskara’.“ (SD XI: 125)

%5 U eseju Ocvat laganja Vivian kao sredi$nju tezu iznosi sljede¢u misao: ,,Laganje i pjesni$tvo su umjetnosti —
koje, kao $to je uvidio Platon, nisu bez uzajamnih poveznica... Stovise, imaju svoju tehniku (...) svoje promisljene
umjetni¢ke metode.” (Wilde 2009: 13)

34



kasnodevetnaestostoljetnu scijentisticku i umjetnicku sliku stvarnosti kao naturalisticko
kazaliSte marioneta, koje podsje¢a na Wildeovu usporedbu filistra s marionetom i anticipira
pojedine Krlezine alegorijske lutkarske predstave, o kojima ¢e tek biti rijeci: ,,Nauka je
deterministicka, a pseudonau¢ni naturalizam tumacio je taj determinizam tako da je negirao
svaku slobodu volje, pretvorivsi ¢ovjeka u lutku marionetskog kazalista kojom se krvavo $ali
Usud u obliku atavizma i drugih negacija pojedinacne energije.“ (103) Samo umjetnost koja se
ne temelji na oponasanju predodzbe o ¢ovjeku i o Zivotu kakva dominira u drustvu i samo
knjizevnost koja, razotkrivajuc¢i svoju fikcijsku narav, raskrinkava varljivost drugih slika
stvarnosti moze ponuditi alternativu takvu determinizmu. Da bi takav otpor bio moguc¢,
umjetnik mora odolijevati drustvenomu pritisku da se integrira i uniformira te mora kritic¢ki
Citati svijet oko sebe. Ne ¢udi stoga Sto domaci filistri MatoSa nece podsjetiti samo na svoje
strane dvojnike ili pandane nego ¢e ih on u razli¢itim situacijama prepoznavati kao figure,
knjizevne likove iz stranih knjizevnosti, pokazujuéi pritom da Zivot oponasa umjetnost, kako u
eseju Ocvat laganja elaborira Vivian, ali i da svijet fikcije omogucuje slojevitu analizu i kritiku
razli¢itih aktualnih drustvenih problema. Takav prikaz izlozit ¢e i jedan od neimenovanih
sugovornika u MatoSevoj dijaloskoj polemici Jude (1906.):
,Ja znam kako je teSko biti sam. Ja znam da su literarne klike 1 razne koterije znale
Skoditi najve¢im ljudima, jer moderno vrijeme je sve kolektivnije 1 sve manje tolerira
individualnost. Mi znamo koliko trpljahu Byron i Wilde od napredne, pozitivne,
puritanske Engleske, kako se rugahu Flaubert, Schopenhauer, Baudelaire, Nietzsche i
Verlaine frazama naprednjackih filistara. Procitajte Ibsenovu komediju Savez omladine,
dajte njenom fraseurskom, punom modernih lozinka junaku, advokatu Steinhoffu ime
kojeg naSeg naprednjackog Strebera i dobili ste klasi¢nu satiru hrvatskih naprednjaka.
Jer 1 naprednjak je tip, komican kao StarCevicev obzora$ recte Slavoserb, tip nov kod
nas, a davno ve¢ poznat i ismijan u naprednoj Evropi. Flaubertov smijesni apotekar
Homais i Dickensov Pickwick su naprednjaci.* (SD XIII: 104/105)
U nastavku ulomka pripovjeda¢ naprednjake pronalazi i u Thackerayevim, Sardouovim,
Sremc¢evim i Lazarevi¢evim likovima te niz osoba iz javnoga Zivota prepoznaje i u likovima iz

Hamsunova romana Urednik Lynge.?

% U polemici Ad zvecanum monachum (1912.) primijenjen je isti postupak: ,,Jedni uzese patenat na nebo, drugi
na zemlju. Jedni $kode kulturi svojom mrZnjom, drugi je parodiraju svojim nametljivim zanosom. Nadesno
furtimas, nalijevo apotekar Homais. Nadesno jezuit, nalijevo bildungsfilistar. Nadesno propagator gluposti, inace
mozda inteligentan, nalijevo glupan propagator kulture. Izbor je tezak, ali ja ipak volim Pickwicka.” (SD XIV:
166) Rije¢ima Vivian u eseju Ocvat laganja: ,,KnjiZzevnost uvijek anticipira Zivot. Ne kopira ga, nego ga oblikuje
za svoje svrhe. Devetnaesto stoljee kakvo nam je poznato uvelike je plod Balzacove maste. Nasi Lucieni de
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Prikazujuéi svoje suvremenike kao knjizevne likove, Mato§ ne obrée samo temeljnu
poeticku pretpostavku realistiCko-naturalisticke poetike gradanske kulture i ne briSe samo
svakodnevicu, nego pritom svoje polemike oblikuje kao slojevite tekstove koji se ispisuju poput
sloZenih intertekstnih satira. Slicne ¢e strategije redovito primjenjivati i u svojoj putopisnoj
prozi, koja je Cesto oblikovana kao prijepis, kao tekst 0 tekstu, jer se pojedina mjesta Citaju kao
knjizevni tekstovi tako $to se putopisom konstruiraju prostori kojima se putuje. Kako, uostalom,
shvatiti slozenu igru koju Mato§ uprizoruje u pojedinim Zanrovski kolebljivim tekstovima
uvrStenima u novelisticke zbirke, primjerice, poznati zapis Kip domovine leta 188*, smjesten u
zbirku Iverje (1899.)? Taj tekst naslovom aludira na poznatu Stoosovu pjesmu, dakle na
knjizevni tekst, ali tematizira povijesni dogadaj, no €ini to tako da ga ironijski i1 satiri¢ki
prikazuje odozdo raskrinkavajuéi pritom procedure monumentalizacije i cizeliranja svojstvene
sluzbenomu povijesnom diskursu, pa i kajkavski dijalog likova, dodan tek u drugoj inacici
teksta, osnazuje parodijsko podrivanje sluzbene povijesne pri¢e vise nego §to pridonosi
autenti¢nosti teksta koji je sva raspoloziva knjizevna sredstva uposlio ne bi li potaknuo sumnju
u vjerodostojnost svakoga povijesnog zapisa. Prisjetimo li se KrleZinih tekstova poput Pijane
novembarske noci 1918, u kojemu Krlezinu prikazu prethode dva novinska ¢lanka o istome
dogadaju, primijetit ¢emo da 1 Krleza ponesto druk¢ijim, a opet usporedivim sredstvima postize
sli¢ne ucinke. Naime, ako Mato§ palimpsestno pojedine drustvene dogadaje ili osobe ¢ita kao
literaturu, upozoravajuci pritom na karikaturalnost stvarnosti i na njezinu knjisSku, fikcijsku
narav, Krleza ulancava tri teksta koji bi trebali biti svjedoCanstvima o istome dogadaju
pokazuju¢i da oni pouzdano svjedo€enje samo fingiraju jer svaki je od triju prikaza tek jedna
moguca interpretacija zbivanja koje nam trajno izmice, pa se takvim supostavljanjem tekstova
zapravo suprotstavljaju razli€iti predstavljacki modusi i1 prokazuju procedure oblikovanja
stvarnosti koje su na djelu podjednako u novinskim kao i1 u knjizevnim tekstovima. Krleza
pritom ponovno podsjeca na Matosa koji je uporno literarizirao feljton 1 feljtonizirao literaturu
ne zato Sto je nesavjesno ili nevjeSto kontaminirao svoje artistiCko pismo obiljezjima
publicistickoga stila nego zbog toga Sto je bio pobornikom esteticisticke poetike koja je
leksickom SarolikoS¢u, stilskom heterogeno$¢u i1 idiomskim kolaZiranjem oblikovala izrazito
refleksivan i artificijelan jezik knjizevnosti ¢ija autonomija nije izraz bijega od aktualnih
drustvenih problema nego preduvjet njezina utjecaja na stvarnost. Posluzimo se stoga

Matosevim rije¢ima kojima odjekuju Wildeove rijeci: ,,Wilde veli da je nihiliste izmislio

Rubempréi, nasi Rastignaci i De Marsayi prvi su se put pojavili na pozornici Ljudske komedije.“ (Wilde 2009: 31)
Vrhunac je ironije pritom §to se reprezentativno djelo realizma prikazuje kao izraz najkreativnije maste.
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Blazac. Knjigu, velite mi, stvara druStvo. Ne. Ta su vremena prosla. Danas knjiga stvara

drustvo. Utjecaj knjizevnosti na masu veéi je no obratno.* (SD IV: 147)%

VI.

Matoseva analiza pritiska gradanskoga drustva na umjetnika pokazuje kako je moguce
izboriti prostor stvaralacke slobode. Premda je u Matosevim zapisima Wilde ¢esto navoden kao
primjer umjetnika koji je pristao na igru ¢ija pravila namece drustvo skandala, pa je, tako
kompromitiran, navodno ,,vazniji kao socijalna nego kao knjizevna pojava®, prethodna je
analiza Matosevih tekstova pokazala da se Wildeovi uvidi o umjetnosti i 0 odnosu umjetnosti i
stvarnosti kriju i izmedu redaka mnogobrojnih Matosevih estetickih razmatranja. Ako je Matos
u Wildeu pronaSao poticaj za promisljanje utjecaja koji navodno samoizolirani esteticist/artist
ipak ima u druStvenoj sredini ili u naciji kojoj pripada, u njegovim bismo tekstovima morali
mo¢i pronaci tragove koncepcije kozmopolitske kritike, kako Wildeovu kriticku metodu
izlozenu u dijaloskome eseju Kriticar kao umjetnik naziva Julia Prewitt Brown. Wilde u tome
eseju spaja ulogu umjetnika 1 ulogu kriticara isticu¢i da svaka umjetnost mora imati kriticku
komponentu te da svaka kritika mora imati stvaralatku komponentu. Pokusamo li Wildeove
teze iSCitati u kontekstu viktorijanskoga drustva kasnoga 19. stolje¢a, u kojemu Wilde svoju
umjetnost 1 svoja esteticka razmatranja, oblikovana na podlozi larpurlartistickih nacela
nadahnutih Paterovim i Ruskinovim studijama te francuskim esteticizmom, smatra otporom ne
samo prema realistickoj poetici nego 1 prema komercijalizmu, utilitarnosti 1 moralu
viktorijanskoga druStva, koje se umjetnicki zrcali u realizmu, te prema engleskoj
imperijalistickoj politici, zagovor kritickoga stvaralastva i stvaralacke kritike moZe se razumjeti
1 kao izraz prkosa protiv gradanskoga poriva za beskrajnom reprodukcijom postojecih slika,
oblika 1 vrijednosti mehanizmom masovne industrijske proizvodnje kojim se ucinkovito
odrZavaju dominantni sustav uvjerenja i postojeci druStveni odnosi. U potpunome kontrastu s
karikaturalnim prikazom esteticista, koji se povlaci pred svim problemima suvremenoga zivota
1 pred svim druStvenim neda¢ama, Wildeov kriti¢ar kao umjetnik i umjetnik kao kritiar bori
se za vlastitu autonomiju upravo kako bi s tako izborene pozicije, iz polozaja izmjestenosti koji
stalno iznova treba iznalaziti i stalno iznova treba zaposjedati — sjetimo se samo i$CaSene

pozicije s koje se u MatoSevu pariSkome pismu od kojega smo krenuli komentiraju ne samo

27 Citat je preuzet iz osvrta Stevan Sremac (1906.). Valja istaknuti da Mato$ aludira na Wildeovu misao koju u
dijaloskome eseju Ocvat laganja iznosi Vivian, no pritom, o¢ito po sje¢anju, pogresno navodi tvorca nihilista. U
Wildeovu eseju to je Turgenjev, a ne Balzac, kojega tri re¢enice kasnije Vivian naziva tvorcem 19. stoljeca:
,»Nihilist, taj cudni mucenik koji nema vjere, koji odlazi na gubiliSte bez entuzijazma i umire za nesto u $to ne
vjeruje, u potpunosti je proizvod knjizevnosti. Izmislio ga je Turgenjev, a usavr$io Dostojevski. (Wilde 2009: 30)
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aktualne drustvene teme nego Cak i vlastita vremenska izglobljenost jer se tvrdi da se progovara
iz rascjepa izmedu 19. stoljeéa, kojega viSe nema, i 20. stoljeca, koje jo$ nije pristiglo — mogao
promatrati suvremena drustvena, nacionalna pa i svjetska zbivanja kao predstavu ili kao igru
marioneta ne bi li prokazao fikcijsku narav uvjerenja koja je filistar prihvatio kao istine i ne bi
li kriticki mogao preosmisliti postojece stanje stvari i ponuditi druk¢ije moguénosti. Uostalom,
upravo u eseju Kriticar kao umjetnik Gilbert izjavljuje da je ,,jedina osoba koja ima vise iluzija
od sanjara ¢ovjek od akcije* (96) 1 da je Covjek, kad djeluje, ,,marioneta‘ (98) ironizirajuci tako
pragmaticara opsjednuta uc¢inkovitoscu, koji je ideal modernoga gradanskog drustva.

U sredisnjemu dijelu svojega prikaza djela Pisci i knjige Jovana Skerli¢a, prvotno
naslovljenoga Povodom jedne knjige (1907.), Matos, suprotstavljajuci se Skerli¢evoj kritickoj
metodi, iznosi svoje poimanje umjetnickoga kritiara koje srediSnjim obiljezjima nalikuje na
Wildeove teze iz eseja Kriticar kao umjetnik.?® Za Matosa ,,(k)riti¢ar je prije svega umjetnik,
umjetnik osjecanjem i stvaranjem. Kao umjetnost §to je zivot, realnost transformirana kroz
prizmu individualnosti, tako je kritika dojam umjetnosti na umjetnika. (SD IV: 177) Za
Wildeova Gilberta ,,(k)riticarov odnos prema umjetni¢kome djelu koje kritizira jednak je
umjetnikovu odnosu prema vidljivome svijetu oblika i1 boja, ili nevidenome svijetu strasti i
misljenja* (Wilde 2009: 101), pa je ,,najvisa kritika, kao najci$¢i oblik osobnoga dojma, na svoj
nacin stvaralackija od stvaranja, jer se najmanje referira na bilo kakvo izvanjsko myjerilo,
zapravo postoji radi sebe same*. (102) Matos na sli¢an nacin u nastavku isti¢e ,,(k)ritika je dakle
umjetnost umjetnosti, odnosaj i harmonija izmedu umjetnina, koju konstatuje samo istan¢ano
osjecanje 1 discipliniran intelekt, osobine duha 1 osjecanja, nazvane u svojoj cjelini ukusom
(177), dok Wildeov Gilbert, govoreci o odlikama kriti¢ara, napominje da ,,(k)riticar prije svega
mora imati temperament — temperament koji je izrazito prijemljiv za ljepotu i za raznolike
dojmove $to nam ih ljepota daje” (135), pa je ,,istinska svrha odgoja ljubav prema ljepoti* (137)
te su ,,metode na kojima bi se odgoj trebao temeljiti razvijanje temperamenta, kultivacija ukusa
i stvaranje kritickoga duha.” (ibid.) Gilbert takoder inzistira na kriti¢arovu stalnomu razvoju i

rastu, stoga si istinski kritiar ,,nece dopustiti da se ograni¢i na bilo koji uvrijeZen nacin

28 Cak i ako se Mato§ ne nadahnjuje tezama iz Wildeova poznatoga dijaloskog eseja (osma biljeznica svjedoci da
je Intencije u njemackome prijevodu ¢itao 1905. godine), neosporiva sli¢nost izmedu dviju koncepcija umjetnicke
kritike moZe se protumaciti i kao posljedica oblikovanja vlastite kriticke metode pod utjecajem iste lektire. Richard
Hibbit (2013), naime, pokazuje da na Wildeove esteticke ideje nisu utjecali samo Arnold, Pater, Ruskin i
Swinburne nego i Baudelaire, Flaubert, Gautier, Mallarmé te Ernest Renan, Anatole France i Jules Lemaitre.
FrangeSov stav o Franceovu utjecaju ve¢ smo iznijeli, a Cvjetko Milanja u Matosevoj koncepciji kritike, kakvu
izlaze u osvrtu na Skerli¢evu knjigu, prepoznaje krilaticu Julesa Lemaitrea da je kritika umjetnost te upozorava da
Se u njoj mogu prepoznati i utjecaji Tainea, Bourgeta, Brunetiérea, Francea, Baudelairea i Gautiera (2010).
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misljenja ili na stereotipno gledanje na stvari. (...) Nece pristati da bude rob vlastitih mnijenja.
(...) Bit mi$ljenja, kao i bit Zivota, jest rast.”“ (134) Na tu se misao nadovezuje MatoSeva:

,.Covjek se mijenja svakoga sekunda. Duh nije kantar. Prema tome je kriti¢ar s jedne

strane skeptik, protivnik stalnih dogama, s druge pak strane vje¢na radoznalost i Zelja

da se §to blize primakne ikarskom idealu, onoj univerzalnoj i tolerantnoj Sirini koja kao
humor i pravi, op¢i, humani moral sve razumije, svemu prasta i nastoji tek to da Sto vise
doZivi, konstantuje, razumije. Takvi dusi bijahu Sokrat, Montaigne, Goethe 1 Renan.*

(177)%

Potkraj prvoga dijela Wildeova dijaloga Gilbert ¢e tako zakljuciti da je kritika ,,jedini
prosvijecen oblik autobiografije, jer se ne bavi dogadajima, nego mislima o vlastitu zivotu; ne
bavi se zivotnim fizickim slucajnostima djelovanja ili okolnosti, nego duhovnim
raspoloZenjima i imaginativnim strastima uma* (103), dok ¢e potkraj drugoga dijela dijaloga
estetsku 1 intelektualnu kritiku prikazati kao preduvjet kozmopolitizma. Na usporediv nacin i
Matos§ postupno Siri doseg svoje kritike: ,,Ali kritiCar nije samo cCovjek od ukusa, estet,
usporedujuci 1 mjere¢i intenzivnost raznih dojmova, analiziraju¢i sam sebe. On ne prica samo
pricu svoga duha. On analizira tude duSe, on pri¢a sebe u drugima. On nije samo umjetnik; on
je i mislilac, jer su umjetnine simboli, stil — ljudi. (...) Stil je dakle drustvo, ¢ovjek, slican i
razli¢it od drugih.“ (177/178) Jedna od polazisnih teza u MatoSevu ogledu Umjetnost i
nacionalizam (1912.) bit ¢e da je umjetnina takoder izraz i simbol ,,jedinstvene i individualne
psihe narodne.” (SD XVI: 56) Premda istice da je od svih umjetnosti knjiZzevnost
najnacionalnija jer je povezana s pojedinim narodnim jezicima, odmah naglasava da
nacionalizam 1 internacionalnost u umjetnosti, kao ni u politici, nisu isklju¢ivi pojmovi jer
pojedine umjetnicke pojave nastale na jednome mjestu mogu postati medunarodnima. Takoder
naglaSava da su, nasuprot pojedinim patriotskim doktrinama, i narodna poezija i originalna
umjetna poezija uvijek nastajale pod nekim vanjskim utjecajima, koji su sastavnim dijelom
svake tradicije, pa nakon niza primjera navodi i Goethea, neizravno aludirajuéi na njegovu ideju
svjetske knjiZzevnosti:

,Najjace, najvitalnije su upravo one umjetnicke kulture koje su — kao Goethe —

pristupacne Sto ve¢oj mnozini takvih utjecaja, dajuci im oblike posebnog modernog

29 U kontekstu rasprave o kritici i kriticarima zanimljivo je napomenuti da u ogledu O modernosti (1909.) Mato§
u nizu analogija kojima je napucio taj tekst tvrdi i da ,,Kant (obnavlja) Sokratov kriticizam* (SD 1V: 277), pase i
u citiranome ulomku pod Sokratom mozda krije i Kant. Takoder, pri kraju Wildeova eseja Goethe se navodi kao
primjer uzornoga kozmopolitskog kriti¢ara, a zahvaljuju¢i Renanu, koji je opisan kao ,kriti¢ar Bozjih knjiga“ i
Darwinu, koji se titulira kao ,kriti¢ar knjige prirode devetnaesto se stolje¢e naziva prekretnicom u povijesti
(Wilde 2009: 149). Ernestu Renanu u ovome istrazivanju jo§ ¢emo se vracati i u osvrtu na poveznice izmedu
Wildeovih i Krlezinih tekstova.
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izraza jer je sadrzaj sporedno, a izraz — nova modifikacija toga sadrzaja — glavno. Zbog
svega toga je imitacija, puko podrazavanje stvarnim umjetnickim uzorima suvisnost, jer
je opetovanje a ne obradivanje, jer je puka formalnost a ne dozivljaj, jer je kopiranje a
ne stvaranje...* (59)
Matosevo privilegiranje forme nad sadrzajem i osuda svakoga oblika imitacije stalna su mjesta
1 u Wildeovim esejima i predavanjima, a kriticka svijest o inherentnome medunarodnom
karakteru svake nacionalne umjetnosti postaje temeljem etike preosmisljene na podlozi niza
uvida o kriti¢aru kao umjetniku, etike kakvu u zavrsnici svojega eseja Kriticar kao umjetnik
zagovara i Wilde. Wildeov Gilbert suprotstavlja se nastojanjima da se Covjekoljublje i
mirotvorstvo promicu isticanjem komercijalne prednosti mira, kao §to su ¢inili predstavnici
Mancesterske Skole, ili apelom na ,,emocionalnu naklonost* (146) ili na ,,plitke dogme kakva
mirovnih udruga i organizacija. Gilbert stoga tvrdi da nas ni teznja za dobiti ni osjecaji nece
uciniti kozmopolitima jer ,,(s)amo ¢emo kultiviranjem navike intelektualne kritike postati kadri
da se izdignemo iznad rasnih predrasuda® (147), pa navodi Goethea kao uzor za
kozmopolitizam buduénosti jer je, ,,premda Nijemac nad Nijemcima®, tijekom Napoleonovih
pohoda na njemacke zemlje izjavio da ne moze mrziti francusku naciju, kojoj je dugovao tako
velik dio vlastite kultivacije. Gilbert tako zakljuc€uje: ,,Kritika ¢e unistiti rasne predrasude
inzistiranjem na jedinstvu ljudskoga uma u njegovim raznolikim oblicima. Ako dodemo u
iskusenje da zaratimo s nekom drugom nacijom, prisjetit ¢emo se da smo naumili unistiti
element — mozda i najvazniji — vlastite kulture.* (147)% Sliénu tezu Matos je iznio ve¢ u osvrtu
Narodna kultura (1909.), koji je, kao i prikaz Skerliceve knjige, uvrSten u zbirku Nasi ljudi i
krajevi (1910.). U tekstu Kkoji je nastao kao odgovor na diskusiju izazvanu govorom Dure
Arnolda Jedinstvena hrvatska narodna kultura iste godine, Mato$ u ¢lanku Narodna kultura
iznosi tezu da moderne narodne kulture ne mogu imati jedinstvenost i izvornost kakvu je
(navodno) imala klasi¢na grcka kultura te istiCe da su strani utjecaji integralni dio svake
nacionalne kulture i umjetnosti:
,INema ni jedne europske knjizevnosti a da nije nastala pod utjecajem tude. Prema tome
je studij tudih kultura najbolje sredstvo za podizanje svoje i najbolji je nacionalista onaj
koji je dobar Europejac. (...) Italija Renesanse nam je politicki Skodila, ali zar bi bez nje

imali stariju nasu literaturu? (...) Prevedite ga dobro na hrvatski, i Sofokle, Dante i

% |ste teze Wilde iznosi i u jednome od svojih americkih predavanja Engleska umjetnicka renesansa (The English
Renaissance of Art, 1882.), u kojemu se takoder vise puta poziva na Goethea. Prema zapisima u osmoj biljeZnici
Mato$ je poznavao i taj tekst.

40



Cervantes bit ¢e hrvatski pjesnici. Shakespeare je danas mozda viSe njemacki no

engleski pjesnik. Byron je po svom utjecaju vise Poljak ili Rus no Englez. Whistlera i

E. Poea vise su shvatili Francuzi no Amerikanci, i oni su u Francuskoj fakti¢no

adoptirani kao i veliki Beethoven ovih dana. Wilde je danas, kad ga ignorira licemjerna

Engleska, europski, naro€ito njemacki pisac. (...) Biti u kulturi samo Hrvat znaci biti

vrlo jadan Hrvat. (...) Tuda kultura je najbolji dio hrvatske suvremene kulture, i kao

ostali narodi mi moZemo svoju kulturu stvoriti samo upotrebom tudih kulturnih

elemenata.* (SD IV: 268/269)%!

Izrazivsi svoju misao o jedinstvenoj hrvatskoj kulturi u prethodnome ulomku tako $to
je, na sebi svojstven nacin, razliCite polazisne pretpostavke i uvrijezena misljenja razgradio
nizom paradoksa, Mato$ i u potonjemu osvrtu demonstrira svoju kritiCku metodu koja stilskim
obiljezjima, kao $to smo mogli vidjeti na nizu dosad izlozenih primjera, podsjeca na Wildea.
Premda nerijetko umanjuje Wildeovu knjizevnu vrijednost, esteticki uvidi irskoga pisca nisu
prepoznatljivi samo u MatoSevim ekspliciranim tvrdnjama o umjetnosti i o odnosu umjetnosti
1 drustva nego 1 u pojedinim obiljezjima MatoSeve kriticke metode i MatoSeva stila. Zanimljiva
su stoga raznolika znaCenja koja se oznaditelju Wilde pridruzuju u MatoSevim tekstovima u
rasponu od 1901. do 1913. godine. Mato§ Wildea, kao Sto smo pokazali, pretvara u figuru
modernoga umjetnika i tretira kao ogledni primjer na kojemu istraZzuje slozena proturjecja
kojima je u kasnome 19. i u ranome 20. stoljecu obiljezen artist, koji, objedinjujuci stvaralacku
1 kriticku ulogu, pokuSava zadrzati vlastitu autonomiju u druStvenome, kulturnome i
ekonomskome prostoru u kojemu je preduvjet vidljivosti i relevantnosti pristanak na medijsku
1 trziSnu igru koja autora 1 njegovo djelo pretvara u viSe ili manje popularnu robu. Relacija koja

se napinje izmedu umjetnikove individualnosti, koja je za Wildea i MatoSa na podlozi

31 Suprotstavljajuéi se kretanju s ciljem, svrhovitoj $etnji, flaner, u kojemu se povezuju karakteristike umjetnika i
kriticara, u MatoSevu prikazu moze se protumaciti kao maska pod kojom se krije i Wildeov kozmopolitski kriticar:
,Setalac ima cilj, zna kamo i za$to ide; Setanje je kretanje obi¢no higijensko, utilitaristi¢no, dok je flaneur umjetnik,
svrha mu je flaniranje — l'art pour l'art. (...) Sokrat je toliki mudrac jer je grdan flaneur, najveci flaneur flanerske,
odisejske Helade. (...) Posto je Zivot flanerija, Covjek je flaneur i onda kada najmanje flanira, svi su veliki dusi
flaneuri. Goethe i Renan flaniraju kroz sve civilizacije i sve ideale, Shakespeare, Balzac i Saint-Simon kroz sve
duse i sve znacajeve. Knjizevnost, umjetnost, poezija i nije nista drugo nego veli¢ajno flaniranje, imaginarno
putovanje, zadovoljuju¢i najpustolovniju ¢eznju za novim, za poletom iz vulgarnog i uskog naseg kruga.” (SD V:
202/203) Skiciraju¢i u osvrtu na Skerlicevu knjigu kriti¢ara, Mato§ zakljucuje: ,,Kritik je dakle impresionist
umjetnosti, kao umjetnik $to je impresionist zivota. On je intelektualni protej, i kao glumac §to igra najopreénije i
najraznolikije tipove i karaktere, tako se pravi kriticar sazivljuje sa svim oblicima misli i osje¢anja. Kao indijska i
Pitagorina dusa, i on putuje kroz duse, Cisteci i oslobadajuéi se.” (SD IV: 178/179) Zanimljivo je $to i Wildeov
Gilbert u eseju Kriticar kao umjetnik vaznost individualizma za stvaralatku komponentu kritike objasnjava na
primjeru glumca, koji je za njega takoder stvaralacki kriticar, kao i pjevac i svira¢, jer svi oni na temelju svoje
osobnosti interpretiraju razlicita djela daju¢i im nov oblik. Stoga zakljucuje, anticipiraju¢i uvide suvremene
knjizevne teorije o smrti autora, da ,,Shakespearcov Hamlet zapravo ne postoji.“ (Wilde 2009: 113) O Matosevoj
koncepciji nacije v. Orai¢ Toli¢, 251 — 330, a o ulozi figure flanera u problematizaciji MatoSeva autorstva v.
Protrka Stimec, 2019: 61 i d.
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romanticarskoga koncepta autora temeljni preduvjet svakoga stvaranja, i pritiska publike, koja
namece odredene trendove te zahtijeva tipizaciju i umnazanje pojedinih motiva, likova i zapleta,
tako aktualizira temu originalnosti i plagijata.*> Dodatni problem za promisljanje izvornosti u
slucaju esteticista poput Wildea 1 Matosa proizlazi iz njihova otpora imitaciji stvarnosti, kakvu
je zagovarala realisticka i naturalistiCka poetika, kojoj se ne suprotstavljaju odbacivanjem svake
Imitacije, nego preosmisljavanjem raznolikih predlozaka i stalnim preoblikovanjem izraza, koji
je za Matosa uvijek nova modifikacija sadrzaja, dok za Wildea upravo kriticka sposobnost
izumljuje uvijek nove forme. Wilde i Matos izraz i formu uvijek privilegiraju nad sadrzajem,
pa ne ¢udi sto su komicna i paradoksna inverzija, persiflaza, parodija i satira postupci i Zanrovi
kojima su posebno skloni. Naime, svi ti na¢ini izrazavanja podrazumijevaju da tekst nastaje kao
prijepis drugoga teksta, koji moze biti popularan diskurs poznat kao fraza iz svakodnevnoga
palimpsesta moze se shvatiti kao jedno od temeljnih obiljezja esteticistickoga stila, pa se tekst
zahtjevom da ga se iS¢ita kao prijepis drugih tekstova zapravo opire realistickomu mitu o
vjernome preslikavanju stvarnosti i zahtjevu za istinoliko$¢u inzistiraju¢i na demonstraciji
vlastite artificijelnosti i upozoravajuci da je svaki knjizevni tekst koji se predstavlja kao vjeran
prikaz zapravo krivotvorina. Uostalom, kao Sto su pokazali citirani ulomci, takva poetika
palimpsesta odnosi se 1 na cjelovite nacionalne kulture iS¢itane kao tekstovi u kojima se
otkrivaju strani utjecaji.

Prikladan je stoga paradoks $to se Mato§ bas Wildeom koristi kao primjerom plagijatora
ili kompilatora u svojim komentarima u kojima progovara o problemu umjetnicke izvornosti.
U kulturi masovne proizvodnje jedinstvenost umjetnickoga djela, koje prema romanti¢arskome
shvac¢anju organski proizlazi iz osobnosti svojega autora, postaje jedinim jamcem vrijednosti
umjetni¢koga stvaranja, $to je joS jedno proturje¢je modernoga umjetnika, koje je Wilde
nastojao razrijesiti oblikuju¢i svoju autorsku li¢nost u javnosti i kao usmeni pripovjedac koji

izmi¢e mehanizmu tiska i medijske komercijalizacije.®® Zanimljivo je da Mato§ pisca, kojemu

32 Wilde se problemom recepcije umjetni¢koga djela i povezanom temom autorova odolijevanja odekivanjima
publike ponajvise bavi u eseju Socijalizam i ljudska dusa. O Konceptu autorstva te o poimanju originalnosti i
plagijata v. Sporer (2010), osobito posljednja dva poglavlja te studije.

33 Kako su pokazala novija istrazivanja Wildeova djela Josepha Bristowa i Rebecce N. Mitchell, u podlozi njegova
interesa za krivotvorine koje uvijek tretira kao izraz posebnoga umijeca krije se i fascinacija Thomasom
Chattertonom, mladim osamnaestostoljetnim engleskim pjesnikom koji je svoje lirske uratke predstavio kao djela
izmiSljenoga petnaestostoljetnoga pjesnika Thomasa Rowleyja i koji je potom snazno utjecao na engleske
romanti¢are. Umjetnost nije prikazana kao fantasti¢na laz samo u Wildeovu eseju Ocvat laganja nego i u prici
Portret gospodina W. H., koja je djelomi¢no zasigurno bila nadahnuta i Wildeovim poznavanjem rada dvojice
krivotvoritelja Shakespeareovih djela, William-Henryja Irelanda i Johna Paynea Colliera, pa je i jedan od likova
Wildeove pri¢e pribjegao umijeéu (umjetnosti?) krivotvorenja kako bi dokazao svoju teoriju o tome tko se krije
pod inicijalima W. H. u posveti Shakespeareovih soneta (Bristow i Mitchell 2015: 245-282). Kao $§to smo pokazali
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duguje uvid o stranome utjecaju kao preduvjetu samostalnosti svake kulture i svake umjetnosti,
uporno optuzuje za kradu i za plagiranje, pa ne ¢udi ni Ujevi¢evo ironi¢no inzistiranje na
Matosevu dugu irskomu piscu. No, ako su knjizevnost i laz usporedive prakse, kako su isticali
1 Wilde 1 Matos, mozda 1 uporne optuzbe za plagijat treba razumjeti ne samo kao namjerno
raspirivan skandal nego i kao paradoksalnu posljedicu primjene esteticisticke poetike
palimpsesta koja svaki tekst piSe i Cita kao prijepis. Nije li, uostalom, u svojemu prikazu
Whistlera i Wildea Matos slikara i pisca djelomi¢no portretirao i na podlozi svoje polemike s
Ujevi¢em? Vrativsi Se ponovno temama autorstva i umjetnicke izvornosti, od kojih smo krenuli
u Ujevic¢evim zapisima o MatosSu, privodimo kraju flaniranje MatoSevim kriti¢kim opusom koje
je razotkrilo mnogobrojne Wildeove tragove razasute Matosevim tekstovima.
—

Dosko¢imo stoga nakratko ponovno na pocetak i bacimo jo$ jedan pogled na rane
Ujevic¢eve prikaze Matosa. Procitamo li na podlozi MatoSevih zapisa o Wildeu, koje smo
upravo rasclanili, ulomke iz prvoga Ujevi¢eva osvrta na Matosa, naslovljenog Hrvatska knjiga
i objavljenog u ozujku 1911. godine u ¢asopisu Steklis, te iz Ujeviceva nekrologa ,, Em smo
Horvati“, otisnutoga u svibnju 1914. godine u ¢asopisu Savremenik, pod Ujevi¢evim opisom
Matosa mogli bismo razaznati — osim pojedinih MatoSevih likova, poput Alfreda Kamenskog
— 1 MatoSev prikaz Wildea:

»A. G. M. je rodena kontradikcija, uvijek i potpuno, i1 nijesu uzalud kontrast, antiteza i

paradoks njegove omiljele forme. (...) teSko da Ce biti sjutra gdje je i danas, posto je

jucer bio posve drugdje. Tako elasti¢an u ideji, jednako je promjenjiv i u odnosaju prema

pojedincima. (...) Spalit ¢e Sto obozavase, da obozava §to obarase.” (Ujevi¢, SD VII:

14)

,Heroj psovke, Zucljivi rusitelj svetinja, herostrat di¢nih starina i nepostivatelj utvrdenih

vrijednosti, krsitelj okvira 1 kova¢ epigrama, ¢ovjek koji je kao jez u svakom pravcu

pruzao sto ostrih igala, nakostrijeSen uvredama, jedini opozicionalac smijeha, duhovito
bezobrazni A. G. Mato§ postaje predmetom burZoaskih udivljenja 1 oni koji ga ziva
nijesu mogli vidjeti, danas izlazu u ducanska stakla i osvjetljuju elektrikom svoja

posmrtna sjecanja.” (Ujevi¢, SD VII: 96/97)

Pred nama nastaje portret pisca koji svojim domisljatim jezi¢nim umije¢em negira i razgraduje
vrijednosni sustav gradanskoga drustva kojemu pripada i kojega to druStvo nakon smrti

preparira u bezopasni eksponat, u didakticno pomagalo kojim se koristi kako bi poucavalo ili u

na viSe primjera, i Mato$ je u svojim tekstovima na osobit na¢in oblikovao vlastiti autorski lik u javnome prostoru
kao jos jednu od svojih fikcija ponekad pribjegavajuéi i razigranu krivotvorenju vlastitoga zivotopisa.
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viv e

Ujeviceve perspektive, koja nas je potaknula da slijedimo Wildeove tragove u Matosevim
tekstovima, povratno otkriva i temeljni Ujevi¢ev dug Matosu. Matos u hrvatskoj knjizevnosti,
inspiriran Wildeom, prvi vlastiti zivot oblikuje kao sloZzeno umjetnicko djelo, kao kontinuiranu
izvedbu, bezo¢nu krivotvorinu i artefakt, pa ne ¢udi ni $to je u svojoj knjizevnoj i publicistickoj
prozi sklon igrati se motivima dvojni$tva i nestabilnim identitetima likova te $to u lirici tako
Cesto poseze za figurom maske. Autopoetski 1 autoreferencijski karakter naizgled
autobiografskih Ujevi¢evih zapisa, na koji su upozorili noviji radovi (Protrka Stimec, 2020: 57
i d.), moze se ¢itati kao dodatno usloZnjavanje MatoSevih postupaka razlistavanja vlastitoga
identiteta podjednako u njegovim djelima i u djelu njegova zivota i ti su osvijesteni postupci
autofikcionalizacije jedan od bitnth MatoSevih modernistickih doprinosa hrvatskoj
knjizevnosti, koji su u svojim raznolikim metafikcijskim igrama na razliCite nacine

nasljedovali, razvijali i raspisivali i Ujevi¢ i Krleza.

2. 3. Dekorater praznine — Vojnovié¢ i Wilde

l.
Wildeove tragove u pojedinim Vojnovi¢evim tekstovima nisu prepoznavali samo njegovi
kritiari, o ¢emu svjedoCe, primjerice Ujevicev 1 Begovi¢ev osvrt na Vojnovicevo dramsko
djelo, nego i poznanici, §to potvrduje memoarski zapis Vinke Buli¢ Kod konte Iva u Supetru
(Novo doba, 1922.), u kojemu autorica istice da je Vojnovi¢ Wildea jako cijenio, osobito
njegovu epistolu De profundis, te potom nadodaje da i samoga Vojnovi¢a ne moze propustiti
usporediti s Wildeom, kada se prisjeti kako im je konte ,,pri¢ao o pretjeranom dendyzmu ovoga
engleskoga elite-pisca.” (prema Paljetak 2007: 136) No ostavimo li po strani reminiscencije na
dubrovackoga knjizevnika, na temelju kojih bismo, doduse, koliko god subjektivne i
fragmentarne bile, mogli naslutiti da je sam Vojnovi¢ Zelio da njegove manire podsjete i na
Wildea, o kojemu je ocito volio povremeno pripovijedati, ¢injenica je da dubrovacki pisac u
vrijeme kada je u Njemackoj uzavrela vajldomanija, pocetkom 1906. godine, nakon $§to je
prethodnoga ljeta u Zagrebu ve¢ premijerno izvedena Saloma, pod dojmom berlinskoga
uprizorenja Wildeove Firentinske tragedije, odlucuje taj dramski tekst prevesti s njemackoga
jezika, §to ¢e i uciniti 1908. godine (ibid., 136/137). Izbor se moze u€initi neobi¢nim jer se ne
radi o jednoj od najpoznatijih Wildeovih salonskih komedija. Rije¢ je, naime, o Wildeovu
nedovrSenome komadu koji nastaje 1893. godine i koji uprizoruje ljubavni trokut zacinjen

neocekivanim obratima koji redefiniraju i tipi¢nu ulogu starijega supruga rogonje. Vojnovic se
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tim prijevodom prikljucuje nizu knjizevnika i kriti¢ara koji su izmedu 1905. 1 1910. godine za
hrvatsku pozornicu preveli sva poznatija Wildeova dramska djela, o cemu ¢e biti jos rijeci.
Luko Paljetak zakljuCuje da unato¢ spekulacijama o slicnostima izmedu Wildea i
Vojnovi¢a na privatnome planu nedvojbena estetska i stvaralacka bliskost dvojice pisaca
proizlazi iz Vojnoviceve zelje da se prikljuci ,,vodec¢oj struji ondasnjeg europskog modernizma*
(139), istice da Vojnovi¢ u dramama Gospoda sa suncokretom i Imperatrix zadrzava bujnost
,,vajldovsk(e), artisti¢k(e) tehnik(e)“ (140) te navodi da Gospoda sa suncokretom djeluje kao
da je inspirirana Wildeovim esejom Pero, kist i otrov, uvrStenim u zbirku Intencije (1891.).
Zanimljivom sugestijom o mogucoj poveznici izmedu Wildeova eseja i Vojnovi¢eve drame jos
¢emo se pozabaviti, no zasad ¢emo se zadrzati na ranim kritiCkim osvrtima na Vojnovié¢evu
Gospodu sa suncokretom (San mletacke noci), dramu koja je praizvedena 1912. godine i koja
je na inozemnim pozornicama, u Budimpesti 1 u Pragu, ostvarila znatan uspjeh, dok je u
domacoj povijesti dramske knjizevnosti i kazalista tretirana kao marginalan tekst koji su posve
zasjenila autorova djela Ekvinocij (1895.) i Dubrovacka trilogija (1902.). Osvrnut ¢emo se na
izrazito kriticki intonirane prikaze Vojnoviceve drame i Vojnoviceva stvaralastva iz pera
Begovica jer se stavovi 1 teze izneseni u tim prikazima mogu ¢itati kao dio Sire rasprave o
procesima modernizacije hrvatske knjizevnosti po¢etkom 20. stoljeca te kao odraz prijepora o
ulozi umjetnika na lokalnome kulturnom trzistu, koje postupno nastaje u to doba. U tome su
kontekstu posebno zanimljivi MatoSevi komentari jer on o Vojnovi¢evoj drami pise kao nas
vodec¢i drustveni 1 kulturni kriti¢ar, oblikujuéi svoj prikaz s pomocu hermeneutickih alata koje
smo ve¢ upoznali u prethodnoj analizi Wildeove uloge u MatoSevoj problematizaciji polozaja
umjetnika u modernome drustvu, na koju se izravno nadovezuje i MatoSev koncept artizma.
Uostalom, da je Mato§ Vojnovi¢evom Gospodom sa suncokretom bio snazno isprovociran ne
pokazuju samo njegov ostri kriticki prikaz drame nego i dva satiri¢ka prijepisa koja je izazvao
Vojnovicev tekst. Mato$ je, naime, u Casopisu Koprive 1912. godine objavio svoju Baladu o
suncokretu, a nepuna dva mjeseca nakon njegove smrti, u svibnju 1914. godine, u ¢asopisu

Hrvatska otisnuta je i njegova dramska parodija Gospoda sa suncobranom.

I.
Premda MatoS u svojemu osvrtu na Vojnovicevo djelo u povodu dvadesetpetogodisnjice
autorova knjizevnoga rada, koji je s tekstovima drugih knjiZevnika objavljen u sije¢nju 1911.
godine u Casopisu Savremenik, istice da je Vojnovic¢ ,,vrlo nejednak pisac koji ide za modama,

pa i efemernima* (SD VII: 103), u tome prigodnom zapisu ipak zakljuCuje da je dubrovacki
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pisac ,,prvi na$ veliki dramatic¢ar®, koji je ,,prvi kod nas znao za stil*“ te ga proglaSava ,,oc(em)
naseg artizma®. Sli¢nu ¢emo pohvalu stila ili barem priznanje o ranoj fascinaciji Vojnovicevim
stilom pronaci 1 u Krleze, koji ispovijeda mladenacku poeticku zabludu otkrivajué¢i da je
»podlegao Vojnovic¢evim fanfaronatama, smatrajuci didaskalije s opisom Bucintora u ’Gospodi
sa suncokretom’ pomalo uzornim usponom stila nad sivilom nase, ako se tako moze redi,
tadanje pisanije.” (Matvejevi¢ 2011: 51; gotovo istu misao iznosi u Zapisima sa Trzica) U
slucaju obojice ta ¢e se rana pohvala Vojnoviéeva stila kasnije preokrenuti u zestoku kritiku.
Matos u svojemu tekstu Hrvatska drama, objavljenome u ¢asopisu Hrvatsko kolo 1912. godine,
iscrpno kritizira Vojnoviéevu Gospodu sa suncokretom. Istice da autor uspjeh duguje ,,vise
neliterarnim, reklamskim, no literarnim sredstvima® (SD VII: 155), tvrdi da je drama ,,prvo
djelo obicnog literarnog industrijalizma u nas“ 1 ,,prva prava naSa velika knjizevnicka
spekulacija“ te da autor ,,sada piSe samo za pare (156), pa ¢e postati ,,trgovac, industrijalac* i
,fabrikovati nehrvatske komade za izvoz u inozemstvo.“ (157) Kao dio Vojnoviéeve reklamne
strategije Mato$ prepoznaje javna Citanja drame prije premijere, a potom se okomljuje i na
kazali$nu publiku, koju naziva snobovima i umnom fukarom, kojoj pisac servira ,.konglomerat
svih stilova“ 1 ,,Monstre-hotel, fatalnu zenu sa pokvarenostima Salome, turisticnu i opjevanu
Veneciju, medunarodni aristokratski Kozmopolis, rafiniranost u zlo€inu, a sve je to u retorici
famoznih autora kao D'Annunzio i Barrés. Galeriji je serviran skandal i varijacija savremenih
detektivskih romana, rafinirani kinematograf, krvav i perverzan, varijacija modernog Zenskog
vampira poput grofice Tarnovske i gde Steinlen, pustolovne kraljice kao signora Toselli,
mjeSavina od zlo€ina, pustolovlja, perverznosti, kriminalnog romana 1 simbolisticne
prenatrpane retorike.“ (156/157) Posebno je zanimljivo §to Mato§ svojom kritikom, u kojoj
istice koje je sve pomodne motive iz stranih knjizevnosti Vojnovi¢ uvezao, navodno kako bi
drama imala $to bolju produ na medunarodnome trzistu, anticipira Krlezinu kritiku hrvatske
moderne sa stranica Hrvatske knjizevne lazi (1919.), gdje se Krleza s osobitom Zestinom
okomljuje na umjetnicki izraz moderne jer nije autohton, jer ne izrasta iz povijesne i kulturne
specifi¢nosti ovih prostora i jer ignorira aktualne druStvene probleme. Vidljivo je stoga da
Mato$ ponajprije kritizira nacin na koji se Vojnovi¢ pozicionirao unutar knjizevnoga polja i da
mu predbacuje Sto se prilagodava zelji publike za pomodnim stranim pojavama te trznoj logici,
iznevjerujuéi pritom temeljne pretpostavke artistiCkoga, tj. esteticistiCkoga poimanja odnosa
umjetnika 1 druStva, o kojima je na primjeru MatoSevih komentara o Wildeu bilo rijeci u
prethodnome poglavlju. Matos stoga u analizi Vojnoviéeve pozicije poseze za nazivljem kojim
se koristi i u poznatome ¢lanku Realizam i artizam (1911.), koji je nastao kao odgovor na teze

Milana Marjanovic¢a iznesene u tekstu Artizam i realizam u knjizevnosti. Matos tvrdi da pojmovi
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artizam i realizam nisu odvojeni te tumaci razliku izmedu artistickoga, umjetni¢koga realizma,
koji pretpostavlja da je umjetnost sama sebi svrhom, i neartistickoga, neumjetnickoga realizma,
koji pretpostavlja da umjetnost sluzi zivotu, pa ga poistovjecuje s tendencijskom literaturom.
Prema Matosu ta se dva razli¢ita shvacanja umjetnosti sukobljuju u francuskome kulturnom
prostoru u 19. stoljecu, osobito nakon 1848. godine, pa artizam tumaci kao izraz reakcije protiv
literarnoga industrijalizma, protiv tendencijskoga utilitarizma te protiv toga da umjetnik
zauzima ulogu promotora ili publicista, Siritelja moralnih i socijalnih ideja na Stetu umjetnine
(SD XII: 242). Tako shvacen artist za Matosa je aristokrat, individualac 1 protivnik fraze i
kliSeja, indiferentan u moralnim pitanjima, nauc¢an i originalan (243), dakle zauzima
paradoksalnu poziciju u kojoj, kao negacija drustva postaje o njemu posve ovisan, pa je to
proturje¢je Matosa zaokupljalo i u komentarima o Wildeu, kako smo prethodno pokazali.>* Na
podlozi takva poimanja artizma artikulirana je 1 MatoSeva kritika Vojnovi¢eve Gospode sa
suncokretom kao knjizevnoga i kulturnoga fenomena. U prethodnoj analizi ve¢ smo upozorili i
na Wildeovo mjesto u postupnome razvoju Matoseve kritike, koja redovito zahvaca i1 onkraj
samoga djela u slozene i promjenjive uvjete njegove proizvodnje, cirkulacije i recepcije, o cemu
svjedoci i osvrt Hrvatska drama, no za istrazivanje uloge esteticizma u hrvatskoj knjizevnosti
ranoga 20. stolje¢a posebno je zanimljivo Sto se Matos 1 KrleZa susrecu bas u kritici Vojnovica.

Ako Matos§ Vojnovi¢evu Gospodu sa suncokretom rabi kao studiju slu¢aja na primjeru
koje pokazuje drustveno-kulturne okolnosti 1 umjetnicke posljedice iznevjerivanja artistickih
nacela, Krleza se u svojemu ogledu Ivo Vojnovi¢, objavljenome u travnju 1924. godine u
Casopisu Knjizevna republika uz Kljakovicevu karikaturu Vojnovica, Vojnovicevim pisanjem
koristi kao povodom da bi izveo dramati¢nu stilisticku analizu knjizevnoga jezika koji,
pretvorivsi se u nizanje fraza i kliSeja, postaje neautentican 1 diletantski. Taj je Krlezin zapis
vazan i u kontekstu njegove kritike knjizevnih Sablona, koju izlaZe na stranicama Davnih dana
1 kojom ¢emo se uskoro iscrpnije pozabaviti na tragu Wildeovih estetickih razmatranja. Krlezin
ogled koristi se tako Vojnovicevim stilom kao polaziStem za obrazlaganje razlike izmedu
dobroga i loSega pisanja, odnosno izmedu dobre i loSe knjizevnosti. Na samome pocetku teksta
KrleZza objavljuje da Vojnovi¢ unato¢ statusu koji uziva nije nikakav knjizevnik te potom
Citatelja 1 Vojnovica vodi u malu Skolu pisanja, u kojoj ¢e se rastumaciti osnovna obiljezja
vjestine ars scribendi. Prema Krlezi, svaka jednostavna recenica treba biti model temeljnoga

dozivljaja, no budu¢i da Vojnovi¢ pise ,konstruirajuci recenicu recenice radi (...) njegove

3 Analizu MatoSevih polemickih strategija u ¢lanku Realizam i artizam v. u Bagi¢ 1999: 73-83, a 0 MatoSevoj
analizi simptoma modernizma, na temelju osvrta Baudelaire i O modernosti i u kontekstu istrazivanja hrvatskoga
dramskog moderniteta, v. u Petlevski 2000: 15-21.
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reCenice ne mogu nikada ostati proste i jednostavne, jer on njima ne modelira dojmove i
dozivljaje, nego po njima i pomocu tih reCenica nadomjesta temelj i trazi i iznalazi motiv
recenice. Iz tog osnovno-neiskrenog i laznog procesa slijedi da sve te recenice zvuce prazno i
Suplje, a svaka praznina trazi dekoraciju.” (Krleza, 1983: 82) ,,(P)arvenijsko nagomilavanje
sukna 1 svile, pokuéstva, sagova, Cipki (pretezno namjestajnog gradiva)“, koje za Krlezu
nesumnjivo ima i ideoloske implikacije zbog kojih se, kao §to ¢emo vidjeti, motiv gomilanja
stvari posebno naglasava i u prikazu likova poput Ignjata Glembaya i barunice Castelli, stoga
sugerira podsmijeha vrijednu malogradansku pomodnost 1 ki¢ te ,podsje¢ca na
briljantinskosvetlucavu kovréavost frizure brijackih pomoc¢nika u plesnoj skoli“. (82/83)
Vojnovicev jezik, prema Krlezi, niSta ne izrazava jer ,,nije njemu stroj i poluga kojom bi iz
kaosa svoje unutras$njosti izdizao neke razloge, teze i koncepcije (...) jer nema sa cime da se
podudara, jer nema svoje unutrasnje dimenzije.“ (84) U kontekstu rasprave o KrleZinu
zagovoru realistiCko-naturalisticke poetike bitno je primijetiti da se pritom ne ocekuje
podudarnost izraza s kakvim segmentom izvanjezi¢ne zbilje, nego s unutrasnjim stanjem ili
dozivljajem umjetnika. Stoga je posebno zanimljiva metafora oka kojom Se u nastavku
prikazuje umjetnikov odnos prema svijetu. Naime, ako je Vojnovi¢ ,,gosparski dekadent sa
svojim reakcionarnim monoklom na oku* (85), monoklom koji o¢ito metaforicki oznacuje i
1deoloski filtar koji oblikuje njegovu percepciju stvarnosti, ,,(t)alenat jednog knjizevnog radnika
sastoji se u prvom redu iz nadarenog oka, instrumenta osjetljivog, preciznog i finoizbrusenog,
kao najskupocjenije ogledalo.“ (ibid.)®*® Krlezina kritika Vojnoviéeva pisanja nije kritika
dekadentnoga stila ili esteticizma, nego kritika svakoga pisanja koje, umjesto da izrazi
proZivljene 1 proradene dojmove, vlastitu prazninu zakriva istroSenim frazama, to je kritika
pisanja ¢iji se autor ,,ukrutio u shemi nekakvog lirskog mozaika.” (86) Kao §to smo ve¢

istaknuli, motivu sheme i Sablone jo§ ¢emo se vratiti u poglavljima u kojima ¢emo Krlezinu

% Premda se na temelju poCetka opisa (pa i opozicije izmedu gospara i radnika) moze uciniti da se metaforom
ogledala sugerira da u knjizevnosti treba zrcaliti stvarnost kakva ona jest, ubrzo postaje jasnim da je rije¢ o
perceptivnome mehanizmu koji je slozenost stvarnosti postupno sposoban uvuéi i preraditi U pis¢ev unutrasnji
svijet, ,,svijet za sebe: ,,To veliko, kontemplativno ogledalo $to je poput astronomskog okulara upereno na kupolu
svakodnevnih dogadaja, unato¢ pretanane mreznice krvavih kapilarnih niti Sto trepere ve¢ kod najnevinijih
nadrazaja i dodira suptilnih nijansa i sjenka $to lete preko vidokruga, zamoceno je kao pravo Zivo organsko oko u
veliki svijet elemenata i rotira s njima oko bezbrojnih osovina. Taj instrument zrcaoni rotira od pocetnih lirizama
(u tu vrstu pripada sveukupno zapazanje Vojnovi¢evo), preko neizmjernih koli¢ina dogadaja i stvari sve dublje i
dublje u zivotne komplekse, prodire i prebacuje sve daljnje mede, tendira na nedohvatnosti, i u tom svom gibanju
namata na sebe kao snjezna gruda sve vise dojmovnog gradiva te u motori¢koj svojoj rotaciji ovo kontemplativno
zrcalo, to saznajno rotirajué¢e oko, postaje tocak. Takav se gigantski tocak valja preko ulica i gradova, preko
ljudskih zapletenih odnosa i sudbina, preko ¢itavih epoha i vremena i kao elementaran uslov melje i lomi sve pod
sobom, takav tocak postaje onda velikim organskim svijetom namotanog iskustva, svijet za sebe, sa svojim
meridijanima i ekvatorima, atmosferama, kontinentima i psiholoskim formacijama §to se taloze jedna na drugu
kao goleme geoloske naplave.“ (85/86)
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esteticku misao usporediti s Wildeovom da bismo, potaknuti tim uvidima, uronili u
interpretaciju Krlezine drame Gospoda Glembajevi. Znakovito je da i Ujevi¢ u svojemu osvrtu
na dramu, objavljenomu u Slovenskome jugu u sijeénju 1912. godine, uo¢ava da Vojnovi¢
srediSte drame nije smjestio u razvoj dramske radnje, nego ,,u sjaj dekora, scenarija, u
minucioznu dragost detalja” (Ujevic SD VII: 72) te napominje da, ako s djela skinemo
»luksurioznu njegovu napravu, (...) ne ostaje nista.“ (73) Milan Begovi¢ takoder ¢e na slican
nacin, izvode¢i u svojemu nekrologu Konte Ivo, Uspomene, impresije i razgovori (Hrvatska
revija, 1929.) svojevrsnu inventuru Vojnovi¢eva stvaralastva, uz Gospodu sa suncokretom
napomenuti da autor nije mogao izbjeéi ,.trivijalnoj povrsnosti (Begovi¢ 1943: 188).

Za odnos prema esteticizmu u cjelini, pa i za odnos prema Wildeu, koji je postao
svojevrsnim simbolom (a ponekad i maskotom) toga stilskog kompleksa, vazna je recepcija
Vojnoviceva djela jer su Vojnovi¢a u ranijoj fazi mnogi — prisjetimo se samo ovdje prenesenih
Matosevih 1 Krlezinih komentara — smatrali uzornim artistom i esteticistom. Pretvorivsi
esteticisticku poetiku u raskosan katalog tipi¢nih motiva kojim je pokusao zadovoljiti apetite
publike Zeljne pomodnih ekstravagancija, slijede¢i pritom i D'Annunzija, Vojnovi¢ se izlozZio
kritici drugih pisaca da je, posluzimo se Krlezinim izrazom, ,,dekorater praznine®, pa je tako
ugrozio 1 status esteticistiCkoga pisma kao jedne od stilsko-poetickih moguénosti u hrvatskoj
knjizevnosti ranoga 20. stoljea. Takav se dozivljaj Vojnoviceva djela 1 Vojnoviceva
pozicioniranja u knjizevnome polju morao odraziti i na stav prema autorima koji su prepoznati
kao vrelo njegove esteticisticke poetike. Naime, i Matos, i Ujevi¢, 1 Begovi¢ u Vojnovicevoj
drami prepoznaju D'Annunzijev utjecaj, a Ujevi¢ 1 Wildeov, dok Begovi¢ Vojnovic¢evo
dramsko stvarala$tvo oko 1906. godine povezuje i s Wildeovim esteticizmom. 3

Ne c¢udi stoga ni $to je Mato§ Gospodu sa suncokretom odlucio izvréi dvostrukomu
satiricnom prijepisu, u lirskome 1 u dramskome obliku. Kao $to smo ve¢ upozorili u prvome
poglavlju, jedan je od tipi¢nih postupaka esteticisticke poetike i igra viSestrukim prijepisima ili
palimpsestima, pa su i MatoSeva parodijska udvajanja Vojnovic¢eva predloska stoga uzoran
primjer Zanra koji, grade¢i se od elemenata drugoga teksta, i sam naglaSava materijalnost
jeziénoga medija te, posredno, prokazuje artificijelnost predloska.®” Matoseva lirska persiflaza
Vojnovi¢eve drame Balada o suncokretu bila je objavljena u listu Koprive 2. ozujka 1912.

godine, Cetiri dana prije nego $to je autor SVOju novu dramu ¢itao u zagrebackome kazaliStu, uz

3 O prvim izdanjima Wildea u Italiji i o ranim fazama talijanske recepcije Wildea v. Severi, 2010, a o utjecaju
Wildea na D'Annunzija i na druge talijanske esteticiste v. Bizzotto, 2010.

37O parodiji i samoparodiji kao tipi¢nim postupcima u tekstovima engleske dekadencije v. Dowling 1986: 144 i
d. Toj ¢emo se argumentaciji L. Dowling jo§ vratiti uz Krlezinu Salomu.
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biljesku ,,Svi ovi stihovi bijahu $to ¢itani §to zaplijenjeni na Cabaret-zabavi Sport-Cluba.” (SD
V: 335), iz koje je vidljivo da su stihovi bili izvedeni i u drustvu. Pjesma se sastoji od Sest
sestina s parnom rimom. U skladu s Mato$evim prikazom drame u ¢lanku Hrvatska drama lirski
subjekt satiricki opisuje Vojnovic¢a, koji je isprva oznacen samo kao ,,conte* i ,.knez* (ibid.,
83), te se ve¢ u prvoj strofi naglasava da je temeljna motivacija za pisanje drame bila autorova
potreba za novcem. U nastavku se isti¢e da je drama nastala u inozemstvu, da se autor okoristio
¢asopisom Jug-Zvono kako bi je reklamirao i da se motiv suncokreta, o ¢emu svjedoce i1 prve
Matoseve biljeske o Wildeu u biljeznicama, povezuje s Oscarom Wildeom: ,,Conte bijese s
ovim cvijetom snob, / Stare mode wildeovske rob* (ibid.). U nastavku pjesme neimenovana
drama prikazana je kao ,,nesto iz D'Annunzia“, a potom je izravno povezana s D'Annunzijevim
romanom Il Fuoco da bi se u zavr§nim strofama Vojnovicev pristup kazaliStu usporedio s
Barnumom, kojemu je Mato§ posvetio jedan od osvrta u Pecalbi te koji je za MatoSa simbol
modernoga drustva koje zivi za pomodne skandale i nalikuje na cirkus: ,,Ali §to ¢es$: conte nije
kriv / Sto je Barnum jo§ i danas ziv* (84)*® U zavr$nome stihu kneZeva se literatura naziva
zutilom (,,zuto¢om*). Balada se u cjelini stoga moze is€itati kao satiri¢na kritika izvedena na
podlozi uvida kakve bismo ocekivali od sociologa knjizevnosti.

MatoSeva dramska satira Gospoda sa suncobranom, podnaslovljena San Zagrebacke
noci, otisnuta je prvi put 9. svibnja 1914. godine u casopisu Hrvatska, gotovo dva mjeseca
nakon MatoSeve smrti i dan prije Cetrnaeste izvedbe Vojnovice drame. Mato$ je svoju kratku
satiru oblikovao kao persiflazu drugoga krila Vojnoviceva triptiha i podijelio ju je na dvije
pojave. U prvoj pojavi komic¢nost se postize sudarom razli¢itih idioma i registara u replikama
dvoje likova koji su nazvani, kao 1 u drugome ¢inu Vojnovi¢eve drame, samo ON 1 ONA. Ve¢
iz prvih replika jasno je da je ONA, kao i u Vojnovi¢evoj drami, NJEGA dovela u sobu (u
MatoSevoj verziji radi se o hotelskoj sobi). ON joj na kajkavstini daje do znanja da smatra da

je u sobu doveden iz samo jednoga razloga, no ONA ga odbija izgovaraju¢i na standardu

% Barnum je zanimljiv, poeti¢an, jer je energican, dosjetljiv, darovit pustolov koji improvizuje prema prilikama
svoj zivot, koji realizuje taj svoj komicni, poucni *funtroman’ kao mnogi feljtonski romancijer, ne znaju¢i u prvom
poglavlju Sto ¢e se desiti u drugomu.* (SD V: 246) ,,Barnumova tajna je smjelost i reklama, to jest vjestina naci
Sto viSe kupaca za §to goru, jeftiniju robu. Tko je Barnum? Tko zna ni sa ¢im zainteresovati svijet, koji zna pokazati
slona u musici, vilu u ribi, Loreley u majmunu. Danas, u vrijeme suprotnih nacela i teorija, u doba skepse, zZeljne
oduSevljenja, najizrazitiji je tip inteligentne prosje¢ne mase ¢ovjek koji nema svog suda, pa mora tr¢ati za modom,
za hirovima vecéine. To Casovito oduSevljenje, taj ’vogue’ stvaraju i eksploatiraju moderni Barnumi.” (249)
Zanimljivo je povuéi usporedbu izmedu Barnuma kao pojedinca koji izvodi svoj zivot kao ,,funtroman* i umjetnika
koji izvodi svoj zivot kao jedinstveno umjetnicko djelo oblikujuci ga kao vrijedan artefakt, o ¢emu je bilo rijeci u
prvome poglavlju, u kojemu smo komentirali i MatoSevu usporedbu vlastitoga zivota s romanom. Na tragu
Matoseve metaforike mogli bismo re¢i da u modernome drustvu tanka linija dijeli prvu od druge vrste zabavljaca.
U Matosevoj interpretaciji Wilde je bio zanimljiv primjer umjetnika jer je vjesto odrzavao ravnotezu do pogubnoga
trenutka u kojemu je izgubio sve. Nasuprot tomu, Vojnovi¢ je svjesno odlucio prije¢i granicu odrekavsi se pritom
vlastite umjetnosti, pa zasluzuje biti metom nesmiljene kritike, poruge i satire.
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nejasne replike koje su oblikovane kao persiflaza Vojnoviéeva estetistickoga stila. Premda se
zbog kajkavstine, zbog vulgarnih aluzija i zbog nasrtljivosti isprva ¢ini da se ON uopce ne
snalazi u njezinim komentarima, posebno je zanimljiv odgovor na njezino pitanje zna li za
Salomu. Premda prvo govori o salami, na njezinu napomenu da se radi o liku iz Svetoga pisma
ON jasno daje do znanja da je ve¢ zasi¢en tim popularnim likom fatalne zene: ,,Ah, dajte joj
mira! Ta Zidovka kaj furt tanca i furt hoée glave na taniru, vre nam je svim prek glave! Najpredi
su nam dosli s ’Poludevicami’, a onda s temi perverznimi, sadistickimi purami, kaj kusevaju
mrtve glave svojih zaklanih apSiterov. (SD II: 245) Na njegov upit tko je, ONA odgovora
nizom zagonetnih motiva koji parodiraju na prijelazu stolje¢a popularni mit o zenskoj tajni, ali
i Vojnovi¢eve metafori¢ne maske, koje, raunajuéi s tim mitom, zakrivaju identitet glavnoga
zenskog lika u Gospodi sa suncokretom, pa se i MatoSeva ONA predstavlja kao ,,proSlost bez
imena“, ,,ZENA*, , veliki zlo¢in“, ,,velika, vjecna Venera, §to miri$i po sardinama i po literaturi,
po hotelima i po gondolijerima (...) Gospa Venecija“, ,,Kraljica Mrtvih* (246). Medutim, kada
ONA (a ne ON, sto je slucaj kod Vojnovi¢a), situaciju istumaci na podlozi likovnoga djela
tvrdeci da je u NJEMU prepoznala proroka kojega je bila vidjela na slici koja prikazuje Salomu,
s kojom se sama poistovjecuje, ON, govoreci za sebe, 1 to na standardu, otkriva da smatra da je
ONA poludjela te izjavljuje da je sit njezine ,,simbolisticke retorike*, koju malo kasnije naziva
1,,retorikom daka koji se na ispitu izvlace Sveflajuci 1 frazirajuci.* (247) Matos tako izvodi prvi
obrat jer se pokazuje da se 1 ON, glume¢i ignoranta koji govori kajkavstinom, predstavio kao
nesto Sto nije, pa se Mato$ tim likom koristi kako bi ismijao Vojnovicevu istroSenu retoriku,
koja je 1 Krlezu potaknula da napiSe ogled o pisanju. Oba MatoSeva lika, svjesna pomodnih
knjizevnih kodova, svojim govorom oblikuju jezi¢ne maske kojima pokuSavaju zavarati druge
likove i manipulirati njima. Odmah slijedi i drugi obrat u odnosu na Vojnovicev predlozak.
Kada se pod posteljom pojavila muskarc¢eva ruka, ONA pada u nesvijest (Sto se ne dogada u
Vojnovic¢evoj drami u kojoj Miss Mag mladomu Vitaleu namjesta ubojstvo prethodno sakrivsi
truplo pod kanape), a ON osvjes¢uje da je uhvaden u miSolovku i pretrazuje njezine dZzepove
nizu¢i knjizevne aluzije. Druga pojava obiljezena je treCim MatoSevim obratom jer se
NEZNANAC izvlaci iz skrovista pod krevetom i odmah najavljuje Cetvrti, poeti¢ki preokret:
»Dosta je simbolizma, a sada ¢emo malo u realistickom stilu!* (247) NEZNANAC MU se
potom predstavlja, djelomi¢no vjerno parafrazira pricu o teSkome zivotu, koju u Vojnovicevoj
drami u tre¢emu krilu Vitale doznaje iz ispovijesti Ellen Thow, zauzima ulogu rogonje i
izjavljuje da ¢e MU postedjeti Zivot potpiSe 1i mu ON mjenicu. Mato§ tako na viSe razina
Vojnovi¢evu dramu ispunjenu likovima iz visokoga drustva i prenapucenu cijelim katalozima

esteticistiCckih motiva preispisuje kao travestiju, U kojoj su osobito zanimljivi igra idiomima,
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koji su i sami prikazani kao verbalne maske, te sudari razliCitih stilskih registara. Tekst se
udvaja na vise razina. Razotkriva se kao nevjesto slijepljen kolaz parodijski raskrinkavaju¢i i
kolazni, lazni identitet Vojnovic¢eva predloska, koji pritom razgraduje vlastitom teksturom.
Takoder, dramska je igra istodobno knjizevni tekst i knjizevno-kazali$na kritika, zamucujuéi
¢vrste granice izmedu umjetnickoga djela 1 kreativno izvedene refleksije o njemu. Svi su ti
postupci i inace tipi¢ni za MatoSa, mozemo ih pronaci i u njegovoj lirici i u njegovoj prozi, no
u ovoj dramskoj igri uposleni su u svrhu oblikovanja satiri¢ne knjizevne kritike, koje su svjesni

i sami likovi.

M.

Najiscrpnije suvremeno istraZzivanje Vojnoviceve drame izlozila je Katarina Hraste u
svojoj studiji o intermedijalnosti Gospode sa suncokretom, u kojoj je temeljito pretresla
motivsku zalihu puni raznolikim referencama na likovnu umjetnost osvréuéi se i na moguce
reperkusije takva poigravanja likovnoSéu u kazali$noj izvedbi. Pritom je posebnu pozornost
posvetila prijepisima likovnih predlozaka koji su bili tipi¢ni u dekadentnoj knjizevnosti kasnoga
19. stoljeca posluzivsi se U svojoj potrazi za pojedinim likovnim aluzijama popularnima u
katalogu knjizevne dekadencije i poznatom studijom Marija Praza Agonija romantizma (1933.).
S obzirom na to da je ponajviSe zaokupljena intermedijalnoS¢u Vojnovi¢eve drame, Hraste
pomnije ne istraZuje intertekstne poveznice izmedu toga teksta i drugih djela europske
knjizevnosti s kraja 19. stoljeca. Stoga tek usputno spominje da se ,,stanovita vajldovstina®
(Hraste 1996: 102) moZe razaznati u uporabi motiva Salome, u kontrastu tragi¢ne i banalne
interpretacije motiva suncokreta, koji Hraste podsjec¢a na Wildeov prikaz cvije¢a u Salomi, te u
kompozicijskoj podudarnosti jer i Wilde i Vojnovi¢, okruzujuci srediSnje zbivanje sporednim
likovima koji komentiraju glavnu radnju, navodno oponasaju vrstu renesansnoga prikaza u
kojoj rubne figure Cine svijet za sebe, odvojen od srediSnjega prikaza na koji usmjeravaju
promatraca (Hraste 1996: 101/102). U svojoj pak interpretaciji portreta fatalnih zena u hrvatskoj
knjizevnosti u prvim desetlje¢ima 20. stolje¢a Lada Cale Feldman osvrnula se i na junakinju
Gospode sa suncokretom prepoznavsi u njoj nasljednicu modela fatalne zene kakav je zacrtala
upravo Wildeova Saloma, medutim, kako istice, ,,sredis$nji lik (...) manje bi tu sugerirao Svoju
nedvojbenu pripadnost prezivjelom arsenalu toposa, koliko nered i poremecaj kulturne
hijerarhije, sraz starog i novog, visokog i trivijalnog, likovnog i jezi¢nog, kazalisnog i filmskog
medija. (Cale Feldman 2012: 196) Doista, prisjetimo li se Mato3eva, Krlezina i Ujevi¢eva

osvrta na dramu, mogli bismo zakljuciti da su Gospoda i1 Gospoda, tj. cjelovita drama i njezina
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naslovna junakinja izazvale usporedive reakcije u umjetnickim, odnosno u fikcijskim
drustvenim krugovima u kojima su se pojavile. Dok su kriti¢ari autoru predbacivali da je
iznevjerio artizam i nacela dobroga pisanja sastavivsi komad samo radi zarade i dodvoravanja
publici u europskim metropolama, nazivaju¢i njegovo dramsko pismo ,,dekoracijom®,
»ornamentom* i ,.kulisom* iza kojih ne stoji nista, junakinja njegove drame, koja svoj identitet
izvodi stavljajuéi i skidajuc¢i neumorno maske 1 ulazeéi neprestano u nove uloge, uprizorila je
predstavu kojom je ubojstvo zaru¢nika, koje je poc€inila, naumila pripisati neduznomu Vitaleu
njegovu dramu raskrinkavali kao svojevrsnu krivotvorinu koja nastaje pabiréenjem iz
popularnih stranih izvora, ponajprije navodno iz D'Annunzijeva romana Il Fuoco i iz Wildea,
tvrde¢i da je njegovo pisanje lazno, mozda vrijedi krenuti ba$ tragom njihovih bespostednih
prigovora. Naime, nije samo dramski tekst Gospode sa suncokretom mogucée ¢itati kao varljivu
krivotvorinu visoke knjizevnosti koja se dobro prodaje masovnoj publici. Tako je u drami
prikazano i mjesto radnje jer je velicanstvena Venecija pretvorena u kulise turistickoga
odmarali$ta, pa odmah doznajemo i da se iza maske Monstre-Palace-Hotela kriju duzdeve
palace te da se staro plemstvo, kada ne igra ulogu dobro pla¢enih zabavljaca gostiju, kao Sto
¢ini Candiano, osjeca kao dio postava u tome gradu muzeju, o ¢emu svjedoci razgovor dviju
sijedih gospoda pri pocetku komada. Pro¢itamo li Gospodu sa suncokretom kao dramu koja se
naSemu pogledu izlaze kao fikcija o fikcijama, kao ,.konglomerat stilova“ u sredistu kojega je
zlo€in prikriven predstavom u predstavi, namece se pitanje kakve veze takvo preplitanje lazi,
zloCina, krivotvorina i umjetnosti ima s Wildeom? Iskoristimo pritom kao poticaj ranije
spomenutu sugestiju Luke Paljetka o mogucoj vezi izmedu Gospode sa suncokretom i
Wildeova eseja Pero, Kist i otrov te komentar Lade Cale Feldman da je irski pisac zasigurno
imao utjecaja i na Vojnoviéevu, ,salonsku krimi-pricu Gospoda sa suncokretom* (Cale
Feldman 2009: 189).

Joseph Bristow 1 Rebecca N. Mitchell (2015), kao $to smo ve¢ spomenuli, istrazili su
utjecaj Wildeove fascinacije engleskim pjesnikom Thomasom Chattertonom, o kojemu
svjedoc¢i jedna Wildeova biljeznica posvecena piscu, na niz Wildeovih poznatih tekstova koji
nastaju od kraja 1880-ih. Viktorijansko je razdoblje postupno od Thomasa Chattertona,
nadarenoga mladica koji je svoje pjesme pisao tijekom 1760-1h godina te potom Zivot prekinuo
samoubojstvom u sedamnaestoj godini, stvorilo mit o tragi¢noj sudbini mladoga genijalnog
umjetnika. Interes nije izazivao samo mladi¢ev zZivot nego i njegovo djelo, koje je nastalo u
nekoliko godina i koje je posebnu pozornost privlacilo jer je djelomice bilo oblikovano kao

krivotvorina pjesama izmi$ljenoga petnaestostoljetnoga pjesnika Thomasa Rowleyja. Da bi
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nalikovao na Chaucerov, i u radnju djela uplitao je stvarne povijesne osobe i dogadaje.
Chattertonovo pjesnistvo, cijenjeno i zbog stihotvoracke vjestine, hvalila je veéina pjesnika
koje su viktorijanci poceli nazivati romanticarima, poput Coleridgea i1 Shelleyja, ali i
predrafaeliti, tako da se rasprave o Chattertonu tijekom 1880-ih, kad o njemu podatke pomno
prikuplja i Wilde, nisu bavile samo pitanjem moze li se zanemariti da su briljantne krivotvorine
zapravo kriminalno djelo nego su se ispreplitale 1 s razli¢itim pristupima engleskomu
romantizmu. Bristow i Mitchell argumentiraju da je Wildeov interes za Chattertona snazno
utjecao na oblikovanje pojedinih Wildeovih temeljnih poetickih nacela — pridonio je
produbljivanju njegova razumijevanja romantizma i dodatno ga potaknuo da svaku stvaralacku
praksu razveze od pritiska moralne obveze te da zauzme stav da krivotvorina nije rezultat
gnjusnoga nemoralnog poriva nego iznimne maste koja moze stvoriti i novo djelo i alternativnu
knjizevnu povijest. Interpretiraju¢i Wildeovu pricu Portret g. W. H., koju smatraju
kulminacijom pisc€eva interesa za umijeée krivotvorenja, koji je obiljezio njegov rad potkraj
1880-ih, Bristow 1 Mitchell stoga zakljucuju: ,,do izrazaja dolaze viSestruke konotacije glagola
krivotvoriti (to forge): on moze oznaciti i stvaranje zeljenoga predmeta i lazno predstavljanje
kao druga osoba. (...) Wilde pokazuje da je svako umjetnicko stvaranje zapravo
krivotvoriteljski €in, §to je ideja koja nadahnjuje gotovo svu njegovu prozu u tome razdoblju.
(2015: 290)* Wilde se u svojim esejima i knjizevnim tekstovima igra idejom o umjetnosti kao
laZi 1 obmani, iznosi tezu o umijecu zlo¢ina i zabavlja se mislju o fikcijskim, krivotvorenim
identitetima prkosec¢i pritom zahtjevima koje je viktorijansko druStvo nametalo umjetnosti
inzistiraju¢i na realizmu i na moralnoj poruci djela. Takve ideje kolaju Wildeovim esejima
Ocvat laganja (1889.) te Pero, kist i otrov (1885., potom, uz Ocvat laganja i jo$ dva eseja, u
zbirci Intencije, 1891.), pricom Portret g. W. H. (1889.), kratkom prozom okupljenom u zbirci
Zlocin lorda Arthura Savilea i druge price (1891.), pa i romanom Slika Doriana Graya (1890.)
i komedijom Vazno je zvati se Ernest (1895.). Svi su ti tekstovi u njemac¢kome ili u hrvatskome
prijevodu bili dostupni hrvatskim ¢itateljima u godinama neposredno prije pojave Vojnoviceve
drame. U dijaloskome eseju Ocvat laganja, za kojim smo ve¢ posegnuli uz Matosa, Vivian tvrdi
da je lazac ,,istinski utemeljitelj drustvenoga opcenja. Jer lascev je cilj samo da Sarmira,
odusevi, pruzi zadovoljstvo™ (Wilde 2009: 26), pa ¢e i1 ,,(u)mjetnost (...) uteci iz zatvora
realizma 1 pohitat ¢e da ga pozdravi (...) znaju¢i da samo on zna veliku tajnu svih njezinih

ocitovanja, tajnu da je istina sasvim i potpuno pitanje stila.“ (27) ,,Umjetnost nalazi svoje

% U engleskome tekstu aludira se i na dvoznaénosti glagola to forge jer se tvoriti moze tako da se stvori §to posve
novo ili tako da se krivotvori $to postojece.
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savrSenstvo u sebi, a ne izvan sebe. Ne smije se prosudivati nikakvim izvanjskim mjerilom
nalikovanja. Ona je prije veo nego zrcalo.” (28) Ne ¢udi stoga §to Vivian u nastavku razvija i
tezu da zivot oponasa umjetnost mnogo vise no $to umjetnost oponasa zivot, Sto ¢e ironi¢no
oprimjerivati, kao §to smo pokazali u prethodnome poglavlju, bas realistickim autorima poput
Balzaca i Turgenjeva. Jedna od sredi$njih teza u eseju Pero, kist i otrov, u kojemu Wilde
portretira Thomasa Griffithsa Wainewrighta, koji je bio ,,pjesnik i slikar, kriticar umjetnosti,
kolekcionar antikviteta i pisac proze“ (Wilde 2009: 47), ali i ,natprosjeno sposoban
krivotvoritelj* te ,,suptilan i tajnovit trovac®, jest da je umjetnic¢ki temperament u podlozi svih
tih kreativnih aktivnosti, pa se pri kraju eseja zakljucuje i da ,,izmedu zlo¢ina i kulture nema
sustinskog raskoraka.“ (70) Pisu¢i o Wainewrightovim pseudonimima, Wilde ih naziva
»grotesknim maskama*® i1 zakljucuje: ,,Maska nam kazuje viSe od lica.“ (50) U kontekstu
rasprave 0 Gospodi sa suncokretom posebno je zanimljiva Wildeova pric¢a Sfinga bez tajne,
uvrstena u zbirku Zlocin lorda Arthura Savilea i druge price, u kojoj pripovjeda¢ prepri¢ava
susret sa starim prijateljem, lordom Geraldom Murchisonom, ¢ija je jedina mana u mladosti,
prema pripovjedacevu misljenju, bila to Sto je uvijek govorio istinu. On se pripovjedacu jada
da ne razumije Zene 1 otkriva mu da ne moze ljubiti ako se ne moze povjeriti, na §to ga
pripovjedac potice da mu otkrije svoju tajnu. NeSto kasnije u voznji ko¢ijom Murchison
pripovjedacu pokazuje sliku Zene, o kojoj pripovjeda¢ zakljucuje da je ,,(nj)ena ljepota bila
sloZzena od mnogih tajni* (Wilde 1913: 52). Tek nakon vecere Murchison pripovjedacu govori
o tome kako je, nedugo nakon $to je jednu Zenu vidio u zutoj kociji, tu istu Zenu upoznao na
veceri kao lady Alroy, koja je bila vrlo tajnovita i1 u stalnome strahu da ¢e ih tko cuti. Murchison
priznaje da se strastveno zaljubio i da je atmosfera tajanstvenosti koja je okruzivala lady Alroy
dodatno pobudivala njegovu radoznalost. Dogovarajuéi s njom nove susrete, Murchison vrlo
brzo otkriva da je do lady Alroy vrlo tesko doci i da ona zahtijeva da joj se pisma ne $alju na
kuénu adresu. Zaokupljen njezinom tajanstveno$c¢u jednom je prigodom slijedi te otkriva da
ona pokrivena koprenom posjecuje svratiSte u siromasnijoj cetvrti. Kad je suoci s tom
¢injenicom, smatrajuci da se ondje s nekim sastala, ona tvrdi da nije, no on joj ne vjeruje te
prekida komunikaciju s njom. Nakon $to je umrla od upale plu¢a, Murchison posjecuje svratiste
I iz razgovora sa stanodavkom doznaje da je lady Alroy sobu iznajmljivala samo kako bi u njoj
¢itala sama. Na Murchisonovo pitanje smatra li da je to doista istina, pripovjeda¢ odgovara da
je lady Alroy ,,(i)znajmila (...) onu sobu jedino u Zelji, da moze onamo odlaziti u debeloj
kopreni i umisljati sebi, da je junakinja kakvoga romana. Prevladala ju je strast tajanstvenosti,
a ona sama bila je sfinga bez tajne.” (58) Ironijski izokrecuéi mit o zenskoj tajni, koja je

podjednako raspirivala znatiZelju znanstvenika i masStu umjetnika krajem 19. stoljeca, Wilde u
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liku lady Alroy povezuje niz tipiénih motiva. Ona se obavija velom tajanstvenosti i, oponasajuci
romaneskni zaplet, krivotvori vlastiti identitet stvaraju¢i dvojnicu, no istinoljubivi Gerald
Murchison, koji mora odgonetnuti tajnu njezina identiteta, zapravo ubija draz zagonetke. Dva
nesumnjivo najpoznatija Wildeova djela, roman Slika Doriana Graya i komedija Vazno je zvati
se Ernest, na razli¢ite se nacine takoder bave upravo temom udvostrucenja i krivotvorenja
vlastitoga identiteta, koje se u Dorianovu slucaju vrlo brzo isprepli¢e s motivima grijeha i
zlogina.*® Posvetimo se stoga sada, nakon $to smo zagledali u vir u kojemu Wilde vrtloZi i
pretapa motive lazi, konverzacije, istine kao pitanja stila, umjetnosti, vela, Zivota koji oponasa
umjetnost, krivotvorine, zlo¢ina, pseudonima, maske, sfinge, tajne itd. ponovno Gospodi sa

suncokretom, u kojoj je i Vojnovi¢ zavrtio niz istih motiva.

V.

U Vojnoviéevoj drami nitko i nista nije kakvim se Cini. Na to smo upozoreni veé
podnaslovom teksta San mletacke noci, koji sugerira da je prizor koji se pred nama otvara tek
privid ili snatrenje. Drevna proslava mletacke dominacije na moru, koja obiljezava vecer 1 kao
pozadinsko zbivanje treba izazvati zanimljive svjetlosne efekte na sceni, izvodi se tijekom noci
kao veliki turisticki spektakl, kazaliSte na otvorenom, kojega je kulminacija, prema
Candianovoj zamisli, ,,ogromni tableau vivant — nesto u stilu Tiepolovih apoteoza“ (Vojnovié
1920: 119), tako da su i dogadaji koji uokviruju privatne drame likova naglaseno teatralni te
uprizoruju fikciju o politi¢koj mo¢i grada kakav vise ne postoji. Ubrzo se otkriva i da je mjesto
zbivanja, golemi hotelski hall, zapravo prenamijenjeni vestibul duzdeve palace, kojim se krecu
bogati gosti koji nalikuju na ,,manequin(e)* (11) i na ,,lutke (106). Zamjena i zabluda glavni
su motivi ve¢ i u uvodnim, dokonim snobovskim razgovorima gostiju — Lady Efgesh mislila je
da je Lord Abeced, s obzirom na svoj plemicki naslov, druga osoba, a Miss Bella, koja nalikuje
vise na ,etonsk(og) djaka u suknjama nego na djevojku“ (13), obiljezena popularnim
dekadentnim motivom androginije, zakljucuje da ,,modri san Venecije®, tj. sama Venecija ,,nije
istina.” (ibid.) Tu salonsku predstavu s ruba (kasnije i s galerije) isprva neopazene promatraju
dvije sijede gospode, pripadnice staroga plemstva, u razgovoru s kojima Candiano otvoreno
priznaje da glumi ulogu duzdevic¢a pred turistima za novac, te zakljucuje da oni nastanjuju
turisti¢ku fikciju o Veneciji, pomodni spektakl koji privlaci strance: ,,Ta svi su Mleci ¢udoviste;
— pak mi sjedimo, hodamo, govorimo fiksom idejom...* (27) Ne cudi stoga Sto se Venecija

danuncijevski naziva ,,gradom zivih bozanstava i mrtvih stvari (3, 39), pa ¢e i dvije sijede

40 Interpretaciju sloZene identitetske igre u komediji Vazno je zvati se Ernest v. u Medi¢, 2015.
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gospode u sebi prepoznati eksponate koji svjedoCe o proslim vremenima i pridonose turistickoj
predodzbi o drevnome gradu.

Da je bastinik mrtvih stvari, svjestan je 1 mladi Vitale Malipiero, koji kao ,,duzd s
krilima* (77) 1 ,,Prince de'l Air (86) utjelovljuje anakronizam u kojemu se na neobic¢an nacin
spajaju njegov moderni, medijski razvikani identitet avijati¢ara i plemenito podrijetlo. Vitale,
uostalom, u razgovoru s Candianom njih dvojicu opisuje kao tijela koja nastanjuju aveti (76), a
sebe kasnije naziva ,,zivim mrtvacem® (111). Venecija je tako prikazana kao turisticka kulisa u
kojoj su svi identiteti tek maske, fikcije i krivotvorine. Vitale pritom osobe oko sebe prepoznaje
u likovima sa starih platna i odnose medu njima interpretira na podlozi tih znanih kompozicija,
primjenjujuéi pritom metodu koju zagovara Vivian u eseju Ocvat laganja. Za Vitalea, naime,
kao i za Vivian, Zivot oponasa umjetnost.*! Vitale je stoga pronicljiv promatra¢ koji prodornost
svojega pogleda podjednako duguje stalnoj izmjesStenosti — mladost je proveo na moru, a sada
je avijatic¢ar — ali 1 kritickoj distanci koju je izbrusio dok je u djetinjstvu promatrao slike: ,,One
su mi otkrile tajnu, kako se u nijemim pogledima ¢itaju misli, §to ih usta izreéi ne ¢e.” (58)
Umjetnost je Vitealeova Skola Zivota. Zanimljivo je stoga Sto je jedini lik osim njega koji s
lako¢om raskrinkava lazZi, konvencije 1 krivotvorine koje ga okruzuju Kraljica od Golconde.
Premda je, prvi put kad je spomenuta, ironi¢no prikazana poput rekvizita kojim hotel
upotpunjuje svoju luksuznu ponudu 1 privlaci najuglednije goste, doznajemo da bi, da nije
postala kraljicom, ,,bila (...) ucinila izvrsnu glumacku karijeru (79), pa ne iznenaduje njezina
sposobnost da prozre predstavu koja je okruzuje. Kraljica, uostalom, raskrinkava gospodu sa
suncokretom kao glavnu glumicu u drami kada izjavljuje ,,Ne volim groficu — jer ne volim
tajne.* (84) Zatim, zamjenjujuci Vitalea 1 Goljukova, zapravo intuitivno ispravno izjednacuje
groficu 1 Gospodu Smrt te iz Vitaleova pogleda zakljucuje da izgleda kao da nema srca, Sto su
sve, kako ¢e se pokazati, ispravne slutnje i uvidi.

Ako Kraljica teZi uvesti reda u identitetsku pomutnju koja je okruzuje, podsjecajuci na
trenutak i na lady Bracknell iz Wildeove komedije Vazno je zvati se Ernest, glavni zenski lik
drame zivi samo dok moze izmiSljati 1 krivotvoriti vlastite identitete, navlaciti stalno nove
maske. Ona je i gospoda sa suncokretom, i Miss Mag, 1 grofica Eudoksija Jekaterinskaja, i Ellen

Thow. Pri prvome pojavljivanju opisana je kao skupocjen artefakt optocen dragocjenostima,

41 Obracajuéi se Crnoj ,,pleureuse®, Vitale je opisuje na sljedeéi nacin: ,,Iste o&i bez dna... iste usne za cjelove...
isti vrat od mramora... Jest! ... Jest! Ti se nijesi promijenila, otkad te naslikao Carpaccio s papigom, Sebastiano
Dal Piombo s posudom od alabastra, a Veronese — s bikom!*“ (36) Prepoznavsi u drugome krilu triptiha, tj. u
drugome ¢inu u Miss Mag Salomu, a u sebi maloga paza koji ¢eka da mu se u srebrnu zdjelu preda oprana glava
Ivana Krstitelja, mladi Vitale svojom interpretacijom davno videne slike zapravo pronice u jos nevidljivu
mizanscenu koju je Miss Mag osmislila kao redatelj svoje male zlo¢inacke predstave.
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kao da je sav njezin identitet u artificijelnoj povrsini: ,,Odijelo Ljepote-Zene od zlatnih je Zica,
protkano arabeskama od srebra i dragulja. Sa grudiju padaju joj teski nizovi bisera do koljena.*
(43) Anticipirajuc¢i odmah Vitaleovu usporedbu sa slikom Salome u oklopu u drugome ¢inu, tj.
u drugome krilu triptiha, koji ¢e uprizoriti Vitaleovu reminiscenciju kao jos$ jedan san, ona se
redovito zakriva razli¢itim pokrovima: dugim plastem modroga vela (43), tj. tamnim plastem
(44), pa sivim SeSirom zastrtim gustom sivom koprenom (52). Sva se ta pokrivala kasnije
preobrazavaju u metaforicku Nesovu haljinu 1 ognjeni veo koji se ne moze svuci (101),
razotkrivaju¢i da pod zavodljivom povrSinom, kao $to je Ujevi¢ predbacio i cjelini drame, ne
postoji nista. Kada se pred nama uprizori drugi ¢in u obliku Vitaleove vizije, tj. strasno sjecanje
na njezinu klopku u londonskome stanu, gdje mu je gotovo smyjestila optuzbu za ubojstvo,
»podizu se crni velovi®“ (51), no njithovo razmicanje omogucuje nam tek da razumijemo
Vitaleovu reakciju i povijest odnosa dvoje likova jer temeljna tajna ostaje neodgonetnutom. U
toj igri koju je sama rezirala i u kojoj je glumila, zakrivsi svoje lice i predlozivsi da se oboje
sluZze laznim imenima, zapravo se uprizoruje jos jedno, doduse trivijalno, umjetnicko djelo,
koje moZemo interpretirati kao predstavu u predstavi ili kao epizodu iz kriminalisticke serije,
pa premda taj umetak ponovno tumaci zbivanja u okviru koji ¢ine prvo i trece krilo, on ne
rasvjetljava tajnu identiteta toga ,,lic(a) bescutnije(g) od kamenite Sfinge* (57) jer, kako istice
mladi Vitale, usporedujuci je sa Salomom sa slike, Saloma ,,je izvojstila sve — a nije pokazala
nista“ (56), ,,Sedam povoja! ...A ispod sedmog opet nista! ...Tricot —ilaz!* (57) Kao §to njezinu
tajnu ne otkrivaju razmaknuti velovi ili plaStevi, nece je raskriti ni zastori koji se podiZzu nad
pozornicom Vitaleova sjecanja. Da je ta mracna, kriminalisti¢ka londonska zgoda, u kojoj se
prigodno prozimaju ljubav i smrt, trajno obiljezila Vitalea uciniv$i ga nepovjerljivim prema
svim Zenama (za psihoanaliticke implikacije v. Cale Feldman 2012: 195) i pretvorivsi ga u
»zivog mrtvaca® (111), u zavrSnome dijelu drame priznat ¢e on sam, potvrdivsi raniji Kraljiin
komentar o naravi svojega srca: ,,0d onoga dana ja vidim u svakom oku laz, u svakom zagrljaju
laz, u svakoj molitvi laz! I kad nagjoh u svakoj zeni Vas pogled i u svakoj posumnjah u Vasu
varku, — onda pobjegoh povrh zemlje i uzeh sebi za maitressu — Smrt.*“ (111) Prisjetimo li se na
trenutak Wildeove price o sfingi bez tajne, u kojoj je glavni lik opsjednut Zeljom da pronikne u
tajni Zivot lady Alroy, koja se omata, €ini se, tek fikcijskim velom tajanstvenosti nadahnuta
pustolovnim romanima, jasno je da i Wilde i Vojnovi¢ u svojim tekstovima prepli¢u nekoliko
istih popularnih motiva. Kada Vitale u tre¢emu ¢inu obrne uloge iz davnoga londonskog
susreta, preuzme ulogu redatelja i po¢ne stezati omcu oko svoje lovine, ona otkriva svoj
identitet ,,nekako poslovno, kao da je na sudu* (108) i, §to je posebno zanimljivo, pripovijeda

0 samoj sebi u treCemu licu, pa se tako kao pripovjedac ispovijesti o vlastitome zivotu ponovno
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distancira od navodnoga vlastitog identiteta opisujuci i Ellen Thow i Eudoksiju Jekaterinskaju
kao ,,dvij(e) inkarnacij(e) jedne te iste neobuzdane, bezgrani¢ne, zloCinacke Ceznje za
uzivanjem.“ (108) Njezina je pripovijest pritom u izravnome kontrastu sa spektakularnim
luksuzom koji je okruzuje, ne samo zato $to je kao motiv za ubojstvo zaru¢nika prikazana teska
materijalna situacija u kojoj je Zivjela nego jo$ vise stoga Sto se ogoljeli realisticki stil njezine
price sudara s raskosi stilske dekoracije Vojnovic¢evih didaskalija, pa nas podsjeca i na kolaz
MatoSeve dramske satire. Ako je ta lazljivica skrivena pod mnogobrojnim maskama u
londonskoj sobi rezirala malu krimidramu kojom je zlo¢in prekrojila u dramsku klopku, sada i
vlastito priznanje oblikuje kao pricu iz kakva pustolovnoga ili kriminalistickoga romana u
kojemu se ponovno udvaja i distancira od same sebe.*? Do istine ili identiteta skrivenih pod
velovima lazi 1 fikcija nemoguce je doprijeti, pod tekstom se uvijek krije tek novi tekst, stoga
ne ¢udi Sto se Vitale oba puta, jednom nesvjesno, a drugi put svjesno, s njome moze nositi samo
sluze¢i se umjetnosc¢u i tumaceci relacije u stvarnosti na podlozi svoje analize kompozicije i
ikonografije starih slika. Cak ni njezina smrt ne moZe biti prikazana na istinit na¢in, kao
samoubojstvo, jer je Candiano krivotvori kao nesretni slucaj izazvan vrtoglavicom kako ne bi
omeo predstavu o Veneciji koja se izvodi za dokone turiste.

Vojnoviceva gospoda sa suncokretom tako prikladno najavljuje nekoliko likova kojima
¢emo se baviti u sljede¢im poglavljima. Ta zena pauk, kako je prikazuju i prolog (1, 3), ali
njezina pripovijest o Ellen Thow, u kojoj se ,,(nj)ihala (...) kao pauk na niti svog Zivota, da se
dotakne zida, krova, grane, gdje bi razapela mreze 1 ulovila plijen (109), anticipira, ponovno
rije¢ima prologa, ,,drug(e) grabezljiv(e) kobn(e) Arakn(e)“ (3), koje su svoje mreze isplele u
Krlezinim tekstovima. Krleza je, naime, kako ¢emo uskoro pokazati, Wildeovu Salomu
reinterpretirao kao vjestu paukoliku pripovjedacicu i redateljicu svjesnu papirnatosti svijeta koji

je okruzuje, a tu ¢e figuru raspisati i u liku barunice Castelli.

42 Bitno je istaknuti da su oba djela u njezinoj izvedbi — i klopka u londonskoj sobi, koje se prisjeéa Vitale, i
pripovijest o Ellen Thow, koju ona iznosi u tre¢emu licu — oblikovana realisti¢kim kodom, pa odudaraju od ki¢ena
stila Vojnovicevih didaskalija. Medutim, premda se na prvu moze uciniti da su te dvije epizode prikazane
realisti¢ki jer predstavljaju stvarnost prikrivenu pod talozima obmana, krivotvorina i maski, valja se prisjetiti da je
prikazivacki modus, stoga i prili¢i §to su navodni ,kljucevi razumijevanja“ stilski oblikovani kao realisticki
aranzmani i povezani s likom koji zivi samo dok moze neometano igrati svoje lazne identitete. ONA zasigurno
najbolje od svih zna da je istina samo stvar stila i forme, pa navodnu istinu i isporucuje u realistickome ruhu.
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2. 4. Slutnja teksta — Nazorove Istarske pric¢e i Wildeove esteticisticke bajke

l.

U svojemu osvrtu na Nazorove Istarske price Fran Galovi¢ u Savremeniku 1914. godine najvise
prostora posveéuje dvjema pri¢ama — Facol rakamani i Suma bez slavuja. Osim $to ga neki
motivi prve price podsjecaju na pojedina Goetheova i Ibsenova djela, a srediSnji motiv druge
price na Heineovu poznatu pjesmu o slavuju, Galovi¢ u oba teksta prepoznaje i moguc¢i Wildeov
utjecaj povezujuci Facol rakamani s bajkom Ribar i njegova Dusa (iz Wildeove druge zbirke
bajkovite proze A House of Pomegranates [Kuca mogranja] objavljene 1891. godine) te
povezujuéi Sumu bez slavuja s bajkom Slavuj i ruza (iz prve Wildeove bajkovite zbirke The
Happy Prince and Other Tales [Sretni kraljevié i druge bajke] objavljene 1888. godine). Da se
istrazivacki isplati slijediti Galovi¢evu slutnju o prisutnosti Wildeova utjecaja u Nazorovim
pricama, potvrduje svakako Cinjenica da je Galovi¢, kao i mnogi drugi hrvatski knjizevnici
pocetkom 20. stoljeca, kao $to smo ve¢ pokazali, bio dobro upoznat s djelom irskoga pisca, pa
je, primjerice, op¢injen izvedbom Salome u Zagrebu 1905. godine napisao pjesmu Saloma, koju
je kasnije u dva navrata i doradivao. Osim toga, Galovi¢ 1913. godine u Prosvjeti objavljuje
svoj prijevod Wildeove price The Young King pod naslovom Mladi kralj, koja izvorno takoder
pripada drugoj Wildeovoj zbirci. Uz tako o€ite primjere Galovi¢eva poznavanja Wildeova djela
i njegova kontinuirana interesa za nj, o prikrivenijim tragovima Wildeova utjecaja u
Galovi¢evim tekstovima svjedoci i iscrpan prikaz njegova zivota i rada iz pera Julija BeneSica,
koji Wildea ve¢ na pocetku svojega prikaza smjeSta medu strane pisce koji su na Galovica
1zvr§ili najsnazniji utjecaj 1 koji potom tragove omame Wildeovim esteticizmom, kojemu su
pocetkom 20. stoljea malobrojni hrvatski pisci uspjeli odoljeti, pronalazi u vise njegovih
pjesni¢kih, proznih 1 dramskih djela. Znakovito, i BeneSi¢ se nadaje pouzdanim
prepoznavateljem Wildeovih odjeka, manje zato Sto je Galovica poznavao, a vise zato $to je s
Nikolom Andri¢em preveo Wildeovu Salomu za zagrebacku praizvedbu 1905. godine, kojom
¢emo se tek pozabaviti. Zadrzimo se zasad na Nazoru.

Znakovito je da se Antun Barac u svojoj skici za studiju o Nazoru iz 1918. godine u
komentaru Nazorovih pri¢a nadovezuje na Galovica, koji je istaknuo sli¢nost izmedu Wildeove
price Ribar i njegova Dusa i Nazorove price Facol rakamani, ali i kritizira Nazora pripovjedaca
smatrajuci da je pjesnik i1 kad pokuSava pisati prozom jer ne zna pripovijedati, nego samo
osjecati 1 jer se ne moze distancirati od vlastitoga prikaza, Sto su propusti koji se Wildeu ne
mogu pripisati: ,nemaju te stvari nikakve mjere, nikakve tehnike. Cijele pri¢e od nekoliko

Stampanih araka kao da su napisane zbog jednog lirskog mjesta, jednog Nazorskog opisa, koji
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se onda rasteze u neizmjernost, ne stoje¢i u nikakvom razmjeru prema cjelini (isp. na pr. Facol
rakamani’, ’Snjezanu’, ’Stoimenu’ itd.) Te price nijesu stoga nikako zaokruzene.* (Barac 1918:
52) Takvo raspadanje tekstne cjeline na sastavne dijelove moze se, doduse, povezati s
esteticistickom sklonos¢u fragmentu, tim vise Sto su pojedine Nazorove Istarske price, poput
Albus kralja ili Djevice Placide kompozicijski i stilski ¢vr$ée povezane strukture od pri¢e Facol
rakamani, pa se dojam nekoherentnosti ne moze pripisivati samo manjku pripovjedackoga
umijec¢a. Unato¢ tomu ranom povezivanju Nazora s Wildeom u prvim kritickim odgovorima na
Istarske price tek ¢e Vida Flaker, smjestivsi Nazorovo djelo u Siri kontekst europskoga
modernizma, istaknuti da bi se alegorija price Suma bez slavuja mogla &itati kao srodna
Wildeovoj, spominjuci pritom, doduse, tu poveznicu i Wildeovo ime samo u zagradama (Flaker
1978: 457). Viktor Zmegac u svojoj analizi secesijskih obiljezja price Albus kralj udaljit ¢e
Nazora od Wildea napominju¢i kako u Nazora nema sklonosti ironiji svojstvene Wildeovoj
prozi, pa su dodiri izmedu dvojice pisaca ,,ograniceni na pojedine elemente dekorativnosti‘
(Zmegaé 1997: 119). Vodeéi se slutnjom autora prvih osvrta na Nazorove price, koji su i sami
bili Zrtvama ili barem svjedocima vajldomanije u hrvatskoj knjizevnosti pocetkom 20. stoljeca
te na tragu novijih interpretacija Wildeove bajkovite proze, pokusSat ¢emo ponovno is¢itati dvije
spomenute Nazorove price, pri¢u Facol rakamani, kojoj je naslov kasnije preinacen u Halugica,

i pri¢u Suma bez slavuja, u kontekstu cjeline zbirke.

.

Vladimir Nazor Istarske price objavio je 1913. godine, a u predgovoru trecega izdanja,
objavljenoga pod naslovom lIstarski bolovi 1930. godine, iznio je podatke o njihovu nastanku
isticu¢i da smatra svojom duzno$éu prema Istri pripovijedati o ,,minulim zgodama u istarskoj
zemlji“ (Nazor 1977: 117). TraZe¢i drevno 1 mitsko pod talijanskim i njemackim slojevima u
tome mediteranskom prostoru sloZene povijesti, Nazor ga u konacnici pronalazi u istarskome
covjeku, u njegovim vjerovanjima, pjesmama i pricama. S obzirom na to da Nazor u predgovoru
tre¢ega i1zdanja svojih prica iznosi iscrpnije podatke o njihovu nastanku, korisno je uvodno se
osvrnuti na taj tekst. Pritom je viSestruko znakovito da je upravo u tome tre¢em izdanju naslov
zbirke promijenjen, pa umjesto Istarske price glasi Istarski bolovi. Tu izmjenu neizravno
tumaci sam predgovor, u kojemu Nazor zapravo pripovijeda o postanku samo dvaju tekstova, i
to prica Veli JoZe | Boskarina, te usputno spominje pricu Divié-grad. Oblikujuéi i najveéi dio
predgovora kao malenu pricu, svojevrsnu anegdotu iz Motovuna, koja ga je navodno i
nadahnula da pronade pravi oblik za svoju istarsku temu, ispovjedna i realisticna kodiranost

predgovora prikladno odrazava Nazorovu kritiku nepovoljnih povijesnih i drustvenih okolnosti.
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Nazor isti¢e da je pokuSavao pisati o obi¢nome istarskom ¢ovjeku ,,koji nije jo$ sam progovorio
1 0 kojemu jo$ nitko nije znao Sto re¢i* (118), pa kad konacno pronalazi odgovarajuci glas u
priama Veli Joze | Boskarina, naglasena prosvijetiteljska uloga knjizevnosti u nacionalnome
osvjeSc¢ivanju te tema potlacenosti i izrabljivanja potiskuju druga obiljezja Istarskih prica kao
manije bitna.*® Tako predgovor neizravno objasnjava i promjenu naslova zbirke (premda ée se
u kasnijim izdanjima vratiti izvorni naslov), ali nas potice i da postavimo nekoliko pitanja: treba
li stilska obiljezja poput esteticisticke ornamentalnosti i ploSnosti u najranijim pricama smatrati
prevladanima? Je li uloga motiva preuzetih iz narodnih vjerovanja i usmene knjizevnosti u
pri¢ama koje su naglaseno drustvenokriti¢ne druk¢ija u odnosu na price koje nisu takve? Koliko
su stilski 1 poeticki zapravo homogene pri¢e okupljene pod jednim naslovom? Naime, prvo je
izdanje, objavljeno 1913. godine, sadrzavalo pri¢e Facdl rakaméani (kasnije preimenovanu u
Halugica), Suma bez slavuja, Albus kralj i Crven-lisaji (kasnije preimenovanu u Djevica
Placida), u drugome izdanju iz 1917. godine tim je priCama predmetnuta pri¢a Veli JoZe i na
kraj zbirke dometnuta je pria Boskarina, trece izdanje pod naslovom Istarski bolovi osim
Predgovora sadrzava tekstove Veli Joze, Boskarina, Divié-grad, Pjesme istarskoga prognanika
i Nova Istra, a od Cetvrtoga, autoriziranog izdanja iz 1947. godine zbirku ¢ine price Veli Joze,
Halugica, Albus kralj, Djevica Placida, Suma bez slavuja, Boskarina, Svjetionik i Divicin grad.
Buduci da je cjelina Nazorova opusa obiljezena stilsko-poetickim naslojavanjem 1 buduci da je
Nazor bio sklon stalno doradivati vlastite tekstove, a njegovo je djelo kasnije bilo podlozno
sloZzenim 1 snaznim ideoloSkim preoznacivanjima, u obzir valja uzeti i povijest preslagivanja
tekstova unutar zbirke, osobito s obzirom na to da su za usporedbu s obiljezjima Wildeove

Zanimljivo je nakratko se osvrnuti na ranu recepciju Wildeovih bajki u hrvatskoj

knjizevnosti pocetkom 20. stolje¢a.** Na popularnost Wildea i njegovih djela utjecala je osim

4 Doduse, kako je pokazao Boris Koroman u svojemu postkolonijalnom &itanju Velog Joze (2015: 190), Nazorov
prikaz polozaja istarskoga ¢ovjeka obiljeZen je ambivalentnom, dvostrukom perspektivom, istodobno izvanjskom
i unutarnjom, jer je Nazor ipak pripadnik drustvene elite i za njega je istarski seljak djelomi¢no ipak nesto drugo,
nesto Sto prikazuje preuzimajuci na trenutke i talijansko ociSte. Valja pridodati da o problemu pronalaska
odgovarajuce perspektive i izraza u obradi te teme ponajbolje svjedoci upravo Nazorov predgovor tre¢emu izdanju.
Takav dvostruki polozaj, koji u Nazorovu slu¢aju analizira Koroman, moze se djelomi¢no primijeniti i na Wildea
koji je, probijajuci se u englesko drustvo, bio okruzen i irskom bijedom, pa ta osobita perspektiva u pojedinim
njegovim djelima rezultira dvostrukim kodiranjem (v. McCormack 1997, a za poseban naglasak na utjecaj irskoga
katolicizma na Wildeovo pisanje u takvu kontekstu usp. Killeen 2005).

44 Necemo se zadrzavati na slozenome problemu genoloskoga odredenja Wildeovih kratkih proza iz zbirka The
Happy Prince and Other Tales i A House of Pomegranates. Budu¢i da se u prijevodima naslova prve zbirke
uvrijezio naziv bajka, kao i u angloamerickoj i u domacoj stru¢noj literaturi o objema zbirkama, rabit ¢e se taj
naziv. Takoder, tumacenje razlike izmedu narodne (usmene) i umjetni¢ke bajke te Wildeova odnosa prema tim
zanrovima bilo je u srediStu dosadasnje kriticke i teorijske recepcije dviju Wildeovih zbirka, tekstovima kojih se
razli¢ito pristupalo i s obzirom na raznolike suvremene knjizevnoteorijske pristupe bajci (v. Killeen 2007: 3 1 d.).
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rane MatoSeve pozitivne ocjene, nastale pod Gideovim utjecajem, svakako i omama Wildeom
na njemackome govornom podrucju, gdje je u razdoblju od 1900. do 1934. Wilde
najprevodeniji pisac s engleskoga jezika.*® U mno$tvu domaéih odgovora na vajldolatriju za
recepciju bajkovite proze bitni su prijevod Sretnoga kraljevi¢a u rijeCkome Novom listu 1905.
godine uz ¢lanak posveéen piscu, potom prijevodi, ponovno, Sretnoga princa i Sebicnoga diva
u Obzoru 1906. godine, prijevod Slavuja i ruze 1909. godine te Ribara i njegove Duse U
Narodnim novinama 1910. godine, izdanje Pric¢a u prijevodu Augusta Harambasica iz 1911.
godine, koje obuhvaca price iz prve zbirke i pjesme u prozi, te Cetvrta knjiga Zabavne biblioteke
objavljena 1913. godine, koja pod naslovom Sablast od Cantervilla uz Salomu, Sfingu bez tajni,
nekoliko pjesama i aforizama obuhvacéa i price Ribar i njegova Dusa, Slavuj i ruza te Sretan
kraljevi¢, pa je u Savremeniku oduSevljeno nazvana ,,hrvatskim Wildeovskim brevijarom®. Iste
je godine Galovi¢ objavio i svoj prijevod pri¢e The Young King.

lako dvije Wildeove zbirke bajkovite proze nastaju kad i neka od njegovih najpoznatijih
djela, roman Slika Doriana Graya i esejisticka zbirka Intencije, i unato¢ iznimnomu
znanstvenom interesu za Wildeov opus tijekom 80-ih i 90-ih godina prosloga stoljeca, bajke su
ostale na rubu istrazivackih interesa. Naime, buduci da su noviji pristupi Wildeovu djelu
nerijetko isticali njegovu subverzivnost u kontekstu kasnoviktorijanskoga drustva, dvije zbirke
bajkovitih tekstova ostajale su po strani jer se pretpostavljena nuzna didakti¢nost i
konzervativnost djecje knjiZevnosti nisu lako mogli pomiriti s navodno subverzivnim piscem.
Tek se u novijim istrazivanjima Wildeovih bajki naglasak premjestio na irski aspekt Wildeova
identiteta isticu¢i da je bio izvrsno upoznat s etnoloskim i1 folkloristickim radom irskih
protestanata, medu kojima je bio 1 njegov otac, autor triju knjiga takvih zapisa (Killeen 2005 1
2007). Taj pristup nastojao je istraziti ulogu puckih motiva i puc¢koga katolicizma u Wildeovim
bajkama, koje se tako ¢itaju kao izraz antimodernizma i vjere u simbole koji nas na misteriozan
nacin povezuju s drevnim znanjima. Wildeove bajke iz te perspektive funkcioniraju kao
podvojeni tekstovi koji sudjeluju u raspravi o suvremenim moralnim 1 etiCkim pitanjima
istodobno potkopavajuéi viktorijanski moral i sustav vrijednosti, ali i cuvajuc¢i moral puckoga

katolicizma.*®

O reprezentativnim djelima umjetnicke bajke u hrvatskoj knjizevnosti po¢etkom 20. st. i o problemu Zzanrovskoga
etiketiranja takvih tekstova pocetkom 20. st. v. u Pavlovi¢, 2011.

4 Podatak o prijevodima Wildeovih djela na njemacki jezik donosi se prema Vilain 2010: 173 i d. Zanimljive
uvide o odjecima Wildea u njemackim i, osobito, austrijskim knjizevnim krugovima v. u Bridgwater 1999. Ta se
njemacka i becka vajldomanija, kao Sto ¢e se jo§ pokazati, snazno odrazila i na hrvatsku recepciju djela irskoga
pisca.

46 Tema Wildeova odnosa prema katolicizmu treba se, naravno, promatrati i u Siremu kontekstu odnosa engleskih
dekadentnih pisaca prema katolicizmu. Njihov odnos prema Kkatolicizmu uvjetovan je predrafaelitskim
pjesnistvom, francuskim simbolizmom, tzv. oksfordskim pokretom i Paterovom estetikom, pa je zapravo
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Prvi osvrti na zbirku prica A House of Pomegranates, kojoj pripada i pri¢a o Ribaru i
njegovoj Dusi, postavili su pitanje je li to uopée knjiga namijenjena djeci, Sto zbog Wildeova
ultraesteticizma, $to zbog razmetljiva stila (Pall Mall Gazette, 30. studenog 1891.), komentirali
su raskoSno izdanje te odnos teksta i vizualne opreme (Saturday Review, 6. veljace 1892.) i
isticali da je naslov nejasan, stil izrazito artificijelan i likovi gotovo zakréeni gomilama
luksuznih predmeta (Athenaeum, 6. veljate 1892.).4” Prva su dva osvrta izdvojila pricu o Ribaru
1 njegovoj Dusi kao ponajbolju pric¢u u zbirci. Suvremeni irski istraziva¢ Wildeova djela Jarlath
Killeen svoje ¢itanje te price zapocinje sazimajuci uvide ranijih istrazivaca, istiCe da prica
neosporno prikazuje granicu izmedu zabranjenoga i prihvatljivoga te opasnoga i sigurnoga,
koja je oznac¢ena postojanjem dvaju svjetova — kopna koje nastanjuju svecenik i trgovci te mora
u kojemu Zivi Sirena — dok se Ribar, stanovnik obale, nalazi na granici tih svjetova. Killeen u
svojoj interpretaciji pricu Cita na podlozi opreke izmedu modernoga i tradicionalnoga te
racionalnosti i praznovjerja prepoznajuci u njoj i Wildeov komentar o transformaciji irske crkve
u drugoj polovici 19. stoljeca, koje je obiljezeno prijelazom s puckoga katolicizma, prozeta
tragovima pretkr§¢anskoga vjerovanja, na irski katoli¢ki modernitet. Sirena Ribara postupno
zatravljuje svojim pripovijestima o zivotu u podmorju, koje je suprotstavljeno kapitalistickomu
svijetu kopna. Killeen na tragu Philipa K. Cohena upozorava da pricom odjekuju pojedini
drevni i mitski motivi, poput pjesama i prica iz zbirke Ancient Legends Wildeove majke, pa se
Wildeova bajkovita pri¢a postupno razotkriva kao tekst napucen drugim tekstovima, nerijetko
1 odjecima drevnih pri¢a o nemogucoj ljubavi sirena 1 ljudi, Sto i u Nazorovoj pri¢i o Halugici
veé u prvome osvrtu prepoznaje Galovi¢.*®
Osvrnuvsi se na sugestiju V. Flaker o mogucoj usporedbi Wildeove bajke Slavuj i ruza

te Nazorove pri¢e Suma bez slavuja, Zmegal isti¢e da su ,,dodiri ograni¢eni na pojedine

izmaStana i estetizirana vjera te izraz antimodernizma (v. Masurel Murray 2012), koji bi bilo vrijedno pokusSati
usporediti i s osobitom Nazorovom kr§¢ansko-antropozofskom mistikom kao primjerom personalizacije religije
(usp. Kravar 2004:19).

47V, Oscar Wilde: The Critical Heritage, ur. K. Beckson (22005).

48 Osim tragova drevnih pri¢a o¢uvanih u usmenoj knjizevnosti u Wildeovoj su bajci o Ribaru prepoznati i odjeci
dviju Andersenovih bajki. Wildeova se bajka moze Citati kao svojevrsna inverzija Andersenove Male sirene.
Naime, mala sirena Zeljela je dusu kako bi mogla biti s Covjekom, a Wildeov Ribar uz pomoc¢ vjestice oslobodi se
svoje Duse kako bi mogao biti sa sirenom. No kako je uo¢io Christopher Nassaar, u Wildeovu tekstu naziru se i
obrisi Andersenove bajke Sjena (v. Nassaar 1995). Luko Paljetak pak ukazuje na jo§ jedno intertekstno
propadaliste isticu¢i da se Andersenova Sjena tematski oslanja na Hoffmannovu Pustolovinu jedne silvestarske
no¢i i na Cudnovatu pripovijest o Peteru Schlemihlu Adalberta von Chamissoa (Paljetak 2007: 127). Usput, kad
Galovi¢ u osvrtu na Istarske price spominje Ibsena, o¢ito misli na dramu Gospoda s mora, u kojoj je, kako je
pronicljivo pokazala Tomljenovi¢, glavni lik, Ellida Wangel obiljezen fantazmom morskoga prastanja sa svim
sirenskim asocijacijama koje ono priziva (Tomljenovi¢ 82 i d.). Ibsenova Gospoda s mora u zagrebatkome je
Hrvatskom zemaljskom kazalistu premijerno izvedena 1908. godine, pa Galovi¢ u osvrtu na Nazorove price
vjerojatno pise pod utjecajem toga uprizorenja.
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elemente dekorativnosti te da ,,Nazor ostaje vjeran mitovima s regionalnim folklornim
supstratom, pa je stoga prije usporediv s europskim piscima koji su njegovali neoromanti¢ko
zanimanje za nacionalnu predaju® (1997: 119). No ako u obzir uzmemo da Nazorov interes za
nacionalnu predaju djeluje bliZi romanti¢arskomu zbog ranih djela poput Slavenskih legenda i
Hrvatskih kraljeva, a u slu¢aju Istarskih prica zbog toga $to ih u tre¢emu izdanju preimenuje u
Istarske bolove uparene s predgovorom koji naglasak stavlja na temu potlacenosti istarskoga
seljaka i na price koje se tom temom izravnije bave, te ako uvazimo novije pristupe Wildeovim
bajkama koji u njima pronalaze upravo utjecaj irske pucke kulture, ipak se prostor za uzajamnu
interpretaciju pojedinih Wildeovih i Nazorovih pri¢a otvara i ondje gdje je naizgled bio
zatvoren. Naime, oba autora na nacin tipian za knjizevnost kasnoga 19. i ranoga 20. st. u
svojim zbirkama oblikuju bajkovitu prozu koja preraduje fragmente pucke kulture, povezujuci
th pritom 1 s kr§¢anskom motivikom 1 simbolikom, te ih nastoje ugraditi u esteticisticke
minijature u kojima je posebno izrazena osvijeStena uporaba jezika. Njihovi naizgled
eskapisticki svjetovi vise ili manje izravno Kritiziraju teznju za utilitarnoscéu 1 scijentizmom,
koji obiljezavaju suvremeni zivot. Takoder, ne treba zaboraviti da interpretacija koja naglasak
stavlja na Wildeovo irsko nasljede istice njegov polozaj u engleskoj kulturi i knjizevnosti kao
stranca 1 kao zagovornika kolonizirane 1 pod¢injene kulture, Sto podsjeca 1 na zadatak koji si
Nazor zadaje istrazujuci staru hrvatsku kulturu Istre pod talijanskim i njemackim slojevima.
Medutim, koliko god Killeenova interpretacija bila poticajna kao mjesto mogucega
ulaska u Nazorovu pricu, ona zbog svoje usmjerenosti na ¢itanje u kontekstu vjerske situacije
u Irskoj u 19. stoljecu ostaje nedovoljno osjetljivom za pojedine bitne motive i situacije u
Wildeovoj bajci. Naime, kao Sto je lako previdjeti tragove preradena puckoga vjerovanja pod
sjajem savrSeno zagladene esteticistiCke povrSine Wildeova teksta, jednako je lako ostaviti po
strani s njome povezanu opreku vidljivo/nevidljivo te dodirljivo/nedodirljivo kao jedan od
sredi$njih motiva Wildeove price. Cini se da je pri¢a o Ribaru i o njegovoj Dusi, kao i cjelovito
prvo izdanje zbirke, oblikovana kao slozen esteticisticki artefakt, ¢ijim je labirintom citatelju
sudeno krivudati, pa ne treba zanemariti ni motiv viSestrukih pripovjednih uokviravanja ni
motiv neproni¢ne tajne, ali ni stilske ornamente koji su usadeni u tekst kao pripovijetke o

podmorju i o putovanjima Ribarove Duge.*°

4 Analizu druge Wildeove zbirke bajkovite proze kao kompozicijske cjeline simboli¢ki uvjetovane naslovom v. u
Pendlebury 2011.
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Opsezniji, raskosni ukrasi oblikovani od tipi¢nih esteticistiCkih motiva pojavljuju se u
Wildeovoj pri¢i Ribar i njegova Dusa prvi put kad pripovjedac¢ prenosi sadrzaj Sireninih
pjesama o zivotu pod morem, koje postupno omamljuju Ribara, pa joj se on odlucuje pridruziti
pod svaku cijenu, i potom kao dva egzoti¢na putopisa i opis plesa kojima Dusa pokusava
namamiti Ribara iz mora.*® Znakovito je da se svaki put kad jezik ima o¢aravajué ué¢inak na lik
(ali posredno i1 na Ccitatelja) poseze za raskoSnom esteticisticlkom ornamentalnoscu, koja u
svijetu teksta postaje gotovo magijskim jezikom kojim se posreduju Cudesni svjetovi, raspiruje
imaginacija i rasplamsava zudnja za stranim, nedostupnim i zabranjenim. Nakon $to Sirena
Ribaru objasnjava da ne mogu biti zajedno sve dok on ima dusu, Ribar odlucuje da ¢e se rastati
od svoje DuSe jer je ne moze vidjeti, ne moze dodirnuti i ne moze upoznati. Prostor price
ispresijecan je granicama medu svjetovima koji su medusobno nevidljivi, nedodirljivi i
nespoznatljivi. Svecenik i trgovci koji nisu poput Ribara opijeni sirenskim zovom ne mogu
stoga razumjeti njegovu zelju da se rijesi Duse, a u epizodi s mladom VjeSticom i no¢nim
ukazanjem vraga stiliziranoga poput dendija Ribar je u freneticnome plesu s Vjesticom doveden
na granicu jos jednoga svijeta koji mu je posve nespoznatljiv, pa se, voden Vjesti¢jom uputom,
koja dolazi iz toga nepoznatog svijeta, odjeljuje od svoje Duse. Odsjekavsi svoju sjenu, on
stvara dvojnika ¢ija ¢e mu prava narav ostati nepoznatom do obrata na kraju price. Ribar nije
svjestan posljedica cijepanja u kojemu svoju DuSu ostavljati lutati svijetom bez srca. Njegova
Dusa, paradoksalno materijalizirana kao sjena, a zapravo njegov vjeran dvojnik, §to se mozZe
kao pojavu liSenu tjelesnosti, godinu za godinom tri se puta vraca Ribaru kao vjest pripovjedac.
Tri umetnute price svjedoCe o majstorskome pripovjedackom umije¢u DuSe koja u srediSnjemu
dijelu Kuce mogranja svoje egzoti¢ne pustolovine uoblicuje u sloZzenu igru uokviravanja, stalno
ulaze¢i u prostore novih pri¢a i u nove prostore u ispripovijedanim pri¢ama, iski¢enim
¢udesnim, skupocjenim 1 spektakularnim motivima. Tako se sloZenost 1 bogatstvo mogranja
zrcali i na kompozicijskoj i na motivskoj razini, usloznjavanjem pripovijedanja i pretrpavanjem
opisa preobiljem rasko$nih motiva, medu kojima ¢e se tri puta spomenuti i sam Sipak. U srediStu

svake price 1 svakoga viSestrukog okvira smjestena je tajna jer Dusa u prvoj prici presucuje §to

50 Zanimljivo je primijetiti da je Wilde na pojedinim mjestima sklon botani¢kim i zooloskim katalozima zbog kojih
su Nazoru u prvim osvrtima prigovorili i Galovi¢ i Barac. Premda se takvi Nazorovi katalozi u usporedbi s
Wildeovim izvornikom ¢ine znatno monotonijima ostavljaju¢i dojam manje sofisticirane enumeracije, usporedba
sa starijim nasim prijevodima Wildea, primjerice Ise Velikanovi¢a, ukazuje na znatno primjetniju sli¢nost. Mogu
se, primjerice, usporediti opis svijeta podmorja Wildeove Sirene i Nazorovi prikazi toga ¢udesnog prostora u
Halugici.
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je to¢no ucinila kad je dograbila Zrcalo mudrosti, u drugoj pri¢i ne objasnjava tko je Zena koja
ulazi u kucu koja kasnije nestaje i koju ipak prepoznaje, kao $to ponovno ne opisuje ni §to je
ucinila da bi uzela Prsten bogatstva, a tre¢a — ujedno i najkraca prica — otkriva se kao obmana.
Zanimljivo je da Ribar ne popusta ni pred prvom pricom, u kojoj mu se nudi mudrost (jer, kako
tvrdi, Ljubav je bolja od Mudrosti) ni pred drugom, u kojoj mu se nudi bogatstvo (jer, kako
tvrdi, Ljubav je bolja od Bogatstva), nego pred najkracom, treCom pri¢om koja opisuje ples
nalik na Salomin. Napustivsi more i slijede¢i Dusu kroz tri grada gdje €ini razna zlodjela na
njezin nagovor, Ribar spoznaje da je njegova Dusa bez srca postala zla i da se od nje vise ne
moze odvojiti te se vra¢a na obalu prizivati Sirenu. Dusa ponovno pokuSava omamiti Ribara
senzualnim esteticistickim opisom plesacica, a godinu dana kasnije iskusava ga i dobrom, no
Ribar ne posustaje, pa Dusa zakljucuje da je ljubav jaca od nje i Zeli samo da je Ribar ponovno
pripusti u svoje srce. Nakon Sto more iznese tijelo mrtve Sirene, Ribar joj ispovijeda pricu o
svojemu zlocinu, kazuje himnu ljubavi koja je mo¢nija od svega i poljubi je, a u njegovo srce,
prepuklo od snage ljubavi, vra¢a se Dusa prije nego Sto more prekrije Ribarovo tijelo. Mo¢
ljubavi na kraju price preobrazava i Svecenika.

Osim S$to su u Wildeovoj pri¢i ispripovijedane zamamne pri¢e ureSene ne samo
fantastiénim predmetima 1 prostorima nego i ¢udesnim spojevima rijec¢i koji taj sadrzaj
prikazuju tako da je Citatelj istodobno zanesen prikazom, ali 1 svjestan materijalnosti jezika,
njome odjekuju i mnoge druge price s kojima se uspostavlja intertekstni odnos. To nisu samo
motivi iz mitova 1 legenda, koji su ve¢ bili spomenuti i na koje posebnu pozornost svraca
Killeen, ve¢ i nabrojene Andersenove bajke, koje i same upucuju na druge moguce predloske.
Dio Wildeove esteticisticke igre tako je i osvijeSteno te izrazito slojevito igranje jezikom, koje
smo prethodno nazvali poetikom palimpsesta — na razini teksta pod kojim se jedva vidljivi mogu
razabrati tragovi drugih tekstova, 1 koji mogu pripadati posve razli¢itim, pa i opre¢nim tipovima
diskursa, primjerice puckoj predaji i umjetnickoj bajci, ali i iski¢enu stilu esteticizma, potom
na razini u glavni tekst umetnutih prica koje doCaravaju daleke, egzotic¢ne 1 misti¢ne prostore te
obuhvacaju u sebi druge price u slozenoj igri uokviravanja, ali i na razini razlicitih idioma
kojima se oblikuje tekst, primjerice razlikom izmedu jezika likova u dijalozima i u
ispripovijedanome dijelu price. Kad Galovié, strastven Citatelj, gledatelj i prevoditelj Wildea, u
svojemu osvrtu na pricu Facol rakamani istice da ,,(n)as medutim Nazorova pri¢a uza svu
samorodnost pojedinih mjesta sje¢a malo na najljepsSu Wildeovu pripovijest o 'ribaru i njegovoj
dusi’* ili u komentaru uz pri¢u Suma bez slavuja ima potrebu pridodati da ,,(s)je¢a nas doduse
1 opet jedan dio na Wildeovu pric¢u o ’slavuju i ruzi’ 1 jo§ dalje na Heineovu poznatu pjesmu o

slavuju® (Galovi¢ 1914: 52), treba se zapitati jesu li ti tekstovi, na koje Nazorove price
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podsjecaju, prisutni samo na razini osnovnih motiva ili i na razini osobito istan¢ane uporabe
jezika, na koju je sam Galovi¢ bio posebno osjetljiv. Na kojim jos§ razinama Nazorova teksta
Zivi sjecanje na moguc¢i Wildeov predlozak tako popularan i tako neodoljiv u vrijeme kad
nastaju Istarske price da postaje simbolom samoga esteticizma? Ne uprizoruje li, uostalom,
Nazorova pri¢a o Halugici na vise od jedne razine slutnju neodredive prisutnosti pod povr§inom

vidljivog?

V.

Prvi su Citatelji Nazorove prve Istarske price jezik teksta osvijestili odmah, procitavsi
zac¢udan naslov Facol rakamani, ali taj je prvotni u¢inak oslabio nakon $to naslovom price
postaje ime Halugica. Izvorna naslovna sintagma sastavljena od talijanizama i regionalizama
(u znacenju vezeni rubac) djelovala je egzoti¢no i neobicno te prikladno otvorila pri¢u koja ne
samo da tematizira neobicne, pa i ¢udesne svjetove, nego je, kao Sto ¢e se interpretacijom
pokazati, istkana i od vise jezika. Na pocetku pri¢e smjenjuju se ulomci o ribaru Franu i prikazi
prirode. Nazorov je ribar, zapravo ,,izgubljeni sin Sume* (Nazor 1977: 8) i tako odmah
eksplicitno smjeSten na granicu svjetova, Sume u planini i mora, te neizravno, pronalaskom
neobicnoga djeteta na Zalu, 1 na granicu svijeta ljudi i nevidljivoga svijeta morskih bica, koji se
moze samo naslutiti: ,,Ili da vjetri¢ uzbiba u onaj trenutak mirnu povrsinu, te se lezaj trave dignu
ususret Covjeku, ili da ribareve noge uroniSe u onaj Cas u pijesak, ili da neke nevidljive ruke
postaviSe ¢edo u Franov narucaj, ma i kako se to uistinu desilo, ribar je Fran sve do smrti tvrdio,
da se u taj tren zbilo ¢udo 1 da mu je more samo stavilo na ruke to dijete.” (9) Iako smo ve¢
uvodnim opisom ambijenta bili smjesteni u kr§¢anski prostor (ribar zivi u kuci uz opatiju sv.
Jakova, na pramcu ladice ima Bogorodic¢inu sliku, a pronadeno dijete na obali usporeduje s
Mojsijem u kosarici), reakcije seljana na ribarovo neobicno djetesce otkrivaju da pod povrsnim
krs¢anskoga ucenja njihovim svjetonazorom upravlja pucko vjerovanje. Vrtlarova Zena u
djecjoj ruci pronalazi ¢udesan predmet, komad vezenoga rupca (,,Sja se kao svila, a svila nije.
Kao da je tkano od morskih trava, a vezeno nitima od zlata i srebra.”, 9), koji potom u skladu s
puckim vjerovanjima o §trigama, Strigunima 1 krsnicima u Istri, kako je pokazala Frankovi¢
(2012: 111), djetetu zasiva pod ruku. Drugi seljani tvrde da to nije krS¢anska dusa, nego da je
morska Striga, skot pakleni i porod strige Haluge (10), a posebno je znakovito jedno od pitanja
koje primalja postavlja ribaru (,,Znas li ti, tko ono Sara po pijesku slova §to ih ne mogu procitati
ni nasi oci Augustinci?, 10) jer pretpostavlja postojanje neproni¢nih simbola i kripti¢noga
jezika koji je necitljiv i onima koji su vjesti u tumacenju drevnih tekstova. No ribar ne prihvaca

njihove kritike, odbija njihove napade i odlucuje brinuti o djetetu koje naziva Halugicom,
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paradoksalno, jer odbijaju¢i praznovjerje suseljana djetetu daje ime koje proizlazi iz
pojmovnika toga praznovjerja. Halugica odrasta uz ribara donose¢i mu sre¢u u ribolovu, kao i
Sirena Wildeovu Ribaru, te na neobi¢an nacin stalno tezi biti u blizini mora koje izvrsno
poznaje, a jedanput, kad padne s Camca, ,,opet se Franu pricinilo, da mu ga nevidljiva ruka mece
u narucaj.” (11)

U sedmoj godini Halugica pocinje osvjes¢ivati svoju razli¢itost, pita za tkivo usiveno
pod rukom i promislja o svemu $to joj dobacuju u selu.®* Ribar Halugici govori da nije dijete
vjestice, nego kneginje ili kraljice te opisuje njezine lade i gradove. Otad je Halugica ,,dugo
slusala krkocenje i Sum talasa za no¢i, kada se more svjetluca od mjesecine. Pri¢injalo joj se da
sada to more i ta no¢ Sapucu tajanstvene rijeci, Sto dosada nije bila kadra da ih zamijeti, a kamoli
da ih razumije.” (13) Ako je dotad samo Fran naslu¢ivao postojanje nekoga drugog svijeta,
njemu nevidljiva, kad mu se pri¢inilo da mu Halugicu netko stavlja u ruke, sada i ona pocinje
razabirati tu drugu stvarnost, nejasno razaznajuci njezin misticni jezik. Halugica nerijetko
provodi no¢i na obali obasjana mjese¢inom, pa kad jedne no¢i dolazi reéi ribaru da je njezina
majka dosla, ,,(b)ila je obasjana mjesecinom, blijeda, raspletenih vlasi i polusklopljenih ociju,
kao u ¢ovjeka $to hoda u snu.” (13) Ne cudi da kontakt s drugim svijetom, nevidljivim i
necitljivim, ¢ija se nazocnost intuitivno naslucuje, uspostavlja u polusnu ili snu, poput
somnambula koji privid zamjenjuje stvarnoS¢u. Majku doista 1 jest i nije vidjela (,,...jer sam
nekako znala da ¢e opet do¢i (...) Sjela je uza me. Morala me dugo gledati... Oce, §to to treperi
pred nama i place niz obalu? (...) Oce, §to joj moram reci, Sto da ucinim pa da mi se pokaze?*
14), ono §to prepricava nalikuje na snovidenje i ribar joj govori da samo ,,(m)jesecina blijesti i
more Sumi.“ (14) Motivi Mjeseca 1 mjesecine, koji u Wildeovu djelu kao 1 u djelima drugih
francuskih 1 engleskih dekadenata i esteticista imaju slojevito znacenje nastalo nadovezivanjem
na tradicionalno bogatu simboliku tih motiva, sredi$nji su elementi dekorativno uoblic¢ena
pejzaza:

,Bila je no¢ obasjana usStapom. PovrSina je morska treperila kao nemiran srebrn sag.

Otoci su lezali na pucini poput goleme lade Sto ih je neka sila zauvijek okamenila.

Ukocene i gluhe crnjele su se na kopnu Sume, — samo su vrhovi obliznjih stabala

bljeskali 1 sjali, kao da nose medu granama predu srebrnih Zica. Tamo prema zapadu,

visoko 1 ispod zvijezda, strSila je Ucka. Svuda tiSina; jedino je uz obalu, po rupama

51 Cinjenica da do promjene u Halugici dolazi u sedmoj godini takoder nije slu¢ajna, ta je godina bila prijelomnom
i u puckim vjerovanjima o Strigama, Strigunima 1 krsnicima, kako navodi Frankovi¢ pozivajuci se na istrazivanje
Drage Orli¢a i Tome Vins¢aka (Frankovi¢ 2012: 111).
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izmedu hridina, i8lo od zatona do zatona, od igala do igala brujanje i cviljenje nalik na

prigusen sladak plac.” (14)

,Mjesec je sada lijevao na more i kopno najcistije srebro. Pucina je treperila sve zivlje,

isticu¢i jos jaCe ukocenost stabala na obali i na brezuljcima. Talasi¢i su izmedu grebena

Sumjeli i dalje, ali kao da je sada ono brujanje prelazilo u ¢udno, ljudsko ridanje i

uzdisanje.“ (15)

Nije slucajno Sto se motiv Mjeseca u pricu uvodi upravo u fazi u kojoj zapocCinje proces
Halugi¢ina samospoznaje. Ona osvjeScuje da je doista neSto drugo i da pripada svijetu
druk¢ijemu od onoga koji je okruzuje, ali taj drugi svijet samo nasluéuje u nejasnim znakovima
koje jo§ ne moze odgonetnuti. Mjesec simbolizira promjenjivost, ali i povratak pocetnomu
obliku, prikrivenost, stalne prijelaze iz nevidljivoga u vidljivo i iz vidljivoga u nevidljivo. On
odrazava svjetlost, pa je poveziv s motivima refleksije i zrcaljenja, no uvijek postoji i njegov
nevidljivi dio ili tamna strana, pa moze upucivati i na skriveno, nepoznato. Zanimljivo je da
Nazor ba$ u tome dijelu price obilnije rabi sredstva iz esteticisti¢ke stilsko-poeticke zalihe, a
dekadentnoj retorici priblizava se 1 odabirom pojedinih motiva i na¢inom njihova aranziranja.
Cini se da je jezik esteticizma osobito prigodan za prikaz suptilnih promjena u Halugici, za
izrazavanje nejasnih slutnja o njezinoj pripadnosti drugomu, ¢udesnom svijetu koji se nejasno
ocrtava pod povrSinom poznatoga i vidljivoga. Nazor pritom poput Wildea pojedine motive i
situacije iz puckih prica i vjerovanja preispisuje strateski rabeci esteticisticku ornamentalnost
koja nije samo dio kulisa, kao §to se Wildeu cesto predbacivalo ve¢ od prvih kritika, nego u
cjelini teksta ima promisljenu ulogu. U romantizmu i u ranome modernom pjesnistvu Mjesec
najcesc¢e simbolizira zenski princip, a dekadenti nerijetko zamucuju tu simboliku povezujuci
njegovu promjenjivost s nejasnom granicom medu spolovima i s androginijom.>?

Trec¢e je poglavlje price oblikovano realistickim kodovima, pa dodatno naglasava
esteticisticku stilizaciju prethodnoga dijela, ali u Citatelja osvjeScuje i stilsko kolaziranje kojim
je obiljezena cjelina price 1 koje je Barac predbacio Nazorovu pripovijedanju, no koje se iz
suvremene perspektive mozZe Citati i1 kao dio inherentne stilske podvojenosti ili heterogenosti
knjizevnosti hrvatske moderne. Sumska epizoda koja opisuje druzenje Halugice i Jablanka te

Halugicinu nelagodu u Sumi ne prikazuje samo djetinje svidanje koje se medu njima razvija,

52 Uvodni navodi o simbolici Mjeseca oslanjaju se, djelomi¢no, na Rjecnik simbola (Chevalier i Gheerbrant 1987),
a u dosadasnjim interpretacijama samo Frankovi¢ isti¢e ,,Mjesec je zenski pol mitske opreke Sunce/Mjesec i
povezan je sa zenskim mjese¢nim ciklusima, po kojima djevojcica postaje Zena, a Halugica na mjesecini spoznaje
tko joj je majka. (2012: 122/123). O resemantizaciji motiva Mjeseca u djelima dekadentnih pisaca v. Meynell
2019. Povezivanja lunarnih motiva sa zamucivanjem spolne razlike ili s androginijom u Nazorovoj Halugici nema,
ali Gjurgjan upozorava na kasniju Nazorovu pricu Gemma Camolli (1926.), u kojoj se identitet preispituje
zamjenom rodnih oznaka i uloga (Gjurgjan 1995: 126). Znakovito, ta je zamjena povezana s kazaliStem.
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nego neizravno i pojavu neosvijestene seksualnosti (dok beru kupine i jagode, Jablanku iz ugla
usta curi mlaz kupinove krvi, a Halugica se raskrvari na trnu). Zanimljivo je da se Mjesec
pojavljuje samo u jednome trenutku u treCemu poglavlju, i to kad Halugica Jablanku pripovijeda
0 moru, a kad Mjesec nestane u tami, zapocinje oluja nakon koje Halugica bjeZi iz Sume i vraca
se moru za kojim je ¢eznula.

Cetvrto poglavlje pri¢e obiljezeno je ne samo jo§ jednim stilsko-poeti¢kim nego i
vremenskim skokom. Halugica je napunila osamnaest godina i prikaz njezine zamamne ljepote
zavrsava zanimljivim opisom jezika kojim je ovladala: ,,(r)azmetala se (...) govorom sli¢nim
pljuskanju i Zuboru talasica i pjevala je cudne pjesme, sad pune sjete kao u pono¢ u zatonu
obasjanu mjeseCinom, a sad opet i1 vesele i pomamne kao proljetno jutro.“ (23) Slijedi nov
umetak o trojici prosaca, pod povrSinom kojega se ponovno moze nazrijeti pucka pjesma
tipiénoga zapleta, na $to je ukazala Frankovi¢.>® Prvi prosac, ¢obanin Divljan, koji utjelovljuje
snagu prirode, stiliziran je u duhu vitalizma, $to najbolje pokazuje njegova pjesma u kojoj se
slikovito prozimaju biljno, zivotinjsko i ljudsko u jedinstvenoj Zivotnoj snazi: ,,Pomamna
pjesma jeci po gori. U njoj cujes Sumor hrastovih grana, poklike pastira i jeku jagnjadi. A sve
jace 1 glasnije siCe, klokoce i buc¢i ono nevidljivo vrelo mlade krvi. Grmi 1 huji pjesma u
razuzdanoj pomami, a kad je umor slomi, zaplacu svirale, dugim placem, punim C¢eznje i
molbe.” (24) Opis drugoga prosca, creskoga vlastelina, uobli¢en je kao tipi¢an esteticisticki
aranzman. Na palubama triju njegovih galija sanduci su ispunjeni misirskim tkaninama,
mletackom svilom, zlatom i dragim kamenjem. Creski vlastelin prikazan je gotovo poput
razmetljiva dendija okruzena egzoticnom raskosi: ,,obucen u svilu 1 kadivu, sjedi vlastelin. U
jednoj ruct drzi mletacko ogledalo sa zlatnim okvirom, a drugom hvata na pamuk mirisljiv
prasak iz srebrne kutijice. Velikom paZnjom prasi svoje ljepuSkasto, pomno obrijano lice. Dva
paZa stoje uz gospodara i paze na svaki njegov mig... Jedan je od njih dijete bijele puti i zlatna
prama, a drugi sinak zarke Afrike... Plemi¢ je oprasio lice i svoju vlasulju, bacio oko vrata
derdan 1 opasao tanak mac sa bal¢akom od sedefa.* (23/24) Treci prosac, kastavski kapetan,
prikazan je kao junak iz narodne epske pjesme, on je ,,gospodar gordoga grada®, ,,(0)¢i su mu
kao u zmaja. Na njegovo ¢elo udaren je pe€at neustraSivosti i gordosti.* (26) Prvi Halugici nudi
zivot u arkadijski prikazanoj planini, drugi joj nudi bogatstvo i raskos, a tre¢i mo¢ i snagu
obecavsi: ,,Bit ¢es kao lavica u gorskoj spilji, kao vucica u stadu jaganjaca.* (26) Toj neobi¢noj

druZini, iskrojenoj od razli€itih stilsko-poeti¢kih uzoraka, Halugica, koja je dotad u prici

%3 Frankovi¢ isti¢e da epizoda u kojoj se prosci udvaraju Halugici, nakon ¢ega im ona zadaje naizgled neizvediv
zadatak, podsjeca na slavensku predaju o simbolici svadbenoga slavlja, na narodnu bajku, ali i na kvarnersku
narodnu pjesmu Marina kruna (2012: 118/119).
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govorila neutralnim standardom pripovjedaca i ostalih likova, odjednom odgovora trima
pjesmama na ¢akavskome narjec¢ju tako da je proza prvi put u prici razbijena lirskim umetcima,
i to na drugome jeziku, ¢ime se dodatno osvje$cuje artificijelnost i svijeta price izgradenoga od
razli¢itih jezika. Cakavskomu narjeéju Nazor tako daje obiljeZja mitskoga, zagonetnoga jezika
koji zbunjuje prosce otvarajuci pred njima cudesne i nepoznate svjetove: ,,Djevojko, govori
jasno, da znamo S$to nam je uraditi? — kli¢u prosci.” (28) Dakle, umetnuti ¢akavski stihovi nisu
nejasan jezik samo mnogim c¢itateljima nego ¢ak i stanovnicima svijeta price, premda je mjesto
radnje istarski prostor. Prve dvije pjesme popra¢ene su kratkim proznim komentarom koji
esteticistickim stilom preoblikuje sredi$nje fantasti¢ne motive svake od dviju pjesama (majcine
dvore i ladu). U tre¢oj pjesmi od prosaca se zahtijeva da donesu cudesan predmet facol
rakamani, vezeni rubac, koji ,,(n)a vodi ni peren, / Na suncu ni suSen. / Mat moja je njega / Tri
leta rubila, / A Cetvrto leto / Zlatom rakamala, / Na suzicah prala, / Na srcu susila.” (28) Kapetan
trazi da se Halugica zakune da ¢e ga odabrati donese li joj rubac i ,,Halugica se zakle srebrnom
mjesecinom 1 morem dubokim i ljubavi majke svoje.” (28) Zanimljivo je Sto se Halugi¢ina
¢akavska pjesma moZe tumaditi i kao oblik otpora trima razli¢itim oblicima maskulinosti,>* pa
situacija, premda izgradena na podlozi predajnih i puckih motiva, upravo jezicnom igrom
razgraduje naslijedeni prikaz musko-zenskih odnosa. Nazor tako stilom 1 jezikom iznevjeruje
preuzeti sadrZaj, nadovezujuc¢i se na problematizaciju tradicionalnih musSko-Zenskih odnosa,
kojoj je knjizevnost kasnoga 19. i ranoga 20. stoljeca bila itekako sklona. U veceri nakon
udvaranja s planine se spusta Jablanko te dolazi ribaru i Halugici, koja bdije razmisljajuci o
mladi¢u, pa ne odlazi na obalu opijati se ,,Sumorom talasa 1 otrovnim mlijekom mjesecine”,
kako je njezine nocne izlete opisao ribar.

U petome dijelu price kastavski kapetan odlazi $trigi Rogulji koja potom nalaze drugim
vjesticama da uguse kukavicu koja se glasa u tornju samostanske crkve i da maknu Mjesec s
neba. Ona skrivena u hrastovoj kro$nji na obali promatra usnulu Halugicu koju posjecuje majka,
vila pomorkinja: ,,O¢1 joj bijahu velike, ali duboke 1 tamne kao dno morsko, u kojemu tinjaju
utopljeni ZiSci. Jedro joj tijelo blijeStalo na mjesecini... Oko vrata joj se 1 povrh dojki blistalo
tkivo, vezen rubac, na kojemu se sjale srebrne i zlatne niti. (32) Majka pjeva (,,bugari®)
Halugici o kobnoj ljudskoj ljubavi i o potrebi da side u morske dubine. Pjesma je razdijeljena
na tri dijela, a prozni ulomci nakon svakoga dijela prikazuju Halugicin san o silasku u podmorje
koje prati stihove pjesme. U snu koji je, kako ¢e se pokazati, prorocki, Jablanko prvo spasava

Halugicu zatocenu u potonuloj ladi, ali potom ih struja odnosi na pucinu i mladi¢ se utapa.

5 Na ovome uvidu zahvaljujem dr. sc. Marini Protrki Stimec.
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Probudivsi se, Halugica ,,(0o)sjeca da je ljulja netko, ¢ija je ljubav prema njoj duboka kao to
more, meka i tuzna kao ta mjesecina. Ne vidi no pucinu i mjesec; ali osjeca da iz njih siSe o¢ima
1 usima nesto ¢arobno — mlijeko majke svoje.* (34) Kad Halugica napusti plazu, vjestica zaskoci
njezinu majku.

Zavrsni, Sesti dio pri¢e zapocinje zanosnom razmjenom ljubavnih iskaza izmedu
Halugice i Jablanka u kojoj, kao $to je istaknuo ve¢ Barac, ¢itatelj naslu¢uje i prepoznaje odjeke
Pjesme nad pjesama, pa ona djeluje poput parafraze lirskoga dijaloga Zaru¢nika i Zarucnice,
samo su u Nazorovoj inacici ljubavni 1 erotski iskazi ispunjeni Sumskim 1 morskim motivima,
kojima se sugerira svojevrsno spajanje dvaju prostora odvojenih i suprotstavljenih u prvome
dijelu price. Sljede¢ega dana dvojica kopljanika kastavskoga kapetana donose Halugici vezen
rubac, ona ga na mjesecini ovije oko vrata i vile pomorkinje odvode je u cudesan svijet
podmorja prikladno prikazana esteticistickim stilom: ,,Gipkija si od zlatne zmije morske, bjelija
si od pjene, ljepsa si od Sarene modruljice, slatka seko naSa — vele joj djevojke i vode je na dno
drage, ovjencane hridinama od mramora, zasute srebrnim pijeskom, razveseljene brujanjem
talasa.” (37) Kraljica pomorskih vila objaSnjava joj da je kastavska vjestica istrgnula vezeni
rubac njezinoj majci s vrata i Halugica osvjes¢uje da je kriva za majc¢inu smrt. Pokusava se
vratiti na obalu Jablanku, ali viSe ne moZe hodati pijeskom uz more i ne moze ga dozvati jer ne
moze ni govoriti ljudskim jezikom: ,,...Halugica za¢udena sluSa zvuk svoga glasa. To nije vise
njezin glas. To pljuska negdje voda, Sumi talas na pijesku, to¢i se mlaz zapjenusSana mora niz
hridine. To su oni isti grgolji, Zubori 1 Saputanja §to ih je ona Cesto sluSala, ali nikada da ih
odgonetnu.” (38) Preobrazbom Halugica postaje nevidljivom, nerazumljivom i necujnom za
ljudski svijet, ona je mjesecevo bljestavilo (,,Sinu nago djevojce u sjaju mjesecine kao kip od
mramora.“ [36], ,,Halugica kleci ispred vrata vrtica, raspletene kose, sjajna kao kip od srebra,
lijepa kao boginja.” [38]), a njezin glas postaje nerazumljivim Sumom i klokotanjem, pa
Jablanko, ,,sanjaju(¢i) otvorenih ociju®, nasluéuje: ,,Stric¢e, kako more cudno Sumi! Rekao bih,
da netko place na igalu.” (38), ,,Znam da si tu, pokraj mene, u treptaju traka mjeseceva, u titraju
vode.“ (39).

Halugica je oblikovana kao prica o slutnjama drugih svjetova i o ¢eznji za dalekim
cudesnim prostorima, o pokusaju razumijevanja te o neodgonetljivim, ali zavodljivim jezicima.
Pritom su neobi¢noj igri misti¢nih ¢eznja, treperavih slutnja, maglovitih razabiranja i
nepronicnih tajna, kao i u Wildeovoj bajci, prepusteni podjednako pojedini likovi, ali 1 Citatelji
price koji u Nazorovu tekstu razlicite druge tekstove lakse ili teze prepoznaju ili njihove odjeke
tek nejasno razabiru probijajuci si put kroz kripti¢ne simbole i raznolike jezike price. Visestruko

je prikladno stoga $to je zavrSetak Nazorove pric¢e oblikovan kao zbunjuju¢ privid, obmana, san
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ili ¢ak noéna mora u kojoj su zgusnuti svi tipicni esteticisticki motivi razasuti cjelinom price.
To je posljednje Jablankovo prividenje nakon kojega ¢e sljedecega jutra ribar pronaci njegovo
utopljeno tijelo:
,»310 je na hridinu i zagledao se u more. PovrSina se lagano mrsti. Na crnoj zitkoj podlozi
sja se 1 blijesti bezbroj kositrenih kreljusti, sijaset srebrnih ljusaka, riSu¢i nemirne
kolobare, gomilajuci se u polukrugove, topeci se jedno u drugome; — nestaje ih i nanovo
nicu, nalik na blijede iskre, a sve se krijese kao drobne olovne oci sa zelenim pogledima.
— Halugice, ti me gledas iz dubine. Ugledao sam o¢i tvoje; upoznah ih; osje¢am slatkost
njihovu.
More se lagano biba. Tih Sum glasa se sve naokolo. Kloko¢e u rupama hridina, Sumi po
pijesku, i netko cvili na dnu zaliva. Pucina diSe u no¢nome snu. Mjesec prede po njoj
nitima od srebrne paucine bijele dvore, iz kojih izlaze, na hrpe i jata, sni i obmane

noc¢ne.* (39)

V.

U Wildeovoj bajci Slavuj i ruza iz prve zbirke bajkovite proze The Happy Prince and
Other Tales Slavuj ¢uje Studenta kako ocajava jer nema crvenu ruzu bez koje djevojka koja mu
se svida s njime nece plesati na balu. Slavuj mu odluci pronaéi crvenu ruzu smatrajuci da je
Student toga vrijedan jer je ,,pravi zaljubljeni stvor, o kojemu on redovito pjeva razmisljajuci
o tajni ljubavi. Dok druge Zivotinje i biljke ne razumiju zasto bi itko plakao zbog crvene ruze,
Slavuj obilazi Bijeli i Zuti ruzin grm te kona¢no pronalazi Crveni koji izjavljuje da neée imati
ruza jer su ga sledile zima i studen. Nakon §to Slavuj nastavlja moliti, Grm mu otkriva da Slavuj
moze stvoriti crvenu ruzu bude li na mjesecini pjevao dok ¢e mu ruzin trn probadati srce.
Pjevaju¢i o ljubavi, Slavuj se privijao uz trn i tako stvorio crvenu ruzu. Kad je Student
sljedecega jutra djevojci donio crvenu ruzu, ona ga je odbila jer joj ne pristaje uz haljinu i jer je
od drugoga udvaraca bila dobila dragulje. Student je bacio ruzu u jarak, gdje su je pregazila
kola i vratio se prakti¢nim stvarima te nastavio proucavati filozofiju i metafiziku.

Prvi osvrt na prvu Wildeovu zbirku bajkovite proze istaknuo je da Wildeove price
zasluzuju usporedbu s Andersenovim bajkama premda posjeduju dozu suvremene satire kojom
se od njih razlikuje, ali su unato¢ tomu primjerene djeci (Athenaeum, 1. rujna 1888.), a
Alexander Ross u svojemu je osvrtu napomenuo da zavrSni u¢inak price Slavuj i ruza pociva

na gotovo patvorenomu raspolozenju (Saturday Review, 20. listopada 1888.).> U jednome

%5 Bajka se redovito dovodila u vezu s Haineovom pjesmom i Andersenovom bajkom Slavuj.
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pismu o znacenju bajke Wilde je istaknuo da smatra da ona ima mnoga znacenja i da je dovoljno
lijepa da sadrzava mnoge tajne i mnoge odgovore (Killeen 2007: 43). Killeen, koji, kako je
istaknuto, u Wildeovu opusu istrazuje utjecaj irskoga katolianstva, interpretira bajku u
kontekstu kr§¢anske simbolike i istiCe da postoji duga tradicija koja slavuja povezuje s
Djevicom Marijom. S obzirom na to da u zbirci Slavuju i ruzi prethodi Sretni kraljevié, Killeen
se vraca antiCkomu mitu o sestrama Prokni i Filomeli. Terej siluje Filomelu i potom joj odsijece
jezik pa ona istka vijest o zlo¢inu i tako je dojavi sestri. Na kraju mita Zeus Proknu pretvara u
lastavicu (koja se kao lik javlja u Sretnome kraljevicu), a Filomelu u slavuja. No osim u
grckome mitu, koji je Ovidije obradio u Metamorfozama, Killeen istrazuje motiv slavuja i u
latinskim djelima krS$¢anskih pjesnika, u kojima je slavuj mogao oznacivati i Krista, koji se
Zrtvuje za spas CovjeCanstva, a slavujev pjev samu poeziju. Slavujeva je pjesma tako mogla
simbolizirati mogucnost povezivanja ljudskoga i bozanskoga svijeta emocionalnom reakcijom
pojedinca. Na tragu te simbolike simptomati¢no je i Studentovo nerazumijevanje Slavujeve
pjesme i1 ograni¢enost spoznajnih alata kojima se on sluzi. Killeen takoder istice da su
srednjovjekovni tekstovi o slavuju teziste stavljali na Kristovu tjelesnu muku, koja odjekuje u
Wildeovu prikazu Slavuja koji umire utiskujuci u svoje srce trn 1 Zrtvujuéi se tako radi drugih.
No dok je u srednjovjekovnim tekstovima slavujeva pjesma bila prihvacena, zrtva Wildeova
Slavuja neprepoznata je i odbijena. U nastavku svoje interpretacije Killeen tumaci ruzin grm
kao simbol Djevice Marije, koja je takoder cest motiv u srednjovjekovnim tekstovima o slavuju.
I Krist 1 njegova Majka Zrtvovali su se kako bi spasili svijet, a Slavuj 1 ruZin Grm zajednicki,
misticnom 1 magi¢nom pjesmom, stvaraju veli€anstvenu ruzu. Za Killenovu interpretaciju
vazno je 1 da je Stovanje Djevice Marije bilo popularnim 1 puc¢kim fenomenom, koji su engleski
protestanti poistovjecivali s Rimokatolic(kom Crkvom, pa Killeen otvara mogucnost i da se
alegorijsko Citanje dodatno prosiri tako da se prirodni svijet, u kojemu se Slavuj Zrtvuje poput
Krista i stvara prekrasnu ruzu, poveze s Irskom, koju Student, ali i profesorova k¢i, ne mogu
cijeniti ogranieni svojom racionalistickom, protestantskom i zapravo engleskom
perspektivom.

Nazorova pri¢a Suma bez slavuja zapoéinje predajom prema kojoj su zvjerokradica i
hrastosjeca iz zasjede ubili staroga lugara Bjelobradog u blizini dvaju golemih jasena koji se
nazivaju Mrtvim Divovima. Jednoga dana Sumske zivotinje vidjele su ondje objeSene
zvjerokradicu 1 hrastosjecu te iz osvete Cerupali njihova jo§ ziva tijela. U toj straSnoj osveti
zaustavila ih je tek slavujeva pjesma o milosti i oprostu, pa se zZivotinje povuku u Sumu srameci
se. Te no¢i munja je udarila u jasenove koji su izgorjeli i postali Mrtvi Divovi. Bjelobradi se,

medutim, vrac¢a svaki put kad slavuj zapjeva u rano proljece i u Sumi pomaze biljkama i
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zivotinjama sve dok ptice ujesen ne odlete u toplije krajeve. U Sumu je dosao novi lugar koji
uopce nije mario za nju i ¢iji je sin gazio cvijece i postavljao zamke za zivotinje. Bjelobradi je
noc¢u raskidao mreZze i1 unistavao zamke. S novim prolje¢em vraca se i slavuj koji pjeva svoju
pjesmu. Nakon S§to zavrSi, povlaci se u gnijezdo, gdje ga je uhvatio lugarev sin. Kozodoj
prepricava drugim zivotinjama kako je djecak uhvatio slavuja, iskopao mu oci i zatoCio ga.
Nakon toga Suma je podivljala, bjesnilo je spopalo zivotinje i biljke su pocele ispustati mirise
koji omamljuju i ubijaju. Lugareva kéi slavila je imendan i kao poklon od svojega je brata dobila
slijepoga slavuja. Zgrozena bratovim zlodjelom upita ga kad ¢e omekSati njegovo srce 1, kad
on odgovori da ¢e se to dogoditi ¢im Mrtvi Divovi prolistaju, ona moli Boga da se to i dogodi.
Djevojcica potom pusta slavuja u Sumu, on bjezi pred djecakom koji ga uspijeva uloviti, no kad
djecaka okruze zivotinje, on se sklanja na golet s Mrtvim Divovima, gdje se Zivotinje ne
usuduju pric¢i dok ne vide da drzi slavuja. Potom se Bjelobradi ukazuje izmedu dvaju stabala,
uzima slavuja i vra¢éa mu oci. Slavuj, pjevajuci o svojemu zatocenistvu, o oslobodenju i o
oprostu, svojim pjevom ponovno umiri Sumu, preobrazi djecaka i zazeleni Mrtve Divove.

U Nazorovoj pri¢i na zanimljiv se nacin spajaju predmoderno 1 vitalisti¢ko poimanje
isprepletenosti Zivoga svijeta u Sumi, uokvireno predajom o Mrtvim Divovima i o Bjelobradom,
te krS¢anska simbolika. Ve¢ u uvodno iznesenoj predaji slavujeva pjesma ublazava Zivotinjsku
srdZzbu 1 uzrokuje njihovo samoosvje$¢ivanje i promjenu: ,,Najednom zacvili iz grma slavujeva
pjesma o milosti 1 oproStenju. Kapljica melema kanu u svacije srce. Osvetnici se pogledase u
o¢i 1 zacudiSe se vatri, Sto je svaki od njih ugleda u tudoj zjenici. Tiho i1 bez glasa poceSe da se
kriju od srama jedan od drugoga. OstaviSe kradom jasene i zakloni$e se u mréavu.* (Nazor
1977: 70) Takoder, iz slavujeve zavrSne pjesme, koja ponovno ima ucinak viSestruke
preobrazbe, doznajemo da ga je: ,,danas (...) najednom zgrabila topla, mekana rucica. OZivio
je na onom dlanu. S njega je poletio u Sumu, voden zamorima i mirisima. Zbog one rucice
prasta svome krvniku, jer kaplja melema moZe viSe no more otrova, jer radi grli¢ine plahosti
prasta se grabljivcima sva gordost, jer su mrznja i grijeh nesto Sto prolazi, a ljubav je vjec¢na.*
preobrazava samo Sumski svijet i djecaka, u ¢ijemu je ,,srcu nesto novo klijalo 1 naglo raslo*
(85), nego i Mrtve Divove, dokazujuéi svoju mitsku, cudotvornu snagu. Ne cudi stoga Sto
Frankovi¢ u svojoj interpretaciji price preneseno znacenje tumaci tako Sto u Sumskome puku
prepoznaje ljude, u Sumi svijet, u slavuju Krista, a u Bjelobradomu Boga Oca razumijevajuci
djevojcicu kao uzoran Zenski lik koji se suprotstavlja nasilnoj strani muske prirode (2007: 109).
Medutim, osim na povr$noj razini na kojoj se kao poveznice s Wildeovom bajkom mogu

prepoznati personificirani zivotinjski 1 biljni likovi, sklonost osobitoj dekorativnosti u opisu
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arkadijskoga prostora (premda Nazorov tekst sadrzava i locus amoenus i locus horridus) te
mogucnost tumacenja na podlozi kr§¢anske simbolike, za produbljeniju analizu mogucih
poveznica treba se dodatno posvetiti umetnutoj slavujevoj pjesmi u drugome poglavlju price.

Premda lirski umetci u prozi nisu neobi¢ni u Istarskim pricama, $to je pokazala i
interpretacija Halugice, razlamanje slavujeve pjesme na niz fragmenata poprac¢enih proznim
ulomcima u kojima Sumski svijet komentira sadrzaj njegova pjeva ima sloZen uc¢inak. Prvo,
prirodna pojava pti¢jega pjevanja oblikovana u lirsku pjesmu upuéuje na artificijelnost, na
umjetnosc¢u oblikovanu prirodnu pojavu, drugo, ponovno podsjeca Citatelja da je uronjen u
umjetno oblikovan svijet, gotovo u kolaznu igru, kojom se dodatno osvjeséuje sam jezic¢ni medij
i tre¢e, otvara moguénost da se slavujeva pjesma tumaci kao metafora umjetnickoga stvaranja
te da se na tome tragu cijela pri¢a tumaci kao alegorija o utjecaju umjetnosti na drustvo i 0
odnosu estetike i etike. Uostalom, slavujeva pjesma pod naslovom Notturno uvrstena je u
Nazorovu zbirku Nove pjesme (1913.), gdje s pjesmama objedinjenima pod naslovom Sumske
idile ¢ini ciklus znakovito naslovljen Sveti lug.

U slavujevu pjesmu u pri¢i uvedeni smo bajkovitim razgovorom Zivotinja 1 biljaka koje
nakon dolaska prolje¢a nestrpljivo i§¢ekuju slavujev pjev. Pritom se dva puta ponovljenom
reCenicom ,,Bog je hodao kroza Sumu“ takoder uspostavlja unutarnji intertekstni odnos s
pjesmom Bog u sumi. Kao i kod Wildea, no¢ je obasjana mjese¢inom: ,,Citavu no¢ pjevao je
prsiju uprtih u trn, a hladni kristalni mjesec nagnuo se i slusao.” (Wilde 2012: 23) Medutim,
Wildeov pripovjedac prepri¢ava slavujevu pjesmu, pa doznajemo da je isprva pjevao o radanju
ljubavi u srcu mladi¢a i1 djevojke, potom o strasti koja se radala u dusi muskarca 1 djevojke, a
na vrhuncu zanosa, kad mu trn prodre do srca, ,pjevao je o tome kako Smrt ¢ini Ljubav
savrsenom, o tome kako Ljubav ne umire u grobu.” (25)°® Nazorov slavuj zapo¢inje pjesmu
motivom pauka koji prede nit i, rabe¢i slozenu metaforiku, opisuje dolazak no¢i, a potom govori
0 boli koja ga obuzima. Nazorov slavuj u tome trenutku razotkriva se kao Wildeov slavuj jer
uzrok je njegove boli ruzina grana koja mu je u grudi zabila trn tako da njegove ,,biser-suze ...
Prosiplju se, zvuce, zve€e™ 1,,Iz srca se krvca toci: / Tok, tok, tok...“ (Nazor 1977: 76), ¢ime
se njegovo tijelo simbolicki pretvara u glasove, u pjesmu, u materijalnost rijeci koje ¢itamo.
Biljke, razumijevajuéi pjesmu doslovno, misle da ga je ranila crvena ruza u lugarovu vrtu, a

slavuj nastavlja nizom retorickih pitanja: ,,Zar ne mozes, zemljo, spati / A bez placa mog? /

% paljetak izdvaja pojedine iskaze o ljubavi iz Wildeovih bajki Slavuj i ruza i Ribar i njegova Dusa te sastavlja na
temelju svake pri¢e jednu ,,himnu ljubavi koja izlu¢ena iz teksta ima vrijednost samostojnog psalma“ (2007:
123/124). U tako sastavljenim pjesmama Paljetak prepoznaje utjecaj Hvalospjeva ljubavi sv. Pavla i Pjesme nad

pjesmama.
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Hode ti se tuda zalost, da uspavas svoju bol!* (77) Slavuj tako istice da je njegova patnja nuzna.
Potom se obraca svojoj dragoj i doziva je u Zelji da slave pir dok im pauk tiho prede po
posteljici. Ta sugestija ljubavnoga zdruzivanja izaziva da cvije¢e prosipa svoju pelud, a u
sljede¢emu ulomku pjesme slavuj istice da je sam te potom u duhu vitalizma opisuje svoju
povezanost s prirodom koja ga okruzuje: ,,U mojoj se grudi t'jesnoj ugn'jezdio c'jeli maj: / Svi
srhovi u vjenci¢u, / Svi cjelovi na pesticu; ... Trzaj, svjetlost, miris, plima / Talasa se kao more
/ U mojim grudima!“ (78) Kad pjev potom zastane, Sumski je puk utiSao ,,jer je slavujeva
pjesma omeksSala njegovu ¢ud, ublazila njegov otrov, omedenjela njegovu gorcinu i usplamtjela
njegovu ljubav, on vise i ne slusa pjevaca.” (78) U zavrSnome dijelu svoje pjesme slavuj stoga,
»cvileéi iz dna duse, pune razocaranja i crne slutnje* (78), ponovno progovara o svojoj samoci
1 0 svojemu ranjenom srcu, koje se unatrazno, jer nakon spomena ruzina trna doziva dragu,
moze tumaciti 1 kao njegova ¢eznja za ljubavi, ali 1 kao slutnja patnje koja ga tek cega, i 0 kojoj
metaforicki progovaraju zavr$ni stihovi u kojima se cijela pjesma zaokruzuje motivom pauka
koji ¢e svojim nitima oviti i svoj plijen i slavujev pjev. Nakon toga djecak ulovi slavuja u
gnijezdu. Kad Wildeovu slavuju trn probije srce i pjesma dosegne vrhunac, on pjeva o tome
kako smrt €ini ljubav savrSenom i o tome kako ljubav ne umire u grobu. Isti motiv vjecne ljubavi
preobrazit ¢e na kraju Nazorove price i Sumu i djecaka.

Medutim, Nazorova prica ne poucava samo o snazi ljubavi nego 1 o snazi pjesniStva i
umjetnosti. Slavujeva pjesma ve¢ na pocetku price, u uvodno spomenutoj legendi osvjeséuje
Sumske Zivotinje o neprimjerenosti njihova djela, povezuju¢i tako esteticko 1 eti¢ko, ne samo
kao puki prijenosnik poruke ili pouke, nego kao estetsko iskustvo koje preobrazava. Sredi$nja
slavujeva pjesma umetnuta u pricu 1 isprekidana proznim ulomcima koji opisuju reakcije bilja
1 Zivotinja na slavujev pjev, takoder se moZze €itati i kao tekst o ljubavi, ali 1 o u€inku stvaratelja
na svoje okruzje, kao alegorizacija procesa recepcije te odnosa umjetnika, djela i recipijenta i
stoga se u prenesenome znacenju moze Citati kao tematizacija uloge estetskoga u svakodnevici.
Naravno, medu mnogobrojnim razlikama izmedu dvaju tekstova posebno je vazan posve
razliit zavrSetak — Wildeov slavuj umire i1 njegova je zrtva uzaludna, dok je Nazorov
osloboden, ozdravljen i svojim pjevom praStanja Sumi vrac¢a mir. Intertekstni tragovi Wildeove
bajke rasprSeni su Nazorovim tekstom i obogacuju slojevitost njegova znacenja, a najizravniju
poveznicu svakako sadrzava slavujeva pjesma. Zanimljivo je stoga osvrnuti se i na ulogu
umetnutih tekstova u drugim istarskim pricama, na uc¢inke takve igre uokviravanja tekstova u

tekstovima te na moguce poveznice takva postupka s Wildeovim esteticizmom.
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VI.

Na stilsko-poeticku slojevitost Nazorova opusa veé se upozoravalo kad se za potrebe
krac¢ih knjizevnopovijesnih pregleda pokusalo naci ,,jedinstvo u mnostvu* (Kravar 2009: 5) i
¢ini se da je svojevrsni tekstni pluralizam, shvatimo li pojedine stilsko-poeticke kodove kao
razli¢ite intertekste, doista jedno od bitnih obiljezja Istarskih prica. Ne oprimjeruju to samo
Halugica i Suma bez slavuja, u Koju je osim tragova predaje umetnuta i mnogo vidljivija lirska
pjesma slavuja kojom odjekuje i pjev Wildeova slavuja, nego i druge price. Pritom takav oblik
intertekstualnosti osim kao trag knjizevnoga utjecaja mozemo interpretirati i kao tekstnu
inkrustaciju, odnosno kao oblik esteticisticke dekorativnosti koja se ne mora ostvarivati Samo
gomilanjem osobitih usporedba, metafora ili parafraza, nego izravnim umetanjem tekstova u
tekstove, kakvo je u ovome radu analizirano u Wildeovim bajkama o Ribaru i o Slavuju. Naime
1 Wilde je, premda svoje bajke naizgled oblikuje kao savrSeno cizelirane esteticistiCke artefakte,
sklon u njima se poigravati razli¢itim kodovima, primjerice simbolima obremenjima zna¢enjem
u kasnoantickoj i u srednjovjekovnoj naboznoj knjizevnosti, antickim motivima, motivima iz
francuskoga simbolizma, ali i znakovima irskoga katoli¢anstva, kojima sugerira izvorno,
drevno 1 predmoderno nasuprot sklonosti racionalizmu 1 utilitarnosti engleskih srednjih 1 viSih
drustvenih slojeva svojega vremena.

Kao $to je pokazala interpretacija, pri¢a Halugica vec¢ je i izvornim naslovom Facol
rakamani najavljivala neobi¢nu visejezi¢nost svoje teksture. Naime, u prikazu krajolika,
osobito mjesecinom obasjana mora i obale te Halugice, javlja se tipican esteticisticki opis,
potom preradeni elementi puckoga vjerovanja u Strige, Strigune i krsnike, preoblikovani motivi
1z narodnih predaja 1 pjesama, ali 1 ¢akavske pjesme kojima se Halugica obraca trojici prosaca,
zatim tuzaljka koju Halugi¢ina majka, vila pomorkinja, pjeva Halugici dok sanja te lirizirani
dijalog Halugice i Jablanka, nastao na podlozi Pjesme nad pjesmama. Osobito su neobi¢ni
cakavski stihovi kojima se Halugica obraca proscima jer u ostatku teksta ona govori neutralnim
standardom price, pa ti zagonetni fragmenti djeluju jos neobicnije, poput drevnoga 1 misti¢noga
jezika. Cini se da se svi u pri¢i preplitani kodovi i raznoliki jezici mogu tumaéiti i kao
esteticisticki ukras, ali i igra stilovima 1 pismima, koja stalno odrzava nasu svijest o papirnatosti
svijeta 0 kojemu cCitamo. Pri¢a tako nije antimimeticna samo na razini pojedinih motiva,
karakterizacije likova ili razvoja radnje, ona je oblikovana kao tvorevina jezika svjesna vlastite
knjiskosti. Kao §to smo pokazali, sve su to mogucée poveznice s Wildeovom bajkom Ribar i
njegova Dusa.

U pricama Albus kralj i Djevica Placida, koje se mogu Ccitati i kao esteticisticki diptih,

ploSnost je posebno naglasena stilskim oblikovanjem, zbog ¢ega je prvu pri¢u kao uzorni
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primjer secesijske ornamentalnosti za svoju analizu odabrao Zmega¢ (1997). U toj pri¢i ulomak
narodne pjesme u kojemu se spominje naslovni kralj Albus ostaje pred vratima teksta, u ulozi
svojevrsnoga mota, vjerojatno kako ne bi narusio stilsku ugladenost price, koja preobrazava
motiv preostao u usmenoj knjizevnosti jos iz ilirskih vremena (Frankovi¢ 2012: 101). Prica
Djevica Placida oblikovana je kao esteticisticka hagiografija u kojoj Placida, kr§¢anska
misionarka, dolazi u Albusovo kraljevstvo prosiriti kr§¢anstvo. Tako se tekst napucen motivima
iz slavenske mitologije igra hagiografskim obiljezjima, a u sredi$njoj Placidinoj pri¢i, kojom
nastoji pridobiti pogane, iznosi se zapravo uokvireni fikcionalni i alegorijski komentar same
price o Placidinu podvigu, legenda o pobjedi kr$¢anstva nad poganskim vjerovanjima.
Zavrsnim ¢udom, koje objasnjava postanak crvenoga lisaja od Placidine krvi, samo se novom
legendom zaokruzuje pripovijest o sveti¢inu Zivotu.

Price Veli Joze, Boskarina | Divic¢in grad, kao §to je ranije istaknuto, izravnije
problematiziraju povijesne i drustvene okolnosti kojima je obiljezen zivot istarskoga Covjeka.
Prica Divicin grad popracena je Nazorovim biljeSkom, u kojoj objasnjava da je povezao dvije
narodne predaje, jednu o nastanku pulskoga amfiteatra i drugu o kraljevicu Marku, u
jedinstvenu pricu, a nastanak Boskarine protumacen je u predgovoru tre¢ega izdanja, gdje se
navodi 1 da je motiv mraka (sablasti) preuzet iz narodnoga praznovjerja. Pri¢a Veli Joze pociva
1 na narodnim kazivanjima o divovima i o Psoglav¢evu brdu (Frankovi¢ 2012: 167, 179), au
njemu je osobito zanimljiva i Nazorova antologijska cakavska Galiotova pesan. Naime, kako
je usvojoj analizi pokazao Josip Bratuli¢ (1987), u prvome izdanju price dijalozi divova i balada
o Banu Dragonji nisu jo$ bili dijalektalno ¢isti, a Galiotova pesan izvorno je bila napisana
Stokavskom ikavicom i tek je za drugo izdanje Istarskih prica 1917. godine Nazor dodatno
pocakavio sve razgovore divova i umetnute pjesme. Bratuli¢ isti¢e da je zapravo nelogi¢no §to
je Galiotova pesan, koju pjeva galiot Ilija, rodom s Neretve i stoga Stokavac, napisana
cakavstinom, ali to se, Citajuci pricu, toliko ne zamjecuje (1987: 192). Simptomati¢no je,
doduse, Sto se i ti Cakavski umetci, osim kao postupak u karakterizaciji likova i u stvaranju
dojma autenti¢nosti u kontekstu koji im predgovorom tre¢ega izdanja neizravno daje autor,
takoder mogu ¢itati i kao fragmenti drevnoga jezika, kojim se u pri¢i o Velome JoZi progovara
0 starim nepravdama i 0 bolovima, ali se istodobno mogu interpretirati i kao dio esteticisti¢ke i
modernisticke igre jezicnim medijem.

Cini se da su i Wilde i Nazor kao stilisti svjesni materijalnosti jezika u analiziranim
tekstovima pomno oblikovali naglaseno autoreferencijalan stil nizu¢i rije¢i i motive preuzete iz

......

obzirom na osobitu jezi¢nopovijesnu situaciju u njihovim mati¢énim kulturama u vrijeme
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nastanka pri¢a. U Wildeovu slu¢aju u kontekstu promjene percepcije engleskoga jezika u
kasnoviktorijanskome razdoblju pod utjecajem onovremenih novih lingvistickih istrazivanja
(Dowling, 1986) i pod utjecajem ubrzanoga povlacenja irskoga jezika i tradicionalne pucke
kulture pred engleskim jezikom, a u Nazorovu slucaju u kontekstu ucinaka koje je izazvalo
okoncanje dugotrajnoga procesa standardizacije hrvatskoga jezika na knjizevnost moderne.>’
Na podlozi tih uvida poticajno je promisliti i o uporabi dijalekta u Nazorovu opusu, pa i u
knjizevnosti hrvatske moderne u cjelini, jer se poigravanje dijalektom i kombiniranje
fragmenata pisanih razli¢itim idiomima moze shvatiti 1 kao dio artificijelnoga kolaziranja, a ne

samo kao neposredan izraz autorove intimnosti ili izvorni glas potlacenoga naroda.

57 U svojoj studiji Languages of the Night: Minor Languages and the Literary Imagination in Twentieth-Century
Ireland and Europe (2015.) Barry McCrea istrazuje posljedice povlacenja dijalekata i jezika iz svakodnevne
uporabe tijekom 19. i 20. stoljeca u Irskoj, u Italiji i u Francuskoj pod pritiskom standardnoga ili drugoga stranog
jezika te u¢inke prisvajanja takvih jezika na zalazu kao grade u modernisti¢kim eksperimentima. Na tragu te studije
interpretirani su u ovome radu ¢akavski ulomci u Halugici, ali ona moze biti i uvod u istrazivanje cjeline ranoga
dijalektalnog pjesnistva u hrvatskoj knjizevnosti iz druk¢ije perspektive.
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3. SALOMINE SESTRE

3. 1. Vajldomanija — prijevod Wildeove Salomé na zagrebackoj pozornici

,U ’Salomi’ doSao je jednom i k nama ’perverzni’ Wilde, o kom se u posljednje vrijeme
toliko pise, da su neki Njemci ve¢ ocito ljubomorni. Dosao je engleski dekadent u stvari —
francuski napisanoj, a na hrvatski prevedenoj s njemackog!“

(Milan Ogrizovi¢, Hrvatsko pravo, 29. svibnja 1905.)

l.

Wildeova su dramska djela, nakon prvih MatoSevih osvrta te pod utjecajem njegove
popularnosti na njemackome govornom podrucju, na hrvatski jezik prevodena fascinantnom
brzinom. Tako ¢e Julije Benesi¢ 1 Nikola Andri¢ s njemackoga jezika 1905. godine prevesti
zavodljivu Salomu, iste godine izvedenu u Hrvatskome zemaljskom kazalistu u Zagrebu.
Uslijedit ¢e niz izvedaba toga i drugih Wildeovih komada u Zagrebu: Lepeze Lady Windermere
u prijevodu Milana Bogdanovi¢a 1907. godine, Fjorentinske tragedije u prijevodu Ive
Vojnoviéa 1908. godine, Idealnoga muza u prijevodu Milana Senoe 1909. godine i Glavno je
da se zove Ernest u prijevodu Milana Begovica 1910. godine. Wilde u to doba nije zavladao
samo zagrebackom pozornicom jer istodobno se pojavljuje i prvi prijevod Slike Doriana Graya
1907. godine u listu Hrvatska smotra i 1908. godine u samostalnoj knjizi te mnogobrojni
prijevodi pojedinih njegovih pri¢a, pjesama i aforizama u ¢asopisima. Budu¢i da Wildeovo
djelo u prijevodima etabliranih knjiZzevnika postaje sinonimom za esteticizam i1 dekadenciju,
zanimljivo je osvrnuti se i na umjetnicke odgovore mladih hrvatskih autora pocetkom 20.
stoljeca na omamu Wildeom.

Ovo poglavlje analizirat ¢e nacine na koje je, zahvaljujuéi razli¢itim vrstama
preoblikovanja teksta, Wildeova Saloma opcinila hrvatsku ¢itateljsku i kazaliSnu publiku
pocetkom 20. stoljec¢a. Tekst Salome osobito je zanimljiv ne samo zato $to je rije¢ o prvome
Wildeovu dramskom tekstu prevedenome za zagrebacku i hrvatsku pozornicu nego i zato §to
je, zbog atraktivnosti prvih izvedaba na njemackoj i na austrijskoj sceni te zbog popratnih
novinskih osvrta na Wildeov Zivot i djelo, podjednako rasplamsavao senzacionalisticki interes
za navodno skandalozan piS€ev Zivot kao i zanimanje ponajboljih knjizevnika za njegove
zamamne jezi¢ne i stilske finese. Budu¢i da tekst hrvatskoga prijevoda Salome dosad nije
iscrpnije analiziran, nego se samo pretpostavilo da se temelji na cijenjenome njemackom

prijevodu Hedwige Lachmann, namjera nam je osvrnuti se na strukturu i jezik hrvatskoga
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prijevoda na podlozi njemackoga prijevoda te zatim, oslanjajuci se na novinske prikaze i kritike
iz vremena premijere i ranih izvedaba, istraziti i prve, publicisticke odgovore na taj scenski
fenomen ne bi li se pokazalo kako su prvi gledateljski dozivljaji izvedbe, koja je osvajala upravo
atmosferom i jezikom drame, pretoceni u novinske osvrte. Cilj je, na kraju, na podlozi tih uvida
interpretirati pojedine knjizevne tekstove u kojima odjekuju dojmovi zagrebacke izvedbe ili
koji sadrzavaju Wildeovo djelo kao intertekst, koji su prijevod dramskoga predloska, njegova
uprizorenja 1 popratni publicisti¢ki osvrti unijeli u hrvatsku knjizevnost pocetkom 20. stoljeca
prosirivsi pritom spektar njezinih izrazajnih moguénosti i moderniziraju¢i njezin izraz. Naime,
mladi Fran Galovi¢ pod izravnim utjecajem zagrebacke izvedbe Wildeove Salome napisao je
dvije inacice pjesme Saloma te proznu i lirsku inac¢icu drame Tamara, a mladi Miroslav Krleza
oblikovao je, o€ito i sam opcinjen popularnim likom, prvu inacicu svoje dramske Salome,
pjesmu Saloma te fragment o Seherezadi i Heliogabalu u dnevni¢kim Davnim danima. U
poglavlju ¢e se analizirati niz refiguracija motiva i teksta, kre¢uci se slozenom intertekstnom
mrezom nastalom ulan¢avanjem prijevoda, uprizorenja te popratnih osvrta na dramsko djelo i
na slozeni tekst predstave. Na podlozi prijevoda, novinskih osvrta i umjetnickih odgovora na
sveprisutnoga Wildea interpretirat ¢e se sloZeni odnosi tih kodova te istraziti na koje je nacine
Wildeov intertekst pridonio modernizaciji stila 1 jezika knjiZzevnosti ranoga hrvatskog

modernizma.

.

Oscar Wilde napisao je svoju dramu Salomé na francuskome jeziku potkraj 1891.
godine, a objavio ju je u Parizu i Londonu u velja¢i 1892. godine. U lipnju 1893. Wilde je
obavijestio Pierrea Louysa, koji je kao izvorni govornik unosio ispravke u posljednju inacicu
teksta, da ¢e naslovnu ulogu igrati Sarah Bernhardt, no pokusi u londonskome Palace Theatre
ubrzo su prekinuti zbog zabrane cenzure. Dramu je na engleski prvi preveo lord Alfred Douglas
1 taj je prijevod, premda je Wilde njime bio nezadovoljan, objavljen u veljaci 1894. s
ilustracijama Aubreyja Beardsleyja. Drama je praizvedena tek 11. veljae 1896. godine na
francuskome u Théatre de I'(Euvre u Parizu kao simbolisticka slika u reziji Auréliena Lugnéa
Poea s Linom Munte u glavnoj ulozi.® U Njemackoj je bilo nekoliko izvedaba tijekom 1901.
godine, a najutjecajnija bila je privatna izvedba u reziji Maxa Reinhardta odrzana 15. studenoga
1902. godine u berlinskome Klaines Theater. Reinhardt se pritom posluzio prijevodom

Hedwige Lachmann, kao i Richard Strauss, koji je nazo¢io Reinhardtovoj premijeri i koji je 9.

%8 O nastanku Wildeove Salomé v. Kohl 1989: 176-180. O engleskim prijevodima drame v. Daalder 2004.
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prosinca 1905. godine u Dresdenu uprizorio svoju iznimno popularnu operu. U Becu je Saloma
izvedena 12. prosinca 1903. godine. Engleska je premijera Salomé odrzana tek 10. svibnja 1905.
godine, a nedugo zatim uslijedila je i zagrebacka praizvedba 27. svibnja 1905. godine, pri cemu
je za hrvatsku recepciju djela klju¢an bio utjecaj njemackih i austrijskih pozornica.>®

Wildeovo ime pojavilo se u Njemackoj poc¢etkom 1890-ih godina i interes za njegov
zivot 1 djelo postojano je rastao, osobito nakon $to su ga razbuktale senzacionalisticke vijesti o
njegovu sudenju i o smrti. U literaturi se redovito isti¢e da je Wildeova popularnost u
Njemackoj bila tim veca $to je viSe padao u zaborav u Engleskoj. Patrick Bridgwater napominje
da se njemacka pomama za Wildeom, doduse, hranila sveprisutnim protubritanskim osje¢ajima,
pa se medijskim uzvisivanjem Wildea zapravo velicao genij koji su zrtvovali britanski filistri.
Pritom je bitno naglasiti da je, nasuprot takvu interesu za senzacije i pompu, rana becka
recepcija obiljezena zanimanjem za Wildeovu esteticku teoriju, koja je bila u skladu s
interesima frankofilske dekadencije beckoga fin de siéclea. Prvi je na njega upozorio Hermann
Bahr, a svijest 0 Wildeovu djelu odrazit ¢e se zatim i na stvaralastvo poznatih knjizevnika poput
Huga von Hofmannsthala, Stefana Georgea i Thomasa Manna (Bridgwater, 1999: 44-73). Sve
navedeno vrlo je vazno za razumijevanje recepcije Wildeova djela u hrvatskoj knjizevnosti.
Naime, Hrvatska je u to vrijeme dijelom Austro-Ugarske Monarhije i Zagreb pripada
srednjoeuropskomu kulturnom krugu, pa su umjetnicka zbivanja u Becu krajem 19. 1 po¢etkom
20. st. snazno utjecala na hrvatsku umjetnost, osobito na djela mladih autora, koji su nerijetko
1 studirali u Becu. Takoder, repertoar Hrvatskoga zemaljskog kazaliSta u Zagrebu oblikovan je
1 pod utjecajem austrijskih 1 njemackih pozornica. Snazan utjecaj njemacke recepcije,
podjednako na pozornici i u tisku, doduse, odredio je gledateljska ocekivanja, prijam Salomé i
drugih Wildeovih drama te nerijetko utjecao na ton popratnih novinskih osvrta i kritika.

Kako je nakon pomne analize prijevoda Hedwige Lachmann istaknuo Rainer
Kohlmayer, za njemacku recepciju Wildeove Salomé engleski prijevod drame bio je vazniji od
francuskoga izvornika. Lachmann je svoj prijevod objavila u lipnju 1900. godine u Casopisu
Wiener Rundschau uz dvije Beardsleyjeve ilustracije te zatim 1903. kao knjizicu s ilustracijama
Marcusa Behmera. Max Reinhardt odabrao je njezin prijevod kao predlozak svojega utjecajnog
uprizorenja 1902. s Gertrud Eysoldt u naslovnoj ulozi, na koje je pozvano 300-tinjak umjetnika
1 kriti¢ara iz cijele Njemacke, ukljucujuci Stefana Georgea i Richarda Straussa. Strauss se zatim

istim prijevodom posluzio kao predloskom za svoju iznimno popularnu operu. Kohlmayer

% V. ¢lanak R. Vilaina o ranoj recepciji Wildea u Njemackoj i Austriji, ¢lanak R. Kohlmayera i L. Krimer o
Wildeu na njemackim pozornicama, ¢lanak S. Mayer o Wildeu na beckoj pozornici i ¢lanak C. Waltona o
Straussovoj operi u ve¢ spomenutome zborniku The Reception of Oscar Wilde in Europe.
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smatra da je niz prijevoda te popratnih likovnih i glumackih interpretacija glavnoga lika
postupno stvorio jedan od amblemskih cudovisnih dekadentnih likova na europskoj pozornici
pocetkom 20. stoljeca: ,,Razvoj Wildeove Salomé od francuskoga izvornika preko engleskoga
prijevoda, uz Beardsleyjeve crteze, u Lachmannicinu prijevodu, u Reinhardtovoj inscenaciji, t;.
u Eysoldti¢inoj izvedbi, proces je uznapredovale radikalizacije i ozvjerovljenja Salomina lika,
koji je izdvojen iz povijesnoga konteksta ranoga krS¢anstva i sve izrazenije preoblikovan u
ikonu eruptivne seksualnosti. Taj razvoj dosegao je vrhunac u operi Richarda Straussa...*
(Kohlmayer 1995: 119)

Naime, Kohlmayer Wildeov francuski izvornik ¢ita kao antibiblijsku parabolu, u kojoj
Johanaana ne treba smatrati Salominom Zrtvom, nego Salomu, barem podjednako, njegovom
zrtvom. Prema Kohlmayeru, drama uprizoruje krS¢ansko zaposjedanje antickoga svijeta —
mlada Saloma u drami postaje Zzenom svjesnom svoje seksualnosti te utjelovljuje otpor prema
svakoj zabrani ljubavi, senzualna je, ali nije perverzna. Ona odbija potisnuti vlastite pobude i
umire zbog svoje strasti u skladu s Johanaanovim nalogom da bude zatucena, koji u konacnici
u djelo provodi Herod. Valja napomenuti kako je takva interpretacija u skladu s nekim od
tradicionalnih ¢itanja Salomina lika. Primjerice, Norbert Kohl u svojoj studiji o Wildeu, takoder
na podlozi francuskoga izvornika, istice da Saloma nema ,,hladnokrvnu zelju nanositi drugima
bol 1 nasladivati se njihovom patnjom, nego je prije obuzeta stras¢u, gube¢i pritom u
mani¢nome erotizmu stvarnost iz vida, pa u svojemu sljepilu zapravo nalikuje na Johanaana, o
kojemu kaze: *Tu as mis sur tes yeux le bandeau de celui qui veut voir son Dieu.’* (Kohl 1989:
184) Nasuprot tomu, prema Kohlmayeru, Lachmann suptilnim izmjenama u svojemu prijevodu
postize da u njemackoj inacici drame nepokolebljiva fatalna Zena odmah stupa na pozornicu.
On stoga smatra da je Salomin lik u Lachmanni¢inu prijevodu zadobio drukgiji lik, kasnije
dodatno hiperboliziran na sceni, jer se prevoditeljica koristila engleskim prijevodom tek
prepravljenim prema francuskome izvorniku ili sluZe¢i se usporedno i francuskim izvornikom.
Valja pridodati, premda Kohlmayer to ne spominje kao ¢imbenik, da su na popularnu
predodzbu o Salominu liku kao egzoti¢noj 1 nastranoj Zeni, osim engleskoga prijevoda i
popularnih Beardsleyjevih ilustracija, kojima je bio popracden, zasigurno utjecali i1
senzacionalisticki intonirani novinski ¢lanci koji su radi spektakla na njemackome govornom
podruc¢ju dodatno potencirali skandaloznost Wildea 1 njegove Salome. Kohlmayerova analiza
tako pokazuje da je Lahmanni¢in nesumnjivo izvrstan prijevod rezultat niza izbora izmedu
jezicnih 1 stilskih moguénosti u engleskoj i1 francuskoj inacici, te da je obogacen nekim novim
rjeSenjima koja se pojavljuju samo u njemackome tekstu drame. Dosad se pretpostavljalo da je

hrvatski prijevod Salome Julija BeneSi¢a i Nikole Andri¢a nastao prema Lahmanni¢inu
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prijevodu.®

U nastavku ¢emo to i dokazati traze¢i u hrvatskome prijevodu kljucne
Lahmannicine intervencije u dramskome tekstu, ¢ijoj je jezi¢noj zavodljivosti i popularnosti na
njemackim pozornicama i u europskome kulturnom prostoru snazno pridonijela. Takoder,
prikaz stilskih obiljezja hrvatskoga prijevoda posluzit ¢e kao izvrstan uvod u interpretaciju

strukture Wildeova interteksta u hrvatskoj knjizevnosti po¢etkom 20. stoljeca.

M.

Rukopis prijevoda Wildeove Salome ima 28 neobrojc¢enih stranica. Na dnu zadnje
stranice istaknuto je da su u brzini djelo morala prevesti dvojica prevoditelja — prvu polovicu
rukopisa preveo je knjizevnik i jezikoslovac Julije Benesi¢, a drugu knjizevnik i dramaturg
Nikola Andri¢ — te da je prijevod dovrSen 11. svibnja 1905. godine, nedugo prije zagrebacke
premijere 27. svibnja 1905. godine. Tekst njihova prijevoda postao je dostupan osam godina
kasnije, kad je Nikola Andri¢ u Cetvrti svezak Zabavne biblioteke, objavljen 1913. godine, pod
naslovom Sablast od Cantervilla, uvrstio i prijevod Salome. Osim naslovne price i drame u to
su izdanje uvrstene price Sfinga bez tajne, Ribar i njegova dusa, Slavuj i ruza i Sretni kraljevic,
Pjesme u prozi te odabrani aforizmi iz Wildeovih djela. Izdanje je u ¢asopisu Savremenik u
povodu objavljivanja s odusevljenjem nazvano ,,hrvatskim Wildeovskim brevijarom*.

Usporeduju¢i Lahmanni¢in prijevod s francuskom 1 engleskom inaicom teksta,
Kohlmayer isti¢e da je Lachmann vjesto izbjegla arhaican prizvuk engleskoga prijevoda, ¢ime
se priblizuje francuskomu izvorniku u kojemu likovi govore svakodnevnim jezikom. Takoder,
Lachmann je u usporedbi s francuskim izvornikom govor likova leksicki obogatila, ¢ime je
jezik drame dodatno iznijansirala stvorivsi uzvisen oblik tada suvremenoga njemackog jezika,
koji djeluje dramati¢no zahvaljuju¢i varijacijama izraza i recenica koje se ponavljaju,
primjerice, kad Mladi Sirijac stalno ponavlja kako je kraljevna nocas lijepa ili kad se Saloma
obraca Johanaanovoj odsjeCenoj glavi, te zahvaljujuéi vjeStu stvaranju novih sloZenica i
dinami¢nomu ritmu prijevoda. Kohlmayer smatra da su manjkavosti prijevoda $to se motiv
Mjeseca ne personificira kao Zensko bic¢e jednakom lako¢om kao u francuskome i u engleskome
tekstu, pretvarajuci se u vazan simbol ve¢ na pocetku Wildeovu drame. Komentari razli¢itih

likova o Mjesecu zapravo sudbinski odrazavaju njihov odnos sa Salomom, motiv Mjeseca

80 U svojemu radu Galoviéeva Tamara i Wildeova Saloma, koji istrazuje utjecaj Wildove Salomé na Galoviéevu
Tamaru, Nikola Batusi¢ pretpostavio je da je Wildeovu dramu s njemackoga jezika mozda prevesla Nina Vavra,
glumica, prevoditeljica i supruga Josipa Bacha (2000: 51), ali Irena Grubica zakljudila je, pregledavsi rukopis
prijevoda koji se ¢uva u Zavodu za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU-a, da su dramu s
njemackoga preveli Julije Benesi¢ i Nikola Andri¢ te je pretpostavila da su rabili Lachmannic¢in prijevod (2010:
274).
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platno je na koje pojedini likovi projiciraju neosvijestene zudnje i strahove (Kohlmayer 1995:
184/185). Takoder, premda se u francuskome izvorniku Saloma samo Johanaanu obraca prisno,
u drugome licu jednine, dok druge likove drzi na distanci drugim licem mnoZzine, Lachmann
uvodi takvu izravnost i u razgovor Mladoga Sirijca i Herodijadina paza, u Salomin tri puta
ponovljen zahtjev upucen Sirijcu da pusti Johanaana iz cisterne te u Salomino obrac¢anje Herodu
kad ona inzistira da on ispuni zakletvu. U konacnici, Kohlmayer smatra manjkavos¢u $to je u
treCoj Johanaanovoj replici leksem sirena zamijenjen leksemom nimfa, ¢ime se gubi
paralelizam s motivom kentaura u istoj recenici, kojom Wilde, prema Kohlmayeru, sugerira
supostojanje prikrivenoga, mitskoga svijeta prirode prepletene s covjekom pod povrSinom
krsc¢anskoga svijeta: ,,Medu kentaure i sirene, mitske simbole muskoga i Zenskoga ujedinjenja
ljudskoga i Zivotinjskoga, pocetak kr§¢anstva unio je strah od apokalipse. UniStenje ambigviteta
i jedinstva tijela i duse te anticke polifonije odlu¢no se nastavlja u ubojstvu Salome.* (ibid.,
112) Zanimljivo je takoder, i za interpretaciju Salomina lika vrlo vazno, da prijevod izostavlja
posljednju recenicu koju Saloma izgovara kad se na kraju drame obraca Johanaanovoj
odsjecenoj glavi — ,,Il ne faut regarder que I'amour®, tj. ,,Love only should one consider.*
Lachmannicin prijevod, za razliku od francuskoga izvornika i za razliku od engleske inacice,
zavrSava enigmati¢nom izjavom, koja prethodi izostavljenoj recenici, da je tajna ljubavi veca
od tajne smrti. Kohlmayer smatra da je posljednja recenica izostavljena zato $to bi Saloma,
opredjeljuju¢i se za ljubav, djelovala suviSe bezazleno, $to se ne uklapa u predodzbu o
cudoviSnoj fatalnoj Zeni koja zbog svoje izopaCene strasti zahtijeva da se prorok obezglavi:
,Odnos Johanaana i Salome Lachmann nije vidjela kao dijalekticki odnos. U njezinu prijevodu
1 nakon njega, buduci da se Johanaan ne poziva na zakon o lincu kako bi Saloma bila kaZnjena,
on utjelovljuje pasivnu Cistocu kr§¢anskoga proroka odvojena od svijeta tako da se i u kazali$noj
recepciji obaju likova sama od sebe nametnula jednostavna dihotomija izmedu kurve i svetca.*
(ibid., 119)

Citanje Benesiéeva i Andri¢eva prijevoda pokazuje da su u svim pojedinostima doista
vjerno slijedili predlozak Hedwige Lachmann. Bilo bi zanimljivo znati kojom su se to¢no
inacicom teksta posluzili jer je izdanje prijevoda iz 1903. godine bilo popraceno ilustracijama
koje je Marcus Behmer, veliki obozavatelj Audreyja Beardsleyja, izradio inspiriran ne samo
djelima britanskoga slikara nego i njemackim prijevodom drame, a ta popratna vizualna oprema
mogla je utjecati 1 na vizualni aspekt zagrebacke premijere. Neobicne metafore, usporedbe i
pjesnicke slike, kojima su Wildeovi tekstovi omamljivali Citatelje, vjeSto su iz njemacke inacice
prenesene i u hrvatski prijevod te osobito dolaze do izrazaja u replikama koje takvim stilom

prikladno izrazavaju gotovo narkoti¢nu opcinjenost likova motivima o kojima govore ili
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sugovornicima kojima se nesaslusani obrac¢aju. Tako su, primjerice, oblikovani opisi Mjeseca
razlicitih likova, Johanaanov govor, Salomine replike upuc¢ene Johanaanu te zavr$ni Salomin
monolog u kojemu se obraca Johanaanovoj glavi. Johanaanove replike pritom ne samo zbog
sadrzaja nego i zbog mnogobrojnih pridjeva u inverziji podsjecaju, osobito u prvome dijelu
drame, na biblijski stil i razlikuju se od ostatka teksta. U cjelini drame najmanje je poetican i
stilski obiljeZen, pa najvise nalikuje svakodnevnomu govoru, opsezan Herodov razgovor sa
Zidovima, Nazarencima i Rimljaninom Tigelinom o prorokovim rije¢ima, ¢ime se dodatno
naglaSuje da prorokov glas i razgovor okupljenih pripadaju ne samo razli¢itim jezicima nego i
razli¢itim svjetovima. Znakovito je da jedino Saloma stilskom iznijansirano$¢u svojih replika
moze parirati prorokovu izri¢aju, ona je, uostalom, od pocetka privucena upravo njegovim
glasom. Hrvatski prijevod hvaljeno leksicko bogatstvo i slojevitost njemackoga predloska tako
nasljeduje ekvivalentnim idiomima iz domace riznice jezi¢nih kodova. Pritom se cjelina
prijevoda oblikuje kao svojevrstan jezi¢ni kolaz, $to je u Wildeovu izvorniku prepoznato veé u
jednome od prvih osvrta na francusku dramu, koja je zbog mnogobrojnih utjecaja nazvana
,,mozaikom* i ,,Otokom glasova“.61 U hrvatsku knjizevnost tako se unosi neobicno bogat 1
nerijetko zacudan izraz, koji se, kao 1 u njemackoj knjizevnosti, zahvaljuju¢i Lachmanni¢inu
prijevodu, pocinje poistovjecivati ne samo s Wildeovim stilom nego i s esteticistickim izricajem
uopce.

Na tragu Kohlmayerove analize Lahmannic¢ina teksta u hrvatskome prijevodu
zanimljive su dvije pojedinosti. Naime, Benesi¢ i Andri¢ zadrzali su, pod utjecajem njemackoga
predloska, veci broj relacija u kojima se likovi jedni drugima obrac¢aju u drugome licu jednine,
dokidaju¢i time distancu izmedu Salome 1 vec¢ine likova koja postoji u izvorniku. Ne obraca se
samo Saloma Johanaanu u drugome licu jednine nego i Herodijadin paz Mladomu Sirijcu,
Saloma Sirijcu, kada ga moli da dovede Johanaana iz cisterne, te Saloma Herodu, kada zahtijeva
Johanaanovu glavu na srebrnome pladnju. Pritom je takva preinaka vrlo zanimljiva kada se Paz
obraca Sirijcu jer dodatno naglasava njihovu prisnost, osobito dok Paz zaluje nad mrtvim
Sirijcem isticu¢i da mu je bio viSe od brata. Moguce implikacije takvih replika nisu mogle biti
neosvijestene ni u hrvatskome prijevodu, osobito jer se u novinskim tekstovima redovito, barem
usputno, pisalo o tome zasto je Wilde bio osuden na zatvorsku kaznu, no ocito se takva
aluzivnost, koju je dodatno pojacao LahmanniCin prijevod, smatrala dijelom drazi zabranjene
drame. Zanimljiv je i prijevod Johanaanove prijetnje, koju Herodijada smatra usmjerenom

protiv sebe. Kohlmayer istice da Lachmann ublazava Johanaanovo sudioni$tvo u Salominoj

61 Anonimna kritika iz ¢asopisa Pall Mall Gazette, 27. veljace 1893., str. 3. U: Oscar Wilde: The Critical Heritage,
2005: 155.
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smrti prevode¢i njegove rijeci kao proroCanstvo, kao opis smrti koju ¢e izvrSiti svjetina i
vojskovode, dok je u francuskome izvorniku i u engleskome prijevodu jasno izrazeno da sam
Johanaan priziva i nalaze da se izvrsi kazna nad bludnicom tako da se ona kamenuje, probode
i zdrobi stitovima. Hrvatski prijevod naizgled se koleba izmedu tih dviju moguénosti stvarajuci
gradaciju gramatickim sredstvima — kamenovanje je prikazano kao buducéa radnja koju ¢e
izvrsiti svjetina (,,Ovo veli Gospod Bog nas: skupit ¢e se svjetina proti njoj. I uzet ¢e kamenje

i kamenovat ¢e ju...©),%

ali u sljedecoj replici budu¢a radnja pripisana vojskovodama
prepravljena je naknadno u rukopisu u imperativ (,,Vojskovodje neka je probodu macevima i
zgnjeCe §titovima svojim.*), a Johanaanov nalog kulminira tre¢om replikom u nizu, u kojoj
prorok naizgled i izravno postaje vrSiteljem radnje, prenoseci zapravo prorocanstvo (,,Tako
hocu da zbriSem sa zemlje sva nedjela...*).

Nakon usporedbe Benesiceva i Andri¢eva prijevoda s Lachmanni¢inim intervencijama
u drami valja se osvrnuti na tekstove koji su okruzili zagrebacku premijeru 1905. godine i koji
otkrivaju mnogo o kazali$noj predstavi i 0 njezinim neposrednim ucincima na onovremene
gledatelje te o prvim dozivljajima i interpretacijama Salomina lika. Tako ¢emo prijevod
dramskoga teksta povezati s jo§ jednom preobrazbom teksta, pretvorbom dramskoga predloska
u neuhvatljiv kazaliSni ¢in, koji se djelomi¢no moZe rekonstruirati samo na temelju
pribiljeZzenih dojmova i osvrta koje je izazvao. Takoder, analizom stilskih obiljezja pojedinih
zapisa pokazat ¢e se na koji je nacin slavna predstava jo§ slavnijega pisca utjecala ne samo na

gledateljske osjecaje nego i1 na njihov stil.

V.

Zagrebacka premijera Wildeove Salome bila je 27. svibnja 1905. godine, tako da se
izvedba gotovo poklopila s desetom godisnjicom presude Wildeu.®® Predstavu je reZirao Josip
Bach, najzasluzniji Sto je hrvatsko kazaliSte svojim repertoarom slijedilo najsuvremenije
trendove. Predstava je izazvala takvo oduSevljenje da je do 1920. postavljena dvanaest puta.
Glavnu ulogu, na poziv intendanta Adama Mandroviéa, igrala je go$¢a Hermina Sumovska,

koja je karijeru zapocela u Zagrebu, ali je od 1897. godine bila ¢lanicom berlinskoga

62 Citati iz drame navode se prema rukopisu prijevoda koji se ¢uva u Zavodu za povijest hrvatske knjiZzevnosti,
kazaliSta i glazbe HAZU-a u Zagrebu, str. 17. Citirane replike podudaraju se s Andri¢evim izdanjem iz 1913.
godine, str. 151.

83 Valja istaknuti da je 1905. bila vazna godina za recepciju Wildeova djela iz triju razloga. Richard Strauss
postavio je svoju opernu adaptaciju Salome (deset godina kasnije, 15. svibnja 1915. Straussova opera premijerno
je izvedena u Hrvatskome zamaljskom kazaliStu u Zagrebu te je objavljen i prijevod Andre Mitrovi¢a), Robert
Ross otisnuo je De Profundis, koji je iste godine (prije izvornika) objavljen i u njemackome prijevodu Maxa
Meyerfelda, i Arthur Roel3ler objavio je svoj njemacki prijevod Intencija.
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Schillertheatra, a kasnije i ciriSkoga Stadtheatra. (Batusi¢ 2001: 234/235) Iscrpniji tekst Andrije
Mil¢inovica o Wildeovoj Salomi, intrigantno naslovljen Zabranjene drame na njemackim
pozornicama, Zagrepcani su mogli procitati dvije godine ranije u ¢asopisu Vienac. Osvrt se
temeljio na izvedbi u kazaliStu Schauspielhaus u Hamburgu. Mil¢inovi¢ dramu prikazuje u
osobito primamljivu svjetlu isti¢u¢i da je vise Stimmungsbild nego uspjesna tragedija te
naglaSujuci egzoti¢nost i senzualnost ne samo teme i jezika nego i opojno-odbojne estetike
djela: ,,’Saloma’ je bila nebrojeno puta predmetom slikarskog kista, a isto je tako ve¢ od vjekova
bila opjevana, nu tesko, da je do Wildea bila s viSe maste, s viSe odista dubokog shvacanja
prikazana. Sva ona razorna i svesilna strast, kako si ju ¢ovjek moze pomisliti u duSama ljudi,
koji su se grijali na jakom juznjackom suncu, i parili u onim mekanim, razbludnim no¢ima,
iznesena je ovdje, bilo u pjesnickom jeziku, koji je kadikad dotjeran do te mjere, te poCinje
boljeti, poput prejarka svjetla, bilo u kompoziciji cijeloga djelca, u kojem se prepli¢e straSno sa
lijepim, veliko sa ogavnim.“ (Mil¢inovi¢ 1903: 390) Ve¢ je iz Mil¢inoviceva osvrta vidljivo da
je u prikazu drame, osim primamljivosti zabrane, dano viSe senzacionalisticki privla¢nih
razloga da se potpale Citateljska masta i znatizelja — zloglasni autor, biblijski motiv dozivljen
kao pomodna egzoti¢na erotska sli¢ica i obecanje nove ljepote izraZzene posebnim pjesnickim
jezikom.

Zanimljivo je da i dvije najave premijere u svibnju 1905. godine, jedna anonimnoga
autora u Narodnim novinama i druga, jednoga od prevoditelja, Julija Benesic¢a u Obzoru, osim
Sto prikazuju Wildea i Salomu, posebno isticu stilsku dotjeranost njegovih djela. Unato¢ tomu
Sto je zacinjena u ono doba neizostavnim, opskurnim zanimljivostima o Wildeovu zivotu, pa se
tako, primjerice, navodi da je autor umro otrovan oStrigom, anonimna najava premijere, kada
predstavlja dramski tekst, naglasak sa sadrZaja znakovito premjeSta na formu isti¢uci da je,
premda je drama ,,niSta drugo, nego dramatizacija jedne biblijske scene®, takva dramatizacija
»mogla iza¢i iz pera samo jednoga od najrafiniranijih modernista® te da izniman uspjeh djela
nije lezao toliko u radnji koliko u €injenici da ona obiljezava vrhunac ,,’Stimmungskunsta’, koji
je neobi¢nom slikovito$¢u jezika, orientalnim Sarenilom i bogatstvom svjetlovne udesbe u ovoj
drami dozivljavao najromantiénije triumfe.“%* Pritom se valja prisjetiti da je Reinhardtova
predstava bila oblikovana kao ogledni primjer postnaturalisticke kazali$ne estetike, podredujuci
tekst ugodaju, boji i glazbi te cjelovitu vizualnom dojmu, te da je glumica Gertrud Eysoldt, koja
je Salomu utjelovila kao fatalnu Zenu, kasnije igrala podjednako opasne 1 izopacene

Wedekindovu Lulu i Hofmannstahlovu Elektru (Kohlmayer i Krdmer 2010). BeneSiceva

& Anonimno (1905.) Oskar Wilde, pjesnik Salome na hrvatskoj pozornici.
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opsezna najava premijere, objavljena u Obzoru na dan izvedbe, dramati¢no je oblikovan tekst
koji zapocinje potresnom reCenicom o autoru: ,,Zvali su ga ’kraljem zivota’ i ’kraljem
paradoksa’, a umro je kao rob sramote, ubijen od engleskih filistara.” (Benesi¢ 1905: 1/2) Od
prve do posljednje reCenice prevoditeljevim tekstom odjekuju njemacki novinski toposi o
Wildeu kao neshvaéenome geniju i Zrtvi engleske malogradanstine. Cini se, doduse, da je osuda
engleskoga odnosa prema Wildeu u BeneSi¢evu tekstu izraz iskrene naklonjenosti prema piscu
¢ije je djelo, ako je suditi prema kvaliteti analiziranoga prijevoda i prema podatcima iznesenima
unajavi, izvrsno poznavao. Benesi¢ spominje i sazeto prikazuje vise Wildeovih djela (izrijekom
ne spominje pjesme, pjesme u prozi, drugu zbirku bajkovite proze i pojedine komedije) te sve
njegove komentare o spomenutim djelima povezuje pohvala Wildeovoj jezi¢noj osvijestenosti
i stilskoj vjestini. Komentirajuci, primjerice, zbirku The Happy Prince and Other Tales,
Benesic istice da se Andersenove bajke, dobro poznate hrvatskoj publici ,,niti njeznos¢u jezika
ni ljepotom prikaza®“ (ibid.) ne mogu usporediti s Wildeovim pri¢ama. Osvréuci se na De
profundis, djelo koje je Robert Ross iste godine objavio u Engleskoj, Benesi¢ citira poznati
ulomak u kojemu Wilde opisuje svoj doprinos preobrazbi pojedinih knjizevnih vrsta i
umjetnosti u cjelini, te potom, tek na kraju teksta, najavljuje Salomu, ,,djelo snazno, a nada sve
umjetnicko do skrajnosti, savrSeno u svakoj tan¢ini najneznatnije scene, stvoreno od ¢ovjeka
koji je bio umjetnik u svakoj Zilici svojoj (ibid.) i u kojoj je ,,Saloma mahnita strast, demon,
neman. Ljubi Johanaana biesno viSe iz prkosa nego od srca. Ona u pohoti svojoj Zali za
brutalnim uzitkom, jer u tome c¢uti neku visoku strast, zanos, mozda i wildeovsku
romanti¢nost.” (ibid.) Dok zaneseno najavljuje ,,mozda najinteresantnij(u) premier(u) iz tudjih
knjizevnosti u ovoj sezoni uobce“ (ibid.), do izrazaja jasno dolazi BeneSi¢eva opcCinjenost
Wildeom i stilskom virtuoznos$éu njegovih djela, koju hvali i najava iz Narodnih novina. To je
vazno jer pokazuje da Wildeova Saloma nije bila reklamirana kao pomodni scenski skandal,
nego kao do savrSenstva dotjeran esteticistiCki artefakt koji se na sceni pretvara u iznimno
zamamnu dramu ugodaja. Takoder, BeneSi¢ev prikaz Salomina lika svjedo¢i da i sam
prevoditelj njezin lik dozivljava najprije kao demonsku fatalnu zenu, u skladu s dominantnom
njemackom interpretacijom na podlozi Lachmannicina prijevoda.

Neposredno nakon premijere u zagrebackim su se listovima mogla procitati najmanje
tri osvrta na Bachovu predstavu, koja povezuje omama rafiniranoS¢u Wildeova stila i
odusevljenost izvedbom Hermine Sumovske. Milan Ogrizovi¢ tako u svojemu osvrtu u
Hrvatskome pravu isti¢e da su se ,,mogli razabrati genialni potezi Wildeovi puni dramatske
vatre i pjesnickoga daha (prekrasne one njegove prispodobe!) ako se i nije svagdje u predstavi

drzao onaj upravo do minucijoznosti proveden jedinstven stil, komu se kod ove drame divimo*
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(Ogrizovi¢ 1905: 3), anonimni kriti¢ar u Obzoru primjeéuje: ,,Ova drama je pjesma. Pjesma
strasti, rafinirani lik orgija izto¢njackih, bogati sag najopre¢nijih Cuvstava. (...) Ima nesto

strasljivo, tajno u cieloj slici, — ima nesto od mirisa krvi i vina. Wilde je znao sugerirati“%®

, d
anonimni kritiCar u Narodnim novinama smatra da je ,,judejska kraljevna (u interpretaciji
Sumovske) zaaravala veé samom vanj§tinom svojom, a igrom svojom, po uUZoru
impresionisticke $kole berlinske i stilizovanih kreacija jedne Eysoldtove i Durieuxove, postigla
je na$a go$ca pogotovo vanredan uspjeh. Cinila nam se najbolja na podetku tragedije, gdje se
bezsvjestno, a ipak djetinjasto-zavodljivo podavala dojmu Johanaanova glasa. Velika je bila i
u borbi s Herodom za glavu prorokovu. %

U punome je gledalistu, osim oduSevljenih Kkriticara, na premijeri sjedio i
osamnaestogodisnji Fran Galovi¢, o ¢emu svjedoce biljeske iz njegova kazaliSnoga dnevnika.
Galovi¢ je, potaknut zagrebackom premijerom Salome, nedugo nakon odgledane predstave
napisao pjesmu istoga naslova, koju ¢e Benesic¢, u predgovoru Galovié¢evih sabranih djela 1940.
godine, nazvati najzrelijom pjesmom njegova ranoga stvaralastva. Znatno preradenu inacicu
pjesme iz 1910. godine Galovi¢ je 1911. godine objavio u ¢asopisu Mlada Hrvatska. Prva
inacica pjesme iz 1905. godine zanimljiv je primjer dojmljiva scenskoga prizora preoblikovana
u lirski uradak. Pjesma se sastoji od pet katrena u kojima dominiraju stihovi od 14 slogova, tj.
Sestoikti¢ni jambi s cezurom iza sedmoga sloga, U kojima se sustavno rimuju samo parni stihovi.
Galovi¢ je u pjesmi prikazao najpotresniji prizor u kojemu Saloma ljubi odsje¢enu Johanaanovu
glavu na srebrnome pladnju. Premda u drami Saloma nad prorokovom glavom izgovara jedan
Galovic¢eva Saloma uopce ne govori, ona promatra, ljubi 1 miluje Johanaanovo lice 1 kosu, pa
cak 1 podize njegove vjede, ali pritom Suti u stati¢noj lirskoj slicici. Jezik je pjesme jednostavan
u usporedbi s jezikom hrvatskoga prijevoda Wildea, Galovi¢ ne poseze za tipicnim Wildeovim
motivima — u pjesmi se, primjerice, uopée ne pojavljuje motiv Mjeseca — ne oponasa njegove
usporedbe i metafore te ne gradi sliku od egzoti¢nih motiva iako se u Cetvrtoj strofi parafrazira
zavr$na misao Salomina monologa (,,...et le mystere de [’amour est plus grand que le mystére
de la mort®): ,,Misterij tajni, vjecni ocutila je tada / kad ljubljase mu usne, sve pune svjeze krvi;
/ misterij kojim ljubav obaspe svako bice, / kad ¢uti njene slasti uzitak tajni, prvi.“ (Galovi¢
1940: 128) Druga inacica Galovi¢eve pjesme, koja nastaje pet godina kasnije, zapravo se moze
Citati kao nova obrada istoga motiva. Druga je Saloma, sastavljena od triju katrena, zgusnutija

1 dinamicnija od prve te, smjestivsi Citatelja u poziciju u kojoj mora naslucivati ono $to ostaje

8 Anonimno (1905.) Saloma od Oskara Wildea — Zahtjevi morala od O. E. Hartlebena.
% Anonimno (1905.) osvrt na Wildeovu Salomu i Hartlebenove Zahtjeve morala u HZK-u u Zagrebu.
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neizreCeno i skriveno medu redcima, vjestije izrazava tajanstvenu atmosferu strasnoga prizora.
Druga je Saloma pjesma slutnje, u kojoj Citatelj, kao i Saloma, i stanovnici kraljevskoga dvora
u svijetu teksta, mogu tek predosjecati Sto je izvor nelagode u no¢noj tami koja ih okruzuje.
Pjesma tako bolje odrazava cCitatelju i gledatelju Wildeove drame neproni¢nu i neshvatljivu
Salominu pozudu, ali bolje izrazava i Salomino nasluc¢ivanje vlastitih novih pobuda koje je
obuzimaju ¢im na pocetku drame prvi put cuje Johanaanov glas. Dvadeset stihova prve pjesme
zgusnuto je u prvi katren druge tako Sto je cijeli prizor cjelivanja prorokove glave sveden na
klju¢ne motive elegantnom hladnocom: ,,I stajala je sama u pono¢ pod palmom — / I upiruci
pogled u mrtvo, krasno lice / Cjelivala mu usne i toplu krv i suze / I gladila mu rukom svilne
trepavice...“ (ibid., 189) Druga strofa obiljezena je usporedbom Salome sa saronskom ruzom
koja dr§¢e na no¢nome vjetru i sanja bolnu ljubav u snjeZznoj mjesecini, pa ta dojmljiva slika ne
priziva samo tipi¢éne Wildeove motive nego i neobicno poeticne vajldovske usporedbe, kao i
zavr$ni stihovi u kojima se traci mjesec¢ine nad kraljevskim domom prosipaju kao smrt i strasna
avet. Oblikovana kao pjesma sablasne atmosfere i suptilne eroticnosti druga je Galoviceva
Saloma iznimno zanimljiva lirska preobrazba (dijela) predstave. Takoder, usporedba dviju
Galovicevih lirskih Saloma svjedo¢i i o razvoju pjesnikova izraza, ali i o sloZzenim ucincima §to
ih je opojni Wildeov tekst imao na rafiniranje knjizevnoga jezika hrvatske moderne.

Pocetkom svibnja 1906. godine Galovi¢ je u prozi napisao svoj prvi objavljeni dramski
tekst Tamara, koji ¢e kasnije preoblikovati i u ina¢icu u stihu. Ta druga inacica bila je izvedena
u Hrvatskome zemaljskom kazaliStu u Zagrebu 12. rujna 1907. godine. Drama je nastala
obradom motiva iz Ljermontovljeve poeme Demon, ali Nikola Batu$i¢ svojom analizom
pokazuje da je raskoSno zamisljenom scenografijom napucenom secesionistickim rekvizitima,
oblikovanjem naslovne junakinje kao tipi¢ne fatalne Zene, zavodnice koja se odbaena pretvara
u osvetnicu, te tako stvorenim Stimmungom Galovi¢ nesumnjivo nasljedovao mnogo i od
Wildeove morbidne erotike iz Salome (Batusi¢ 2001: 234/235).

V.

Krajem svibnja 1906. godine Wildeova se Saloma ponovno izvodila na zagrebackoj
pozornici. Toga je puta u naslovnoj ulozi bila gos§¢a Isa Grégrova. Dva osvrta na tu predstavu
iznose opre¢ne stavove prema glumicinoj izvedbi. Dok kritika u listu Hrvatstvo izvedbu
Grégrove smatra znatno slabijom od proslogodisnje izvedbe Hermine Sumovske, i u glumi i u
plesu, knjizevnik i kazali$ni kriti¢ar Vladimir Lunacek u osvrtu na predstavu u Obzoru svoj

dozivljaj glumicine izvedbe oblikovao je kao sugestivni knjizevnoumjetnicki tekst. Prema
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Lunaceku Saloma je na pozornici isprva djelovala kao da je zaposjeda demon, a zatim se
postupno preobrazila u krvozednu zvijer:

»Saloma prikazala nam se kao jedna od onih demonskih bi¢a u kojima ne tece krv ve¢

neka mjeSavina smrti 1 zivota, a koje pokrece neki demon, koji je sakrio svoju groznu

glavu u njeno srce i razmahao tamna i teska svoja krila tamo izpod bujnih grudi...

Vidite li tu pantersku spodobu, $to lako potiskuje svoje sandale sa vruéeg kamena tla,

kako se Sulja u srce Herodovo, da mu ga izgrebe oStrim plamsajem svojih ociju. Jeste li

sliedili okom gdjicu Grégrovu kako se Sulja u njega pod sjenom paoma, a u svjetlu

mjeseceve krvi. Jeste li ju vidjeli, kako mu je razdirala grudi, zagledala u kraljevo srce
traze¢i Johanaana. U krvi srca kraljeva ga nade, u krvi ga dobije. Ne njega cieloga vec
glavu njegovu za svoje oc€i, za svoje usne, za svoje krilo. Noge su joj otezcale i tromo
se povlace tlom, ramena joj zadrktala kao krila leptirova. Nasmije se na pola ludim
smiehom, u njenom grlu zvjersko rikanje uzitka, tezak disaj i sve tiSe i tiSe biva oko nje,

a sve laglje stiSava bura u njoj. Izgara veliki jedan plam na oltaru vje¢nog uzitka.*

(Lunacek 1906: 9)

Lunacekov opis svjedoCi o zatravljenosti glumi¢inom izvedbom te o opsesiji
demonskom 1 zvjerskom naravi fatalne Zene tako Sto popularni knjiZzevni lik 1 jedna njegova
scenska interpretacija za njega postaju platnom na koje se projiciraju mnogobrojne onovremene
pseudoznanstvene i popularnokulturne predodzbe o zenskom.® Takav stilski izljev kriti¢areva
gotovo voajerskoga odusevljenja izvedbom, u kojoj su, ¢ini se, opasni promatraci vrebali iz
polutame s obiju strana rampe, priziva jo$ dvije hrvatske Salome, obje u obradi Miroslava
Krleze. Dvadesetjednogodis$nji Krleza odnio je ravnatelju drame zagrebackoga kazalista Josipu
Bachu tekst svoje dramske Salome u lipnju 1914. godine, no ona je, kao i druge njegove rane
drame odbijena, nakon Cega je tekst preispisao viSe puta objavivsi ga cjelovitoga tek 1963.
godine. Svoju lirsku Salomu Krleza je objavio 1918. godine u ¢asopisu Savremenik i potom
sljede¢e godine u zbirci Pjesme I1l. Na temelju strukture pjesme i motivike Zoran Kravar
zakljucuje da je lirski tekst, kao i istoimena drama, dugo doradivan, mozda u rasponu od 1914,
do 1918. godine.®® U pjesmi se rimski ¢asnik Kajo udvara ravnodusnoj Salomi, prikazanoj kao
fatalnoj Zeni kojom je Kajo posve op€injen. Kravar istice da je takav muSko-Zenski par prisutan

u vise Krlezinih djela, od kojih su najpoznatiji Balo¢anski i Bobocka u romanu Povratak Filipa

67 Ve¢ spomenutu analizu odabranih dramskih likova fatalnih Zena u hrvatskoj knjizevnosti prvih desetljeé¢a 20.
stolje¢a, medu kojima je i Krlezina dramska Saloma, v. u: Cale Feldman 2012: 189—204.

88 V. Kravar 2001: 169-172. Odmah valja istaknuti da je prva inadica pjesme, objavljena u ¢asopisu Savremenik,
bila podnaslovljena Fragment iz eposa ,, Smrt Ivana Pretece “, no u zbirci Pjesme 111 te u svim kasnijim izdanjima
podnaslov glasi samo fragment.
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Latinovicza, no ne spominje jos jedan srodan KrleZin par, Heliogabala i Seherezadu, prikazan
u zapisu iz dnevnic¢kih Davnih dana. Zanimljivo je da opis Salome u pjesmi nizom motiva
neobi¢no podsje¢a na Lunacekov prikaz Salome u predstavi. Naime, obje su prikazane kao
egzoticne ljepotice na uzarenome isto¢njackom suncu, obje pulsiraju zivotnom energijom, obje
su usporedene s razliitim grabezljivim Zivotinjama zeljnima krvi i povezane s drugim
motivima iz prirode te se u prikazu obiju rabe motivi vatre, ognja i plamena — Krlezina Saloma
,»gestom mlade tigrice i zene / krv Kaju pije / u pozaru slanom mamenoga zara“ (Krleza 1969:
97), ,,(k)0 vocée miriSe Salome zrelo tijelo /i bedra joj i grudi sve zezu rimsku krv* (ibid., 99).

Sli¢nosti izmedu dvaju prikaza fatalne zene, koja je opisana kao egzoti¢na i neodoljiva
grabezljivica pod uzarenim isto¢njac¢kim suncem, ne trebaju nas navesti na zakljucak da Krleza
izravno preuzima elemente Lunacekova prikaza ili bilo kojega drugog slicnoga prikaza koji se
lako mogao pronaci u onovremenim knjizevnim i1 neknjizevnim tekstovima, nego pokazuju da
Krlezin opis neizravno upucuje na sve te prikaze stvarajuéi u pjesmi lik koji je istodobno i
hiperbola i kolaz tipi¢nih i tadasnjim Citateljima lako prepoznatljivih motiva i stilskih obiljezja,
koje Krleza preispisuje na sebi svojstven nacin. Kao Sto ¢e uskoro pokazati 1 iscrpna analiza
Krlezine dramske Salome, Wildeov utjecaj nije vidljiv samo u obradi poznate price o zloglasnoj
fatalnoj Zeni nego 1 u uprizorenju jezicne igre koja stvara tekst svjestan toga da je tekst, 1 to
ponajvise zahvaljujué¢i Salominu povlastenomu uvidu. Cini se da tajna njezine neobja$njive
privlacnosti i privilegiranoga uvida proizlazi iz njezina jezi¢noga majstorstva i iz svijesti da je
svijet koji ona 1 drugi likovi nastanjuju tek nakupina rijeci i tipicnih motiva, tako tipi¢nih, kao
Sto smo vidjeli, da su prekoracili granice knjiZzevnih tekstova 1 napucili novinske Clanke 1
svakodnevni govor. Krlezina pjesma odmah se podnaslovom predstavlja kao fragment, dio
vecega teksta, necjelovit i nesposoban zadovoljiti €itatelja koji zeli — ba$ kao 1 Kajo u pjesmi —
cijelu Salomu/Salomu. No ta ¢e Zelja ostati neispunjenom jer je na kraju Kajo taj kojega je
pokorila nezadovoljiva Zena, kao §to je i Citatelj zbunjen kapitulirao pred neprotumacivom
pjesmom. Prva strofa opisuje scenografiju tako da se Citatelj ne moze uzivjeti u fikcijski svijet
pjesme, te ostaje svjestan da je ono Sto Cita konstruirano rije€ima. Takav se u¢inak ne postize
samo nepravilnom i pomalo neobi¢nom rimom, nego i ponavljanjem prvoga retka strofe kao
posljednjega u istoj strofi, ali s druk¢ijim poretkom rijeci, mozda i radi rimovanja zadnjega
distiha sekstine: U vrijeme je ono tiha jesen bila. — Jesen tiha bila je u vrijeme ono. Ponavljanje
stiha koje je ostvareno izmijenjenim redoslijedom rije¢i podsje¢a da je krajolik samo
scenografija izgradena rijeCima i da se lako moze presloziti na drukcije nacdine. Takoder,
mogucnost takva preslagivanja ili takve izmjene scenografije moze se tumaciti i kao ironizacija

historicisticke mode preodijevanja likova u razli¢ite povijesne kostime pred odgovarajucim,
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prikladno aranziranim pozadinama. To je vazno jer pokazuje da historicisticka pomodnost nije
poetsko-svjetonazorski horizont Krlezine pjesme, nego je prevladana konvencija razumijevanje
koje je uvuceno u svijet samoga teksta, a dodatni se argumenti za tu tezu lako mogu pronaci u
eskapistickim svjetovima, primjerice, Vidri¢evih ili Galovicevih pjesama, u kojima rubovi
lirske scenografije nisu vidljivi unutar teksta, nego se podudaraju s granicama teksta. Uostalom,
takvo neobi¢no rimovanje djelomi¢no evocira i najraniju, u Davnim danima ocuvanu, Krlezinu
liriku koja nastaje pod snaznim MatoSevim utjecajem, pa nas rima bono — ono podsjeca na
Krlezinu pjesmu Fantaisie musicale, koja je, kao prva u nizu, umetnuta u Davne dane pod
nadnevkom 3. studenoga 1914. godine i u kojoj se rimuju rije¢i Oriona — Madona — vasiona —
poltrona — bona, u ¢emu je Kravar prepoznao MatoSev utjecaj (Kravar, 1993). Pridjev bon
pronaéi ¢emo u tri Mato$eve pjesme, no za prvu strofu lirske Salome najzanimljivija je pjesma
Kod kuce, isprva uklopljena u zavrsni dio (Cetvrti ,,pla¢*) MatoSeva putopisa Kod kuce (1905.),
iz kojega je kasnije izdvojena pod istim naslovom. Osim §to prva strofa Krlezine pjesme i
Matoseva pjesma stvaraju sliku krajolika koja nalikuje na reminiscenciju, Krlezinu aluziju na
Mato$a mozemo razaznati i u jezi¢noj igri kojom se rije¢i svode na zvukovni gradivni element.
Naime, MatoSeva pjesma zavrSava stthovima u kojima se znacenje rasplinjuje u ritmickoj igri
koja, osim povijesnopoliticke konotacije, mozda sugerira 1 jednolik ritam zvonjave: ,,0,
monotona nasa zvona bona / Kroz vaSe psalme $apce vasiona: / Harum — farum — larum —
hedervarum — / Reliquiae reliquiarum!“ (Mato$ SD V: 58) Krleza tako u pjesmu koja isti¢e
papirnatost vlastitoga svijeta umece i intertekstnu poveznicu s MatoSevim poznatim putopisom
koji je, znakovito, oblikovan poput slozenoga i naglaseno antimimetickoga kolaza tekstova.
Usporedivo sa situacijom u prvoj strofi, u posljednjoj strofi Krlezine Salome mjesto zbivanja
bit ¢e oblikovano uz aluzije na Herodovu palacu, podsjecajuci Citatelja jos jednom da je svijet
u pjesmi svijet iz drugoga teksta, teksta Krlezine drame, koja i sama preispisuje i rekonstruira
jedan drugi svijet, svijet Wildeove drame, koja je, kao $to je ve¢ istaknuto, i prve Citatelje
podsjecala na ,,mozaik* i na ,,Otok glasova“. U drugoj strofi Salomin je lik oblikovan nizom
rije¢i koji se semanticki i konotacijski nadovezuje na motiv vatre, njezin je lik strukturiran
gomilanjem sinonima, koji od Salome tvore metafori¢ku lomacu strasti, na kojoj ¢e Kajo
sagorjeti. Kad Kajo kasnije progovori, on sebe i Salomu opisuje rabe¢i motive iz poetskoga
registra knjiZzevnoga vitalizma, jednoga od popularnih stilskih izbora u knjiZzevnosti hrvatske
moderne. Njegov je govor tako bogato iskicen tipicnim vitalistickim slikama da, kada pozove
Salomu da mu se pridruzi u slavljenju svete pramajke zemlje, koja ¢e zalijeciti sve boli, zvuci
poput cvrcka iz poznatoga Nazorova ditiramba, koji je objavljen u zbirci Lirika 1910. godine.

Na Kajinu nesrecu, Saloma je posve svjesna da je zemlja, koju je Kajo tako zanosno velic¢ao,
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jednako fiktivna kao i sve drugo $to ih okruzuje, pa su njezine prve izgovorene rijeci: ,,Sve to
je Nista! / Sve to je samo skvrcen ludi gr¢! / Sve cjelov je 1 krv, i meso, 1 praznina! / I sve je
samo bol, bol ranjenih zivina, / I nema sna, ni omame, ni vina!*“ Kad kona¢no popusti pred
Kajinim zamolbama, ,,sviju prelja plete niti i svih Arahna, / i dok cjelov njen ko vatreni mak
zeze, / tkivo pada nevidljive mreze.* (Krleza 1969: 100) Arhetip Zene predilje tako se, aluzijom
na starogrcki mit, preoblikuje u opako zensko cudoviste koje zarobljuje oSamucéenoga muzjaka,
a pritom se priziva i etimologija rijeci tekst jer textus je takoder tkan. Tako je Saloma,
prepredena zena pauk, prikazana kao gospodarica jezika i teksta, pa Kajo, ,,koji je veterana
cijele legione / vodio u smrt i kugu i Zuticu, / on osjeca u sebi zube bijele nemani, / on osjeca i
otrov i zenu i ljuticu te, dok op¢injen i oSamucen lezi pod Salominim nogama ,,k6 vrelo zubori
omamljen mu govor, / pun zvijezda i lazi, mudrosti i dima, / pun boli i pun tuznih starih rima.*
(ibid., 101) Na kraju, omamljeni Kajin govor nije ni$ta vise od tuznih starih rima, poput onih
koje je perorirao u srediSnjemu dijelu pjesme obilno rabe¢i tipi¢ne vitalisticke motive. Krlezina
Saloma tako postaje paukoliko bice koje vreba iz mreze tekstova, mnogobrojnih isprepletenih
tekstova knjiZzevnosti hrvatske moderne u kojima je preispisivana i preoblikovana kao uzorna
figura fatalne zene istkavsi slozen Wildeov intertekst.

Ne ¢udi stoga da je u proznome fragmentu u Davnim danima pod nadnevkom 2. svibnja
1916. pripovjeda¢ zamislio jo§ jednu egzoticnu isto¢njacku pricu o jo§ jednoj pogubnoj
gospodarici jezika: ,ja piSem (u mislima) svoju Seherezadu, na uspomenu Oscara Wildea i u
Zast Bakstovu. (...) Napisao bih posljednju no¢ u ’Tisucéu i jednoj noéi’, kada je Seherezada
ispri¢ala Velikom PadiSahu svoju posljednju legendu 1 kada se taj lirski opijum pretvorio u
strainu zbilju stvarnosti.” (Krleza 1956: 151) Seherezada, ,,prepredena i lukava arobnica,
ingeniozna poetesa™ (ibid., 153), omamila je cudoviSnoga autokrata Heliogabala, koji
utjelovljuje sve $to je u Covjeku ,,slijepo, zvjersko i neljudsko i §to se zove ,,oficirska satrapija*
(ibid., 152), bas svojim opijumski opojnim pripovijedanjem price opis koje je Krleza istkao kao
egzoti¢an, Wildeovim arabeskama proSaran ¢ilim, s kakvim je u jednome od prvih osvrta na
zagrebacku premijeru Wildeove Salome bila usporedena i drama: ,,Ova je drama pjesma.
Pjesma strasti... bogati sag najopre¢nijih ¢uvstava.“®® Seherezada ,,govori o zvijezdama tako
sigurno i uzviseno te se Citava grimizna i narancasta smaragdna sazvjezda krune s njenih
arahnoidnih, od vina i od toplog sjemena kao noc¢na rosa vlaznih prstiju® (153), stoga nas
podsjec¢a na Krlezinu lirsku Salomu, ne samo zbog aluzije na mitsku predilju nego i1 zbog

astralnoga motiva, kojemu obje teZe jer su, naizgled, prezasi¢ene zemaljskim trivijalnostima,

8 Anonimno (1905) Saloma od Oskara Wildea.
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ali zapravo jer se tako simbolicki povezuju s prostranstvima nesputane maste i stvaralaStva,
koje im 1 omogucuje da vide onkraj vidljivoga i osmisle svjetove u kojima ¢e prevladati
monotoniju $ablona koje ih okruzuju. Na kraju KrleZine (i) Seherezadine prige, ¢im popusti
Carolija pripovijedanja — izvedena s pomoc¢u motiva karakteristicnih za Wildea, kojima je prica
protkana — Seherezada obavjestava Heliogabala da ga je zarazila gubom. Ona se tako potvrduje
kao nenadmasna pripovjedacica porazivsi okrutnoga vladara vjesto istkanom fantasticnom
pricom, koju je Krleza odlucio isplesti po uzoru na Wildea, jer, ¢ini se, ne postoji jezik koji je
toliko opojan niti stil koji bi bio prikladniji da se ispiSe tekst svjestan vlastite ispisanosti, prica
o prici u pri¢i. Nakon te pripovijesti dnevnicki pripovjeda¢ naglo nas vraca na krov kasarne,
medicinski koncizno iznosu svoju dijagnozu te priznaje da pise u mislima jednu vajldovsku
varijaciju kakvih je napisao ve¢ cijeli ciklus, pa spominje Legendu, Sodomski bakanal i Salomu,
no odmah odbacuje ideju da bi mogao napisati nove takve varijacije tvrdeci da je sve to ,,obican
primjer Sablone u literaturi® i konstatirajuéi da ,,(o)teti se Sabloni, to u umjetnosti znaci biti ili
ne biti.” (154) Medutim, upitno je je li se Krleza doista odrekao Wildea i na njegovu tragu
nastaloga esteticizma tako lako kao §to dnevnicki pripovjedac odlu¢no tvrdi 1916. godine, stoga

¢emo se Davnim danima, pa i Legendi, jo$ vratiti.

VI.

U mreZi tekstova pred nama tajanstvena demonska Zena postupno se preobrazila u
enigmati¢no bice koje ne vlada samo misterijem ljubavi i seksa nego i zagonetkom jezika. Cini
se da se Wildeova Salomé, koja u francuskome izvorniku op¢injena Jokanaanovim rije¢ima tek
osvjeS¢uje mracne tajne ljubavi 1 strasti, iz odijela iskrojena prema modelima i1 uzorcima iz
(njemackoga prijevoda) Wildeova motivsko-stilskoga kataloga postupno preodijeva u novo
rafinirano retoricko ruho preobraZavajuéi se u utjelovljenje Zivotne sile prikladno uobli¢eno
motivima i postupcima iz vitalistickoga stilsko-poetskog kataloga.”® Vazno je zamijetiti da,
barem u Krlezinim tekstovima, Salomin lik 1 njoj sli¢ni likovi ne nasljeduju samo zao glas i
luksuzno jezi¢no ruho nego 1 Wildeovu svijest o skliskosti jezika i o njegovoj svjetotvornoj
mo¢i. Elementi obaju tih registara, Wildeova esteticizma (koji je djelomi¢no usporediv sa
secesionistickim stilom) i vitalizma, u koji su segmenti Wildeova interteksta postupno

prevedeni i preoblikovani, bit ¢e sastavnim dijelom Krlezinih tekstova i dugo nakon $to popusti

70 Analizu pojedinih pravaca koji ¢ine stilski pluralizam hrvatske moderne v. u: Zmegaé 1997. Zmegaé pojedine
Wildeove esteticke proglase usporeduje s obiljezjima secesijskoga stila beckoga fin de siéclea, no analiza izloZena
u ovome radu pokazuje da je Wildeov stil, barem kad je u pitanju diskurs Salomé, u knjiZevnosti hrvatske moderne
postupno preveden (i) u jezik vitalizma. O vitalistiCkim slojevima u pojedinim Krlezinim djelima v. u: Kravar
2005.
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prvotna pomodna pomama za Wildeom, pa ti tragovi mogu biti ¢itani kao raznoliki znakovi
Wildea razasuti Krlezinim djelima. Primjerice, pojedine novele iz glembajevskoga ciklusa bit
¢e drapirane esteticistickim tapetama, Povratak Filipa Latinovicza (1932.) bit ¢e ispunjen
zaostatcima esteticisticke 1 vitalisticke motivike, a Leoneova osuda dobrotvornoga rada
barunice Castelli u drami Gospoda Glembajevi (1928.) podsjetit ¢e na Wildeovu kritiku
milostinje iz eseja Socijalizam i ljudska dusa, svjedo¢eci i o bitno druk¢ijim odjecima Wildea
u Krlezinu djelu. Upravo se na Krlezinu primjeru, osobito u usporedbi s Galovi¢em, moze
vidjeti koliko razliCiti 1 dugotrajni mogu biti visSestruki utjecaji prijevoda pojedinih djela te
koliko mogu biti sloZene stilske i poeti¢ke transformacije i refiguracije koje njihovi autori — ili

predodzbe o njima — pokre¢u, modernizirajuci trajno pojedini knjizevni prostor.

3. 2. Zavodljivi jezici — Krlezina Saloma i vajldovski esteticizam

I
Citanje Krlezine Salome koje slijedi polazi od pretpostavke da taj dramski tekst uprizoruje
proces naizgled nedovrsivih preispisivanja 1 naizgled nezaustavljivih reinterpretacija, koji je
zapravo inherentan Krlezinu odnosu prema svim njegovim tekstovima. Saloma je zanimljiva u
svjetlu interesa za Krlezin odnos prema jeziku (vlastitih djela) iz viSe razloga. Naime, ve¢ su
paratekstni okviri u koje se uglavljivala neizostavno isticali njezin palimpsestni karakter
premda, kao $to ¢e se nastojati pokazati, ta prepoznata preispisivanost Salome najéesce nije
osobito nadahnjivala interpretacije dramskoga teksta ili potaknula na to da se produbi uvid u
njegovu strukturu. Takoder, povijest njezina prekrajanja, koja obuhvaca razdoblje od ¢ak pola
stoljeca, povezuje najranije razdoblje Krlezina stvaralastva — u kojemu ne pronalazi cjelovit i
pouzdan prototekst, nego fragmente razliitih inacica popra¢ene naknadno uoblicenim
autorovim komentarima koji ih nerijetko radikalno preoznacuju i rekontekstualiziraju u
polemicke svrhe — s autorovom poslijeratnom, kasnom stvaralatkom fazom, kad su Krlezini
iskazi o poetsko-stilskim utjecajima, poput vajldovskoga esteticizma, koji su navodno bili

presudni za najraniju fazu kojoj pripada i prva inagica Salome, izrazito negativni.’*

LU ¢lanku o Salomi u KrleZijani Boris Senker pie: ,,Prema podacima u Davnim danima i polemici s J. Bachom,
KrlezZa je prvu inacicu Salome pisao od zime 1913. do ljeta 1914., dakle u doba kad nastaje Legenda, Maskerata
i, vjerojatno, neke od izgubljenih mladenackih drama, drugu inac¢icu u prosincu 1914. (jer mu je Bach u srpnju te
godine vratio rukopis...), a treu u ozujku 1918. Tada je tu dramu, koju odreduje kao prelude ’hebrejskoj
pentalogiji’, odn. dio ’biblijskog ciklusa’, podijelio u tri ¢ina. Radu na tekstu, koji krati u jedno¢inku, vra¢a se u
50-im godinama, kad dva oveca fragmenta (vjerojatno preraden negdasnji prvi ¢in) tiska u sklopu dnevnicko-
memoarskih zapisa u ¢asopisu Republika (1954, 2-3 i 1955, 7) te pretiskuje u istome kontekstu u knjizi Davni
dani (Zagreb, 1956). Dogotovljena, posljednja inacica tiskana je, medutim, tek 1963. u Forumu (br. 10), pa je zbog
toga Saloma prvi put uvrstena u knjigu Legende tek u ,Zorinu' drugome izdanju (Zagreb, 1967)* (1999: 300) Lada
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Cini se da su dosadasnje, doduse malobrojne interpretacije toga KrleZina teksta, drami
nadredivale dnevni¢ko-memoarske komentare iz Davnih dana, koji su i posluzili kao okvir
prvim dvama objavljenim dramskim fragmentima. Naime, autorove su se, u razli¢itim
trenutcima 1 u razlicitim tekstovima pribiljezene, razasute glose Citale kao istinitiji, pouzdaniji
ili, Sto je podosta problematicno, osobito kad se u obzir uzmu obiljezja Krlezina stila u
dnevnickim zapisima, navodno manje literarni komentari, pa onda i relevantniji za analizu
knjizevnoga teksta unato¢ tomu §to se, paradoksalno, sadrzaj tih autorovih komentara stalno
mijenjao upozoravajuéi tako pomalo razigrano na vlastitu referencijsku nepouzdanost.’
Problem tumacenja teksta osloncem o autorova tumacenja, Citanje koje slijedi nastojat ¢e
iskoristiti na nov nacin jer ¢ini se da su mnogi tumaci Salome zapravo upadali u istu kKlopku u
koju su se prvotno uhvatili Salomini sugovornici u samoj drami. Ako pretpostavimo da su i
Krleza i Saloma uspjes$no zaveli i na krivi trag naveli upravo svojim jezi¢nim manipulacijama,
slijede¢i Salominu napomenu (,,Cesto nije vazno §ta se govori, nego kako...*, Krleza 1967:
286), zanemarit ¢emo na trenutak sadrzaj Krlezinih iskaza o drami i o njezinu znacenju i
pokuSati sam proces upornoga preoznacivanja smisla ili poruke cijele drame, njezina
simboli¢noga preispisivanja i prekrajanja, promatrana kao niz unatraznih preslagivanja i
analeptickih pomaka, usporediti s unutarnjim dramatur§kim mehanizmom kojim se Salominim
govorom postupno oblikuju cjelovit dramski tekst i njezin konac¢ni trijumf. Kad se pomno
analiziraju jezik Krlezine Salome/Salome i mehanizmi njezine omame, obmane i manipulacije
jezikom, mo¢i Ce se iz drukcije perspektive sagledati 1 viSe puta problematiziran KrleZin odnos
prema Wildeovu predlosku. Analiza koja slijedi pokazat ¢e, kao 1 dosad izloZene interpretacije,
da nije dovoljno samo popisati za Wildea tipicne motive i situacije pa ih (ne) prepoznati u
Krlezinu tekstu ili se osloniti na Krlezine iskaze o svojim dugovima ovomu ili onomu autoru
jer je u Salomi tragove Wildeova utjecaja plodonosno traziti upravo u Krlezinu odnosu prema

jeziku i pisanju uopce, za $to se, kao sto se odmah istaknulo, ta drama smatra oglednim tekstom.

Cale Feldman takoder nagladuje gotovo sablasnu interpretativnu primamljivost Salomine ,,sudbin(e) uzastopnog
prekrajanja, alegorijskih preimenovanja i smjestaja unutar razlicitih diskurzivnih obitavalista™ (2012: 196). Citati
iz drame u ovome poglavlju preuzeti su iz drugoga Zorina izdanja iz 1967.

72 Poticajni osvrt na obiljezja KrleZina stila pisanja na podlozi kritike tradicionalnijih krleZologkih pristupa iznosi
Tomislav Brlek: , Interpretativna procedura $to je diktira navedeni krlezoloski credo — fumacenje teksta u
kontekstu politi¢ke povijesti, umjesto ¢itanja konteksta u tekstu Krlezina pisma — knjizevnost iskljucuje a priori.*
(2016: 19).
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I.

Mate Loncar prvim je cjelovitim osvrtom na Krlezinu Salomu i njezin nastanak 1967.
godine zapravo zacrtao smjer u kojemu su se kretala viSe-manje sva kasnija istrazivanja toga
dramskog teksta. LoncCar tako na temelju autorovih zapisa pokuSava popisati inacice teksta i
sazeto opisati njihov medusobni odnos, oslanjajuci se ponajvise na biljeske u Davnim danima
i prepisku s Josipom Bachom, kako ju je Krleza uobli¢io i u Plamenu objavio 1919. godine, ali
i na kasnije KrleZine osvrte na rano dramsko stvaralastvo u esejima iz 1920-ih ili u Osjeckome
predavanju. Ispisuju¢i svoju interpretaciju Krlezine drame kao rekonstrukciju Krlezinih
interpretacija vlastite drame, Loncar isti¢e da kasnije inacice Salome svjedo¢e o oslobadanju
od Wildeova utjecaja. Tu antivajldovsku tendenciju Loncar je isprepleo s antimitskim
usmjerenjem drame, §to je obiljezilo sve kasnije pristupe tekstu.”® Premda Lonéar popisuje i
druge Krlezine knjizevne tekstove koji nastaju otprilike kad i Saloma i s dramom dijele pojedine
motive (drama Legenda, drama Sodoma, simfonija Sodomski bakanal, drama U predvecerje,
Pjesma Covjeka i Zene u predvecerje, drama Adam i Eva, pjesma Eva, pjesma Saloma) i
njegovo i kasnija bavljenja Krlezinom dramom interes su zadrzala na ¢itanju teksta u okviru
autorovih dnevnic¢ko-polemickih komentara, a ne u dobrome drustvu knjiZzevnih srodnika. U
svojoj interpretaciji drame Loncar, djelomi¢no na Donatovu tragu, polazi od pretpostavke da je
Saloma ,,dramska legenda ironicne koncepcije i strukture® i ,,parodijska predstava“ (1967:
263), u kojoj je Saloma ,nosilac kriticko-ironicnog govora i kretnji* dok u didaskalijama do
izrazaja dolazi ,,ironi¢na prisutnost i komentari samog autora“ (265), koji se u pomo¢nome
tekstu distancira od dramskih 1 kazaliSnih konvencija koje su obiljezile njegovo mladenacko
stvaralastvo. No dok mozemo prihvatiti implikacije o Salomi kao o izrazito sebesvjesnome i
autoreferencijalno$¢u obiljeZenome tekstu, kojim gospodari Salomin lik kao ,,vrelo magije zlih,
divnih i krvavih rijeci i kretnji* (262, istaknuo I. M..), Lon¢ara iznimno vaZna i korisna zamjedba
o visestrukoj i viSerazinskoj ironi¢noj koncepciji drame — koja ocito proizlazi i iz osobite
uporabe jezika i njegova odnosa prema samomu sebi, tj. razli¢itim svojim ostvarajima — iz
teksta odvodi natrag u Davne dane, u kojima on u Krlezinim sugestijama o simboli¢nim
znacenjima Salome, Judeje i Johanaana pronalazi ,.klju¢ ve¢ izgradenog djela, a istodobno i
osnov za zasnivanje interpretacije ironije proroka i uopce shvatanje ironi¢ne strukture ove

Krlezine dramske legende* (271). Valja se stoga, prije nego §to se upustimo u analizu same

8 _KrleZin otklon od Uajlda toliko je nagladen i osvije$éen da se time bez sumnje moZe oznaditi kao kraj najranije
faze njegovog stvaranja. ’Oteti se $abloni, to u umjetnosti zna¢i biti ili ne biti.” Zapisuje to KrleZa tvrdo i odlu¢no
u Davnim danima (maja 1916), poslije nesto sentimentalnog i sjetnog kazivanja da ¢itave no¢i pise uajldovske
varijacije, ali sada samo u mislima, ne i stvarno...“ (1967: 256) ,,Upravo tada i nastaje ono prelomno doba Krlezina
umjetnickog stvaranja i usmjerenosti uopce, kada se ’lirski opijum pretvorio u strasnu zbilju stvarnosti’...* (269).
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drame, pozabaviti interpretacijskim klju¢em navodno pohranjenim medu stranicama Davnih
dana.

Pazljivo osluSkuju¢i mnogoglasje Krlezinih Davnih dana, Suzana Marjani¢ jedno od
poglavlja svoje studije o Krlezinim dnevni¢kim zapisima posvecuje upravo fragmentima
Salome u tome tekstu, najavljujuéi ve¢ naslovom poglavlja mnogozna¢nost naslovne junakinje
u Krlezinim zapisima: ,,Saloma isprva kao Hrvatica, a iz perspektive Pijane novembarske noci
1918 kao trikolorna eshaezijska Ravijojla®“ (2005: 101). Kao S§to isti¢e autorica, u ulozi
Johanaana kao laznoga proroka u Davnim danima javljaju se Ivan Mestrovié¢ (iz perspektive
1916.), a zatim i Ivo Vojnovié (iz perspektive 1918.).”* Autorica fragmente Salome gita kao
dvostruku subverziju — s jedne strane, Wildeova esteticizma, upravo na podlozi tema i motiva
koji su tipi¢ni za irskoga pisca i, s druge strane, KrleZzina dramskoga prvijenca Legende, koju
prepoznaje U razaranju secesijskoga ornamentalizma: ,,Umjesto Wildeove preciozne
ornamentalnosti jezika, Krlezina Saloma zapocinje Salominim agresivnim nihilizmom,
kostativima stanja dosade (jedino Jjudska Zivotinja moze osjetiti dosadu) i metaforikom kyon-
stanja“ (124). No u retrospektivnome memoarskom zapisu Pijana novembarska no¢ 1918 (iz
perspektive 1942.) Saloma 1 Johanaan podlijeZu jo§ jednomu u dugome nizu preoznacivanja —
Saloma od dobre Hrvatice postaje jugoslavenskom demokratskom zenom, poistovje¢enom sa
Zofkom Kveder-Jelovsek-Demetrovi¢, Zlatom Kovacéevié-Lopasi¢ i Olgom Krnic-Peles, a
Johanaan postaje sinegdohom za odsjecene domobranske glave. Koliko je god, da bi se ¢itali
Davni dani, neophodno analizirati slozene i viSesmjerne odnose §to ih taj labirintni dnevnicko-
memoarski zapis, stalno se preispisujuci i tako isticu¢i svoj palimpsestni i mnogoglasni
karakter, uspostavlja s fragmentima Salome, koje u sebi strateski utjelovljuje i neumorno
resemantizira, istodobno je problemati¢no tumaciti cjelinu dramskoga teksta tako Sto ¢e se tekst
podredivati Krlezinim iskazima o njemu, koji su nastajali u razli¢itim trenutcima i nerijetko se
posve medusobno razlikuju. Iz analize Davnih dana Suzane Marjani¢ ocito je da taj slojeviti i
premrezeni tekst, u kojemu Saloma/Saloma i Johanaan dobivaju stalno nova i nova znacenja,
teSko moze posluziti kao ,.klju¢* i1 ,,osnov za zasnivanje interpretacije na nacin na koji je
posluzio Loncaru, ali i drugim kasnijim tumac¢ima. Ako nam opsesivno preispisivanje, koje
obiljezava teksturu Davnih dana, ali i dramske Salome, te medusoban odnos tih tekstova, ista
moze otkriti, onda je to uvid da jedinstvenoga i kona¢noga znacenja ili smisla teksta — nema.

Umyjesto kljuca tako pronalazimo potencijalnu strategiju za Citanje koja nas moze odvesti u

™ U biljesci 111. na str. 119. autori¢ine studije navode se i drugi moguéi referenti sintagme ,,lazni prorok*, poput
Koste Strajica, Mitra Mitrinovic¢a, ali i Milana Marjanovi¢a, Andrije Mil¢inovic¢a, Franje Rackog i Dragana
Prohaske u ulozi farizeja.
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razli¢itim smjerovima. Kad se ta dva teksta sagledaju na ovakav nacin, ¢ini se da Krleza zapravo
reproducira ili obnavlja Salominu/Salominu gestu promjene znacenja uklapanjem postojece
konfiguracije znakova u nove kontekste ili izokretanjem perspektive iz koje se njihovi odnosi
promatraju, na Sto ¢e kao na bitan Salomin retoricki manevar pokusati ukazati Citanje koje
slijedi. Krleza zapravo oponasa Salominu gestu potvrdujué¢i tako procesom stalnih
reinterpretacija ili metatekstnih pomaka onu staru Wildeovu da zivot oponaSa umjetnost.
Simptomati¢no je stoga na jo$ jednoj razini §to bas fragmentom Salome zapoc¢inju Davni dani
jer taj dramski tekst u svojim osnovnim dramaturskim strategijama utjelovljuje procedure koje
su u temelju Krlezina pisanja — stalno preispisivanje i reinterpretiranje, obracun sa
sugovornikom citiranjem njegovih replika koje se analiticki Cerece i inzistiranje na mo¢i dobro
uobli¢ena jezika.”™ Interpretacija dramskoga teksta koja slijedi pokusat ¢e ukazati na vaznost

tih postupaka za oblikovanje drame u cjelini i za Salomin ostvaraj njezinih ciljeva.

.

Dosadasnja su Citanja KrleZina lika Salome, tumace¢i njezinu neodoljivu zavodljivost,
naglasak najceSce stavljala na ljepotu njezina tijela. Loncar isti¢e da je ,,(s)ve Sto se zbiva u
Salomi podlozno magi¢nom zracenju zene“ (1967: 258), ,,koja omamljuje sve svojim tijelom*
(261), ali 1 da ,,KrleZina Saloma govori duhovito 1 sablaznjivo, smjelo, izazivacki i bizarno,
lirski nadahnuto i ironi¢no. Ona se zavodnicki i prezrivo smije, znalacki laska 1 opcinjava,
nemilosrdno pokazuje judejska nali¢ja, opsjeda, svladava i odbacuje.” (263) Doista, Cini se da
Krlezina Saloma ne omamljuje muskarce oko sebe 1 ne upravlja njima samo svojim izgledom
nego prije svega svojim jezikom, svojim govornickim umijecem, svojom sposobnoscu da
nijansira vlastite iskaze i stvara stalno nove prikaze stvarnosti. Antonija Primorac izdvojila je u
svojemu osvrtu na dramu — nazalost, tek usput i tek zakljuéno — vaznost Salomina govora,
distanciraju¢i se od interpretacija Vesne Stanci¢ i Lidije Zozoli, koje su u prvi plan stavile
naglaSenu eroticnost i fatalnu privlacnost lika: ,,...nju ne definira njezina Zenstvenost, niti je
sputava njezina senzualnost (...) Ako je Wildeova Salomé ta koja gleda, 1 ta koja izrazava
zudnju, time izokre¢u¢i rodne uloge, Krlezina Saloma jest ta koja govori* (Primorac 2006:
128/129). Lada Cale Feldman dodatno je naglasila da Krlezina Saloma ,....nije senzualna
nositeljica kostima niti demonski, enigmati¢ni ekran tudih projekcija, nego britko, intelektualno

superiorno bi¢e ¢ija se volja oc€ituje ponajprije u verbalnoj okretnosti i nemilosrdnoj

> Pisuéi o Krlezinu odnosu prema rije¢ima, jeziku i stilu, Brlek naglasuje da je KrleZino pisanje obiljeZzeno
»(n)eprestanim kritiCkim preispitivanjem ukupnog nasljeda izrazajnih konvencija, §to zahtijeva neuobicajeno
izrazenu oblikotvornu samosvijest.” (2016: 46)
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demistifikaciji...“ (2012: 197). Na tragu Loncarova uvida o iznijansiranosti Salominih replika
i o vaznosti njezina govora, koju podcrtava Primorac i razraduje Cale Feldman, potrebno je
kona¢no pomno analizirati jezik KrleZzine Salome/Salome, pri ¢emu bi od pomoc¢i moglo biti
upravo Wildeovo, odnosno esteticisticko shvacanje jezika knjizevnosti jer bi se tako moglo
rasvijetliti i nali¢je Krlezina antivajldovska pomaka u Salomi, na koji se redovito upozoravalo.

Posluzimo se stoga i ovom prilikom utjecajnom studijom Language and Decadence in
the Victorian Fin de Siecle (1986.), u kojoj se Linda Dowling pokusala odmaknuti od
tradicionalnih pristupa dekadenciji u britanskoj knjizevnosti s kraja 19. stoljeca, smatrajuci da
su se dotadasnja istrazivanja bila suvise bavila dekadentnim epizodama iz Zivota pojedinih
pisaca, ponajvise Wildea, i da interes treba usmjeriti na osobito shvacanje jezika i stila. Za
autoricu je ono Sto se naziva knjizevnom dekadencijom u britanskoj knjiZevnosti rezultat
lingvisti¢ke krize prouzrocene novim filoloskim pristupima koji u drugoj polovici 19. stolje¢a
jezik poc€inju tretirati kao autonoman sustav, destabiliziravsi pritom viktorijansko poimanje
jezika, a tu krizu ona smatra vaznom pozadinom djela Waltera Patera. Dowling pritom Paterov
utjecaj na dekadentnu knjizevnost smatra presudnim, isticuc¢i da ¢e njegovu slozenu razradu
problema pisanja i stila Wilde iskoristiti kad u Slici Doriana Graya bude opisao ,,fatalnu
knjigu* 1 da ¢e se Paterove razradene ideje kasnije pojednostavljivati i prenaglaSavati te tako
postupno svesti na neku vrstu slogana ili parodije. Dio postupaka tipi¢nih za tako shvacan,
dekadentni odnos prema jeziku, nastao trivijalizacijom Paterovih teza, Dowling uz druge
tekstove oprimjeruje i djelom u kojemu su, prema njezinu misljenju, parodijski zgusnuta
temeljna obiljezja dekadentnoga stila, tekstom The Story of Venus and Tannhduser
(1986./1907.) Aubreyja Beardsleyja. Taj tekst, podrivajuci uzvisenu temu Wagnerove opere 1
svodeci je gotovo na pornografiju, u konacnici iznevjeruje i pornografske kodove te se pretvara
u svojevrsnu samoparodiju, svodec¢i sve ljudske odnose na igru. U njemu se javljaju katalozi
egzoti¢nih predmeta i upucuje se na druga knjizevna djela, digresije se oblikuju kao stilske
arabeske, Cesta je uporaba katahreze i1 arhaizama, zargona 1 stranih, naj¢esc¢e francuskih rijeci
uklopljenih u engleski tekst. Svi ti postupci svijet oblikovan u djelu ¢ine naglaSeno papirnatim,
a tekst i jezik djela sebesvjesnim i autoreferencijalnim pa autorica takav antireprezentacijski
impuls engleskih dekadenata usporeduje s vaznoS¢u sugestivnosti za Mallarméa i1 simboliste.
Sve navedeno proizlazi iz ideje o autonomnosti jezika, koju dekadentni autori nerijetko
tematiziraju kao nesto misteriozno ili opasno ili zavodljivo, $to se moZe povezati s popularnoséu
toposa neiskazivosti i toposa fatalne knjige u njihovim djelima. ldejom autonomnoga jezika
Wilde se, primjerice, bavi u Slici Doriana Graya, u Portretu g. W. H. te osobito u Salomi.

Dowling isti¢e da je utjecaj nove filologije 1 Patera na Wildea vidljiv u tezi, iznesenoj 1 u eseju
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Kriticar kao umjetnik i u Slici, da izraz postvaruje, odnosno da je jezik roditelj, a ne dijete misli,
dok u Salomé na apokalipti¢an nacin prikazuje svijet stvoren i unisten mo¢ima osamostaljenoga
jezika jer se u drami, uostalom, konaé¢ni preokret dogodi kad Herod Salomi da rijec. Treba se
stoga upustiti u pomnije istrazivanje jezi¢nih manevara Wildeove Salome ne bi li se taj
analiticki izlet iskoristio kao uvod u interpretaciju Krlezine drame kojom ¢e se drukcije

rasvijetliti odnos Wildeova i1 Krlezina teksta.

V.

Karl Toepfer u knjizici The Voice of Rapture. A Symbolist System of Ecstatic Speech in
Oscar Wilde's Salome (1991.) polazi od pretpostavke da u Wildeovoj drami nisu toliko neobi¢ni
tema ili motivi koliko njezin jezik pa, obra¢unavsi se na teorijskoj razini s pristupima koji su
ekstazu tretirali kao izvanjezicno stanje, izlaZe minuciozno izvedeno Citanje toga dramskog
teksta na engleskome jeziku. Da bi se shvatio Toepferov koncept ekstaze, vazno je napomenuti
da on taj pojam ispreplic¢e s osobitim pristupom ambigvitetu i dramskomu tekstu. Kao uvod u
analizu dominantnih postupaka u tekstu i, osobito, interpretaciju zavrSnoga Salomina
monologa, koji ¢ita kao glas zanosa (the voice of rapture), Toepfer tvrdi da se o ekstazi ne moze
razmisljati kao o bivanju izvan sebe koje bi podrazumijevalo 1 bivanje izvan jezika, nego kao o
stanju koje pretpostavlja da smo, paradoksalno, istodobno i izvan jezika i u njemu, tj. da ne
gledamo kroz jezik, nego u njega, $to znaci da se jezi¢ni medij vi$e ne uzima zdravo za gotovo,
kao prozirno sredstvo koje nam bezazleno pomazZe razumijevati stvarnost. Ambigvitet, tj.
dvoznacnost 1 mnogoznacnost, drugi je bitan pojam u Toepferovoj argumentaciji.
Mnogoznacnost, prema njemu, ishodi iz potrebe za ponavljanim Ccitanjima istoga teksta.
Razli¢ita znacenja koja se pritom otkrivaju proizvode estetsko zadovoljstvo 1 imaju spoznajni
ucinak jer nova uocena znacenja proizlaze iz izmijenjene percepcije. Simbolizam, prema
autoru, pociva na bujanju gotovo misticne mnogoznacnosti te se kao knjizevni pravac i nacin
razumijevanja jezika oblikuje u opreci prema realizmu, koji se temelji na ideji o prozirnosti
jezika i predstavlja dominantnu estetsku praksu liberalizma. NaglaSenom ornamentalizacijom
simbolizam ometa ekonomic¢nost komunikacije, privlaci pozornost na sam jezik teksta i raskida
navodno samorazumljive odnose izmedu oznaditelja i referenata.”® Takoder, Toepfer upravo

dramski tekst, koji utjelovljuje podvojenost izmedu pisma i govora jer je oblikovan kao pismo

76 Toepfer tvrdi da Wildea od simbolizma (barem ako pravac poistovjetimo s Maeterlinckom) udaljuje odbijanje
ideje da izvor lijepoga smjesti u nesvjesno, ali ga sa simbolizmom svakako povezuje osnazivanje mo¢i oznacitelja
(57). Takav interes za oznacitelj svakako je na jednoj razini vidljiv i u KrleZinoj drami. O vaznosti mnogoznaénosti
simbola za simbolizam, kojemu stalno prijeti ,,demon alegorije®, v. Balakian 1967: 164.
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koje ocekuje da ¢e biti izgovoreno, smatra povlastenim uprizorenjem drame tekstnoga
utjelovljivanja i izrazavanja tijela i govora, pa smatra da odnos ekstaze i govora valja prouciti
upravo na primjeru dramskoga predloska. Stoga je Wildeova Salomé, kao simbolisti¢ki dramski
tekst, za Toepfera povlasten predmet analize: ,,...u kontekstu simbolisticke estetike ekstati¢na
retorika ne podrazumijeva poseban leksik, sintaksu ili skup stilskih sredstava (poput
metafora)... Nasuprot tomu, ekstaticno stanje obiljezeno je govornikovom preobrazbom jezika,
koji inace pojedince povezuje u drustvo, u sredstvo kojim se postize uzviSena i odvazna
osamljenost® (1991: 56), stoga ,cilj ekstaticnoga govornika nisu ’komunikacija’ ili
’razumijevanje’ (...) nego raskrivanje (...) samoga jezika...“ (60). Toepfer sustav ekstati¢noga
govora tako naziva ,,Cudovisnim zrcalom®, koje se postavlja nasuprot uobi¢ajenomu govoru
pojedine drustvene skupine udvajajuci ga, razobli€ujuci ga i1 raskrinkavajuci njegove skrivene
mehanizme.

Premda su Wildeova i Krlezina Saloma po mnogoc¢emu drukc¢iji tekstovi (u Krlezinoj
se drami, primjerice, ne moze pronacdi tip teksta poput zavrsnoga monologa Wildeove Salomé),
ono $to ih povezuje svakako je osobit odnos prema jeziku i iznimno profinjena
autoreferencijska svijest, pa bi dio Toepferovih uvida svakako na zanimljiv na¢in mogao
rasvijetliti KrleZin tekst 1 njegovu naslovnu junakinju. Jezi¢na preobrazba i o¢udenje, o kojemu
je ranije bilo rijeci, prema Toepferu ostvaruju se tako Sto ekstaticni govornik ,,...konstruira
odnose izmedu ucestalo koriStenih oznacitelja 1 njihovih referenata tako da se referenti Cine
namjerno neproni¢nima ili *nepoznatima’ pa se sva pozornost usmjerava na Jezik...“ (56). Sto
li drugo 1 ¢ini Krlezina Saloma dok vjeSto manipulira svojim muskim sugovornicima i dok
predstavlja svoju Zivotnu situaciju na stalno nove nac¢ine? Ona, kao §to ¢e se vidjeti, neprestano
preslaguje neposlozivu jezi¢nu slagalicu vlastite egzistencije, koju je sugovornicima tesko
pratiti i u koju je jo$ teze proniknuti, jer svaku tu njezinu prezentaciju stanja stvari, a zapravo
jezicnu konfiguraciju, tumace pretpostavljaju¢i da je jezik samo sredstvo komunikacije.
Preostaje stoga analizirati ostale postupke i situacije koji su usporedivi u objema dramama kad
je u pitanju odnos prema jeziku, a koji prema Toepferu destabiliziraju percepciju i stvaraju
mnogoznacnost. Zanimljivo je prisjetiti se zamjedbe Antonije Primorac, koja pri kraju svojega
rada iznosi ¢est komentar, naime, da Wildeova Saloma gleda, ¢emu ona suprotstavlja svoj
zakljucak da Krlezina Saloma govori. Iscrpnom analizom prvih Sest stranica Wildeove drame
Toepfer utvrduje da su recenice u kojima se tematizira govorenje najmanje tri puta ¢es¢e od
reCenica u kojima se tematizira gledanje, Sto dodatno iznenaduje kad se prisjetimo koliko je
motiv pogleda i promatranja vazan upravo za sam pocetak Wildeova teksta. Toepfer smatra da

Wilde u drami uprizoruje svojevrsno nadmetanje gledanja i govorenja kao dvaju modusa u
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borbi za sredstvo reprezentacijske autenti¢nosti, u kojoj u konacnici prevlada snaga jezika jer
se zapravo nista ne vidi dok se ne izgovori. To stalno tematiziranje govora, koje Toepfer naziva
,metalingvistickim referencama* (112), kako ¢e pokazati analiza Krlezina teksta, sveprisutno
je u njegovoj drami i tvori njezinu teksturu. U ostatku svoje temeljite analize Toepfer medu
bitne postupke ubraja paradoksalne opise i definicije koji stalnim dodavanjem novih sastavnica,
neprekidnim preformulacijama i preimenovanjima, gube svaku stabilnost, ¢cime sugovorniku
(ali 1 citatelju) izmice pouzdana informacija (72). Premda Toepfer to ne spominje, taj je
postupak usporediv sa stalnim ulan¢avanjem metafora pod kojima se gubi oznaceno (100), a
nadovezuje se na ¢estu uporabu negacije i osporavanja, kojom se stvara atmosfera sumnje (80),
kojoj doprinose i kontradikcije (114) zbunjujuéi sugovornike i ¢itatelje. Uskoro ¢e se vidjeti da
su sve to 1 strategije jezicne manipulacije Krlezine Salome — ona od prve replike ulancava
nizove slozenih metafora tako da znacenje njezina naglaSeno figurativnoga govora izmice
sugovornicima jer stalno redefinira i vlastiti polozaj. Mijenjaju¢i konfiguraciju jezicnih
znakova u svojoj pri¢i (njezin identitet proizlazi iz rodbinske premetaljke kojom iznenaduje ili
zbunjuje sugovornike), ona uporno negira stavove svojih sugovornika i medu njima izaziva
nerazumijevanje. Obje Salome, 1ako na razliite nacine, negiraju cjelovit komunikacijski sustav
zajednica kojima pripadaju.

Toepfer isti¢e da su za tekst Wildeove Salome bitne zapovijedi i prorocanstva (83). Od
tih dvaju performativa, zapovijedi su u govoru KrleZine Salome zamijenjene molbama jer ¢e
ona zavodnicki i koketno navoditi Kaja, Jahanaana i dvojicu generala da ucine $to Zeli, premda
se u dijelu razgovora s Kajem poigrava i zapovjednicko-konjanickim analogijama, a drevno
prorocanstvo ostvaruje sama pretvarajuci tu davno izgovorenu rije¢ u djelo. Metafora, kao
uzorno 1 povlasteno sredstvo kojim se proizvodi mnogoznac¢nost, sveprisutna je u Wildeovu
tekstu i Cesta u govoru Krlezine Salome, za razliku od govora njezinih sugovornika. Uz
egzoti¢ne motive, kojima je napu¢en Wildeov tekst, i1 koji se javljaju u pojedinim dijelovima
Krlezine drame, poput sredi$njega Salomina monologa, u obama tekstovima prisutne su i, na
razli¢ite nacine ostvarene, egzoti¢ne kombinacije rijeci (usp. Dowling 1986: 144), oblikovane
cesto kao lanci usporedba ili neobi¢nih metafora koje, prema Toepferu, oznacuju stalno
preinacavanje, nadodavanje i prepravljanje prethodno recenoga, ali koje se mogu shvatiti i kao
sinegdoha samoga procesa pisanja (usp. Brlek o Krlezinu stilu, 2016: 39/40). Toepfer u tomu
Wildeovu jezicnome i figurativnome preobilju prepoznaje dvostruku kritiku, s jedne strane,
kritiku kasnoviktorijanskoga materijalistickog zgrtanja i, s druge strane, kritiku samoga jezika
koji naslojavajuci se prekriva i potiskuje stvarnost koju bi navodno trebao raskriti (101/102).

Takve apstraktne metafore autor naziva ,,metalingvistickim performativima®“ (105). Rad
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metafore usporediv je zapravo s radom paradoksalnih aforizama i1 epigrama koji inace
dominiraju Wildeovim komedijama, a znatno su rjedi u njegovoj Salomi. Toepfer, doduse,
isti¢e da Wildeove komedije niSta manje od Salome nisu pozabavljene kritikom materijalizma,
dekora, maski i aristokratskom pozom (89), no valja pridodati da metafora, kao i paradoksalni
aforizmi i epigrami, pociva na procesima kojima jezik podriva ustaljena vjerovanja i predodzbe
te upozorava da stvari mozda nisu kakvima se ¢ine. Tako pristizemo do temeljne razlike izmedu
dviju Saloma, koju su dosadasnja tumacenja imenovala na druk¢ije nacine. Toepfer naglasava
da je za epigramski stil, koji obiljezava Wildeove komedije, osobito tekst Vazno je zvati se
Ernest, svojstveno apstrahiranje i tematiziranje samoga jezika medu likovima u drami na nacin
koji se ne pojavljuje u Salomi. Likovi komedija, zahvaljuju¢i paradoksima i epigramima,
nerijetko sami tematiziraju uvjete u kojima govore i sklisku narav jezika, dok, prema Toepferu,
unato¢ slozenosti autoreferencijske strukture jezika u Salomi likovi te drame sami nisu svjesni
svoje uporabe jezika (133).

Nasuprot tomu Krlezina je Saloma, kao $to ¢e se pokazati, jedini lik u drami svjestan
svoje uporabe jezika, pa gotovo i tekstualnosti svijeta oko sebe te vlastite knjiskosti. Cini se da
je to zamijetio joS§ Josip Bach jer je 1914. godine u prvome osvrtu na inacicu teksta, koja nam
danas nije dostupna, prigovorio da Saloma i Johanaan odvise govore, i to nedramski govore
(dok u posljednjoj inacici teksta Johanaan ne govori uopce, bar ne na sceni, a i svoje ime, koje
jedino izgovori, izgovori tako tiho da se ne Cuje), isticuci da bi, kad bi se takav jezik smatrao
dramskim, i Pjesma nad pjesmama i Psalmi i Jeremijin plac¢ i Zaratustra bile drame.”” U
svojemu osvrtu na izmijenjenu inacicu teksta 1918. godine Bach ¢e prosuditi da govor KrleZinih
likova nije biblijski, nego je to ,konverzacija a la G. b. Shaw*.”® Upravo taj komentar bit ée
polaziste Vidanove razrade teze da je u Krlezinoj Salomi prisutan ,,Shaw, a ne wildeovski
simbolizam* (1995: 115). Ivo Vidan naime tvrdi da Krleza ,,wildeovsku razinu duha prihvaca,
iako mu usmjerenje u nasoj sredini zeli zaustaviti i preokrenuti®, §to ¢ini ,,cijepivsi Wildeovu
raskoSnu dekorativnost racionalnom dijaloSkom tehnikom njemu suvremenog Shawa i u

takvom dvojakom tonu pi(8e) Salomu“ (103). Vidan, naime, svoju razradu teze o

" Zanimljivo je da je Pjesma nad pjesmama vazan prototekst Salominih replika u Wildeovoj drami, v. Brown
Downey 2004: 95-114.

8 Cjelovitu Krlezinu prepisku s Bachom v. u Krtali¢ 1986. U toj prepisci za promisljanje Salominih izjava o
vaznosti toga $to se i kako se govori, osobito je zanimljiv jedan Krlezin komentar. Naime, na Bachovu primjedbu
da za njega nema sujeta koji se ne bi mogao umjetnicki obraditi, Krleza u svojemu odgovoru naskace opseznijim
komentarom: ,,...ne trebam nista drugo, nego da istupim ovom recenicom pred vecni umetnicki forum, i da pred
tribunalom Lepote optuzim ovog strahotnog neukog barbara, koji drzi da 'umetnost obraduje neki sujet’. (...)
Dakle umjetnost je po tome obrt koji obraduje neki sujet, a gospodin Bach je valjda majstor, a dramski pjesnici
kalfe.* (998) Citat je prvotno objavljen u Krlezinu tekstu Jedan od hrvatskih Govekarjov u Plamenu, br. 9/10., kao
odgovor na Bachovo pismo od 16. travnja 1919. V. takoder knjigu Stanka Lasi¢a Mladi Krileza i njegovi kriticari
(1914. - 1924.) (1987).
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dominantnome utjecaju Shawa, a ne Wildea, na Krlezinu Salomu zapocinje ondje gdje su svoje
ishodiste pronasle i druge interpretacije drame, naime u Lon¢arovu uvidu o antimitskoj svrsi
teksta koja se Cita u kontekstu Krlezinih komentara u Davnim danima, pa se u Johanaanu odmah
prepoznaje Mestrovi¢ (116). Vidan, doduSe, toj argumentacijskoj liniji pridodaje jo$ jednu,
tvrde¢i da Krlezina Saloma odbacuje domacu secesijsku iluziju, obraCunavajuéi se s
romantiziranjem i sentimentaliziranjem suvremenih rekvizita uvezenih iz Europe (usp.
Gasparovi¢ 1989: 13), koji uklju¢uju i Wildea. Prema njemu je ,,(d)rama Saloma izraziti (...)
anti-Wilde, jer naime izokrece, ali ne parodijom i persiflazom, Wildeov znameniti motiv, a i
njegove dramske konvencije, da bi ih kompromitirala. Krleza tu pobija jednu kulturnu razinu,
ali u tome kao da osjeca nelagodu.” (116) lako ostaje nejasnim kako se to¢no znameniti
Wildeov motiv ,,izokrece* — ako ne parodijom i persiflazom — te u ¢emu se tono ocituje
Krlezina nelagoda zbog toga ¢ina, Vidan zakljucuje da je ,,Krlezina Saloma — na bazi teksta iz
Davnih dana — dokument o odvajanju od Wildeove tradicije i o afirmativnome odnosu spram
Shawova razbijanja esteticistiCkog patosa i atmosfere samozadovoljne dekadencije.” (118)
Vidan ¢e se najvise, doduse, baviti paralelama izmedu Shawovih komada Cezar i Kleopatra,
Androklo i lav te Krlezina Areteja, da bi u zavr$nici toga osvrta zakljucio kako je u posljednjoj
Krlezinoj drami vidljivo da se Krleza ,,0sje¢a kod kuc¢e u duhovnoj atmosferi u kojoj je
intelektualno odrastao, a koju je dijelio sa Shawom: veliki mislioci krize gradanskog
industrijskog drustva, transcendiranje naturalizma. To su rani Ibsen, Nietzsche, Schopenhauer
(...) Tu je i fascinacija Wildeom, ali i onim sredstvima iznenadivanja i izokretanja stereotipa
Sto th Wilde 1 Shaw dijele...“ (129). Budu¢i da Vidan ne pojasnjava kakva to to¢no sredstva
Wilde i Shaw dijele, bit ¢e zanimljivo razmisliti ne bi li ta sredstva mozda mogla biti vidljiva u
osobitu odnosu prema jeziku.

J. L. Wisenthall, primjerice, u svojemu radu o Wildeu i Shawu istice da je temeljna
poveznica izmedu dvojice dramaticara to §to se obojica slobodno igraju razli¢itim temama u
nerijetko dovitljivim dijalozima (1994: 207/208). Takav dijalog, shvacen kao sloZena
intelektualna igra 1 izraz kritine svijesti koja se ¢esto bavi i samim uvjetima u kojima se
razgovara i samim razgovorom, svojevrsna je zamjena za djelovanje. Wisenthall tvrdi da se u
Wildeovim esejima, poput eseja Kriticar kao umjetnik, moze traziti zametak njegove
konverzacijske drame oblikovane kao dijalog osloboden ograni¢enja koja namece krut zaplet.
Takoder napominje da Wilde u svojim komedijama nije razradio sav dramski potencijal sadrzan
u svojim esejima, pa nastavak razrade takve dramaturgije prepoznaje upravo u Shawovim
djelima, osobito u drami Covjek i nadcovjek (1903.), analizirajuéi, primjerice, prizor Don Juana

u paklu. Wisenthall zamjecuje da su obiljezja takva dijaloga uspostava paralele izmedu Citatelja
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i likova, koje tijekom citanja povezuje kontemplacija koja zamjenjuje akciju, zatim stalno
podsjecanje Citatelja nizom autoreferencijskih signala da je to Sto ¢ita razgovor, isticanje
svojevrsne zaljubljenosti likova u razgovor i1 razgovaranje te moguénosti neogranicena trajanja
razgovora.’® Ista obiljezja pronalazi i u drugim Shawovim dramama, primjerice u tekstovima
Getting Married (1908.) i Misalliance (1909.), u kojima uzitak proizlazi iz razgovora koji ne
vode nikamo i koji stalno mijenjaju smjer. Zanimljivo je da Vidan, kad spominje dramu Covjek
i nadcovjek u kontekstu KrleZina odnosa prema Shawu, scenu Don Juana u paklu izdvaja samo
kao moguci uzor za postupak uspostave analogija izmedu dvaju vremenskih planova, kojim ¢e
se Krleza posluziti u Areteju i odjek kojega Vidan prepoznaje u sceni Horvatova sna u Vucjaku
(128/129), ali ne i kao primjer osobitoga, sebesvjesnog dijaloga. Na temelju iznesenih uvida
Wisenthal ¢ini se da bi se dio znacajka samoga jezika koje su se u Krlezinoj Salomi pripisivale
Shawu, lako mogao pripisati i Wildeu.

Ako se Krlezina Saloma, tekst u vise navrata prekrajan tijekom pola stolje¢a, shvati kao
KrleZin slozen intertekstni odgovor ne samo na Wildeovu Salomu nego i na pojave u europskoj
knjizevnosti na prijelazu stoljeca koje se danas najces¢e obuhvacaju pojmom esteticizma, onda
se ta najpoznatija, najkontroverznija i u (onovremenoj) popularnoj predodzbi esteticizma i
dekadencije u umjetnosti uzorna drama moze citati kao znak ili simbol ne samo opusa jednoga
reprezentativnog pisca nego i njegova odnosa prema jeziku. Iz te perspektive, kao §to se
istaknulo na samome pocetku, ¢injenica da fragmentnom Salome zapocinju Davni dani i da taj
tekst svojom povijeS¢u uprizoruje za KrleZzu tipi¢na preisipivanja vlastitih djela, viSestruko je
simptomaticna. Dosadasnje komentare o Krlezinu ambivalentnome odnosu prema esteticizmu,
koji su se najéesce temeljili na njegovim osvrtima na pojedine reprezentativne autore ili na
prisutnosti tipi¢nih tema ili motiva u njegovim djelima te na njihovu eventualnom parodijskom
podrivanju ili izokretanju, valjalo bi stoga dopuniti dodatnim analizama njegova razumijevanja
jezika i stila tih pisaca i, osobito, analizom utjecaja njihova stila na Krlezin stil. Ako na tragu
Salominih komentara o vaznosti izraza i nevaznosti sadrzaja, pa i Krlezina komentara o obradi
sujeta, ponovno procitamo ¢ak i one Krlezine tekstove koji se tradicionalno smatraju najblizima
realistickomu kodu, osobito ako se prisjetimo i Toepferove napomene da temelj simbolisticke,
pa onda i esteticistiCke, kritike liberalizma i kasne gradanske kulture pociva prije svega na
osobitoj uporabi jezika, mozda ¢e se pokazati da su i ti tekstovi, najceS¢e smjeStani u srediSte
kanona, mnogo manje stvarni, a mnogo vise papirnati, no sto se dosad najéesce htjelo priznati.

Vrijeme je da se rije¢ prepusti Krlezinoj Salomi/Salomi i da analiza dramskoga teksta pokaze

" Wisenthall tako usporeduje likove Don Juana i Vraga s Wildeovim Gilbertom u eseju Kriticar kao umjetnik, s
Algernonom u komediji Vazno je zvati se Ernest i s Vivian u eseju Ocvat laganja (213).

110



kakvo je shvacanje jezika prisutno u tome tekstu te da se ispita moze li se poveznica izmedu
Wildea i Krleze uspostaviti na toj razini, premda Krleza, kao sto se dosad uporno ponavljalo,

izokrece 1 iznevjeruje Wildeov zaplet, motive 1 odnose medu likovima.

V.

Krlezina Saloma otvara se didaskalijskim opisom prostora i naslovne junakinje koji je,
kao $to su primjecivali tumaci i u dosadasnjim interpretacijama, izborom motiva oblikovan u
skladu s esteticistickim kodom: ,,Otvoreni pogled na kobalt morske pucine. Magnolije,
kamelije, oleandri, lovorika. Sumrak. Saloma, naga kao boZica, zaogrnuta je srebrnim
velom...” (1967: 281). Ve¢ prva Salomina replika u svojevrsnome je kontrastu s uvodnom
didaskalijom. Kao $§to se najceSce isticalo i u ranijim osvrtima na dramu, njezin je iskaz
nihilisti¢ki intoniran, ona je zasi¢ena svojim okruzjem i svoje nezadovoljstvo muskarcima
odmah izrazava koristeci se pseCom metaforikom (ili, prema Marjanié, kyon-metaforama), koja
¢e se provlaciti njezinim govorom i u ostatku teksta. Medutim, zanimljivo je, a dosad se nije
isticalo, da ve¢ u toj prvoj replici Saloma neizravno pokazuje i osobitu knjiZevnoteorijsku
osvijeStenost jer su muskarci koji je okruzuju obiljeZeni lancem metafora u kojemu se osim
,»mokrih pasa®, ,prepeliCara®, ,pointera“ javlja 1 ,,miles gloriosus“.so Dva strana izraza
integrirana u tekst prve replike, i to jedan anglizam i jedna latinska sintagma, osim §to pridonose
govornoj karakterizaciji Salome 1 stvaraju dojam salonskoga govora, §to je zajednicki nazivnik
svim komentarima Salomina govora u dosada$njim interpretacijama, njezin jezik Cine
naglaSeno heterogenim, str§eéi u replici na hrvatskome jeziku, tim vise §to su dijelom sloZenoga
niza metafora kojima se muskarac (rije¢ koja se u uvodnoj replici uopce ne spominje) oznacuje
isklju€ivo neizravno, izrazima u prenesenome znacenju. Medutim, ne samo da se Saloma u
dramu uvodi — ili, jo§ to¢nije, da dramu otvara i oblikuje — heterogenim i metafori¢ki bogatim
jezikom, kojega smo odmah svjesni i zbog naglasena kontrasta s prethodnim didaskalijskim
naputkom, nego je jedan od stranih izraza zapravo knjizevnoteorijski pojam povezan s
plautovskom komedijom, koji Salominoj kritici muskaraca koji je okruzuju pridaje dodatnu
nijansu, ali je istodobno uzvisuje nad ostale likove svjedoce¢i 0 njezinoj gotovo literarnoj

samosvijesti, koja joj omogucuje da svijet oko sebe Cita kao ono §to je on i za Citatelja drame,

8 Valja spomenuti da su dosadasnji osvrti na dramu redovito spominjali anakrone francuske izraze koji se javljaju
u govoru likova. Prvi im se s podsmijehom cudio Josip Bach (v. Krtali¢ 1986), a zatim su se tumacili na razlicite
nacine — kao sredstvo kojim se razbija iluzija i drami pridaje suvremenost (Mioc¢inovi¢ 1967: 229) te kao sredstvo
kojim se istie svevremenosti teme (Vidan 1995: 127). Oni su nesumnjivo i jedno i drugo, ali i nesto trece, naime

..........

vrijeme svjesni.
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naime tekst. Na njezin, pomalo romanti¢ni, zavr$ni komentar: ,,Htjela bih jedamput ve¢ nekoga
tko nije glup kao pas. Nesto vise, samo za jednu jedinu nijansu...“, Kajo Antonije odgovara
ravnodusno, ali komentiraju¢i njezin iskaz kao nesto jezi¢no neobicno, iski¢eno i zapravo
nejasno: ,,Bojim se, da je ovo vase ’nesto viSe’ — pusta retorika.” (281). Retoricnost Salomina
govora, na koju Kajo simptomati¢no upozorava ve¢ u svojoj prvoj replici, vidjet ¢emo,
prouzrocit ¢e mu uskoro mnoge probleme. I tako, dok Kajo ¢vrsto ,,stoji na zemlji* (u svojoj
ulozi koje nije svjestan, u jednostavnome i jasnome jeziku, kao $to ¢e uskoro pokazati), Saloma
¢ezne za visinama: ,,Vazne su zvij ezde!“8

Stize grupa filozofa, u kojoj Prvi Helen zastupa esteticisticki pogled na zivot, dok ga
Drugi Helen promatra na gotovo biolosko-evolucionisti¢ki nacin, koji se moze shvatiti i kao
parodija vitalizma. Prvi Helen Salomi kaZe: ,,Zivot dobija svoj jedini dublji smisao u
umjetnosti. Umjetnost nema nikakve druge svrhe, nego da oduhovi zivot. Umjetnost
oduhovljuje i ljubav. Za ljubav treba inspiracija kao i za pjesmu. Biti veliki umjetnik u ljubavi,
to nije mala vjestina. U tom pogledu vi ste genijalna umjetnica, virtuoskinja, Viso€anstvo,
velikoga stila.* (282) Koliko god rije¢i Prvoga Helena u kontekstu ostatka razgovora i cjeline
drame djelovale naivno ili isprazno, pokazat ¢e se da Saloma doista jest umjetnica, i to
umjetnica u govornickome umijecu, koje ¢e ona u svojemu, ponovno sebesvjesnome, odgovoru
definirati na osobit nacin: ,,Sve $to bih mogla da vam kazem, ne bi bilo manje dosadno nego to
§to ste vi ve¢ rekli. Svi mi glumimo. (...) Jedino mi nije jasno: zasto glumite konverzaciju, kada
ste doista nezgrapni kao mokri psi, ni jedan od vas ne misli drugo, nego da me onjusi i lizne
crvenim pasjim jezikom...* (282/283) Salomina konstatacija o sveprisutnoj, viSe ili manje
uspjesnoj, glumi zanimljiva je iz najmanje triju razloga. Prvo, Cinjenica da Saloma situaciju u
kojoj se nalazi odluc¢uje metafori¢ki povezati s glumom lako se moze shvatiti kao jo§ jedan
izraz njezine literarne samosvijesti, drugo, metafora sveprisutne glume zgodan je dodatak ili
prosirak dosad ve¢ iznesenoj zamjedbi o gotovo hamletovskoj mrezi odnosa u kojoj se Saloma
nalazi (LonCar 1967: 261; Donat 1970: 24), Sto pridonosi palimpsestnomu karakteru cjeline
teksta koji se tako ne nadovezuje samo na Bibliju i na Wildeovu dramu, tre¢e, metafora glume
poprima osobito znacenje kad Saloma u kasnijoj replici iznese svoje shvacanje toga umijeca,
komentiraju¢i Johanaanov govor koji ju je privukao: ,,To je opasna igra, slazem se, ali taj je
Sovjek svakako dobar glumac. Cesto nije vazno §ta se govori, nego kako, a ovaj vlada svojim

jezikom.* (286) Upravo supostavljanje 1 suprotstavljanje tih dviju zadnjih Salominih replika

81 Suzana Marjani¢ u studiji 0 Davnim danima, interpretiraju¢i Salomine replike u istome dijalogu, isti¢e da gestom
navodno dvostrukoga obracuna, istodobno s Wildeovim esteticizmom i s vlastitom Legendom, ,,Saloma negira
vlastito *Vje¢no zensko’, vlastiti esteti¢ki senzualizam* (122).
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pokazuje ¢ime je ona zasi¢ena i ¢emu zapravo tezi — ona Kaji i dvojici filozofa ne predbacuje
Sto glume, nego sto glume /ose, a glume lose ne zbog sadrzaja svojega govora, nego zbog
prezentacije toga sadrzaja. Stoga njihov jezik za nju nije niSta viSe od organa za zivotinjsko
lizanje, no Johanaan ¢e joj se uskoro, i to na prvi glas, a ne na prvi pogled, uéiniti zanimljivim
1 druk¢ijim zbog vjeste uporabe jezika uposlena kako bi se oblikovali primamljivi jezi¢ni
aranzmani, koji ga, bar na prvu, i ¢ine dobrim glumcem!

Ono $to Salomu ¢ini vrhunskom glumicom u drami, a §to ¢e potvrditi i razvoj dogadaja
u tekstu i1 nastavak ove interpretacije, upravo je njezina literarna samosvijest, obznanjena ve¢
prvom njezinom replikom, spoznaja o vaznosti onoga kako se govori i vjestina primjene te
spoznaje u praksi, u okruzju u kojemu se nitko ne moze nositi s njezinim jezi¢nim umije¢em
jer su svi ili usmjereni iskljucivo na jasnu i jednozna¢nu uputu ili znacenje, pa ,,stupa(ju) u taktu
bubnja i trube* (281), ili na bezumno kolaziranje tudega govora jer ,.kupuj(u) svoje misli i svoje
misaone sisteme po du¢anima pomodne robe, mijenjajuci svoja uvjerenja (...) sezonski“ (284).
I doista, nakon $to je Saloma muskarcima predbacila $to nezgrapno glume konverzaciju, Kajo
je pita ,,...Sto biste vi, zapravo, htjeli, kad poslije ljubavi nikad necete ono $to hocete?* (283),
daju¢i svojom formulacijom do znanja da je ona za njega paradoksalan, proturjecan i
nerazumljiv govornik. Saloma odgovara nastavljajuc¢i razvijati svoj temeljni pse¢i motiv iz prve
replike 1 nastavljajuci zaplitati mrezu svoje psece metaforike, prosiruju¢i uvodno naznacen
problem na globalnu razinu: ,,Muci me ve¢ davno zapravo jedna te ista misao, da je zemlja
zapravo pasji glupa, kad hoce da oplodi samu sebe. A to i €ini. Izrasla je u mraku i siluje samu
sebe 1 njuSka samu sebe... Spava sa samom sobom (...) te ne znam, Sta je njoj to uvijek
podjednako tako zanimljivo da njuska oko svog vlastitog repa?‘ (283) Na ovu svoju slozenu
metaforu, u kojoj zemlja asocira na psa koji podsjeca na ouroborosa (usp. Marjani¢ 2005: 123),
nadovezat ¢e se Saloma pred Kajom jo$ jedanput kad bude tumacila zasto ju je zaintrigirao
Johanaanov govor (,,ja sam, vidite, povjerovala, da doista postoji moguénost spiritualizacije,
kada se zemlja od spleena ili od hipersenzibilnosti, od dosade, uzvisuje iznad sebe...“, 305), no
kao Sto ¢e nas i tad didaskalija upozoriti da ,,Kajo prati Salomine rijeci zbunjeno, ne snalazeci
se*“ (306), tako sad i Prvi Helen priznaje da ne moze slijediti te ,,smione misli“ida ,,ne razumije*
(283). Saloma odgovara tako Sto nastavlja zaplitati pse¢e metafore jer ,,(z)emlja samu sebe
spolno muci, ona ljubaka sama sa sobom, glupa je kao bilo koji pointer ili hrt u pasjim
svatovima, a kad se o tome laze tako da se piSu knjige ili pjesme, onda je to doista djetinja fraza,
sve to prozvati oduhovljivanjem...” (283), ali njezina je replika, naravno, jo§ jedno
autoreferencijsko upuéivanje dramskoga teksta, koji se na trenutak neizravno proziva

»djetinjom frazom*, na sama sebe. U nastavku replike Saloma prvi put sama opisuje i odreduje
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svoj polozaj u mrezi slozenih odnosa na dvoru, koji doista mogu podsjetiti na hamletovsku
poziciju i tako nas uputiti na intertekstno propadaliSte, ali pritom posebnu pozornost treba
posvetiti upravo nacinu na koji ona svoj identitet i stanje stvari na dvoru prikazuje kao
svojevrsnu igru oznacivanja:
,»Moj kraljevski poo¢im, uzviseni Tetrarka, ho¢e da zakolje moju majku, da bi me
mogao okruniti judejskom krunom. To moja uzvisena majka zove rodoskvrnuce. A to,
Sto je ona blagoizvoljela da ubije svoga supruga, mog kraljevskog oca, da bi se udala za
Tetraku, to ona zove ljubav! Utjesno je kod toga samo to, §to moja gospoda majka tvrdi,
da moj kraljevski otac nije bio meni tata, nego da mi je rodeni tata moj stric Tetrarka.
Moj otac nije prema tome bio meni ocem, nego je moj otac Tetrarka, dakle moj rodeni
otac hoce da ubije svoju legitimnu Zenu, da bi se kao udovac oZenio svojom vlastitom
kéerkom. (284, istaknuo 1. M.)
Kao sto pokazuje ulomak, oblikovan kao citatna mreza, $to je tko komu na judejskome dvoru
stvar je perspektive i iskaza koji je oblikovan tom perspektivom koju potom i sam povratno
oblikuje, $to znaci da identitet pojedinih likova ovisi o tome kako ¢emo ih nazvati i kako ¢emo
opisati njihove odnose, a to je, pokazat ¢e nam uskoro sama Saloma, isklju¢ivo stvar jezi¢noga
aranzmana, a ne nekoga unaprijed zadanog stanja koje tek treba opisati. Na odgovor koji joj

!C‘

upucuje Prvi Helen Saloma odgovara ,,Sve ste vi to negdje procitali!* (284), potvrdujuci jos§
jednom, kao i u prvoj svojoj replici, da je za nju svijet koji je okruzuje tekst, Sto je Cini
povlastenom Ccitateljicom u drami.

Didaskalija koja prekida razgovor stalno podcrtava da je Citavo dosadasnje zbivanje
sazdano od rije¢i, da se na sceni teksta odvija sudar dvaju govora i da jezik, barem u
knjizevnome tekstu, ima osobitu i poput kamena svjetotvornu teZinu:

»Dok tece razgovor kakav se tjera oko gospodskih igara rijecima, scenom odjekne glas

Proroka. Ta graja raste iza scene, ona se ispreplice s frazom pojedinih glumaca... (...)

Instrumentalizacija te grmljavine raste previadavajucéi govor na sceni, te ovim

vjestacima konverzacije postaje sve manje moguce da dalje glume... Pokvario se

razgovor... Pojedini grubi uzvici padaju na scenu kao kamenje; sve jedan tezi kamen

od drugog.« (284/285)

I dok ¢e se Kajo 1 dvojica filozofa zgrazati nad prorokovim rije¢ima (,,on govori ono §to oni
ho¢e da cuju...“, ,,Puckotribunski lavez!*), Saloma ¢e u njemu prepoznati ,,dobra glumca®,
,,k0j1 vlada svojim jezikom* i koji govori istinu, koju ¢e ona vrlo oprezno definirati kao ,,ono
Sto znaju svi i §to se podudara s pojmom necega $to ljudi zovu istinom*®, i koja, paradoksalno

jer je navodno opcepoznata, ,.kad se izgovara poviSenim glasom, pomalo u tremolu, ne gubi ni
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mrve od svoje tajanstvenosti“ (286) jer ,,(s)vejedno je (...) $to se govori, glavno je da se vjeruje,
a vjeruje se u ono §to je dobro izgovoreno“ (287).82 Saloma dakle ponavlja svoje temeljno
uvjerenje prema kojemu ne samo da su forma, izraz ili jezi¢ni aranzman vazniji od sadrzaja,
koji se njima moze radikalno preoblikovati, nego je i pojam istine posve relativiziran i1 ovisi
isklju¢ivo o retori¢kome umijeéu.®® Salomu, koja poznaje mo¢ jezika, privla¢i snaga prorokovih
rijeci, ona Salje Kaju po proroka i trazi filozofe da je ostave samu. 1z dosadasnjih Salominih
komentara jasno je da za Salomu, kao ni za Krlezu, jezik nije bezazlen prijenosnik ideja i misli

te ¢e ona to svoje uvjerenje u nastavku drame potvrditi svojim djelovanjem jezikom.

VI.

Kad Saloma s Johanaanom ostane sama na sceni, prilazi mu poput glumice, na $to
upucuju didaskalije (,,... sva u tonu dame koja rutinirano viada gestom i rijec¢ima. Sarmantno,
neposredno, srdacno, toplo, toliko uvjerljivo da djeluje iskreno...“, 290), ispriava se jer ga je
uznemirila u njegovoj inspiraciji i naziva ga pjesnikom te mu govori da ga je prerusena — dodali
bismo, poput prave glumice — pratila ve¢ nekoliko dana i slusala dok je govorio o istini. Zatim
ga razoruzava citirajuci njegove rijeci o ravnopravnosti svih ljudi i primjenjujuéi tu pouku na
njihov odnos. Didaskalija ponovno naglaSuje Salominu svijest o knjiSkosti ili kazaliSnosti
situacije u kojoj se nalazi (,, SALOMA, osjecajuci dramatsku opasnost...“, 291), te istiCe snagu
njezina osvajackoga sredstva i podsjeca na ¢injenicu da je i sam lik satkan od rijeci: ,,...pretvara
se u slap rjecitosti, koja huci silinom vodopada te ée ponijeti ovog zbunjenog seljaka s brzinom
elementa“ (291). Slijedi sredi$nji i najopsezniji Salomin monolog kojim ¢e omamiti Johanaana,
koji 1 prije nego Sto ona zapoc¢ne svoju tiradu, pred njezinom rjecitos¢u stoji usutkan izgovorivsi
samo svoje ime, ali 1 njega tako da se jedva €ulo. Taj sredi$nji monolog, najavljen prethodnom
Salominom replikom u kojoj se javlja motiv flaminga s Nila, ,,(s)vjetloljubicaste boje, boje
melankoli¢ne tihe Zalosti osamljenika® (291) 1 scena koja je, prema didaskalijama, u sumraku
osvijetljena buktinjama s tamnogrimiznim odsjajem, motivima, strukturom recenica |
atmosferom najblizi su esteticizmu s kraja 19. stolje¢a. Zanimljivo je §to Saloma poseZe upravo
za tim stilskim registrom kao za svojim najja¢im oruzjem kad ,,se mozZe u hipu slomiti sve*

(291). Cini se, naime, da doista ni§ta nije mocnije od magije jezika oblikovana u duhu

82U pojedinim svojim replikama i Drugi Helen (,,Kada rije¢i po¢inju zaudarati kao krepana riba, stvar prestaje biti
ukusnom.*, 288) i Kajo (,,] u Ateni su poceli jednog lijepog dana voditi glavnu rije¢ nekakvi brbljavi postolari i
da vidite, molim, §ta je od toga nastalo.“, 288) zapravo isticu mo¢ rijeci no, ¢ini se, nesvjesni implikacija metafore
ili frazema koje su upotrijebili, §to samo potvrduje njihovu podredenost Salominoj govorni¢koj samosvijesti.

8 Salomina spoznaja zasigurno je, kako je ranije i sama upozorila svoje sugovornike, negdje procitana, a ¢ini se
da su izvor podjednako mogli biti i Wilde i Nietzsche. O zanimljivim paralelama izmedu pojedinih Wildeovih i
Nietzscheovih ideja, i to u kontekstu interpretacije Krlezinih tekstova, bit ¢e uskoro jo$ rijeci.
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esteticizma! Nakon $to je Johanaana ranije bila nazvala pjesnikom, Saloma je zapocela tako Sto
o Johanaanovu imenu govori sluze¢i se sinestezijom, zatim je slavila Boga, koji je ,,nedostiziv
u svojoj pjesnickoj fantaziji“ (292), dakle i sam proslavljen kao umjetnik, stvorio Johanaanove
zelene oc€i, a zavrsila je veli¢ajuci Cistocu Ljubavi. Opis boje Johanaanovih ociju prekida se
digresijom nastalom gomilanjem tipi¢nih esteticistickih i dekadentnih motiva. Prikaz tih
egzoti¢nih predmeta oblikovan je ulanCavanjem neobi¢nih poredaba i metafora, a Salomino
osvajacko umijece istodobno zadivljuje i sablaznjava:

,»Moj flamingo sa nilskih izvora imao je jezik kao mjesecev srp, jezik tako oStar, kao

¢elik kojim rodilje sijeku pupak novorodencetu. I zmiju su mi poklonili iz vaSeg

zavic¢aja. Njom sam se igrala u svojoj djecjoj postelji: pile smo zajedno mlijeko iz iste
¢aSe 1 grickale grozde, bobicu po bobicu. I jednu zlatnu pticu su mi poklonili. 1z te je
ptice progovarao glas jednog davno ve¢ mrtvog indijskog boga. Bila je od suhoga zlata

iizgovarala je ¢udne rijeci. Jedna od tih tajanstvenih rijeci zvala se: Ljubav.” (292)

U prvoj polovici Salomina omamljuju¢ega monologa mozemo pronaci vise obiljezja koja je i
Dowling pripisala engleskoj dekadenciji: digresiju oblikovanu kao stilsku arabesku i egzoti¢ni
katalog te zamucivanje jasne granice izmedu lijepoga i ruznoga, dobra i zla. Drugi je dio
monologa sadrzajno 1 stilski u kontrastu s prvim, u njemu Saloma drugi put u drami opisuje
svoj poloZaj na dvoru, svojom prezentacijom ,stanja stvari“ ovaj put dodatno zaplicuéi
rodbinsko klupko i vjesto zbunjujuéi sugovornika kojega predstavlja kao svojega spasitelja (v.
293). Pravi obrat u prikazu Salomina poloZaja i odnosa na dvoru tek slijedi — ona naime tvrdi
da su njezini majka i stric ubili njezina oca u njezinoj blizini te da ju je spasilo samo to §to se
pravila da spava jer joj stalno prijeti opasnost od para ubojica.®* Prikazujuéi svoju situaciju
ponovno kao usporedivu s Hamletovom, Saloma se Johanaanu povjerava kao svojemu
spasitelju jer, kako tvrdi, treba nekoga komu moze ,,priznati istinu®, pri ¢emu je istina samo jos
jedna inacica price o vlastitome Zivotu, jo§ jedna rekontekstualizacija postoje¢ih odnosa ili
njihova reinterpretacija.

Prema didaskalijama Saloma i Johanaan cijele no¢i ,,Tako ostaju u klupku. Dvije
macke.* (295) Kao Sto je istaknuo ve¢ i Loncar, ovaj je didaskalijski zapis zanimljiv jer je
scenografija prikazana s ironi¢nim odmakom, §to ponovno udvaja didaskalijski tekst: ,,.Suncano
jutro u sjaju rasvjete kakva se pali na staromodnim scenama, u narancastom pozaru kulisa,

kada se sve plasticnije ocrtavaju tamnomodri obrisi planina u daljini, s onu stranu pustinje, u

8 Taj moj o¢uh, moj budu¢i suprug, zet moje majke i njen ljubavnik, a po najnovijoj teoriji moje mame — moj
tata...” (294) Ovakvi rodbinsko-genealoski lanci djeluju na trenutke i kao parodija metaforickih nizova
oblikovanih u prvome dijelu monologa u duhu esteticizma.
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boji svijetlosmede mustarde.” (295) Jutarnji razgovor Kaja s koSaricom smokava i Salome ne
pokazuje ponovno samo ve¢ analiziranu nesposobnost muskaraca da prate Salominu retoricku
igru nego se moze Citati 1 kao uprizorenje parodije toposa neiskazivosti. Zamuckujudi,
nesposoban opisati ili imenovati ono §to je Saloma prethodne noc¢i u¢inila s Johanaanom, Kajo
to naziva ,,Sve To“, §to ¢e Saloma iskoristiti kako bi se poigrala Kajinim nerazumijevanjem,
provlaceéi ga kroz jo§ nekoliko retorickih labirinata dok uporno resemantizira tu njegovu
znacenjski Suplju sintagmu (v. npr. prvu njezinu repliku na str. 298 1 usp. s Gasparovicevom
interpretacijom iste replike, str. 19) i kako bi ga u konacnici izmanipulirala da ucini Sto ona Zeli.
Saloma muskarce oko sebe ponovno naziva ,,bezidejni brbljavei® (298), a Kaju usput ironi¢no
proziva i ,,trubadurom®, pokazujuéi jos jednom da vrlo vjesto i razigrano cita tekst kojega je
dio. Kajo ¢e ocekivano kapitulirati priznajuci da ,,ne razumije zaista bas ni jedne jedine rijeci‘
(300), sve dok se Saloma vjesto 1 podrugljivo ne posluzi vojni€¢kom analogijom, odnosno dok
ne prevede svoju zelju na njegov jezik, ne bi li mu objasnila da usnulomu Johanaanu treba
odsjeéi glavu.

U Salominu razgovoru s Kajom znacajnu ulogu igraju performativi: Kajo u novome
razvoju dogadaja prepoznaje sibilinsko prorocanstvo, prema kojemu ¢e Saloma postati
kraljicom kad padne prorokova glava prekrivena smokvinim listom, a Saloma tvrdi da je
odlucila da Johanaana treba ubiti kad je otkrila da je zbog nje suvisSe lako zatajio sve ideale
kojima ju je privukao, pa priseze da je smrtno sagrijesio, potvrdiv§i Kaju da mu daje rijec da
¢e mu se prepustiti ako ucini $to Zeli. Saloma pritom jasno daje do znanja da Tetrarka vjeruje u
staro proro¢anstvo ,,kao u vrhunaravni znamen* (307), odaju¢i da je sigurna da ¢e se dogadaji
razvijati na Zeljeni nacin te Kaju obecava mjesto vrhovnoga stratega kad postane kraljicom. U
razgovoru s Kajom Saloma izvodi jo§ jedan zaokret uvodeéi u cijelu pri€u nov motiv
(prorocanstvo) i ponovno reinterpretiraju¢i dogadaje za svojega sugovornika jer uspjesSno
uvjerava Kaju, koji tesko slijedi njezinu argumentaciju, da Johanaana treba obezglaviti. Prema
didaskalijama Saloma se zatim ,,na prstima dosuljala do cempresova stabla u lijevoj kulisi, ne
bi li svojim pogledom uspjela da otkrije razvoj drame* (308), te dolaze dvojica rimskih generala
kojima Saloma, u jo$ jednome i konacnome obratu, novom rekontekstualizacijom i
reinterpretacijom dogadaja, Kaju prikazuje kao ,,suludog generala (...) jer je ubio covjeka kome
smo dali, u ime najviSeg judejskog autoriteta, azil na kraljevskom dvoru...“ (309) U velikoj
zavrs$nici, koja je zapravo Salomin trijumf, stize Tetrarka pred kojega dvojica rimskih generala
donose Johanaanovu glavu pokrivenu smokvinim listom, koju su uzeli od Kaje nakon $to su ga
bili ubili. Tetrarka sad ve¢ bivsoj kraljici Salje crni biser kao znak nemilosti, a Salomu moli za

njezinu kraljevsku ruku.
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Sto je doista istina o Salominu polozaju? Citatelj na kraju Krlezine drame, kad je
svjedocio nizu Salominih obrata onoga S$to je prethodno tvrdila, u nizu unatraznih prekrajanja
njezine price moze prepoznati zanimljiv obrazac, no ostaje posve nesiguran $to je zapravo
istina. Time se potvrduje njezin prvi komentar o Johanaanovu govoru (,,Svejedno je, mili moji,
Sta se govori, glavno je da se vjeruje, a vjeruje se u ono $ta je dobro izgovoreno.* 287), ali se
visestruko problematizira i odnos Krlezine Salome prema drugim tekstovima s kojima stoji u
intertekstnome odnosu: Biblijom, Wildeovom dramom, Krlezinom Legendom itd., jer i cijela
drama preslaguje i preureduje fabulu, motive, likove i njihove odnose, pa i stil svojih
prethodnika (usp. Donat 1970; Zozoli 1996). Citatelju, kao i svim likovima u drami, pitanje o
Salominu polozaju ostaje trajno neodgovoreno jer njezina istina ovisi tek o stalno
promjenjivome kontekstu u kojemu se promatraju odnosi na presjecistu kojih se nalazi, kao $to
je i istina Salome stalno promjenjiv smisao koji proizlazi iz bezbrojnih moguc¢ih naknadnih

kontekstualizacija i reinterpretacija drame.

VII.

Ovdje izlozena interpretacija pristupila je Salomi/Salomi kao kolazu u kojemu su neki
dijelovi teksta ostatci diskursa oblikovanoga pod utjecajem Wildeova esteticizma i knjiZzevnosti
hrvatske moderne te koji je i strukturiran po modelu usporedivome s procedurama vajldovske
jezi¢ne igre, koje su najvidljivije u slozenome odnosu koji i drama i lik uspostavljaju prema
jeziku. Ako je dramski tekst nizom naknadnih intervencija i procis¢en od esteticistiCkih
obiljezja, srediSnji Salomin zavodnicki monolog ostaje vjeran omamljivosti svojstvenoj
esteticistiCkomu jeziku. Moze se, stoga, argumentirati da je Saloma vjerna dekadentnoj uporabi
jezika jer se KrlezZa cijelim tekstom kao kompleksnim oznaciteljem koristi tako $to pod njega
podmece razli¢ita oznacena, stalno preinacujuci i izmicuéi njezin smisao, pa Saloma, bar u
KrleZinim reinterpretacijama, nalikuje na tipican esteticisticki artefakt i vajldovsku igracku jer
se njezina ljuStura naknadno lako puni razli¢itim sadrZzajima. Naime, i Wilde i Krlezina Saloma
znaju da je vaznije kako se govori od onoga sto se govori —naslovni lik stalno modificira sadrzaj
svojega govora prilagodavajuci ga situaciji (kao $to 1 Krleza ¢ini sa znaenjem cjeline teksta),
a budu¢i da je temeljna tajna u drami od pocetka javna, samo u aranziranju price, tj. u
oblikovanju poruke lezi mo¢ Salomina umijeca.

Saloma je drama koja Zeli da je promatraju kao tekst, pa dio njezine zavodljivosti
proizlazi upravo iz svijesti o nikad posve razjaSnjenoj povijesti njezina preispisivanja i
kolaznoga prekrajanja. Poanta stoga nije u tome da se u Salomi ili u Johanaanu jednom za

svagda prepozna ova ili ona povijesna osoba, ali ni da se u Salomi otkrije jedinstven knjiZzevni
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uzor, nego da se u tekstu vidi igra kolaziranja i da se osvijesti da je jezik, osobito napisani jezik,
autonoman i artificijelan te da kao takav ima osobitu mo¢. Na to je igrao i Wilde sastavljajuci
Salomu od dijelova Pjesme nad pjesmama, a Johanaana od fragmenata Apokalipse, oblikujuci
svoj tekst poput ornamentalnoga mozaika, koji je skandalozan samo ako se kona¢no uoci ono
Sto je oduvijek u Bibliji (Brown Downey 2004, usp. Zozoli 1996). Krlezina Saloma tako
intertekstno upucuje, osim na Bibliju te na mnogobrojne obrade toga motiva u drugoj polovici
19. i po¢etkom 20. stoljeca u razli¢itim umjetnostima, i na Legendu, u kojoj je Sjena, €ini Se, i
sama gledala Wildeovu Salomu (Loncar, 1967: 253). Stoga, ako pokuSamo odgovoriti na
pitanje Cega je Saloma zapravo sita?, koje zbunjuje i izbezumljuje Salomine sugovornike,
jedan je mogudi odgovor da je zamara upravo zarobljenost u njezin predvidivi tekstni, knjiski
zivot, u kojemu se stalno odigravaju odavno poznati mitovi, pa ona izmorena svojom ulogom
uzvisene bludnice umjesto obi¢nih brbljavaca nesvjesnih svojih uloga Zeli nekoga vjestog na

jeziku 1 nekoga tko ¢e je pokusati — procitati.

4. KRLEZA KAO WILDEOV KRITICAR KAO UMJETNIK

4. 1. Krlezini prijepisi hrvatske moderne u Davnim danima

l.
Prije no S§to, vodeni Wildeovim uvidima, nastavimo krociti put kroz Krlezine tekstove, pokusat
¢emo ga izravnije povezati s piscima kojima smo se dosad ponajvise bavili, s najvaznijim
predstavnicima knjizevnosti hrvatske moderne 1 s njihovim europskim esteticistickim zaledem.
U osvrtu koji slijedi stoga ¢e se jo§ jednom procitati odabrani dijelovi Krlezinih Davnih dana,
u kojima KrleZa izravno 1 neizravno tumaci pojedine pojave iz razdoblja hrvatske moderne,
najcesce ih istodobno prevrednujuc¢i. Ovaj uvodni osvrt zasad ¢e se zadrzati na pojedinim
zapisima koji se odnose na 1917. godinu i povezani su s Krlezinim boravkom u pozeskoj kasarni
baruna Klobucara. Interpretacija se pritom oslanja na uvide iz dviju studija. Na zakljucke
Ralpha Bogerta iz knjige The Writer as a Naysayer (1991.), koji argumentira da su Krlezina
esteticka uvjerenja oblikovana u godinama prije kraja Prvoga svjetskog rata, odnosno, prosirivsi
prvo odredenje, u rasponu od 1905. do 1925. godine (Bogert, 1991: 138, 150), te koji suptilno
raS¢lanjuje sloZen suodnos forme i1 sadrZzaja u KrleZinim djelima, na podlozi svoje analize
Krlezinih estetickih razmatranja. Bogert, primjerice, istice da teziSte argumentacije u
Dijalektickome antibarbarusu (1939.) lezi upravo u nacinu na koji je tekst napisan, u njegovoj

formi, podjednako — ako ne i vise — kao i u eksplicitnim tvrdnjama, u njegovu sadrzaju. Na
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istome tragu uzajamno Cita i Areteja i Pogovor za dvije drame kao tekstove koji se medusobno
zrcale ukr$tajuéi umjetnicko i filozofsko hvatanje u kostac sa srodnim temama. Taj je Bogertov
uvid u temelju nasega pristupa Krlezinim tekstovima i u ovoj cjelini. Drugi je vazan oslonac
ovoga osvrta iscrpno istrazivanje Davnih dana Suzane Marjani¢ (2005.), koja, kao $to smo
naglasili i uz reinterpretaciju Krlezine Salome, zadivljujuée precizno i obuhvatno uspijeva
analizirati mnogoglasje Krlezina dnevnika izdvajajuc¢i medu glasovima i po/eticku transgresiju,
kako objasnjava, ,,0d Kulturogenih koncepata modernizma i literarnosti impresionisti¢ko-
simbolisticke po/etike hrvatske moderne na dokumentarnost (literatura fakta) hrvatskoga
Alzira“ (2005: 523).%

Na podlozi tih studija ovaj osvrt polazi od dviju pretpostavki. Prva je da valorizacija
stilsko-poetskoga kompleksa hrvatske moderne u Davnim danima nije vidljiva samo u
eksplicitnim iskazima o pojedinim bitnim predstavnicima toga razdoblja nego i u slozenoj
reinterpretaciji njezinih prepoznatljivih motiva, dakle ne samo u sadrzaju dnevnickih zapisa
nego i u njihovu heterogenu izrazu. O tome, uostalom, svjedoci i Krlezin afirmativni odnos u
kasnijim esejima prema pojedinim autorima na koje se u dnevnickim zapisima kriti¢ki o$tro
obrusava, poput Wiesnera. Druga je pretpostavka da KrleZino prevrednovanje pojedinih kodova
hrvatske moderne, ali i ranoga europskog modernizma na koji se moderna oslanja, nikada nije
kona¢no jer je izraz opsesivna i kontinuirana tumacenja preispisivanjem 1 preispisivanja
tumacenjem, obiljeZena stalnim povratcima esteticizmu, koji se u razli¢itim svojim oblicima,
predstavljen metonimijom ili sinegdohom, Krlezi, ¢ini se, i sam uporno vra¢a progoneéi ga,
poput Frana Galovi¢a/Frana Galovi¢a, koji se u Davnim danima javlja ,,kao sjenka na
spiritistickoj seansi u ogledalu“ (1956: 125), pri ¢emu se Krleza i u toj reminiscenciji znakovito
igra motivom zacaranoga ogledala, prizivaju¢i na seansu ne samo Galovicev tekst nego i motiv

odrazavanja i udvajanja popularan medu esteticistima.®® Davne dane stoga, na tragu veé

8 Treéi oslonac, povezan s dvama izdvojenim upori§tima, svakako pruzaju uvidi iz ve¢ spomenutoga uvodnog
teksta Povratak Miroslava KrleZze Tomislava Brleka iz istoimenoga zbornika, u kojemu konstatira da ,,Krlezin
eminentno modernisti¢ki pristup, po kojem su uvjeti mogucnosti uvijek i uvjeti nemogucnosti, ocituje se u
problemskom odnosu prema odabranim zanrovskim i poetickim zadatostima u svakom pojedinom djelu, koja su
stoga naglaSeno hibridne tvorevine, dok konstitutivnu nedovr$ivost pisanja i opusa pokazuju opetovane prerade
tekstova u ponovljenim izdanjima...“ (2016: 40)

8 Bavecti se dvoznaénoscéu dekadencije u Krlezinu djelu na podlozi koncepta Lasi¢eve antiteti¢nosti, Ivo Vidan
Krlezinu odnosu prema esteticizmu pristupa iz perspektive poslijeratnoga eseja o Baudelaireu, Ljubljanskoga
govora i Teksta govora s plenuma Saveza knjizevnika Jugoslavije 1954. suprotstavljajuci ih eseju o Proustu i
pojedinim novelama iz glembajevskoga ciklusa te analiziraju¢i Krlezinu Salomu: ,,On poéinje svoju knjizevnu
karijeru subverzijom — ali u okviru tema i motiva dekadencije. Prema Arthuru Symonsu, najboljem engleskom
sljedbeniku francuskog fin de siéclea, dekadencija podrazumijeva intenzivnu svijest o sebi, neumornu istrazivacku
radoznalost, vrhunski suptilno gomilanje rafiniranosti, duhovnu i moralnu perverziju. (...) On dakle ostaje u
motivici secesije, koja mu je bliska, jer mu pruza velik raspon moguénosti da prosiruje, profinjava, propitkuje ono
Sto se ve¢ provjerilo u kulturi na koju se nadovezuje. Njegova antidekadentnost (...) podrazumijeva dubinsko
suzivljavanje s dekadentnim kao s ekstremnim oblicima u kojima se ispituju umjetnicke moguénosti

120



razradena koncepta esteticisticke poetike palimpsesta i u skladu s uvidima Suzane Marjanic,
¢itamo kao slojevit prijepis, jer se s palimpsestom metaforicki moze poistovjetiti i cjelina
Krlezina opusa oblikovana stalnim revizijama i doradama, primjetljiva u sjenkama poput
Galoviceve, koje na trenutke proviruju izmedu redaka, ali i u stalnim pregibima Krlezinih
tekstova nad same sebe. Tu strategiju stalnoga pregibanja i preispisivanja oprimjerili smo vec
Salomom, a sada ¢emo njezine ucinke analizirati na odabranim fragmentima Davnih dana ne
bismo li ovaj kratki osvrt iskoristili kao uvod u opseZniju reinterpretaciju odabranih Krlezinih
tekstova na podlozi Wildeovih estetickih uvida 1 knjizevnih djela. Takoder, valja napomenuti
da se ovom prilikom neéemo pozabaviti pjesmama umetnutima na pocetak dnevnickih zapisa
jer je u njima MatoSev utjecaj ve¢ analizirao Zoran Kravar zakljuéivsi: ,,pjesme iz Davnih dana

toliko su matoSevske da se doimlju kao stilske vjezbe u MatoSevoj lirskoj dikciji 1 motivici.*

(1993 43)

Il.

Vratimo se stoga odabranim zapisima iz 1917. godine na stranicama Davnih dana.
Nakon $§to je osloboden aktivne vojne sluzbe, Krleza se 1917. nalazi na sporednim vojnim
duznostima tako da razdoblje od sije¢nja do svibnja provodi u Pozegi u Arbeiterhilfskompaniji
u kasarni baruna Klobucara, a razdoblje od svibnja do listopada u prevodilackome odsjeku
zagrebacke komande u Gajevoj ulici (Lasi¢ 1982: 130, 1987: 11). Kasarna je u kontekstu
Davnih dana vise od mjesta radnje, ona je motiv i tema koju u dnevni¢kim zapisima Krleza
postupno pretvara u osobit simbol i kronotop, koji nastavlja razvijati u svojoj kasnijoj
novelistici. U zapisu iz 23. veljate 1916. godine zamjecuje jedan od paradoksa hrvatske
knjizevnosti povezan i s kritikom moderne: ,,Kasarne kod nas u knjiZevnosti nema i to upravo
u ovoj knjizevnosti oko koje nema ve¢ dvjesta godina bas nicega §to ne bi bila kasarna.“ (93,
usp. 367) Kritika je pritom usmjerena i prema razdoblju preporoda i prema moderni, no osim
Sto anticipira kriticki palez u Hrvatskoj knjizevnoj lazi, u slu¢aju moderne dvojaka je — Krleza
s jedne strane ranim hrvatskim modernistima predbacuje aranziranje eskapistickih
protusvjetova motivima preuzetima od stranih uzora, u kojima prema njegovu misljenju
pronalaze pribjeziSte od strahota svakodnevice na naSim prostorima, a s druge strane posebno

se okomljuje na monumentalizaciju kosovskoga mita u djelima Ivana MeStrovi¢a i Ive

neuobicajenog, ¢ak prestupnikog, svakako osjetljivog za rasko$an dozivljaj senzualnosti.* (1993: 25) Ili rije¢ima
Zorana Kravara: ,,Krleza je, naime, i sam bio zatravljen estetickom kulturom kasne gradanske epohe, §to se osjeca
cak 1 ispod povrsSine njegovih ekspresionistickih tekstova, a na velika se vrata vra¢a u njegov opus kasnih
dvadesetih godina.* (1993: 42)
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Vojnovica. Zapis iz 13. studenog 1917. godine, koji zapo€inje spominjanjem poeme Ulica u
jesenje jutro, zavrsava komentarom: ,,Za ove pjesnike ne postoji nikakav zanos ni za jednu vrstu
ideja. Ovo poluhalucinantno lunjanje za raznim ve¢ otrcanim motivima, ove simulirane ekstaze
za dosadne slatke oblake i ptice, u beskrajno mra¢nom kontrastu s motivom jesenskog jutra,
kada uli¢na bujica valja sive povorke zalosti, sve je to ipak neka vrsta skandalozne zbrke i straha
da se stvarnosti ne zagleda u o¢i.“ (300) Takoder, osim §to je nebrojene parafraze tih prigovora
razasuo stranicama Davnih dana, KrlezZa ih pretvara i u neku vrstu stilske vjezbe traze¢i uporno
u dnevnickim zapisima nove mogucnosti izraza koji ¢e bolje odgovoriti izazovima ratne
stvarnosti. Valja odmah zamijetiti da je takva stilsko-poeti¢ka potraga svjesna vlastite
procesualnosti i nepravocrtnosti, ona je krivudava i nepredvidiva, pa moze podsjetiti na
promisljanje koje je odgovor na ranije postavljeno pitanje o tome §to je progres, kojim
zapocinju dnevnicki zapisi iz 1917. godine: ,,To je rasprsnuce necega Sto leti na sve strane u
tridesetitri pravca tako, da ne raste stvar kao $to se predstavlja obi¢no grafikonski banalno u
jednoj liniji, nego kao stablo: u zemlju i u nebo.”“ (309) Tako organski shvaen razvoj
pretpostavlja razgranavanje, preplitanje i bujanje u neocekivanim smjerovima, a primijenjen na
poetiku 1 na potragu za izrazom pretpostavlja usporedivo razrastanje i premrezivanje. U
jednome od kasnijih zapisa iz 3. kolovoza 1920. godine Krleza uostalom postavlja pitanje ,,Sto
znaci piSuéi ljustiti, i da li se uopée moze nesto — oljustiti — pisanjem?* (560) | premda u svojoj
cjelini Davni dani svjedoce da postupno prevladavaju realistiCko-naturalisticki kodovi,
zanimljivi su 1 pozornosti vrijedni upravo sebesvjesni sinkretizmi impresionisticko-
simbolistickih i ekspresionisti¢ko-naturalistickih stilskih registara. Primjerice, u ulomku zapisa
iz 24. listopada 1917. godine: ,,Evo staklene modre vode sa pianissimom toplog povjetarca u
paomama, evo stopostotnog kobalta nebeske vedrine, a tu su zakutci sjevernih soba tako sivi,
tako antipati¢ni kao njuska Stakora. Sada cvjetaju treSnje na cvjetnim obalama i zvone
mandoline pod havajskim balkonima, a ovdje u ovom vje¢nom sumraku smrdi nesto dlakavo,
bodljikavo, tapirsko, opasno, zvjerski slijepo, nesto $to ljudi zovu da je rat...“ (278) Paralelizam
dviju uzastopnih re€enica utemeljen na kontrastu u kojemu se prvi dio recenice, prepunjen
tipicnom ranomodernistickim lirskom motivikom, suprotstavlja zvjerskoj metaforici ratne
stvarnosti primjer je stilsko-poetickoga ili retorickoga frontalnog sudara prozeta ironijom.
Komentar nije eksplicitan, i za njegovo prepoznavanje potrebno je uociti diskrepanciju izraza.

Prvi pozeski zapisi iz 1917. godine obiljezeni su razmisljanjima o razlici izmedu pisanja
1 prepisivanja (227) i o panorami hrvatske knjizevnosti 19. stoljeca, u kojoj je jedva citljiv tek
Senoa (228), a u prikazu pejzaza este su usporedbe stabala s koraljima i blistavoanarhoidnim

zilama na zenskoj ruci pod blistavim zvijezdama (226, 227, 229). Za pitanjem ,,Gdje su ti davni
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dani verlainske kantilene?* (230) slijedi prijepis Verlaineove pjesme Moj intimni san
(Saturnijske pjesme, 1866.) uz Krlezin komentar da je Verlainea neko¢ €itao najblaze receno
sentimentalno, ali iz naknadne perspektive ratnoga uzasa smatra to ¢itanje slijepim. Marjani¢ u
svojoj interpretaciji Krlezine pjesme istice: ,,San o sjeni nepoznate Zene moze se interpretirati
kao san o animi, zenskom oli¢enju muske psihe koje je Goethe imenovao *Vjecno Zensko’,
posljednjim stihovima Fausta (...) Poetici ’Vje¢nog Zenskog’ oduzeto je znaCenje iz
kapelobatrinske perspektive *’domobranskih golgota’...« (2005: 81) KrleZini stihovi o snu o
sjeni nepoznate zene u kojima odjekuju Verlaineovi stihovi visestruko su uokviravanje snova o
nedodirljivim sjenkama, medu ostalima i o knjizevnim sjenkama, i u izravnome su kontrastu sa
sljede¢im ulomkom 0 povijesno-politickoj situaciji i o historiji koja ,,pravi kobasice i tim se
kobasicama hrani grof Tisza* (232). U zapisu iz 21. veljace 1917. godine promislja se o smislu
apstraktne umjetnosti (spominju se R. Delaunay i V. Kandinski), a potom se u zapisu iz
sljede¢ega dana istice da je preduvjet za izrazavanje vlastitoga antikanibalskog osjecanja
poznavanje teme i njezino knjizevno prevladavanje, pa je stoga glupo ,,kada nasi suvremenici
impresioniste razgovaraju o Gauguinu i Cézanneu jer oni ne ¢e nam pomo¢i* (234). Tvrdi da
je to ,,(g)lupo, kao estetika starih gospodica, koje ¢uvaju svoju rimovanu korespondencu u
kutijama od ljubiCastog barSuna s ogledalcetom 1 Skolj¢icama sedefnim. A tu, tko ima dobro
uho, pasji sluh, moze i u ovoj kavani da prisluskuje grmljavini topova.* (234/235) i potom
umece svoju pjesmu U posudi plavoj dana, u kojoj se javlja i motiv Pana, dok je istoimena
simfonija dovrSena u Pozegi nekoliko dana ranije (interpretaciju pjesme U posudi plavoj dana
v. u Marjani¢, 2005: 169/170). Cini se da se i pojedini zapisi iz svibnja, koji slijede, nude na
Citanje kao ,,estetika starih gospodica® sacuvana ,,u kutiji od ljubicastoga barSuna®, a samo c¢e
onaj tko doista ima dobro uho u pojedinim tim zapisima mo¢i €uti i grmljavinu topova. Kao §to
srediSnjom oprekom prirode i kulture/povijesti najavljuju stihovi umetnute pjesme, Krleza se i
sam od povijesti sklonio u prirodu u pojedinim pozeSkim zapisima iz svibnja. Bitno je
napomenuti da prikaz Krlezina boravka u Pozegi odrazava i neke ideje iz razgovora S Lavom
Griinom Gorencevic¢em, pa se Krlezin interes za impresionizam u tome dijelu zapisa moze Citati
1 kao odraz onovremenih Gorencevic¢evih stavova o impresionizmu, ali se i prodor vitalistickih
slika 1 sinestezije u svibanjskim zapisima takoder moze smatrati i posljedicom Gorencevi¢eva

interesa za te pojmove u njegovim radovima o povijesti umjetnosti.®’

87 O Iljku Gorendeviéu, koji se koristio pseudonimom Lav (Leon) Griin, u svojoj studiji Nomadi ljepote opsezno
je pisao Aleksandar Flaker, koji ga uz Krlezu i Cesarca naziva tre¢im ¢ovjekom hrvatske i jugoslavenske ljevice
iz razdoblja obiljezena Plamenom i Knjizevnom republikom (v. 1988: 265. i d.). Flaker napominje i da Krlezin
svibanjski dnevnicki iskaz o pisanju traktata o impresionizmu treba pripisati druzenju s Gorencevi¢em, koji je
nesto ranije otkrio Petra Dobroviéa (268).
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U travnju i svibnju, kao Sto se konstatira, ,,Pozega, Arbeiterhilfskompanija u kasarni
baruna Klobucara i atelier u Ilici 52, to su dva fokusa moga lutanja u ovom prostoru. “ (241)
Najopsezniji travanjski zapis posvecen je Ljubi Babi¢u (kaze se da je njihovo drugovanje
zapocelo s Pozegom oko Pana i Simfonija, 240), a Cest je Krlezin sugovornik i Puro (Juraj
Cviji¢). Za komentar da je Sodomski bakanal zapravo Wilde u zagradi se simptomati¢no isti¢e
da ,,(Nije ni to najstrasniji uzor)* (244). U zapisu iz 20. travnja prvi put spominje Gorencevica
1 razgovor koji je s njime vodio o hrvatskoj knjiZzevnosti 1 umjetnosti (245), a 8. svibnja tvrdi
da ,,piSe traktat o impresionizmu — o¢ito pod utjecajem sugovornika“ — te potom da ,,(i)ma
neceg michelangelesnog po tome kako ja sebi, sikstinski uzviSeno predstavljam prvog
impresionistickog stvaraoca; takav vrhunaravni impresionista je neka vrsta biblijskoga proroka,
viSe od toga, to je pravi gorostasni Jahveh (...) koji se svojim prstom doti¢e Citave naSe
modrozelene planetarne lopte i koji tu loptu uzima u svoje posvecene stvaralacke ruke...* (247)
U Krlezinoj gotovo mitskoj viziji prvoga impresionista neobican je nacin na koji prikazuje mo¢
i silovitost tako osjetljive slikarske poetike, Sto se moze protumaciti na podlozi njegova
dvojnoga koncepta umjetnika mislioca koja svakomu istinskom stvaratelju daje iznimno
prodornu intelektualnu snagu, kakvu ima i1 Krlezin dramski Michelangelo, ¢ije su kreativne
energije najcesce izrazene motivima 1 slikama iz vitalistickoga registra koji, o¢ito u dosluhu s
koncepcijom iz dnevnickih zapisa, u drami supostoji s ekspresionistickim obiljezjima. Nakon
KrleZine dramati¢ne vizije prvoga impresionista slijede lirski ulomci koji se mogu ¢itati i kao
zanimljiv prijepis simbolisticko-impresionisticke poetike moderne i1 koje Krleza, znakovito,
naknadno komentira iz perspektive ratnoga dnevnika 1942. godine iz koje u Davne dane umece
I tekst Pijana novembarska no¢ 1918.

.
Scena u sljede¢emu ulomku pocinje se graditi elipticnom recenicom ,,Hipohondri¢no

(13

poslije podne.“ Polazisni je motiv porta sv. Terezije kroz koju odjekuju orgulje, Sto
pripovjedaca podsjeca na Notre Dame, gdje je ,tamjan upravo tako cimetski slatko, tako
isto¢njacki opajao nas bijedan pasji njuh®, a u nastavku ,,(p)utuju oblaci nad nasim glavama u
predvecerje” (248) i pozeska svibanjska atmosfera opisana je ,,gust(a) kao tamjan i ambra,
natopljen(a) mirisom ljiljana® (249). Krleza prizor gradi kao malu lirsku sli¢icu aranZirajuci
motive i izraze bliske MatoSevim i Vidri¢evim pejzazima te koriste¢i se sinestezijom koju
stvara tako Sto kombinira i egzoticne motive koje esteticizam preuzima od Baudelairea i

simbolista. Paralelizam sa znamenitom pariSkom crkvom podsjeca na sli€ne paralele iz

Matosevih putopisnih tekstova, ali i na francusku kulturu kao izvorisSte oblikotvornih uzora u
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Matosevu pjesnistvu. Motiv crkve ujedno je i tipican Wiesnerov motiv (primjerice u pjesmama
Seosko jutro, Samotna kapela, Prazna crkva, Blago vece, Crkve...), koji Krleza u svojoj obradi
resemantizira. Udvostruc¢enje prizora ostvareno je reminiscencijom — isprva se u sv. Tereziji
prisjeca katedrale Notre Dame isticu¢i pritom neizravno upravo francusko ishodiste svojih slika
i modela uobli¢avanja dojmova, a potom kontrastira pozeSki ambijent sa svojom
proslogodisnjom nesre¢om u agramerskim Spitalima, koja je uvod u digresiju o tome kako su
svi poput statista glumili na historijskim daskama. Taj topos svijeta kao pozornice osvjescuje
kod citatelja literarnost cijeloga prizora, ali podsjeca i na esteticisticko, Wildeovo geslo o Zivotu
koji oponasa umjetnost. Potom se ponovno isti¢e (neo)romanticarski povlastena perspektiva
pripovjedaca (gotovo lirskoga subjekta?) koji promatra ,,u plavoj zdjeli pod nogama tu malu
grani¢arsku garnizonu®, pritom variraju¢i motiv ,,posude plavoga dana“ iz ranije umetnute
Krlezine pjesme. Napominje potom da je ta zlatna poZeska kotlina tema o kojoj su ve¢ pisali u
kaptolskoj puckoj Skoli po diktiranome zanosu isticuci tako jos jednom stilske slojeve koji se
taloze u njegovu prikazu i ukazujuci na proces kontinuiranoga preispisivanja stvarnosti. Potom
kontrastira taj ,,svibanjski paysage* s nepovoljnim povijesnim okolnostima koje su ga obiljezile
1 zavrSava ironi¢no: ,,Ptice tako uzviSeno i indiferentno pjevaju kao da nisu u Hrvatskoj. Kad
bih mogao da cvrku¢em kao indiferentna ptica.” (250) Indiferentne ptice zasigurno su pjesnici
poput Ljube Wiesnera, Cija je poetika metom stalnih Krlezinih napada na stranicama Davnih
dana kao ogledni primjer nasega modernizma koji prema Krlezinu misljenju samo kopira tude
modele udaljujuéi se u njima od stravi¢ne hrvatske stvarnosti. Zanimljivo je iz te perspektive
Citati i prethodni ulomak o hipohondricnome poslijepodnevu 1 zapitati se nije li i taj uvodni
epitet ironi¢no intoniran ne bi li se lirska pejzazna slicica parodijski prokazala ve¢ na samome
pocetku. Krleza stvara slojevit prikaz igrajuci se razlic¢itim vrstama diskursa 1 stilskih registara,
no bitno je primijetiti da i simbolisticko-impresionisticki sloj u toj igri rije€ima zadrZava vaznu
ulogu, njegovi su kodovi neophodni za kontrastiranje s realisticko-naturalistickim slojem i za
stvaranje potpunoga ucinka takva prijepisa. No toj osvijeStenoj preispisanosti pridonosi i
opsezna biljeska koja se nadovezuje bas na uvodnu recenicu cijeloga prizora ,,Hipohondri¢no
poslije podne*, kao oblik jo$ jednoga tipi¢no krezijanskoga pregiba teksta nad sebe sama. Iz
perspektive ponovno ratne 1 ponovno dnevnicke 1942. godine prelistavanje pozeskoga zapisa
izaziva potrebu za komentarom, tumacenjem jo$ jednim prijepisom. Glosa zapoc¢inje ulomkom
o strahu, jednim od srediSnjih motiva dnevnika i1z 1942., a potom se uvodi motiv lirske
kantilene, ranije spomenut u zapisu iz 17. veljace 1917. godine, kad retoricko pitanje ,,Gdje su
ti davni dani verlainske kantilene?* uvodi u Krlezinu pjesmu (prijepis Verlaineova soneta)

Sanjam o ljepoti nepoznate Zene. Godine 1942. vlastita egzistencija prikazuje se kao ,,lelujavo
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potitravanje nad otvorenim grobom lirske kantilene koja traje, ne pretvarajuéi se u poeziju nego
u dosadu beskonaénog trajanja gluposti kojoj nema ni kraja ni pocetka® (248/249). Povratak
starim zapisima motiviran je paralelizmom izmedu dviju ratnih situacija u trenutcima
egzistencijalne ugrozenosti. Povratak je reminiscencija, prekapanje po rije¢ima/sjecanjima u
potrazi za utjehom koja se 1942. godine viSe ni u ¢emu ne moze pronaci. U kasnijemu,
bezizlaznos¢u prozetom zapisu, koji je izravan komentar teksta iz 8. svibnja 1917. godine, lirska
kantilena parafrazira se u lirsku smionost, pa se pesimisti¢no zakljucuje: ,,Cvrkutale su ptice
oko pozeske kalvarije u sumraku, a stihovi su cvjetali kao svibanjski kestenovi na sve strane, a
danas, Ganges ne Sumi kaskadama na mjesecini i sve je ubitacna proza, koja kuca polagano i
tiho, kao sat pred izvrienje smrtne osude.” (250) Cini se da 1942. godine zapis iz 1917., Koji
smo interpretirali, u Krlezi izaziva sjetu jer ga podsjeca na trenutak naizgled trajno izgubljena
spokoja i opustenosti, ali i na onovremenu opijenost esteticizmom (,,lirsku smionost™) koju
prepoznaje u nacinu na koji je izrazeno to pozesko svibanjsko iskustvo, $to je podcrtano
kasnijom ironijskom uporabom, tj. negacijom slike Gangesa u kaskadama na mjesecini, slike
kakva bi se mogla pronaéi u sredi$njemu Salominu monologu u Salomi ili u pri¢i o Seherezadi
i Heliogabalu u Davnim danima.

Sljedeci zapis iz 11. svibnja 1917. godine, nastao navodno u pet sati poslije podne, kod
kapelice sv. Vida na Sokolovcu, oblikovan je ponovno kao Vidric¢eva ili Wiesnerova pejzazna
minijatura. U odnosu na prethodni prikaz krajolika perspektiva pripovjedaca bitno je drukdija,
njegov pogled nije povlasten, on sad postaje dijelom prizora vitalisti¢ki povezan s prirodom 1
pogled mu se postupno uzdize, kao lirskomu subjektu u Vidricevu Pejzazu I: ,,Sjedim medu
hrustevima, bumbarima, mravima, pelama, muhama i svibanjskim cvije¢em, pod kestenovima
u bogatom rascvalom ornatu i puni su mi dlanovi peluda i latica tratin€ica 1 ivancica (bijelih
cvjetova), a nad nama obla¢ni majski titani nebeski u narancastom odsjaju predvecerja, tiho
plove na violini proljetnoga vjetra. Sve je svecano.” (250/251) Uvodna gotovo entomoloska
enumeracija ritmizira se polisindetonom, koji sugerira bujnost prirode, i osobito drugim dijelom
reCenice u kojemu se zanosno i u duhu moderne prikazuje posveceno proljece. Pjesma bi se,
osim uz Vidri¢eve pejzaze, mogla citati usporedno i s MatoSevom pjesmom U travi. Druga
polovica opisa zamjenjuje pripovjedaca u jednini pripovjedacem u mnozini, ¢ime se situacija
poopcuje, 1 uvodi motiv vola, koji u kontrastu sa zanosom prvoga dijela opisa ostavlja ,,za
sobom kao komet punu repinu amonijaka s mirisom tople balege (...) stvorenje koje ne umije
drugo nego da zalosno gluhonijemo vapije pod svibanjskim suncem, a stupa tako tiho, te zivi
kao i mi $to zivimo, a stvoreno je za klaonicu kao i mi.*“ (251) Zanimljivo je da poopcavanje

ostvareno zamjenom jednine mnozinom ne obuhvaca sad samo cijeli ljudski rod nego 1 cijeli
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Zivi svijet, ¢ime se uvodni vitalisti¢ki zanos prevodi u pesimisticni, i zapravo antimodernisticki,
pogled na suvremeni odnos ljudi prema zivotinjama, dodatno depoetiziran ne samo motivom
balege nego 1 ras¢lambom zanosne pejzazne sli¢ice na sastavne kemijske spojeve. ZavrSna
reCenica ,,Bio je bog, oteo je Europu, a danas je uSkopljena mizerija...“ (251) izrazava snazan
kontrast koji se intertekstno ne nadovezuje samo na starogrcki mit nego i na nekoliko Matosevih
pjesama, prije svega na sonet Metamorfoza, u kojemu se u katrenima bik prikazuje kao moéna
Zivotinja drevne snage, ,,(s)ultan stada, kralj doline (...) pun ognja krvavog® da bi terceti izrazili
nagli obrat u kojemu se mitoloski sadrzaj preobrazava u banalnu svakodnevicu izmijenjenih
odnosa moc¢i i nove povijesno-politi¢ke situacije: ,,Posejdonov sine, gdje je vrijeme to /
Ajantovog bijesa kad si gledo zlo, / S vijencem bijelih ruku oko rogova? // Sad je drugi glumac
Europin tat, / Tek mesari cijene tvoj galantni vrat / Kojim se maskiro Dzeus, bog bogova.* (41)
Sam MatoSev sonet dakle u tercetima ironizira eskapisti¢ku sli¢icu dvaju katrena kontrastirajuci
mitsko vrijeme i suvremenu europsku stvarnost, §to pokazuje da Krlezini stilsko-poeticki sudari
impresionisticko-simbolisti¢kih i realisti¢ko-naturalistickih motiva i stilskih registara i sami
mogu biti ¢itani kao prijepis ili preobrazba usporedivih diskrepancija u pojedinim Mato$evim
pjesmama te osobito u polemicki intoniranim zapisima. Naime matoSevske Krlezine pjesme
umetnute u Davne dane, koje je iscrpno analizirao Zoran Kravar, i osobito Krlezine dnevnicke
biljeSke o odavanju pocasti MatoSevu tijelu na odru, osvjetljavaju ambivalentnost Krlezina
odnosa prema Mato$u.® Sli¢no kao u sonetu Metamorfoza Mato§ mitolosku motiviku ironijski
izokrec¢e u kontekstu novih drustvenih okolnosti i u sonetu Dva kentaura te autoironi¢no u
sonetu Arhiloh, dok se bez parodijske distance aranzmanom mitskih motiva igra u
eskapistickim svjetovima soneta Labud (usp. s Vidricevom Sjenom) i Naoblaceni mjesec.
Sljede¢i KrleZin dnevnicki ulomak posveéen je razmisljanju o MeStrovi¢u i o oblacima te
oblikovan gotovo kao aforizam. Naime pripovjedac izjavljuje da je ¢uo da je MeStrovi¢ sve

naucio od oblaka te potom zakljucuje da bi bilo dobro da je tako jer je nazalost mnogo vise

8 U zapisu iz 18. veljage 1916. godine u Davnim danima Krleza opisuje dvije situacije. Prvu u kojoj se u rujnu
1911. godine zbog treme nije usudio pokazati svoje pjesme Matosu, kojega je susreo u kavani i drugu, u kojoj
opisuje svoj odlazak u mirogojsku mrtvaénicu kako bi Matosu odao pocast te spominje kako je pritom otkinuo
jedan cvjeti¢ s vijenca na odru i stavio ga U antologiju francuske lirike, no cvjeti¢ se kasnije zagubio. Razli¢ita
moguca objasnjenja razloga zbog kojih Krleza Matosu nije pokazao pjesme v. u Marjani¢ (2005: 150/151). U
kasnijemu dnevni¢kom zapisu iz 9. sijeCnja 1943. godine (u pregibu usporedivu s glosama iz 1942., koje nastaju
uz dnevnicki tekst iz 1917., o kojima je ve¢ bilo rijeci) opisuje se ista zgoda o oprostaju s MatoSem u mrtvacnici
veder prije pogreba i potom se istice: ,,U predveéerje 1914 (rata), u vrijeme *Rimskih feljtona’, nisam ga ¢itao sa
simpatijom (...) A. G. M. u trajnoj fluktuaciji, ali od balkanskih ratova nije mi bilo jasno kamo plove njegove
papirnate Sajke. ZnaCenje vrijednosti njegovih tekstova objavljuje se tek mnogo kasnije, iz retrospektive, tek oko
1921-28.(1977: 21/22) Jos jedno tumacenje Krlezina promijenjena odnosa prema Matosu v. u Juki¢ (2018: 363).
Valja takoder napomenuti da se u Dnevniku iz 1943. spomenuti komentar o Mato$u pojavljuje neposredno nakon
opseznijega zapisa o snovima napucenima Krlezinim suradnicima u ¢asopisu Danas, pa bi Krlezinu zanimljivu
revalorizaciju odnosa prema Mato$u bas na tome mjestu u Dnevniku bilo poticajno istraziti drugim povodom.
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naucio u Becu. Neizravno taj komentar progovara i o problemu utjecaja u umjetnosti i, za
Krlezu podjednako vazno, o odnosu forme i sadrzaja, a nadovezuje se na mnogobrojne Krlezine
kritike Mestrovi¢eva doprinosa umjetnickomu uobli¢enju kosovskoga mita, u kojemu Krleza

uporno istice utjecaj becke secesije na formu.

V.

Zapis iz 22. svibnja 1917. godine u izravnome je kontrastu s impresionisti¢ko-lirskim
ugodajem ranijih svibanjskih zapisa. No zanimljivo je da, osim Sto se stilski suprotstavlja
prethodnim zapisima, taj tekst i sam svoju neobi¢nu retoricku ucinkovitost temelji na
unutrasnjoj stilskoj napetosti. Tekst zapocinje razmisljanjem o Hrvatskoj, ,,0 nasoj zalosnoj,
nepismenoj, dragoj, zaostaloj, nesretnoj Hrvatskoj jer u magnu chartu njezinih privilegija danas
se zamataju madzarske kobasice 1 ¢varci (od ljudskog mesa)* (251). Krleza nastavlja piSuci
kako je s groblja promatrao Motajicu preko nad Savom i slijedi dug opis planine oblikovan kao
niz matosevskih putopisnih simbolisti¢ko-impresionisti¢kih slika, asocijacija i dojmova, opis
nastao sinestezijskim pretapima u kojima se prikaz krajolika isprva preobrazava u opis goblena,
a potom 1 u opis slikarskoga platna, dakle utemeljen je na intermedijskoj esteticistickoj igri koja
na trenutke podsje¢a i na Gautiera da bi se, upravo u Casu u kojemu zaokruzuje prikaz
arkadijskoga prostora, toj slici suprotstavila surovost svakodnevice istoga prostora tijekom
povijesti:

,Kao neko sretno, pastelno ostrvo na maestralu, Motajica je plavi gobelin za ranih

jutarnjih svitanja, i €itav niz polutihih arija raste iz Motaji¢ine primaviolinske jutarnje

kantilene do bogate instrumentalizacije kasnih svibanjskih poslijepodneva, kada je igra
dubokih, tamno-zelenih smaragdnih sjenki na njenom masivu tako raskosna, kao $to su
bogate, teSke brokatne, skupocjene tkanine na mramornim trpezama gospodskih
predvorja na loggiama i skalinatama na Tiepolovim ili Veronesovim svecanim slikama.
Motajica je erozijski mra¢na u prelivima svog plasti¢nog vulkanskog bogatstva. Mra¢no
zelenilo njenih Suma, taj zlatnim suncem protkan pokrov, tamna modrina njenih jaruga,
sve to govori o veselom Zuboru potoka, o pticama, o srnama sre¢ne Arkadije, kao da
tamo nije urlao Turcin oko Gradiske, kao da se vjekovima tu nije zivjelo oko kolca i kao
da nijesu plamtjeli ¢ardaci 1 hucila krvava voda sa mracnim lelekom utopljenika, a sada
je sve tako sveCano, Motajica pjeva lirsku poemu tihog svibanjskog poslijepodneva.”

(252)

Zanimljivo je i da je kontrast izmedu impresionistickoga, ali naglaSeno knjiSkoga opisa koji se

sebesvjesno puni aluzijama na razli¢ita umjetnicka djela i dojmovima o drustveno-povijesnoj
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stvarnosti, tipi¢an i za MatoSeve putopisne prikaze. Primjerice, i najpoznatiji MatoSev putopisni
opis Lobora zapoc€inje nizanjem impresionistickih slika, zatim raspisuje opseznu digresiju u
kojoj usporeduje hrvatski 1 srpski mentalitet 1 drustvo, potom skrec¢e u ekonomski komentar o
kupoprodaji dvorca, o vlasniStvu i o parcelizaciji posjeda, iz kojega se vraca u lirski prikaz
dvorca u kojemu se arhitektonsko nazivlje ispreplice s intertekstnim aluzijama na Poeovu pri¢u
Pad kuce Usher stvarajuéi postupno osobito jeziv ugodaj da bi prikaz zavrS$io nizanjem
komentara o hrvatskoj povijesti 1 o suvremenim prilikama. Takoder, valja istaknuti da je ranije
spominjani motiv lirske kantilene u citiranome opisu ponovno preispisan u bogatoj
sinestezijskoj igri.

U sljede¢em ulomku, premda jo$ uvijek pod istim nadnevkom, tekst kao da zatvara okvir
impresionistickoga umetka (mozda izmedu redaka posvecena i Gorencevicu), koji zapocinje
zapisom iz 8. svibnja. Znakovito, motiv kojim zapocinje nov ulomak jesu asimptote, poput
Firedricha Adlera, koje vode u kozmopolis, a motiv kojim zavrSavaju svibanjski zapisi jest
Toranj s kojega se vijori crveni barjak. Ponovno se inzistira na potpunoj i nepomirljivoj opreci
izmedu hrvatske umjetnicke scene i1 aktualnih povijesno-politickih strahota s kojima se ona ne
zeli ili ne zna uhvatiti u kostac: ,,tu se otvara panorama na hrvatsku literaturu koja se spram ove
arbajterhilfstvarnosti odnosi kao gluhonijema beba u bazarskom izlogu.* (253) Aludiraju¢i na
Wiesnera, KrleZza ponovno ironi¢no metaforizira cijelu situaciju kao ,,provincijalni farof sa
guskama i racama®, tvrdi da je tu idilu ,intonirao A. G. M. sa Senoinim tremolom
pseudoromanti¢ne primavioline® te motiv kantilene ponovno, posljednji put, preinacuje u
kantilenu smrti zazivajuci potom da ,,bi trebalo da se pojave hrvatski rapsodi, koji bi umjeli da
zapjevaju pjesmu roblja sablasnu.* (254) Raniji vitalisticki zanos (prisjetimo se scene u travi)
preokrece se u naturalistiC¢ku kaljuzu i svi su motivi preobrazeni u svoju suprotnost, Zivot je
pretvoren u gnjileZ i smrt:

,»Sjedim u kasarni baruna Klobucara sa ruljom ovog carskog roblja u smradu, u balegi,

u gadu, u slami, u smecu, u mokraci, 1 sve je tu stjeni¢avo, usljivo, sve slamnjace

natopljene urinom, sve vonja kao musema mrtvog novorodenceta, sve je rahiticno,

koleri¢no, kostobolno, dizenteri¢no, svrabljivo, smrdljivo, masno, neoprano, znojno,
svinjski prljavo, a onaj rapsodian voz kapelobatrnski i sisacki sav tuberkulozan, sulud,
gladan, djeca krastava, ljudi grubi, gladni, razdraZeni, svi mole litanije, a u svemu tom

Nazor pjeva o cvrc¢ku, o venecijanskoj cikadi, davo je odnio, MeStrovi¢ simboliSe

sadrenog beckog, secesionistickog Zlopogledu, M. Dezman kao K. u K. Oberarzt

ureduje ’Obzor’, a Friedrich Adler je jakobinska asymptota iza koje nema jakobinaca.”

(254/255)
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Takoder, popularni motivi pjesni§tva moderne poput jutra, oblaka i crkvenoga tornja, kojima
se 1 Krleza kreativnho poigrao na prethodnim stranicama rearanzirajuc¢i ih, ponovno su
prevrednovani i tako liSeni svoje istroSene dekorativnosti (prisjetimo se estetike starih
gospodica 1 njihovih kutijica) te parodijski ras¢lanjeni na sastavne dijelove koji svojom
sveprisutno$¢u u knjizevnosti i repetitivno$éu uzrokuju zasicenje, frustraciju i prezir:
,»lako pocinje jutro, gradsko, katolicko, dosadno, svibanjsko jutro. Jo§ u prvoj
polurasvjeti svitanja po starim tornjevima Skljocaju mehanizmi i iz plehnatih kutija
javljaju se crkveni satovi, tu jedan, tamo jedan, i sve dok oni dosadni filistarski kadaveri
tu hréu pod smrdljivim perinama kao majmuni u menazeriji, jedan covjek, koji je svome
vremenu uprkos za sebe individualno svrsio s ovim planetom, o¢ekuje krvnika.” (255)
IstroSen lirski motiv crkvenoga tornja sveden je na materijalnu konkretnost svojega referenta,
Krleza se zavla¢i pod povrSinu tipi¢ne pjesni¢ke slike i rastavlja njezin mehanizam na
sastavnice, ito i doslovno, ali i stilskom persiflazom. Medutim i nakon ovakvih ulomaka Krleza
je sklon vratiti se na trenutke tipi¢nim esteticistiCkim motivima i slikama preslagujuéi ih u
svjeze i dojmljive prizore: ,,Dolazi mjeseéina sa jantarnozutim kolutima u juznjackoj toploj,
glicerinski-masnoj, zitkoj no¢i, kada vjetar rasta¢e miris vlaznih otkosa i tako je sve umorno i
tako je sve bijedno kao na samrti, a isto€no nebo zvoni od bakrene mjeseceve rasvjete kao

gong.* (257)8°

V.

Iz svih navedenih primjera, kao i iz mnogih koji su ovom prilikom izostavljeni, vidljivo
je da je Krlezino preispisivanje hrvatske moderne u Davnim danima slozen proces viSestrukih
i viSerazinskih revizija, reinterpretacija i revalorizacija u kojemu stilsko-poeticki modeli
moderne i ranoga europskog modernizma nikad nisu posve napusteni, nego ostaju sastavnim
dijelom njegova heterogena pisma, ne samo kao ponovno iskorisSten gradivni element ili kao

jedan od starijih slojeva u katalogu KrleZzinih stilskih registara nego upravo kao sastavni dio

.....

neumorno i kreativno ih preosmisljavajuéi i preoblikujuéi.*

Dosad su se, ve¢ ocekivano, osvrti na slozen i proturje¢an KrleZin odnos prema

najpoznatijim predstavnicima moderne, odnos najceS¢e obiljezen osporavanjem i

8 U noénoj atmosferi iz prethodnoga citata kao da odjekuje i jedan Krlezin Nokturno uklopljen na podetak
dnevnika pod nadnevkom 5. studenoga 1914. godine. No dok je u pjesmi sli¢na atmosfera izrazena nagomilanim
ekstravagantnim motivima, sinestezijski je u¢inak u citiranoj reenici ostvaren rafiniranijim sredstvima.

% Kako, pisuéi o Krlezinu odnosu prema dekadenciji, isti¢e Ivo Vidan: ,,Sklonost dekadansi traje, ali je ukljucena
u transcendentalni poriv za istrazivanjem vitalnog, obnoviteljskog ¢ina jezi¢nog reda.* (1993: 27)
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odbacivanjem, oslanjali iskljucivo na Krlezine izravne komentare o pojedinim autorima i o
njihovim djelima, ili u dnevni¢kim zapisima ili u pojedinim esejima. No ¢ini se da su Davni
dani, osim $to se u njima spominju autori poput Frana Galovi¢a, Dragutina Domjanica, Ive
Vojnovi¢a i Antuna Gustava MatosSa, ispunjeni 1 tekstovima u kojima Krleza razigrano
parafrazira neka tipicna mjesta iz djela tih pisaca karakteristicna i za hrvatsku modernu i za rani
europski modernizam, preslagujuci pritom zapravo na sebi svojstven nacin razliCite nacine
pisanja hrvatske moderne i ranoga modernizma tako Sto ih istodobno i preispisuje 1 prekraja u
nesto drukcije, traze¢i nove izraze za stalno promjenjivu stvarnost koja ga okruzuje 1 do koje se
ne moze doprijeti drukc¢ije nego posredstvom jezika. Pritom na tragu dosadasnjih uvida i osobito
na podlozi Bogertove analize Krlezine estetike, kakva se postupno oblikuje, kao $to je uvodno
napomenuto, upravo u vrijeme o kojemu vise ili manje pouzdano svjedo¢e Davni dani, valja
istaknuti vaznost razlike izmedu Krlezine kritike pojedinih autora i Krlezine kritike oponaSanja
tudega pisanja, pisanja koje se ubrzo pretvara u istroSenu Sablonu liSenu sposobnosti da u
Citatelju, tj. u recipijentu kao u Krlezinu rezonantnome subjektu izazove bilo kakav dozivljaj.
Tekstovi Davnih dana pokazuju da je u vise domacih i stranih ranih modernista KrleZza pronasao
izrazajne mogucénosti koje ga nisu ostavile ravnoduSnim te da je, djelomi¢no voden i
esteticistickom intenzivnom samosvijeScu, nezaustavljivo nastavio preslagivati i preoblikovati
zalihe postojecih izrazajnih 1 stilskih registara. Nastavimo stoga s razradom tih uvida tako Sto
¢emo interpretaciju drugih dnevnickih zapisa premreZiti s raznolikim KrleZinim knjiZzevnim 1
neknjizevnim tekstovima. Posebnu ¢emo pozornost pritom posvetiti dramama Legenda i

Gospoda Glembajevi.

4. 2. TumaC¢ iz sjene — KrleZina Legenda

l.
Zadrzimo se jo§ neko vrijeme na stranicama Davnih dana i vratimo se jo§ jednom zapisu koji
sadrzava i pri¢u o Seherezadi. U Krlezinim Davnim danima ve¢ spomenuti zapis iz 2. svibnja
1916. godine znakovito zapoc¢inje motivom mjesecine koja ,.traje €itave no¢i* dok pripovjedac
izjavljuje ,,pisem (u mislima) svoju Seherezadu, na uspomenu Oscara Wildea i u &ast Bakstovu
(sic)* da bi zatim, ve¢ nekoliko redaka kasnije, nakon §to komentira kako je Josip Bach odbio
njegovu Salomu, ,.koja nije wildeovska i da je tesko poslije Wildea napisati ’Salomu’ koja nije
wildeovska“, prezent zamijenio kondicionalom i izrazio tek zelju ,,(n)apisao bih posljednju no¢
u ’Tisuéu i jednoj noéi’, kada je Seherezada ispri¢ala Velikom Padisahu svoju posljednju

legendu i kada se taj lirski opium pretvorio u strasnu zbilju stvarnosti®, a onda ve¢ u sljedecoj
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recenici ipak zapoceo sa skiciranjem glavnih likova preobrazivsi netom spomenutoga Velikog
Padisaha u ,hiperbiblijsk(oga) Heliogabal(a)“ (Krleza 1956: 151).%! Sam pocetak toga
dnevnickog zapisa tipi¢an je ne samo za Davne dane nego i za kasnije Krlezine dnevnike —
iskazni subjekt ¢esto se smjesta na granicu stvarnosti i sna ili se posve prepusta snatrenju i snu,
pa je tako i u citiranome ulomku oblikovan kao somnambul koji u mislima raspisuje zamisljene
price, a ispisani tekst vrlo brzo postaje nepouzdanim propadaliStem u kojemu nismo sigurni u
vjerodostojnost iskaza. To se, uostalom, odmah dogada i tijekom citanja citiranih recenica jer
se radnja izreCena prezentom zamjenjuje Zeljom iskazanom kondicionalom da bi se potom pred
nama ipak pocela ispisivati najavljena pric¢a. Doduse, ako je to doista najavljena prica, jer Veliki
Padisah odjednom postaje Heliogabal. Propadaliste na kojemu se Citatelj nalazi nije sklisko
samo zbog neocekivanih i nerazjasnjenih pripovjedackih obrata nego i zbog niza intertekstnih
aluzija kojima su ispunjeni dnevnicki zapisi 1 koji Citatelja stalno podsjecaju na fikcionalnost
¢itanoga (navodno dnevnickoga) zapisa — otvaranje motivom mjesecine posveta je Wildeu i
prije spomena njegova imena, samostilizacija pripovjedaca kao zanesenoga pjesnika koji bdije
snujuéi o svojim pricama ¢ija je radnja smjeStena u egzotiCna istocnjacka prostranstva
podjednako je aluzija na figuru romantickoga umjetnika koliko i na njegove dekadentno-
esteticisticke nasljednike te njthove pomodne knjizevne prostore, a preoblika Velikoga
Padisaha u Heliogabala (i to ,,hiperbiblijskoga‘“ premda se taj zloglasni rimski car, naravno, ne
spominje u Bibliji) nije samo jo§ jedan ustupak knjizevnoj dekadenciji posudbom jednoga od
njezinih omiljenih izopacenih junaka nego i dodatna potvrda neograni¢enih moguénosti
pripovjednih kontaminacija te moc¢i knjiZevnosti da izmiSlja svjetove posve ignorirajuci
stvarnost.

Kao $to smo pokazali, Seherezada nenadmasnim pripovjedadkim umijecem i
sposobnoscu da fikcijom omami i smrtno zarazi Heliogabala, oblikovana kao ,,predstavnik(a)

(...) Cudovista® kakva upravljaju ,,politickim realnim svijetom takozvane evropske kulture*

%1 Budu¢i da je prethodno citirana izjava iz lipnja 1914., koju Krleza pripisuje Bachu, zatim dopunjena biljeskom,
prikladno je ponovno joj, i na razini ovoga osvrta, pridruziti popratnu biljesku. Naime, pomalo proturje¢na
Bachova izjava iz glavnoga teksta — prema kojoj Krlezina Saloma nije vajldovska premda je nakon Wildea tesko
napisati Salomu koja se otima utjecaju popularnoga prethodnika, sto je kompliment upravo Krlezinoj izvornosti —
dopunjena je (Cini se, iako nema navodnika) citatom ili vjernom parafrazom ostatka Bachove izjave, prema kojoj
je Saloma doista nova, ali nije drama jer likovi previse govore, i to nedramati¢no, pa podsjeca na Pjesmu nad
pjesmama, na Davidove Psalme, na Jeremijin plac i na Nietzscheova Zaratustru. Bitno je primijetiti, ako se moze
vjerovati da je izjava vjerno prenesena, da je KrleZa ranu ina¢icu Salome oblikovao kao palimpsest na podlozi niza
biblijskih i sve samo ne biblijskih tekstova iz svoje mladenacke lektire pritom slobodno preispisujuci razlicite
nego u izravnomu preuzimanju pojedinih motiva, fabule i oblikovanja likova te da je kasnije objavljena Krlezina
Saloma o¢ito znatno preinacena u odnosu na svoju ranu inaéicu. U konacénici, ako je vjerovati Bachovoj izjavi,
¢ini se da je Krleza svoju Salomu ispisao kao jednako sloZen i, kad su u pitanju uzori, jednako varljiv prijepis
kakav je i dnevnicki zapis koji ¢itamo te u njega umetnuta prica koja slijedi.
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(151) uspijeva poraziti, ako je vjerovati prici, upravo simbol predvodnika zla i izopacenosti u
surovoj ratnoj stvarnosti, pa podsjec¢a i na Krlezine Salome, ali najavljuje i zavrSnu misao
pjesme Evropa godine tisucu devet stotina i druge, umetnute u dnevnik pisan tijekom sljede¢ega
svjetskog rata, iz perspektive kojega su Cesto komentirani (i preispisivani?) bas rani dnevnicki
zapisi: ,,Samo se stthom moze reci to / §to znaci ovo podlo, suludo umorstvo / §to zaklalo je
mahnitu Evropu / pred svima nama kao bijesnu kuju, / i danas sve je samo ludost, strah i no¢.
(...) — Mi danas nijesmo vise Sto bijasmo ko djeca, / mi danas znamo jedno, a to je $to znamo:
/ poezija da nije zlatna ribica / u kristalnome loncu tihe lirske sobe, / ni tamjan slatkih rije¢i u
gubici krvnika. (...) ...jer dostojanstvo stiha nije dah ni dim, / ve¢ rt floreta u gnjilom truplu
zlo¢ina!* Citirani stihovi pjesme iz ratnoga dnevnika iz 1942. godine namecu zakljucak da prica
o Seherezadi obraduje istu ideju — problematizira vjeru u moé knjizevnosti da se svojim
sredstvima obracuna sa zlo¢inac¢kom i nesnosnom stvarnoséu.%?

Interpretaciju umetnute Seherezadine pri¢e i njezine implikacije za tradicionalna
tumacenja Krlezinih poeticko-svjetonazorskih transgresija te za uhodana tumacenja uloge
Wildeova esteticizma u Krlezinu opusu ve¢ smo izlozili uz osvrt na Krlezinu lirsku Salomu, a
sada ¢emo se, slijedec¢i drugu temu, posvetiti kraju istoga dnevni¢kog zapisa iz 2. svibnja.
Pripovjedag nas iz pri¢e o Seherezadi vra¢a u noéni ambijent s podetka zapisa: ,,Sjedim na krovu
kasarne, no¢ je, apicitis bilateralis 37.7. Brusilov, Zubor Crnomerca; piSem u mislima jednu
wildeovsku varijaciju, kakvih sam (doista) napisao ¢itav ciklus, Legendu, Sodomski bakanal,
Salomu, i t. d. 1 koje necu napisati nikada, a koja bi bila, kad bih je napisao, obi¢an primjer
Sablone u literaturi.” (Krleza 1956: 154) Osim S§to se pripovjeda¢ ponovno prikazuje kao
zanesen pjesnik romantic¢ar koji no¢u sanjari na krovovima ispisuju¢i u mislima svoja djela,
ovoga puta svoj stvaralacki zanos autoironi¢no, najavljujuci tako ton cijeloga zavrsnog ulomka
zapisa, prevodi u jasnu medicinsku dijagnozu i kvantificira kao blagu vrucicu te nas ponovno
zbunjuje nacinom na koji opisuje ono Sto pisuéi ¢ini. Naime, prvo u mislima pise vajldovsku
varijaciju (nismo li je upravo is¢itali kao pri¢u o Seherezadi i Heliogabalu?), a zatim odluéno
tvrdi da je nece napisati nikada jer bi, kad bi je 1 napisao, bila primjer Sablone u literaturi. Sve
1 ako citirani komentar shvatimo kao da pripovjedac prethodnu pricu dozivljava tek kao skicu
koju odbija razraditi u opseznije i cjelovito djelo, to ne osporava postojanje umetnute price i
¢injenicu da ona ne djeluje poput obicne persiflaze Wildeovih tipi¢énih motiva 1 Wildeova stila
(kao $to persiflaza nije ni kreativna, za Krlezu tipi¢na, parafraza cijeloga pocetka Slike Doriana

Graya u eseju o Marcelu Proustu, koja je oblikovana kao, znakovito, prustovska reminiscencija

%2 Interpretaciju zavrsetka pjesme v. takoder u Bogert, 88, 178.
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na jedan dragi roman), nego se Cita kao kreativna igra motivima i stilskim postupcima, koja se
odmah predstavlja kao intertekstni prijepis izveden na Krlezin nacin i nastao knjizevnim
pabir¢enjem i1 kontaminacijom razli¢itih predlozaka, §to se sve moze shvatiti 1 kao prikladna
posveta Wildeu 1 esteticizmu. Uostalom, da bi se knjizevnost mogla obraCunati sa strahotama
stvarnosti, kao $to se prizeljkuje u pjesmi Evropa godine tisucu devet stotina i druge, ona se ne
smije dati pripitomiti kao zgodan ukras u gradanskome salonu (poput zlatne ribice u
kristalnome loncu tihe sobe), nego mora stalno obnavljati svoju kriticku snagu i svoj rusilacki
potencijal, ona se ne smije dati svesti na predvidiv skup stalnih motiva i prikazbenih obrazaca,
ve¢ mora neumorno i stalno graditi nove svjetove kreativno razgradujuci razlic¢ite predloske i
utjecaje. U ovome trenutku ostavit ¢emo po strani komentar iz istoga zapisa, u kojemu su
knjizevni povjesnicari dosad redovito pronalazili jedan od klju¢nih dokaza da u Krlezinoj
poetici literatura ¢injenica 1 dokumentarizma oko 1916. godine pobjeduje larpurlartisticku
estetiku (Zmegag 2001; Marjani¢ 2005). * Na drugome mjestu, naime, ovo istraZivanje nastojat
¢e, interpretacijom uloge esteticistiCkoga interteksta u navodnoj jezgri realistiCko-
naturalistickoga segmenta Krlezina opusa, baS§ u glembajevskome ciklusu, pokazati da je
esteticizam — pod kojim podrazumijevamo i stilsko-poeti¢ka obiljezja koja su ponekad u
strucnoj literaturi nazivana sececijskom dekorativno§¢u — bio mnogo otporniji no §to se, na
temelju pojedinih iskaza u Davnim danima, moze Ciniti te da je — mozda i mehanizmom
usporedivim s povratkom potisnutog — ostao trajnom sastavnicom Krlezina pisma i jednim od

lica (ili nali¢ja?) njegova modernizma. Zasad ¢emo se zadrzati na tvrdnji dnevnic¢koga

9 Trebalo bi opisati ove transporte, ove marsbataljone, ove rejone i Kajzerice, marodecimere i krankecimere,
gospodina Regimentsstasarzta dr. Krumbachera, i ovog sanitetskog generala iz Beca, koji ¢e sjutra jednim potezom
pera da odliferuje u smrt nekoliko stotina kretena, a ovo $to rade Wilde, Beardsley, Backst i Klimt, sa svim nasim
wildeovcima, to je Sablona.

Umjetnicko stvaranje odvija se u devedeset i devet postotaka pod znakom Sablone. To znaci: petrarkizam,
postpetrarkizam, byronizam, wildeovstina, maeterlinkovstina. Oteti se Sabloni, to u umjetnosti znaci biti ili ne biti.
Samo to. (...) sve, samo ne Sablona, koja jeste knjizevna moda naseg vremena, ali za koju naSom kulturnom
svijeS¢u moramo priznati, da je potonula sa svima nama u ovom brodolomu, kada je pobijedio granicarski
kretenizam Slavka Stanzera i kompanije. Ne Zaratustra, nego Dvadesetipeta domobranska domaca iz Krajiske
ulice!* (Krleza 1956: 154/155) Iznesimo zasad samo dva bitna uvida. Prvo, ako se mozemo pouzdati u autenti¢nost
ranije u dnevnik umetnutih Bachovih izjava, Krlezina je Saloma bila sve samo ne vjerno oponasanje Wildeova
predloska, §to nije tesko prihvatiti ako na primjeru pri¢e o Seherezadi zakljué¢imo kakvu vrstu rada s tekstom
Krleza naziva ,,vajldovskom varijacijom®. Naime, kao §to se Petrarca ne moze poistovjetiti s petrarkizmom, ni
Wilde nije isto $to i pomodarsko sljedbenistvo Wildea. Tako se otvara pitanje $to znali zahtjev da se napusti
Sablona, ali i pitanje kako tumaciti poziv da se piSe o stvarnosti. Takoder, da dnevnicki pripovjeda¢ odnos
umjetnosti i stvarnosti smatra ozbiljnim i nerazrje$ivim problemom, pokazuje ve¢ prvi sljedeci zapis iz 12. svibnja,
u kojemu pripovjedac, potaknut bijelom, porculanskom zdjelom sa §ljivama na stolu, kontemplira o moguénostima
prikazivanja toga predmeta u slikarskome djelu, o prikaziva¢kim obrascima u koje se takav predmet kao motiv
mrtve prirode automatski prevodi te o preobrazbi stvarnosti u umjetnosti uopée. Drugo, pripovjeda¢ se u drugome
dijelu citiranoga dnevnic¢kog zapisa navodno odri¢e i Wildea i Nietzschea, para kojemu ¢emo se do kraja ovoga
rada jo§ vracati jer su obojica neumorno problematizirala bas odnos rijeci i stvari.
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pripovjedaca da je Legenda, uz Sodomski bakanal i uz Salomu, jedna od ,,vajldovskih
varijacija“ te u nastavku ovoga rada preispitati uvjerljivost te tvrdnje.

.

Analiza dnevniCkoga zapisa samo nas je podsjetila da Krlezini tekstovi, ¢ak i kad vjesto
hine pouzdane zabiljeske o zbilji (navlace¢i formalna obiljezja dnevnika) ili kad naizgled
olakSavaju ¢itanje prikazima koje smo konvencionalno naucili prihvacati kao vjerne slike
stvarnosti (manipuliraju¢i realistickim modusom prikazivanja), zapravo uprizoruju dinamicki
odnos sadrzaja i forme kao svoje srediSnje zbivanje. Konstatacije o ovome ili o onome utjecaju
nisu vaznije od nac¢ina na koji su takve tvrdnje uobli¢ene i od nacina na koje nam ih tekst
prenosi. Ako, dakle, pokuSamo isc¢itati KrleZinu Legendu kao varijaciju izvedenu na podlozi
Wildea, $to bi u tome prvom objavljenom KrleZinu tekstu uopée mogao biti Wildeov intertekst?
Krlezologija je taj utjecaj u nacelu svodila na odredene stilske konfiguracije prepoznatljive kao
tipicne aranzmane pojedinih skupina motiva i pjesnickih slika, koji su onda nerijetko s
pejorativnim prizvukom naknadne avangardne pameti nazivani, primjerice, ,,dekorativnom
secesijskom stilizacijom®, i Cesto je brzala dokazati da Krleza taj izraZzajni registar napusta
tijekom Prvoga svjetskog rata, pa ¢ak i u prvome objavljenom tekstu.®* Branka Brleni¢-Vuji¢
tako ¢e iz perspektive avangardne negacije moderne u Simfonijama, opsezno citirajuéi
raznovrsne pjesnicke slike s pocetka prve objavljene inacice Legende iz Knjizevnih novosti, ,,u
uvodnoj didaskaliji dramskoga teksta u estetskome prevrjednovanju“ prepoznati ,.ironijski —
ikonicki model snovidenja, ugraden u izmastanom arabesknom tkanju Krlezine katalogizacije
estetskih asocijacija dekorativne slike no¢i* (Brleni¢-Vuji¢ 2000: 72) premda iz izdvojenih
citata i popratnoga komentara nije jasno ni $to je to¢no estetski prevrednovano ni u ¢emu se
to¢no ocituje ironijska dimenzija modela snovidenja jer vidljivo je samo da se stilom i izborom
motiva postiZzu osobita dekorativnost i zavodljivo misteriozan dojam u prikazu eskapisticke
biblijske sli¢ice, popularnosti kakve je u hrvatskoj knjizevnosti pocetkom 20. stoljeca
zasigurno, kao Sto smo prethodno pokazali, znatno pridonio BeneSi¢ev 1 Andricev prijevod
Wildeove Salomé nastao 1905. godine na podlozi Lachmanni¢ina njemackoga prijevoda, potom
objavljen 1913. godine. Cini se da se ponekad, na temelju pojedinih komentara u Davnim
danima, koji su se nerijetko ¢itali kao autorova poeti¢ka ispovijed, ali i na temelju raznih

Krlezinih publicisti¢kih tekstova iz vremena (neposredno nakon) Prvoga svjetskog rata, poput

% Clanci Moderna Miroslava Sicela, Vojnovié, Ivo, Pan i Simfonije Zorana Kravara iz Krlezijane te studija Mladi
Krleza i njegovi kriticari (1914. — 1924.) Stanka Lasica tako su neka od glavnih referentnih uporista rada Branke
Brleni¢-Vuji¢ o Krlezinoj dekorativnoj secesijskoj stilizaciji u drami, stihu i prozi, na koji ¢emo se kratko osvrnuti.
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Jedne dekorativne lazi (1917.), u kojoj se autor okomljuje na Ivu Vojnovica, i manifestne
Hrvatske knjizevne lazi (1919.), u kojoj se, izmedu ostaloga, Zestoko obrusSava na cjelinu
hrvatske moderne, svaka naznaka stilskih tendencija koje se u knjizevnoj povijesti uvrijezilo
okupiti pod etiketom hrvatske moderne, ako treba i silom, Citala kao svojevrstan stilski atavizam
ili poeticki talog zaostao iz najdavnijih dana Krlezina knjizevnoga stvaralaStva te ocjenjivala
kao avangardno prevrednovan izraz mladenackih poetskih zabluda. Klju¢na potvrda Krlezine
poeticke tranzicije pronalazila se, naravno, u Uvodu prije citanja drame U agoniji u Osijeku 12.
IV. 1928., tj. u Osjeckome predavanju, koje se uvrijezilo Citati kao konfesionalna proza i
svjedocanstvo poeticke konverzije, premda ¢e dramska trilogija o Glembajevima, ve¢ i na razini
naslova drama, prigrliti i Ledu, otpisanu, primjerice, u inventuri Hrvatske knjizevne lazi.®®
Uostalom, tekst Legende KrleZa je znatno preuredio 1933. godine, ali tim zahvatom nije oljustio

dekorativnu tapetu s didaskalija, kao $to ni u konacnoj, otisnutoj inacici Salome iz 1963. nije

zavodnicom. Pritom je dramska Saloma ostala ono §to su bile i Seherezada i lirska Saloma,
figura koja utjelovljuju ,,rt floreta u gnjilom truplu zlo¢ina®, i simptomatic¢no je §to sve svoju
zavodnicku moc¢ temelje bas na prijepisu esteticistiCkoga registra, koji se tako suprotstavlja
Sablonskoj, pripitomljenoj 1 komercijaliziranoj umjetnosti, kakvu simbolizira ,,zlatna ribica / u
kristalnome loncu tihe lirske sobe“. Cini se stoga opravdanim priupitati koja je uloga navodno
zastarjele estetike u Legendi te krije li se Wilde i na kojoj drugoj razini teksta osim na razini
ornamentalnih, tipi¢nim esteticistickim motivima iski¢enih didaskalija?

Recentno citanje Legende, koje je nesumnjivo i najvazniji postkrleZoloski doprinos
istrazivanju toga prvog objavljenog Krlezina dramskog tekst, interpretacija Morane Cale, u
kojoj autorica dramu c¢ita kao nerazmrsivu mreZu prijepisa, palimpsesta ili grafita, nastalu
mozda i na podlozi Nietzscheova Antikrista, poti¢e nas da prihvatimo izazov te, ako ve¢ mrezu
nikad ne¢emo rasplesti, pokusamo pokazati da je u nju upleten jos$ jedan intertekst, koji je, kako
¢e se nastojati pokazati, po mnogo¢emu usporediv s ni¢eanskim, uostalom: ,,paratekstualna (se)

’objasnjenja’ glede knjizevnih uzora kojima je Krleza preSarao ve¢ ispremijeSane nakupine

% Na problem prihvaéanja Osjeckoga predavanja kao pouzdanoga izvora podataka, ¢ak i na razini elementarne
faktografije, upozorio je Boris Senker, i to ba$ kad je u pitanju Krlezin prikaz Legende, isticuc¢i da KrleZa u
predavanju spominje kako ,,nase kazaliSte nije htjelo da prikazuje (...) Krista na mjese¢ini gdje u masliniku ljubi
plavu kosu grijesnice Marije Magdalene premda, $to istice Senker, ,.Isus ni u jednom prizoru ne ljubi Marijinu
kosu, ve¢ ona ljubi njegove noge i ruke, a on je samo pridize. (1933: 535) Valja napomenuti da u kasnijoj ina¢ici
teksta iz 1981. godine Krist samo ,,¢ezne za Marijom“. O pouzdanosti Osjeckoga predavanja za interpretaciju
KrleZina odnosa prema esteticizmu bit ¢e jos rijeci, a kritiku stilsko-poeti¢ke rasélambe Krlezina dramskoga opusa

na temelju komentara u Osjeckome predavanju v. u Brebanovi¢ 2016: 88/89.
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tudih grafita doimaju jo§ zakuéastijima od podrijetla motiva Legende. (Cale 2016: 228) Stoga,
ako nas i Nietzsche 1 Krleza uporno podsjecaju da ,,pisati — evandelja, polemicku raspravu,
legendu, Legendu ili Legende — znadi ,pisati na’ ili ,pisati preko’ (ibid., 219), pokusajmo u
tome gustom nizu prijepisa iS€itati jos jedan tekst, tekst autora koji je bio podjednako svjestan
kreativne moc¢i jezika i varljivosti uvrijeZenih istina, pa je to i demonstrirao ispisujuc¢i polemicke
rasprave i preispisujuéi biblijske legende.

Oscar Wilde novozavjetnim prototekstom nije se poigrao samo u Salomi, nego i u nizu
drugih tekstova koji su pocetkom 20. stolje¢a hrvatskoj publici morali biti podjednako poznati,
u njemackim ili u hrvatskim prijevodima. To su, osim pojedinih pri¢a protkanih kr§¢anskom
simbolikom, esej Socijalizam i ljudska dusa (1891.), Pjesme u prozi (1894.) i epistola De
profundis (1905.).%® Takoder, njegov interes za kri¢anstvo vidljiv je i u drugim djelima, od
ranih pjesama, u kojima nerijetko poseze za religijskom motivikom, preko komedije Vazno je
zvati se Ernest, u kojoj ismijava instituciju crkve, do Balade o tamnici u Readingu, koja izrazava
pojedine konvencionalne krS¢anske vrijednosti. Svi ti tekstovi svjedoce da je Wilde, kako
zakljucuje i Jennifer Stevens u svojoj studiji The Historical Jesus and the Literary Imagination
1860-1920, kontinuirano bio zainteresiran za Bibliju i, osobito, za Krista, premda se njegov
odnos prema religiji stalno mijenjao (usp. Stevens 2010: 144). Znakovito je da je Mato§, ocito
pod utjecajem clanka koji je Gide objavio u povodu Wildeove smrti, ispunivs$i ga pis€evim
usmeno pripovijedanim novozavjetnim parabolama prepri¢anima prema sjecanju, zaveden
podjednako ozloglasenim estetom i njegovim prenesenim pri¢ama, u Hrvatskoj smotri 1902.
godine objavio pricu Ugasnulo svjetlo (kasnije uvrStenu u zbirku Umorne price 1909. godine),
u koju je umetnuo i jednu vajldovsku parabolu o uskrslome Lazaru. Wildeove su pjesme u
prozi, koje takoder kanonske tekstove katolicanstva dosjetljivo preokrecu u paradokse i pretacu
u esteticisticke lirsko-prozne artefakte, u prijevodu prvo objavljene u ¢asopisu Novi srbobran
na ¢irilici 1906. godine pod naslovima Umjetnik, Dobrotvor, Ucitelj, Ucitelj nauke 1 U kuci
sudista, a potom pod naslovima Umjetnik, Dobrotvor, Ucenik, Ucitelj i Na sudu u Narodnim

novinama 1908. godine te pod naslovima Umjetnik, Dobrocinilac, Ucenik, Mestar | Sudna kuca

% Vazno je napomenuti da su Intencije, zbirka tekstova bitna ne samo kao eksplikacija temeljnih Wildeovih
esteti¢kih postavki nego i kao uprizorenje misaonoga rada kao rada teksta, bile osobito cijenjene u Be¢u ve¢ od
ranih 1890-ih — odusevile su Huga von Hofmannsthala i njegove prijatelje, potom Karla Krausa, koji je Wildeove
tekstove objavljivao i u ¢asopisu Die Fackel, te Stefana Zweiga, dok su u Njemackoj, koja je bila sklonija Slici
Doriana Graya i bajkovitoj prozi, Intencije prevedene 1905. i iznimno ih je cijenio Thomas Mann (Bridgwater
1999: 49, 59). Naravno, vazni su zastupnici Wildeove esteticisti¢ke estetike i lik lorda Henryja te uvodna rije¢ u
Slici Doriana Graya, romanu koji je u Njemackoj od pocetka 20. stolje¢a do sredine 1920-ih bio toliko popularan
da je otisnut u 23 razli¢ita izdanja (ibid., 56/57). Usput, primijetimo da koncepti misijenje ka0 pisanje i umjetnik
kao mislilac figuriraju kao sredi$nji u analizi KrleZine estetiCke misli Ralpha Bogerta (1991). Analizu istih
koncepata v. i u: Zmega¢ 2001: 152 i d.
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1913. godine u zbirci Wildeovih tekstova Sablast od Cantervilla, otisnutoj kao Cetvrti svezak
Andri¢eve Zabavne biblioteke, koji je sadrzavao i prijevod Salome. Prva inacica epistole De
Profundis u njemackome je prijevodu Maxa Meyerfelda objavljena 1905. godine, prije
engleskoga izvornika, a druga, dopunjena inacica eseja objavljena je 1925. godine. Epistola se
u srpskome prijevodu pojavila 1915. godine, a u hrvatskome je prijevodu objavljena 1933.
godine. Esej Socijalizam i ljudska dusa bio je dostupan u njemac¢kome prijevodu od sije¢nja
1905. godine u Krausovu ¢asopisu Die Fackel. Kraus je, nakon $to je u sije¢nju 1904. godine
na stranicama svojega ¢asopisa pohvalno pisao o Slici Doriana Graya i o Baladi, u listopadu
nahvalio Wildeov esej Socijalizam i ljudska dusa kao najuzviSenije, najplemenitije i najljepSe
djelo koje je stvorio ,,genij kojega je ubio filistinski duh“. Prema Bridgwaterovu misljenju,
Kraus je u eseju bio posebno privuéen sintezom estetskoga individualizma 1890-ih i
socijalizma, koji becki satiri¢ar nije dozivio tek kao Wildeovu pozu. Bridgwater takoder istice
da je figura umjetnika, koja je bitnom temom Krausovih tekstova od 1907. do 1914. godine,
zapravo nadahnuta Wildeom, kao i satiri¢arev aforisticki stil. U razdoblju od 1903. do 19009.
Kraus je, naime, u svojemu ¢asopisu od pisaca s engleskoga govornog podrucja vise prostora
nego Wildeu posvetio samo Shakespeareu (Bridgwater 1999: 66; Vilain 2010: 183. i d.).
Zanimljivo je da je autor, koji se redovito navodi kao Krlezin uzor angaziranoga knjiZzevnika,
bio toliko omamljen djelima jednoga dekadentnog dendija, no nesumnjivo su ga privukli
Wildeova bespostedna kritika viktorijanskoga sustava vrijednosti i drustvenih obicaja te stilska
gipkost koja se opire jezicnim konvencijama i oko$tavanju izraza u fraze. Valja nam dakle
istraziti kako Wilde u svojim tekstovima razgraduje biblijski kanon te kako, nadovezujuci se
na devetnaestostoljetnu tradiciju istrazivanja Isusova Zzivota, viSestruko preoblikuje i
resemantizira Isusov lik, stalno preispisujuci svoju figuru umjetnika i istodobno provokativno
potkopavajuci same temelje viktorijanskoga morala. Pritom, poduceni uvodnim osvrtom na
Davne dane, pozornost ne¢emo posvetiti samo eksplicitnim tvrdnjama u njegovim tekstovima
nego i radu teksta koji te tvrdnje stvara i, nerijetko, neumorno preoblikuje da bismo se s tako

steCenim uvidima vratili Krlezinoj Legendi i njezinu ni¢eanskomu podtekstu.
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Buduc¢i da su Pjesme u prozi prve bile dostupne u hrvatskome prijevodu i vrlo su vazne
za ovu temu, zapodet éemo njima.®” Od Sest pjesama koje je kao cjelinu pod jedinstvenim
naslovom Poems in Prose Wilde 1884. godine objavio u ¢asopisu The Fortnightly Review —
The Artist, The Doer of Good, The Disciple, The Master, The House of Judgment i The Teacher
of Wisdom — zadnja je, kao §to se moze vidjeti i iz ranije navedenih popisa, izostala iz prvih
hrvatskih ¢asopisnih prijevoda, vjerojatno jer je opseznija. U suvremenim izdanjima Wildeovih
sabranih djela redovito im se pridruzuju i tekstovi naslovljeni The Poet, Simon of Cyrene i
Jezebel, price koje je Wilde u raznim ina¢icama pripovijedao prijateljima i znancima, i koje su
kasnije pribiljezene. Glavni je izvor tih neautoriziranih prica isprva bio Gideov ¢lanak objavljen
1901. godine, kao svojevrstan epitaf prijatelju 1 piscu. Wildeove usmene pri¢e kasnije ce
objaviti Guillot de Saix pod naslovom Le Chant du cygne 1942. godine u Parizu, a kritika im
je razli¢ito pristupala, povremeno ih tretirajuci 1 kao apokrifne tekstove, premda su pojedini
istraziva¢i, poput Johna Stokesa, upozorili da ne treba ignorirati postojanje usmenoga i
auditivnoga Wildea (Stevens 2010: 150; Reid 2010). Gideov ¢lanak zasluzuje pozornost ne
samo zato $to je jedan od prvih zapisa poznanika o Wildeu koji ¢e nezanemarivo utjecati, barem
u francuskoj knjizevnosti, na dominantnu predodzbu o pis¢evu Zivotu 1 djelu, pa ¢e se tako
snazno dojmiti MatoSa da ¢e ga potaknuti da o Wildeu napise drugi svoj ¢lanak te mozda i pricu
Ugasnulo svjetlo, nego i stoga S$to oprimjeruje gestu sloZzena ucenickoga
prijepisa/prekrajanja/krivotvorenja uciteljeva Zivota u Zivotopis, koju problematiziraju i
pojedine Wildeove price koje Gide prenosi, i Wildeove rasprave o Isusu Kristu, i MatoSevi
osvrti na Wildea, 1 kasnija MatoSeva sudbina u Ujevi¢evim 1 KrleZinim esejima i fragmentarnim
zapisima, ali i Krlezina Legenda, tj. sve Krlezine — tek zamisljane i pisane no¢u u mislima, kao

i one ispisane i objavljene — legende koje su posvefene raznim povijesnim i umjetnickim

% Premda su ih Wildeovi suvremenici smatrali vi§e prozom nego poezijom i tek se u najnovijim izdanjima
Wildeovih djela objavljuju s ostalim pjesmama, u skladu s autorovim naslovom nazivat ¢emo ih pjesmama u prozi,
no treba istaknuti da je rije¢ o zanrovski kolebljivim tekstovima koji su ve¢inom oblikovani kao antiparabole koje
biblijske pri¢e paradoksalno izokrecu relativizirajuci im uvrijezeno znacenje, pritom isti¢uci njihovu fantasti¢nost,
tj. njihov knjizevni i legendarni karakter. Sveto pismo tako postaje zanimljiva pricica, legenda ili mit zadinjen
dosjetkom. Od Sest Pjesama u prozi samo se prva, Umjetnik bavi naravi umjetni¢koga stvaranja, dok Dobrotvor i
Ucitelj ispisuju alternativne price o Isusovu zivotu, Sudiste i Uditelj mudrosti nalikuju na apokrifne parabole ili
tekstove kakvi bi mogli okruzivati kanon, a Ucenik nastaje preispisivanjem starogrékoga mita o Narcisu.
Okupljene u cjelinu ne poravnavaju samo tekst Biblije i njezinih prirepaka s tekstovima anti¢kih mitova nego Se,
buduci da je Umjetnik postavljen na ¢elno mjesto, bas tim tekstom eksplicira ono §to se potom isti¢e preostalim
prijepisima — da se umjetni¢ki sadrzaj moZe promisljati samo u formi, u materijalu kojim je oblikovan, u slu¢aju
knjizevnosti u jeziku, te da su svi tekstovi podjednako podlozni beskrajnomu nizu stvaralackih preoblika. Od
kasnije objavljenih pri¢a Pjesnik je usporediv s Umjetnikom, Simun Cirenac pripada drugoj skupini, a Jezabel
trecoj.
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gigantima.®® Gide naime na samome podetku nenametljivo otkriva svoju metodu — on ée
pokazati da je rije¢ o divnome Covjeku kako bi se time osvijetlilo njegovo djelo te odmah
odreduje kvalitetu 1 mjeru Wildeove knjizevne pojave citiraju¢i samoga Wildea: ,,"’Ulozio sam
¢itav svoj genij u svoj zivot; u svoja sam djela ulozio samo svoj talent’, govorio je Wilde. — Ne
veliki pisac, nego veliki bonvivan, ako dopustimo da rije¢ zadobije svoje puno znacenje. Nalik
na grcke filozofe, Wilde nije pisao nego kazivao i zivio svoju mudrost, povjeravajuci je
neoprezno proto¢nom ljudskom pamcenju, 1 kao da ju je ispisivao na vodi.“ (Wilde 2002: 61),
da bi zatim, ogradivsi se toposom skromnosti, istaknuo: ,,Neka oni koji su ga duze poznavali
ispri¢aju njegov zivotopis; jedan od onih koji su ga najzudnije slusali iznijet ¢e ovdje
jednostavno nekoliko osobnih sje¢anja.* (ibid.) Gide se tako u uvodu ¢lanka predstavlja kao
Wildeov zadivljeni slusa¢, pa ¢e prvi odjeljak ispuniti ne samo sje¢anjima na susrete i na
razgovore s piscem nego 1 sa Sest njegovih prepricanih prica, da bi se u ostatku ¢lanka, opisujuci
drugu fazu poznanstva s Wildeom, prikazao kao razocarani slusatelj i, u najopseznijoj biljeski,

Prisjecajuci se svojega prvog susreta s Wildeom, Gide isti¢e da Wilde nije govorio, nego
je pripovijedao stvaraju¢i od sebe fikcijski lik, navlace¢i masku ovisno o prigodi i o
sugovornicima, ispunivsi tako o¢ekivanja koja je Gide imao od Wildea na temelju komentara o
piscu koje je prethodno ¢uo kod Mallarméa, u kojima je bio oslikan kao divan kozer. To, prije
utamnicenja ,,izvanredno bic¢e* (62), kako ga Gide opisuje, bilo je iznimno sposobno ,,(p)red
drugima (...) pokaziva(ti) paradnu krinku, stvorenu zato da zacuduje, zabavlja ili da katkad
razdrazuje.“ (63) Opis toga prvog susreta Gide zavrSava prepri¢avajuci inacicu price koja je iz
zbirke Pjesme u prozi poznata pod naslovom Ucenik. RazoCaran Gideovim istinitim
pripovijedanjem o vlastitome Zivotu, Wilde ga je navodno upozorio da o stvarnome svijetu
nema potrebe govoriti jer ga ionako vidimo, dok se o svijetu umjetnosti mora govoriti jer
drukcije ne bi ni postojao te je tu tvrdnju prikladno potkrijepio pri¢om koju ¢e de Saix kasnije
objaviti pod naslovom Pjesnik i koja zavrSava zaklju¢kom ,,za pjesnika masta je stvarnost, a
stvarnost — nista* (45). Poanta Wildeove price ispripovijedane pred Gideom, naravno, bila je
istaknuti srodnost izmedu knjizevnosti i laganja. Zatim ga upozorava na jedinstvenost
umjetni¢koga djela u odnosu na djela prirode koja se vje¢no ponavljaju te istice da ,,Bog
izmiSlja Covjeka, a Covjek izmislja umjetnicko djelo* (65) Taj paralelizam izmedu dvojice
stvaratelja potkrijepit ¢e treCcom pri¢om koju prenosi Gide, koja nam je iz zbirke poznata kao

pjesma Ucitelj. To je Wildeova pri¢a o drugome spasitelju kojega u suzama nakon Isusova

% QOpisani potez podsje¢a na Gilbertovu izjavu u dijaloskome eseju Kriticar kao umjetnik: ,Danas svaki velik
¢ovjek ima sljedbenike, a biografiju uvijek pise Juda.* (2009: 77)
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raspeca susrece Josip iz Arimateje. Zavrsni paradoksalni obrat proizlazi iz otkri¢a da taj mladi¢
ne tuguje za raspetim nego zato $to sam nije bio razapet iako je izvodio ista cuda poput onoga
koji je kaznjen na krizu. Tu pricu, koja zavrSava krivovjernim obratom kojim se relativiziraju
bozansko podrijetlo Isusa Krista te jedinstvenost njegove pojave i njegovih djela, Gide, isticuci
da svaki snazni umjetnicki irealizam zahtijeva uvjereni realizam u zivotu, ima potrebu popratiti
dodatnim komentarom, u duhu krS¢anskoga moralizma, u kojemu tvrdi da Wilde u svojim
najoStroumnijim basnama suocava dva morala, poganski naturalizam i kr$¢anski idealizam,
lisSavajuci potonji svakoga smisla. Zanimljivo je da se Gide ima potrebu distancirati od te
pri¢e/pjesme ne prihvacajuci o€ito Wildeovu knjizevnu igru novozavjetnom istinom. Bitno je
takoder zamijetiti da se Wildeovom preoblikom osvjesc¢uje jos jedna Cinjenica, da je Kristov
zivot, kako ga prikazuju evandelja, dobro skrojena prica koja ovisi o tragicnome zavrsetku na
krizu te o peripetiji uskrsnuca. Bez takva kraja, ona ne bi bila vrijedna toga da se o njoj
pripovijeda, da se prenosi i da se zapisuje.®® Gide na svoj komentar o Wildeovu poganskome
naturalizmu nadovezuje inacice joS triju prica poznatih iz Pjesama u prozi. Prva je Dobrotvor,
u kojoj Isus, vrativ$i se u Gideovoj inacici u Nazaret, susre¢e raskalaSenoga gubavca i
pozudnoga slijepca, koje je neko¢ ozdravio, a sada Zive greSnim zivotom, potom srece razvratnu
Zenu kojoj je oprostio grijehe, no koja se ponovno odala razvratu, a u zavrSnomu klimaksu price
nai¢i ¢e 1 na uplakanoga Lazara, koji o¢ajava jer ga je uskrsnuo. Jednu inacicu toga razgovora
s Lazarom Matos§ je u svojoj pri¢i Ugasnulo svjetlo oblikovao kao pripovijest (,,¢udnovatu
pricu) koju u salonu pripovijeda isprva neimenovani lik koji ,,kao da je nekoga — svoju sjenu
ili svog — kako Nijemci vele — Doppelgangera poslao u taj banalni, konvencionalni krug*
(Matos§ SD I: 162) 1 koji pripovjedaca, nakon §to je ispri€ao pricu, podsjeti ,,na modernog
Sotonu, kako ga zamis$ljaju Heine i Felicien Rops, ali — ne, ne: on je bio njesto drugo.“ (163)
Druga je kraca inacica price Sudiste, a u trecu, koju iz Wildeove zbirke prepoznajemo kao
inacicu pric¢e pod naslovom Umjetnik, prikladno smo uvedeni citatom razgovora s Wildeom, u
kojemu on Gideu objasnjava da su kritiari u zabludi misle¢i ,,da se sve misli radaju gole* jer
»(n)e shvacaju da ja ne mogu misliti drugacije nego u pricama. Kipar se ne trudi da svoju misao
prevede u mramor; on misli u mramoru, izravno.“ (Wilde 2002: 67) To upozorenje o
neraskidivoj povezanosti misli i rije¢i kojima je izraZena, o nuznoj prepletenosti sadrzaja i

oblika, podsjeca nas na problem tumacenja Krlezina dnevni¢koga zapisa kojim je zapocelo ovo

9 Usp. Stevens 2010: 148. Autorica takoder istice da su pjesmu neki ¢itali kao subverziju zanra imitatio Christi,
pozivajuci se i na Wildeovu osudu oponasanja iz eseja Socijalizam i ljudska dusa, gdje tvrdi da je svako oponaSanje
u moralu i u Zivotu pogre$no. Prisjetimo se i na ovome mjestu, zasad samo usputno, Krlezina komentara o pisanju
po $abloni, tj. njegove osude umjetnickoga oponasanja.
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poglavlje.!®® Cini se da su i mnogi kriti¢ari Krlezinih djela primjenjivali istu interpretacijsku
praksu kao i Wildeovi kriti¢ari, koji su iz knjizevnih djela nastojali iscijediti autorove stavove
1 ideje tretirajuci sva osebujna obiljezja njegova izraza i stila kao suviSnu dekoraciju ili talog.
Kao §to je Morana Cale pokazala u svojoj interpretaciji Legende, Krleza je, opsjednut stalnim
tekstnim preoblikama i prijepisima, ljusteci slojeve legende o Kristu i razlistavajuéi niz zapisa
0 njegovu zivotu, nesumnjivo pisao u dosluhu s Nietzscheom, a mi bismo dometnuli da mu je
sudrug u pisanju pritom bio i Wilde.

Prisjetimo se da umjetnik u istoimenoj Wildeovoj pjesmi u prozi zeli napraviti kip
Uzitka koji traje samo Tren. Za izradu Kipa potrebna mu je bronca jer on moze misliti samo u
bronci, no jedina je preostala bronca na svijetu ve¢ ugradena u njegov kip Tuga koja traje
Vjecno. Doznajemo da je umjetnik taj kip postavio na grob jedinoga bica koje je volio u Zivotu
kao znak ljudske ljubavi koja ne umire i kao simbol ljudske tuge koja traje vje¢no. U konacnici
on od bronce kipa Tuge koja traje Vjecno napravi Kip Uzitka koji traje samo Tren. Osim §to
pjesma istice da umjetnik svoju umjetnost moze zamisljati samo u materijalu u kojemu radi,
upozoravajuci na dubinsku povezanost teme i1 forme zbog koje se jedini broncani kip koji za
umjetnika oc¢ito ima posebno znacenje u konacénici mora preoblikovati u novu umjetnicku ideju
ne bi li se ona ostvarila i ne bi li se njoj dao lik, pjesma takoder upozorava na odvojenost
umjetnosti od umjetnikova privatnoga zivota. Naime, ¢ak i kip koji je posvecen jedinoj osobi
koju je volio, moZe se i mora preoblikovati, paradoksalno, ne samo u novo umjetni¢ko djelo
nego i u djelo koje izrazava upravo suprotnu ideju onoj koja je izrazena prvim kipom. Umjetnost
podrazumijeva stalne preobrazbe, ne samo umjetnikove misli nego 1 postojee umjetnosti,
ponekad Cak preobrazavaju¢i se iz jedne suprotnosti u drugu, a sredstvom umjetniCkoga
stvaranja pritom se moze izraziti svaka ideja. Na kraju pjesme, takoder, umjetnost izrazava
pozitivnu emociju i trenutacni uZzitak koji pruZa stvaranje, pa nova forma tako zamjenjuje
vjecnu zalost omogucujuéi umjetniku da prevlada raniju zivotnu krizu te da se i sam nastavi
razvijati. Ta pjesma u prozi, kojom znakovito zapoc¢inje Wildeova zbirka, tako na simbolic¢koj
razini tematizira vaznost materijala u kojemu se stvara, prikazuje stvaralacki rad kao
nezaustavljiv niz sloZenih preobrazba i razvezuje umjetnicko djelo od autorove biografije,
neizravno upozoravajuc¢i na besmisao interpretacije kojom se djelo nastoji dovesti u vezu s
crticama iz autorova Zivota. Pritom se ne smije zanemariti ¢injenica da je parabola o umjetniku

(The Artist) oblikovana kao pjesma u prozi o umjetniku koji izraduje kipove, o kiparu, premda

10 Gilbert ¢e u eseju Kriticar kao umjetnik takoder istaknuti, kako se najées¢e tvrdi, na podlozi Wildeova
poznavanja lingvistickih istrazivanja Maxa Mullera, da je jezik ,,roditelj misljenja, a ne njegovo dijete.* (Wilde
2009: 96)
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se u tekstu subjekt oznacuje samo osobnom zamjenicom, pa se prikazana situacija, kao Sto
sugerira i naslov, moze primijeniti na sve umjetnike, ali buduéi da je oblikovana kao slozena
ideja, kao razmisljanje o umjetniCkome stvaranju, moze se izraziti samo rije¢ima. Zanimljivo
je takoder da je tema koja se Zeli uobliciti prikazana kao slika slozena emocionalna stanja (The
Pleasure that abideth for a Moment, The Sorrow that endureth for Ever), kao ideja tesko
prenosiva ili izraziva bez rije¢i. Naime, kako istice Gilbert u Wildeovu dijaloskome eseju
Kriticar kao umjetnik, ,,materijal kojim se sluzi slikar ili kipar oskudan je u usporedbi s rije¢ima.
Rijeci ne samo da imaju glazbu umilnu poput glazbe viole ili lutnje, boju jednako jaku 1 zarku
kao 3to je bilo koja od onih zbog kojih se divimo platnima Venecijanaca ili Spanjolaca i
plasti¢nu formu isto toliko postojanu i odredenu kao §to je ona koja se otkriva u mramoru ili
bronci, nego im — dapace, samo njima — pripadaju i misljenje i strast i duhovnost.“ (Wilde 2009:
91) Zato, prema Gilbertu, i mediji razli¢itih umjetnosti likovima koje utjelovljuju pruzaju bitno
jedini trenutak, uistinu vje¢an u svojoj ljepoti, ali ograni¢en na jednu notu strasti ili na jedan
vid spokoja. Oni pak kojima pjesnik daje zivot imaju mnoStvo emocija radosti i strave, hrabrosti
i oCaja, uzitka i patnje.“ (ibid., 99) Ne ¢udi stoga ni $to pjesma u prozi o preobrazbi kiparskoga
djela ipak djeluje hladno i apstraktno u usporedbi s pojedinim drugim Wildeovim pjesmama u
prozi i drugim njegovim knjizevnim tekstovima, kao da tako odrazava hladnocu 1 zatvorenost
volumena kakve skulpture.

Nakon $to je Gide u prvome odjeljku svojega ¢lanka prikazao prvi susret s Wildeom i
okarakterizirao pisca kao iznimno vjestoga pripovjedaca kakvim ga je upoznao 1891. 1 1892.
godine, u drugome odjeljku zapoc€inje nizati ,,tragicne uspomene** (Wilde 2002: 68) te prikazuje
alzirski susret iz sije€nja 1895. godine. Prikaz Oscara Wildea u ovome dijelu ¢lanka sve vise
nalikuje na prikaz Doriana Graya u drugome dijelu romana (,,Vodila ga je neka zla kob; nije je
se mogao ni htio osloboditi. (...) ISao je za uzitkom kao $to se stupa sa zadatkom.“, 69),
pripovijedanje anticipira nadolazecu katastrofu, a Gide ¢ak istice da ga je to $to je cuo Wildea
citira se razgovor kojemu pripada i uvodni citat o geniju uloZenu u Zivot i o talentu uloZzenu u
djela, popracen Gideovim negativnim komentarom o Wildeovu pisanju. Ako je prvi odjeljak
Gideova ¢lanka prikazao Wildea kao vjeStoga kazivaca, sad se u drugome kritizira Wilde kao
pripovjedac: ,,Njegovo najbolje pisanje samo je blijedi odraz njegove blistave konverzacije.
(...) precioznost, eufuizam skrivaju u njima ljepotu prvoga pronalaska (...) zbog ljeskanja
povrsine gubi (se) iz vida i duha duboko srediSnje ¢uvstvo.* (70) Treci, Cetvrti 1 peti odjeljak

posveceni su opisu Gideovih susreta s Wildeom nakon Wildeova izlaska iz zatvora i iznose niz
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pojedinosti koje svjedoce o Wildeovu potpunome krahu u posljednjim godinama zivota. Kad
se nekrolog promotri u cjelini, djeluje kompozicijski neuravnotezeno i okrutno jer ve¢i dio
prikazuje Covjeka slomljena skandaloznim sudenjem i robijom, a spomen njegova djela
naglaSava da je bolje govorio nego §to je pisao.

Jennifer Stevens u poglavlju svoje studije koje je posve¢eno Wildu razmatra knjizevne
utjecaje koji su mogli oblikovati njegov horiznot ocekivanja kad je rije¢ o religijskoj prozi te
upozorava da je Wilde, rade¢i kao kriti¢ar za Pall Mall Gazette, u vi$e navrata negativno pisao
o engleskim djelima vjerske tematike smatrajuci ih ruznima i anakronisti¢nima, no takoder
istice da mu je francuska knjizevnost mogla ponuditi estetski primamljivije primjere biblijskih
prijepisa, o ¢emu, uostalom, svjedoCi i Cinjenice da za svoje parabole odabire formu
bodlerovske pjesme u prozi, zanra koji Des Esseintes u Huysmansovu romanu A Rebours
smatra samom esencijom umjetnosti (Stevens 2010: 145). Jos$ je Richard Ellmann u Flaubertovu
djelu Trois Contes prepoznao moguci poticaj za Wildeove agnosti¢ke revizije evandelja, ostim
toga Wilde je poznavao i pisca Catullea Mendésa, koji je svoje djelo Contes Evangéliques
objavio u L’Echo de Paris nedugo nakon §to su objavljene Wildeove Poems in Prose 1984.
godine. Anatole France, koji je takoder pripadao Wildeovu pariskomu krugu, preispisivao je
biblijske tekstove u dvjema svojim zbirkama pri¢a Balthasar (1889.) i L ’Etui de Nacre (1892.),
a Gide, koji je, kao i Wilde, izvrsno poznavao Bibliju i smatrao je poticajnim predloskom za
knjizevno stvaralaStvo, bio je, Cini se, idealan sluSatelj vise Wildeovih krivovjernih
novozavjetnih parabola, §to smo ve¢ imali priliku istaknuti. Gide se, naime, ve¢ 1894. godine
zabavljao mislju da napiSe dramu Saul. Kako smo ve¢ spomenuli, Guillot de Saix objavit ¢e u
Parizu 1942. godine pri¢e koje je Wilde usmeno pripovijedao u knjizi Le Chant du Cygne:
contes parlés d’Oscar Wilde. Recueillis et rédigés par Guillot de Saix te u popratnome
komentaru pribiljeziti kako se Wilde volio nazivati trinaestim Kristovim uc¢enikom i kako je
najavljivao da ¢e napisati peto evandelje (ibid., 140). Pojam peto evandelje Wilde je preuzeo iz
uvoda u znamenitoj knjizi Ernesta Renana Vie de Jésus, u kojemu Renan tvrdi kako mu je
iskustvo putovanja Svetom Zemljom omogucilo da u prostoru koji opisuje Novi zavjet izravno
dozivi 1 iSCita peto evandelje, no kako istice Stevens, taj se pojam moZe smatrati
simptomaticnim za teoloSka previranja kasnoga 19. stolje¢a, rasplamsana znanstvenim
napadima na povijesnu tocnost Kristova prikaza u evandeljima 1 arheoloSkim pronalascima
raznih rukopisa za koje se ¢inilo da dovode u pitanje biblijski kanon, te za mnogobrojne
rasprave u kojima su neki zagovarali izdvajanje dodatnoga, Paviova evandelja (ibid., 142).
Premda Wilde nije pokazao interes za suvremene teoloske rasprave, Stevens s pravom istice da

mu se zasigurno nije svidjelo historicisti¢ko inzistiranje, koje je dominiralo u istrazivanjima
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Novoga zavjeta u viktorijanskome razdoblju, da se Krist jasno smjesti u toc¢an religijski,
drustveni i povijesni kontekst jer ga je vjerojatno podsjecalo na postupke knjizevnoga realizma
1 naturalizma, kojima se redovito suprotstavljao. Ne ¢udi stoga Sto je na viSe mjesta isticao
umjetni¢ku ljepotu biblijskih pri¢a, prikazujuci ih kao pripovijest i kao estetski predmet (ibid.,
143).191 Odabravsi kao prigodan oblik za svoje biblijske prijepise pjesmu u prozi, Wilde se s
jedne strane odupire popularnomu Zanru opseznih vjerskih romana koji su nerijetko na vise
stotina stranica obradivali jednu ili dvije epizode iz evandelja, a s druge se strane, oblikujuci
svoje tekstove kao lirske minijature koje iznevjeruju sva ocekivanja, opire vjernosti vjecnoj
reprodukciji pri¢a koje unedogled ponavljaju pojedine vjerske istine. Ti su tekstovi takoder
svojom strukturom, primjerice, pisanjem zamjenica koje oznacuju Krista velikim pocéetnim
slovom, razbijanjem teksta na krace retke te ucestalom uporabom paralelizma i polisindetona,
trebali podsjetiti na graficki izgled i na ritam biblijskoga predloska (ibid., 146/147).
Analiziraju¢i Wildeove usmene price okupljene u Le Chant du Cygne Stevens
zakljucuje da intertekstna obiljezja pri¢a svjedoce kako su njegovi slusatelji morali biti svjesni
suvremenih teoloskih rasprava:
,»Wilde se bavi problemima koji su zaokupljali pisce Isusovih zZivota, poput naravi cuda
koja prikazuju evandelja, poput Kristova odnosa s majkom i poput Judine motivacije za
izdaju te ih prikazuje na sebi svojstven, nevaljao nacin. Ondje gdje su Kristovi biografi
nastojali ponuditi jedinu istinitu interpretaciju prica iz evandelja, u skladu sa svojom
religijskim perspektivom, ¢ini se da Wilde prihvaca upravo njihovu neodredenost. Tako
smo u pric¢i Ivan i Juda (Jean et Judas) pozvani razmotriti ideju da je uzrok Judine izdaje
bila bolna ljubomora koju je osje¢ao nakon §to je Ivan postao omiljenim u¢enikom, dok
jeu prici Trideset srebrnjaka (Les Trente Deniers) izdajica vise motiviran noveem nego
ljubavlju, pa se ne objesi zbog sramote nego zbog ocaja nakon Sto dozna da je njegov
krvavi novac krivotvoren.* (ibid., 152)
Stevens takoder smatra da se predlozak Wildeove price Uskrsnuli (‘Le Ressuscité) Krije u

vulgarnoj antiklerikalnoj pri¢i Léa Taxila Vie de Jésus, u kojoj je Lazarovo uskrsnuce prikazano

101 Nesto sli¢no, pomalo neodekivano, izveo je i Krleza u Davnim danima: ,,Koliko je rafiniranija inspiracija onih
aleksandrijskih literata, koji su napisali i stvorili sve likove i Citavu comparaseriju Novoga Zavjeta, od suvremene
beletristike na takozvanoj narodnoj bazi? Candide, La chartreuse de Parme, Madame Bovary, Ana Karenjina,
Karamazovi ili Marija Magdalena, Evangeliste, Nazaretska legenda i pisma Korin¢anima? Nikada ovi likovi
evropske beletristike ne ¢e pozivjeti tako intenzivnim Zivotom kao rafinirani fantomi iz Svetoga pisma. Spram
toga je Dostojevski Zurnalistika, a nasa knjizevnost selendra.” (1956: 163) ,,Sto zna¢e Renan ili Strauss spram
genijalne bistrine Markova Evandelja? Ta naSa suvremena evropska literatura mnogo je primitivnija od njihove, u
onim nerazmjerima.* (206) Obezvredivanje Dostojevskog u prvome citatu moze se u kontekstu Davnih dana ¢itati
kao dio optuzbe prema kojoj Dostojevski knjizevnost pretvara u vjersku propagandu, a jedan takav dnevnicki
ulomak analizirat ¢e se i u ovome radu. O nerazmrsivu klupku paratekstnih kvaziobjasnjenja u koja je Krleza
omotao Legendu i o dvama citiranim zapiscima iz Davnih dana, koje i sama prenosi, v. Cale 2016: 228.
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kao jeftin trik. U Wildeovoj pric¢i razgovaraju Krist i Lazar te Lazar, odgovarajuc¢i na Isusovo
pitanje Sto se nalazi s druge strane groba, odgovara da se ne nalazi ni$ta, nakon ¢ega mu Krist
na uho Sapce da zna da je tako, ali da to nikomu ne smije re¢i. Medutim, premda Wildeov Isus
zna da ne postoji zivot poslije smrti, sposoban je vracati mrtve u Zivot, pa ne osporava —
ateisticki poput Taxila — moguénost postojanja cuda, no svojom se inacicom pri¢e svakako
nadovezuje na viktorijansku fascinaciju Lazarovom Sutnjom o iskustvima u grobnici, koja je
tematizirana u razli¢itim djelima (ibid., 152/153). Od pri¢a koje opisuju Isusov zivot posebno
je zanimljiva Wildeova pri¢a Cudo stigmatika (Le Miracle des Stigmates), u kojoj Josip iz
Arimateje s kriza skida jos zivoga Krista, koji se samo ¢inio mrtvim zahvaljujuéi ¢arobnomu
napitku, i potom mu pomaze da se oporavi. Nakon §to neko vrijeme zivi kao skroman stolar,
nemir u njegov zivot unese Pavlov dolazak jer je iskljucen iz zajednice kao jedini koji ne vjeruje
u apostolov nauk o uskrsnuc¢u. Nakon Kristove smrti skupina kr§¢ana dolazi ga pripremiti za
pokop i pritom na njegovu tijelu otkrivaju dotad dobro skrivene ozljede te slave konverziju
zagrizenoga nevjernika i cudo prvoga stigmatika. Temeljni je paradoks, naravno, u ¢injenici da
znakovi kriza simboliziraju upravo da Isus nije boZanskoga podrijetla, no isto tako, premda
prica prikazuje Krista kao obi¢noga ¢ovjeka, ne odbacuje posve moguénost cudesnog. lako su
u zabludi, vidjevsi Kristove rane, okupljeni doista vjeruju u ¢udo (ibid., 160-166). Zanimljivo
je da de Saixova zbirka sadrzava 1 tri inacice pri¢e o Salomi, u kojima je mozda zametak kasnije
drame.

Prisjetimo li se na¢ina na koji Krleza u Legendi preispisuje sluzbeni Isusov zivotopis,
prikazujuéi kao razlog Judine izdaje njegovu zaljubljenost u Mariju, koja voli Isusa, te
prikazujuéi Eleazarovo uskrsnuce kao trik izveden u Marijinoj reziji — Cini se opravdanim
ponovno pomnije isc¢itati cjelovitu dramu ne bi 1i se istraZila raznolikost mogu¢ih Wildeovih
utjecaja u njoj. Ako u lirskomu dijelu Krlezina opusa pokusamo pronaci tekst usporediv s
Wildeovim krivovjernim igrama u formi pjesme u prozi, prisjetit cemo se pjesme Jeruzalemski
dijalog, koja, osim $to ve¢ i naslovom podsje¢a na MatoSevu pjesmu Gricki dijalog, poput vica
ili dosjetke izokrece perspektivu na nacin djelomi¢no usporediv s Wildeovim pristupom u
pojedinim pjesama u prozi i u novozavjetnim usmenim pricama. Stilski, Krlezina je pjesma
bliZa zabiljeZenim usmenim pricama nego dotjeranim i dodatno iski¢enim pjesmama u prozi.
Budu¢i da je oblikovana kao isjeCak iz svakodnevnoga suvremenog razgovora, strukturom
recenice i izborom leksika oponasa se razgovorni stil ne bi li se, paradoksalno, postigao dojam
autenti¢nosti. Premda se zbog naslova od prvoga retka (,,A tako? On je iz Nazareta?* [Krleza
1969: 444]) pretpostavlja da je tema razgovora Krist, on do kraja dijaloske pjesme ostaje

neimenovan i opisuje se tako $to iz replike u repliku 0 njemu doznajemo nove informacije.
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Buduc¢i da je razgovor oblikovan kao svakodnevno ogovaranje u kojemu sudjeluju dvije Zene,
smjeStanjem iznimne osobe u krajnje banalan kontekst postize se u€inak oc¢udenja. Istodobno
se obi¢na situacija ¢ini neobicnom jer naizgled svakodnevni razgovor obraduje povijesno
iznimnu temu dok se ta iznimna situacija prikazuje kao krajnje obi¢na. Takvom se obradom
teme postizu razliciti ucinci. Krist je smjesten u malogradanski okvir koji se moze shvatiti
ekvivalentom drustvenoga konteksta kojemu je izvorno pripadao, pa je ogoljen nizom
predbacivanja i predrasuda te prikazan kao sumnjiva osoba nepoznata podrijetla koja se krece
u loSemu drustvu, koja je obiljezena skandalima i koja bi mogla biti kaznjena zbog svojega
nacina zivota (,,taj ¢e decko svrsiti na krizu!“, 445). Ogolivsi posve Kristov nacin zivota, tekst
pjesme Krista prikazuje kao drustvenoga izopéenika, provokatora i prijestupnika. Dijalog nas
upozorava da je svaki Zivot oblikovan kao tekst koji redovito ovisi o perspektivi iz koje se
promatra i ispisuje, stoga ¢e tek kontekst i odnosi mo¢i jednomu tekstu dati status traca ili status
svetoga spisa, fikcije ili fakcije, premda su granice izmedu tih kategorija mnogo poroznije no
Sto se isprva Cini. Takav tip lirskoga vica ili dosjetke javlja se i u MatoSevu opusu, ali Mato§
izokrece anticke mitske price, koje povezuje i sa suvremenom civilizacijom (Dva kentaura,
Arhiloh, Metamorfoza), ili oblikuje lirske anegdote na ra¢un crkve (Acta apostolorum).
Vec¢ina se Wildeovih biblijskih prica, spajaju¢i krivovjerni sadrzaj s obiljezjima
biblijskoga stila, zapravo igra mogu¢noS¢u postojanja alternativne povijesti prikazujuci i
opCeprihvac¢enu kao pripovijest, kao viSe ili manje uspjeSno skrojenu priu, posebnost i
privlac¢nost koje ne proizlazi iz jedinstvenoga dogadaja koji vjerno prenosi, nego iz umijeca da
se dogadaj jezikom 1 tekstom oblikuje 1 uprizori kao poseban 1 zanimljiv. Oblikujuéi price o
dogadajima koji su mogli prethoditi onima koji su prikazani u Bibliji ili koji su za njima mogli
slijediti ili piSuéi o epizodama koje su evandelistima mogle promaknuti ili su ih oni namjerno
mogli odluditi preSutjeti ili preinaciti, Wilde u svojim pri¢ama, neprestano potkopavajuci
sluzbenu istinu 1 iznevjerujudi Citateljska ocekivanja, neumorno nizuéi varijacije pojedinih
dogadaja 1 odlu¢no se opiruci stalnomu ponavljanju istih prica, uprizoruje igru koja prokazuje
ovisnost istine 0 mehanizmima oblikovanja teksta. Prikazi dvaju opseznijih (navodno
neknjizevnih?) tekstova u kojima Wilde stvara svojega Isusa Krista, eseja Socijalizam i ljudska
dusa i epistole De profundis, doduse, nerijetko su zbog Wildeove sklonosti Renanu, ¢iju je
knjigu posudio ¢ak i tijekom boravka u zatvoru te kojega spominje dva puta i jednom
parafrazira u epistoli De profundis, njegov postupak neumorne razgradnje pisanjem
pripitomljavali tvrdnjama da se u tim tekstovima iznose konacni sudovi i konacne interpretacije.
Jan-Melissa Schramm tako ¢e u svojemu osvrtu na Wildeov dozivljaj Krista u De profundis

zakljuciti: ,,Njegova umjetnicka vizija sinteza je Renanova skepticizma 1 katolicke estetike:
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premda izrazava sumnju u sluzbene vjerske institucije, prihvaca da je povijesni Isus,
zahvaljujuc¢i masti, postao Isus vjere i nikada ne tvrdi da je do toga transformacijskog ¢ina doslo

da bi se prostodusne navodilo na pogresan trag.“ (Schramm 2013: 255)

V.

Zapis De profundis opisivao se na razli¢ite nacine — kao apologija, confessio peccati,
autobiografija, ljubavno pismo i sekularno evandelje (Stevens 2010: 169). Kako istice Stevens:
,Premda su ulomci o Kristu u De profundis prividno pravovjerniji od Wildeovih biblijskih
poucnih prica, i u tonu i u duhu, pomno ¢itanje otkriva da u njima autor najizravnije odbacuje
sve §to bi imalo nalikovalo tradicionalnomu kr§¢anstvu i, posebice, kr$¢anskomu etosu
poniznosti.” (170) Zapravo, Wilde interpretirajuci evandelja tako §to ih povezuje s vlastitom
golgotom, slijedi slikare poput Ensora, Gauguina i Van Gogha, koji su se svi naslikali kao
kristolike figure tijekom 1880-ih te, pokazuju¢i malo interesa za povijesnoga Isusa, nudi posve
solipsisticko videnje te osobe i njezina djelovanja. Premda Wildeov prikaz Krista kao umjetnika
nije novina 1 moZe se pronaci u djelu Renana, Matthewa Arnolda i1 Edgara Slatusa, izvorni je
doprinos Wildeove kristologije, prema Stevens, ideja da je Krist bio autogena kreacija. Dakle
umjesto da ga tumaci, kao vec¢ina agnostickih pristupa, s pomocu povijesnoga, drustvenoga ili
religijskoga konteksta, da bi se objasnilo zasto je mozda smatran bozanstvom, Wilde tvrdi da
je Krist plod vlastite maste, da je stvorio samoga sebe. Pritom sebe prepoznaje u njemu,
individualcu, antinomicaru, odba¢enome i izdanome umjetniku. Takoder, nadredujudi estetiku
etici, jedini je kontekst u koji ga smjesta umjetnicki, definiraju¢i Krista tako $to se sluzi
razli¢itim umjetnickim djelima (ibid., 171). Na tragu uvida J. Stevens mozemo zakljuciti da
takvo Wildeovo slobodno i kreativno ¢itanje evandelja, kojim stvara Krista koji je u njegovoj
interpretaciji i sam iznimno mastovit umjetnik, pokazuje istu nepovjerljivost prema fiksiranosti
Svetoga pisma i dogmi zbog kojega mozda svoje mnogobrojne i u razli¢itim inacicama cesto
pripovijedane price nije Zelio ni fiksirati pismom. | u interpretaciji Kristova lika i u razigranome
stvaralackom pripovijedanju pri¢ica koje nerijetko gotovo u formi vica izokre¢u kanonske
predloske, na koje intertekstno upucuju, otkriva se ista teznja slobodi stvaranja koju pruzaju
pripovijedanje i Citanje, pokazuje se otpor prema devetnaestostoljetnoj potrebi da se svi
fenomeni jasno uglave i posve istumace smjeStanjem u odgovarajuée povijesne, druStvene,
ekonomske i ine okvire te se izrazava zazor prema realisticko-naturalistickomu imperativu da
tekst hini transparentnost i vjeran surogat stvarnosti. Wilde tako stvara tekstove koji prokazuju
rezime i procedure kojima pojedini tekstovi u drustvu gospodare istinama te upravljaju Zivotom

i smréu. Tom je svojom strategijom neobi¢no nalik na Nietzschea.
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Morana Cale (2016.) veé na pocetku svojega rada isti¢e da je problemati¢no, kao §to su
pojedini istrazivaci prethodno predlagali, prikaz Isusa u Krlezinoj Legendi ¢itati na podlozi
Renanova djela La vie de Jésus. Naime, premda se Renan i u Davnim danima spominje u
pozitivnome kontekstu, KrleZin lik Isusa s Renanovim Isusom povezuju, kako pokazuje Cale,
samo naivnost, neukost i lirski dozivljaj prirode jer Krlezin nije prikazan kao izvorni stvaratelj
velianstvene krs¢anske kulture. Ona u Nietzscheovu tekstu Antikrist, koji je oblikovan i kao
obracun s Renanovom reinterpretacijom, pronalazi moguci intertekstni predlozak Krlezine
Legende, odnosno tekst koji je zbog svoje naglaSene svijesti o vlastitim diskurznim tehnikama
uvjerljivije usporediti s Krlezinom dramom. Na prvu se ¢ini kako takav uvid, udaljujuéi Krlezu
od Renana, istodobno Krlezu udaljuje i od Wildea, koji je bio velik poklonik Renana, kojega
uz Charlesa Darwina u dijaloskome eseju Kriticar kao umjetnik izdvaja kao mislioca koji je
uvelike pridonio kritickoj svijesti 19. stoljeca i na kojega se poziva dva puta u svojoj epistoli
De profundis. Medutim, kao i u slucaju Krleze, koji u svojim tekstovima redovito do
nerazmrsivosti zapli¢e intertekstne poticaje, Wildeovi tekstovi takoder, o ¢emu svjedoci i
golema kriticka literatura koja se talozi jo§ od prvih novinskih osvrta na njegova djela, na
sloZene nacine raspisuju i rasprSuju utjecaj svojih predlozaka. Ne ¢udi stoga Sto Julia Prewitt
Brown u svojoj studiji o Wildeovoj kozmopolitskoj kritici, kojoj ¢emo se jo§ vracati, pomno
Citaju¢i Wildeove tekstove i istrazujuci njegovu filozofiju umjetnosti, nakon $to ga je uvjerljivo
uklopila u niz mislilaca koji od Kanta, preko Schillera, Kierkegaarda i Nietzschea vodi do
Benjamina i Adorna, upravo zapis De profundis ¢ita kao Wildeovo najoriginalnije djelo isti¢uci
da u njemu iznosi novo shvacanje kr§¢anstva, koje odvaja od crkve 1 povezuje s umjetnoScu,
,»pod snaznim utjecajem Renana® i ,,priblizuju¢i se Nietzscheovu videnju Krista u Antikristu*
(Prewitt Brown 1997: 97). Nietzsche Isusa naziva kozmopolitom, koji nadilazi razlike medu
ljudima i upozorava na povezanost upravo s onima koji su inace odbaceni i obespravljeni, a za
Wildea on je , titanska osobnost*, koja se stoga logi¢no uklapa i u KrleZinu zamisao o dramskoj
pentalogiji o pet giganata. Nazivajuci Isusa umjetni¢kim djelom koje nas niCemu ne u¢i, ali u
doticaju s njime postajemo nesto, prema Prewitt Brown, Wilde razrjeSuje raniji problem
naizgled paradoksalne ideje o autonomiji umjetnosti, ,,umjetnosti koja je u svijetu, ali nije od
svijeta, koja je sposobna i za smrt i uskrsnuce.* (ibid., 97) Prema interpretaciji obojice, Isus nas
nema ¢emu nauciti onako kako to shvacéaju farizeji niti ¢e nas spasiti onako kako to prikazuje
crkva. Obojica tako reinterpretiraju ideje otkupljenja i imitatio Christi, nebesko kraljevstvo
stoga nije buduce prebivaliste ili nesto §to posjedujemo, nego dozivljaj pojedinca, pa se tajna
Zivota ne moze prenositi kao ucenje jer se opire svim formulama. Za obojicu ,,(r)eforme koje

se temelje na pokoravanju nekomu izvanjskom propisu besmislene su jer transformacija mora
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do¢i iznutra.” (ibid., 99) Premda napada morbidnost i neautenti¢nost kr§¢anstva — $to ¢e biti i
poanta Sjeninih projekcija buducnosti kr§¢anstva pred Isusom u Legendi — Nietzsche isti¢e da
je ono moguce, ali ne kao vjera, nego kao nacin postojanja. Prewitt Brown cjelovit zapis De
profundis stoga ¢ita kao sloZenu reviziju i rekonstrukciju zivota pisanjem, kao spisateljski
osvijesteno, i u tome smislu metafikcijsko, preoblikovanje vlastitoga zivota koje Wildeu
omogucuje ni¢eansko umjetnicko udaljavanje od samoga sebe (usp. Prewitt Brown, 102).
Mogli bismo pridodati da Sjena od pocetka do kraja Legende Isusa izlaze usporedivu
umjetnickomu distanciranju od samoga sebe prikazuju¢i druge moguée aranZzmane motiva
njegova zivota, otkrivaju¢i skrivene fabularne linije i1 anticipiraju¢i alternativne rasplete
njegove zivotne price, kao $to ¢emo pokazati i u interpretaciji Krlezine drame koja slijedi.
Istrazujuéi u svojemu radu paralele izmedu Nietzschea 1 Wildea, koje su u tekstovima
dvojice autora prepoznavali i mnogi modernisticki pisci — pa smo ve¢ istaknuli da Gide
napominje kako ga je poznanstvo s Wildeom pripremilo za ¢itanje Nietzscheovih djela, a uskoro
¢emo na ulomku iz Davnih dana pokazati da je te poveznice itekako bio svjestan i Krleza —
Patrick Bridgwater pokazuje niz sli¢nih ili usporedivih motiva i diskurznih strategija u zapisima
dvojice autora, koji, kako dokazuje, nisu jedan drugoga citali premda je Wilde nakon smrti
postao iznimno popularan u Njemackoj, kao §to je 1 Nietzsche ostvario iznimnu zakasnjelu
popularnost u Engleskoj. Naslovivsi svoj esej 0 Nietzscheu, Pateru i Wildeu Masked Men,
Bridgwater u prvome dijelu rada pokazuje da su poveznice izmedu Nietzschea i Patera
malobrojne i zapravo zanemarive u usporedbi s preobiljem podudarnosti koje se mogu pronaci
izmedu uprizorenja Nietzscheova i Wildeova misljenja u njihovim tekstovima. Pritom je
zanimljivo da u radu na vi$e mjesta izranja Thomas Mann jer Bridgwater u svojoj analizi slijedi
mnogobrojne uvide toga pisca, koji je bio strastven Citatelj dvojice autora, izvrsno ih je
poznavao te je na vise mjesta u svojim ogledima i biljeSkama citirao njihove misli, komentirao
ih, pa i usporedivao. Cini se stoga da u radu knjizevni povjesni¢ar Bridgwater navla¢i masku
knjiZzevnika 1 kriticara Manna, koji pak svojim likovima umjetnika nerijetko navla¢i maske
izradene po uzoru na Wildea i pojedine njegove likove (1999: 244). Kako pokazuje Bridgwater,
1 Nietzsche 1 Wilde knjizevnost smatraju oblikom izvedbe pred drugima, ali i pred sobom,
obojica su svjesni da je svako pisanje prijevod nejezi¢noga iskustva u jezi¢no koji
podrazumijeva uredivanje, cenzuru i krivotvorinu, pa istina tako postaje stvar stila, a stil tek
manje ili viSe profinjen oblik lazi (240). Istina je tako za obojicu ono §to najbolje zvuci (247).
Premda Bridgwater isti¢e da Nietzsche svojim provokativnim i Sokantnim formulacijama odlazi
korak dalje od Wildea, obojica su bili skloni generalizacijama koje su potkopavale same sebe

te napadackim iskazima koji su zapravo otkrivali sumnju ne samo u uvrijezene istine nego i u
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vlastitu istinitost. Kako istice Mann, na prijelazu stoljeé¢a europski intelektualci zapoceli su sa
zestokim napadom na licemjerni moral srednje klase viktorijanskoga razdoblja, a Nietzsche 1
Wilde bili su avangardom toga kritickog pokreta dobro znajuc¢i da se svaka vrlina lako moze
preokrenuti u porok i da su moralne vrijednosti zapravo uvijek relacijske, nasuprot crno-
bijelomu prikazu dogmatskoga moralizma (241). Taj stari sustav moralnih vrijednosti koji
napadaju, zapravo je jedini preostatak krS¢anskoga ucenja u gradanskome drustvu, no, kao §to
istice Bridgwater, u svojemu odnosu prema religiji bili su proturjecni i ambivalentni jer su
obojica, isticu¢i vaznost samospoznaje i samorazvoja (243), bili skloni Kristu i istodobno
izrazito kriticni prema kr§¢anstvu i institucionalizaciji vjere (250). Stoga su u potpunome
suglasju kad wveliaju individualizam, obojica su skepticni prema opravdanosti
samouskrac¢ivanja, pa su i njihova razmisljanja o nizu tema, poput licemjerja, konvencija,
viktorijanskoga ili vilhelmskoga odnosa prema seksu, boli, stvaralacke strasti, laganja,
altruizma i motiva maske, itekako usporediva (243). Ne ¢udi stoga $to Mann njihov esteticizam
smatra prvim izrazom pobune europskoga uma protiv morala burzujskoga doba (244), pa ne
treba iznenaditi niti $to jo§ jedan modernist koji se formira na istoj lektiri, Miroslav Krleza,
svoju umjetnicku kritiku gradanskoga drusStva oblikuje i1 pod utjecajem njihova esteticizma:
,Nietzscheovo bavljenje moralnim vrijednostima 1 njihovom genealogijom jednako je
povezano s njegovim esteticizmom koliko su i Wildeov socijalizam i kriptokatolicizam
povezani s njegovim‘ (248). Odnosom esteticke i eticke sfere u Wildeovim djelima pozabavit
¢emo se u nastavku ovoga rada ne bismo li vidjeli kako se navodna larpurlartisticka
samoizolacija moze opravdati ba$ kao nuzni preduvjet da umjetnost omoguéi promjenu — s
jedne strane, u Krlezinoj obrani esteticizma od nasrtaja s ljevice te, s druge strane, u
paradoksalnosti Leoneova drustvenoga angazmana u drami Gospoda Glembajevi. Premda je,
dakle, Nietzsche ,,aforisti¢ki filozof*, a Wilde ,,filozofski aforist”, obojica svoje uvide izvode
iz zajednickoga oduSevljenja umjetnoscu stare Grcke, u kojoj Bridgwater pronalazi i izvor
njihovih esteticizama, isti¢u¢i da obojica zagovaraju prvenstvo umjetnosti i umjetnicke vizije
iz koje proizlazi i ,aristokratski“ polozaj umjetnika, pa stvaranje ljepote smatraju
egzistencijalnom nuznos$cu preziruéi naturalizam. (249) Unato¢ mnogobrojnim sli¢nostima
Bridgwater u konacnici kao temeljnu poveznicu izmedu dvojice pisaca prepoznaje njihov
aforisti¢ni stil, koji je obiljezen svijes¢u da su upravo jezi¢ni manevri, eksces i preuveli¢avanje,
a ne istinitost, temelj umjetnosti rijeci. Jo§ jednom, upravo je Mann usporedno ispisao niz
Nietzscheovih i Wildeovih domisljatih izjava koje bi se lako mogle pripisati i jednomu i
drugomu jer kljuéna je poveznica, onkraj nebrojenih usporedivih stajaliSta, upravo osobita

svijest o jeziku i o odnosu jezika 1 miSljenja iz koje proizlazi poseban nacin na koji oblikuju
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svoje uvide, znaju¢i da je svaka ideja neodvojiva od svoje forme, dapace, da je njome
uvjetovana, ili Bridgwaterovim rije¢ima, ,,(0)no $to ih ¢ini osobito modernima jest nacin na koji
su spremni preispitivati istinitost vlastitih uvida jednako kao §to su spremni izazvati svaki drugi
uvid ili preduvjerenje, opéeprihvacenu istinu ili predrasudu. Obojica potkopavaju i podrivaju
vlastite ideje i, doista, ideja samopodrivanja srediSnje je obiljezje njihove misli. “ (251) U
podlozi Nietzscheove i Wildeove filozofije umjetnosti, koja pociva na ideji da ne postoji nista
iza ili ispod privida stvarnosti ili da je to nesto nespoznatljivo, Bridgwater tako pronalazi dug
obojice Schopenhauerovu misljenju. Stoga, kada Morana Cale pronicljivo &ita i Nietzscheove
tekstove 1 Krlezinu Legendu kao upise koji prokazuju i struzu ,laznu referencijalnost
prethodnih upisa“ izlazu¢i pritom sebe ,.kao upis koji i nema druge referencijalnosti osim
naprama prethodnim upisima Sto ih krivotvori“ (2016: 221), raskrinkavaju se razlicite strategije
koje Krlezina drama upoSljava ne bi li pod znak pitanja stavila pouzdanost svake inacice
Isusova zivota, uprizorujuci pritom upravo svoj rad razgradnje i raspisa, a medu maskama
mogucih predlozaka koje se pritom unedogled svlace nalazi se nesumnjivo Nietzsche, ali i
Wilde.

V.

Krlezina se Legenda i naslovom i Zanrovskim odredenjem u podnaslovu (Novozavjetna
fantazija u tri slike) deklarira kao fikcija tako da ve¢ na razini paratekstnoga okvira destabilizira
status biblijskoga teksta kao objave jedine istine — drama se moze Citati kao alternativni,
konkurentski prikaz navodno dobro znanih, odnosno Svetim pismom u pravovjernoj inacici
fiksiranih dogadaja. Pokazat ¢e se, naime, da se pod povr§inom poznatih zbivanja koja se inace
shvacaju predestiniranima kriju krajnje prizemni ljudski porivi 1 motivi, pa ¢e se pritom
relativizirati shvacanje pojedinih dogadaja ne samo tako Sto se oni prikazuju iz druge
perspektive ili iz drugih perspektiva nego 1 tako $to se osvjes¢éuje nepouzdanost teksta koji bi
trebao odraziti stvarnost, podsjec¢aju¢i da je jezi¢ni prikaz iskustva redovito manjkav, a
nerijetko svjesno oblikovan kao krivotvorina. Sve navedeno bio je 1 u¢inak pojedinih Wildeovih
Pjesama u prozi, kao i niza aforizama i tvrdnja lorda Henryja koje su u vrijeme nastanka
Legende hrvatskim Ccitateljima ve¢ bile itekako poznate, i u njemackim i u hrvatskim
prijevodima.

Veé¢ uvodna didaskalija, istkana od tipi¢nih esteticistickih motiva, oblikuje jo§ jednu
zavodljivo egzoti¢nu istocnjacku sliku, koja nas podsjeca i na obje Krlezine Salome i na pricu
o Seherezadi: ,,Kraljica noc¢i prsi necujno, kao da se krade ¢ilimovima od uvelih ruza, preko

Cetruna i paoma, Sto zanjihane toplim lahorom Sapucu ljubavne price bijelim golubovima — i

152



usutkavaju ih carobnim cjelovom sna.* (Krleza 1967: 9) No nije bitna samo razina motiva Koji
su tek grada ulancana i uoblicena u prikaz. Javlja se i za esteticizam tipi¢na bujnost izraza koja
gomilanjem pojedinih motiva i slika sugerira osobit ugoda;j te tek nizom jezi¢nih zaobilaznica
prikazuje srediSnje pojave 1 ideje, odrzavajuci trajnu svijest da je svijet o kojemu se Cita napisan
1 izgraden od rijeci, podsjecaju¢i na materijalnost jezika i otezavajuci uzivljavanje u €itano.
Zanimljivo je §to se ,,novozavjetna fantazija* uvodno stilizira kao jedna od zavodljivih prica s
egzoticnoga istoka jer je sugestija erotizma koji se inace ocekivao od takvih prica naizgled u
nesuglasju s uvodnim popisom lica, ali podsje¢a na odusevljenje grabezljivom Salominom
pojavom koja je vrebala podjednako na Johanaana i na gledatelje, ako je vjerovati zanesenim
novinskim prikazima predstave i opijenim komentarima koji su je okruzivali. Jedna od
ljubavnih prica koje paome Sapucu bijelim golubovima, usutkavajuéi ih ¢arobnim cjelovom
sna, odnosno omamljuju¢i ih svojim pripovijedanjem, zapo€inje, €ini se, i pred nama, i t0
obiljezena dvama reprezentativnim Wildeovim simbolima mjesecine i slavujeva pjeva da bi se
tek u posljednjoj, Sturoj recenici ponudila funkcionalna scenska uputa: ,,Prica puna mjesecine
i biglisanja slavuja iz dalekih dolina, gdje plaze tihe vode, poput srebrnih zmija. Do nogu
Isusovih Marija, sestra Eleazarova.* (9) Ugodaj uvodne didaskalije i najava ljubavne price nisu
iznevjereni jer se drama otvara razgovorom Marije i Isusa o ljubavi.’?? Veé prva Marijina
replika oponaSa biblijski stil: posvojna zamjenica koja se odnosi na Isusa piSe se (zapravo
anakrono) velikim pocetnim slovom i inverzijom je postavljena na kraj uzastopnih, podjednako
dugih recenica koje stoga povezuju paralelizam njihovih struktura i epifora. U didaskaliji koja
slijedi za njezinom prvom replikom posebno je naglasen intenzitet njezine ljubavi, no on se
ponovno ne docarava samo izborom motiva u opisu nego i neobi¢nim paregmenonom (,,Ona
ga ljubi ljubavlju ljubeée Zene, koja je svoje mlado tijelo jedva okupala u svetoj vatri Zivota.*,
9), pa se tako uvodna, esteticisticki oblikovana didaskalija prvo sudara s pseudobiblijskim
stilom prve Marijine replike, a potom i s drugom didaskalijom koja maniristicki jo§ jednim
postupkom isti¢e materijalnost rije¢i, ali takoder, u svojemu zavr$nom dijelu, aludira na
vitalistiCko poimanje zivota. Nasuprot Marijinu plamenu strasti Isus je ve¢ u prvoj njezinoj
replici opisan kao blijed i hladan (,,I blijedo je lice Tvoje, Gospodine, blijedo kao jesenje

magle.”, 9) i takav ¢e se njegov opis — iz Zenske perspektive — nastaviti razvijati do kraja drame,

192 Na tragu dosada$njega prikaza izokretanja i iznevjerivanja biblijskoga predloska vazno je podsjetiti na
Senkerovo pitanje, naime, tko je uopée Krlezina Marija u Legendi? Kao $to isti¢e Senker, ,,0staje otvoreno i pitanje
moze li se Marija, sestra Eleazara i Marte, poistovjetiti s Marijom Magdalenom, kako se u kritici uvrijezilo, jer se
u drugoj slici medu Zzenama iz Isusove brojne pratnje (’Ivana Zena Khuse, Saloma i Suzana, Marija i Marta’)
spominje i "Marija iz Magdale’.* (Senker 1993: 535)
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pa Isusov prikaz zapravo podsjeéa na Salomin opis Johanaana u Wildeovoj drami.®® Marija ée,
dapace, vrlo brzo jasno dati do znanja da razumije znacenje Isusovih rijeci, ali i da je posve
opc¢injena njegovim blijedim licem, koje opisuje sluze¢i se pjesnickim poredbama: ,,Gospodine,
javjerujem u vjecnost, i znadem da je svjetlost u dusi Tvojoj, 1 da istinu nosi$§ u mislima Svojim,
ali Tvoje je lice — tako blijedo! Ah, tako blijedo, kao svila, kojom proljetna jutra obavijaju
Sutljive Sume. Tako blijedo, kao jezero na mjesecini.” (10) Poput Salome, koja je, izaSavsi na
terasu iz dvorane, prvo privuc¢ena Johanaanovim rije¢ima, i Marija vrlo brzo spominje u¢inak
Isusovih rijeci (,,I svaka Tvoja rije¢, svaki uzdah Tvoj, sve su to vjecnosti.“, 10), a Saloma ce,
nakon $to Johanaana na njezinu zamolbu izvedu iz cisterne, opfinjeno govoriti 0 njegovu
blijedome licu. Kada pri pocetku druge slike Krlezine drame okupljena gomila u kakofoniji
glasova komentira Isusov dolazak na Eleazarov grob, Zene ¢e, zatravljene Isusovom pojavom,
kako nas upucuje didaskalija, govoriti o njegovu izgledu i ponovno istaknuti njegovu bljedocu,
koja je, kao i u Salominu prikazu Johanaana, bitan dio njegove privla¢nosti:

,VISE ZENA, s pritajenom stras¢u: Gledajte, kako je blijed!

ZENA GALILEJKA: Tako je blijed, kao mrtvacko velo!

ZENA 1Z JERUZALEMA: Bijel je kao hram Jehovin za izlaska sunca!

VISE ZENA: Milad je. I njezan kao proljetni smijesak!

(...)

JEDAN GLAS: Gledajte, kako svjetlost s bakalja puzi po njegovom licu, kao krv po

svilil“ (25)

,ZENA IZ BETANIJE: I blijed je! Kao stijena je blijed!” (28)
Kao Sto se moZe vidjeti, u uvodnome razgovoru Marije 1 Isusa, ona je privu€ena njegovim
izgledom 1 njegovim rije¢ima, podsjecajuci pritom i na Wildeovu Salomu, koja je, budu¢i da
Johanaana isprva moze samo ¢uti, prvo fascinirana njegovim rije¢ima, a potom, ugledavsi ga, i

njegovim licem, koje ¢e, nakon §to je grubo odbije uz prijetnje, odluciti imati samo za sebe.

103 Za Wildeovu Salomu u Benesi¢-Andri¢evu prijevodu Johanaanove su oéi ,,(k)ao crno jezero s kojega se odbija
crna mjesecina“ (Wilde 1913: 138), a njegovo tijelo ona opisuje ,,(k)ao tanki lik od bjelokosti. Kao srebrni kip.
Zacijelo je Cist kao zraka mjesecine, kao srebrni trak. Tijelo mora da mu je hladno poput slonove kosti...“ (139)
Kada ga promotri izbliza, zaneseno izjavljuje: ,,Ljubim tijelo tvoje, Johanaane! Bijelo je, kao Sto su bijeli ljiljani
na polju, kojega se jo§ nije dotakla ruka Zeteoceva. Tijelo ti je bijelo kao snijeg na vrletima judejskim, kad se
spusta u dolove. Nisu tako bijele ruze u gradini arapske kraljice, kao §to je bijelo tijelo tvoje. Nista na svijetu nije
tako bijelo, kao tijelo tvoje.” (140) Isticu¢i da skandal Wildeove Salomé nije proizasao iz razobli¢enja teksta
hiperbolizacijom seksualnosti i nasilja, nego upravo iz raskrinkavanja svega §to se u Bibliji uvrijezilo &itati kao
alegorija duhovne ljubavi, Katherine Brown Downey napominje i da ,,(k)ombinacija ekstati¢nog, vizionarskog i
histeri¢nog nije bila Wildeova inovacija, on je to ve¢inom preuzeo iz Otkrivenja.“ (2004: 109) Takoder,
analiziraju¢i Wildeov opis Johanaana, na prethodne komentare kriticara da je oblikovan po uzoru na sv.
Sebastijana u europskome slikarstvu, nadovezuje se uvidom da Johanaan nalikuje na Isusov prikaz na ravenskim
mozaicima, na kojima je feminiziran, androgin, bljedolik, duge crne kose i prodornih o¢iju (112). Ako je Wilde
Johanaanov prikaz pretopio s Isusovim, Krleza Isusov ponovno pretapa s Johanaanovim.
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Ako se prisjetimo da Wildeov Johanaan govori jezikom Otkrivenja, a Saloma jezikom Pjesme
nad pjesama, slozene intertekstne aluzije Krlezine drame i njezina kolazna igra razli¢itim
idiomima i na razini teksture referiraju na Wildeov popularni predlozak. Marija 1 Isus, kao i
Saloma i Johanaan, iznijet ¢e razliite poglede na smisao zivota govore¢i o dvama bitno
razli¢itim shvacanjima ljubavi.’®* Wilde pritom, kako pokazuje Brown Downey, izokrece
kanonsku interpretaciju biblijskoga predloska tako sto ¢ita doslovno ono §to se uvrijezilo Citati
alegorijski, pa suprotstavlja duhovnu i tjelesnu ljubav. Isus odmah utvrduje: ,,I ja ljubim,
Marijo, ali moja je ljubav tisina! A Tvoja je ljubav oluja, Sto huji i nestaje.” (10), a nasuprot
tomu Marija otkriva da tjelesnu zudnju, koju u njoj rasplamsava Isus, moze utaziti samo
njegovim rije¢ima (,,I kad me krv pece kao zezeno zlato, kad vrije kao vir gorskih brzica, onda
su meni Tvoje rije¢i skupocjeno pice, Sto ga srée Zedna dusa moja.”, 11) povezujuéi tako
izravno oba temeljna motiva — Zelju za Isusovim tijelom i op¢injenost njegovim govorom.
Simptomati¢no je nakon te Marijine replike umetnuta didaskalija koja opisuje slavujev pjev
(uostalom, uvodna didaskalija najavila je pricu ,,pun(u) mjesecine i biglisanja slavuja®), koji
postaje simbolom ostvarene, tjelesne ljubavi, prikladno i za rana KrleZina djela o¢ekivano,
opisane kao vitalisticka opijenost zivotom (,,Njegova je pjesma velepjesan prirode, cjelov
Zivota i zamamna varka uzitka.“, 11), koja u Mariji ponovno rasplamsava zudnju za Isusom:
U Marijinoj dusi zazuje opet sve zamrle Zice ugaSenih cuvstava, u njoj se opet uzbiba mocni
nagon, silniji od duse i vjecnosti, i ona jos strastvenije obujmi njegove noge.* (11) Kad Marija
Isusu ,,zanosno* govori da ,,(s)lavuj pjeva o ljubavi® (11) i da ,,(r)aduje se Zivotu i pjeva‘ (12),
ona u njegovoj pjesmi tocno cCita simboliku koju motiv slavujeva pjeva ima u knjizevnoj
povijesti. 1z onovremenih osvrta na Nazorove Istarske price i osobito na pricu Suma bez slavuja
znamo da je motiv slavuja za Nazorove suvremenike prizvao ponajprije slavuja iz Wildeove

bajkovite price i slavuja iz Heineove pjesme. Buduc¢i da Krleza na niz drugih mjesta u Legendi,

104 Na repliku, citiranu u prethodnoj biljeski, u kojoj Saloma zaneseno opisuje bjelinu Johanaanova tijela, on ostro
odgovara: ,,Dalje od mene, kceri babilonska! Po Zeni doSao je grijeh na svijet. Ne govori mi! Ne ¢u da te slusam!
Slusam samo rije¢i Gospodina Boga moga.” (Wilde 1913: 140) Zanimljivo je da Saloma svoj sljedec¢i odgovor
oblikuje kao antitezu prethodne apoteoze bjeline Johanaanova tijela. Naime, lanac metaforickih slika u sljedecoj
replici oblikovan je kao niz inverzija poredaba iz njezine prethodne replike — pod zamamnom bjelinom tijela
razotkriva se skroviste opasnih bolesti i otrovnih Zivotinja: ,,Tvoje je tijelo gnjusno kao tijelo gubavcevo. Nalici
na pobijeljen zid, u kojemu se gnijezde guje; na pobijeljen zid, u kojemu Zive Skorpioni. Tijelo ti je kao pobijeljen
grob, pun odurnih stvari. Ogavno je, ogavno tijelo tvoje!* (140) Ta je figura stilskoga izokretanje koje ¢e se u
oblike predocavanja koji se mogu usporediti s Krlezinim tipi¢nim postupkom obrtanja i pretapanja esteticisti¢ih u
vitalisticke prizore, koji se potom nerijetko i sami razgraduju u motive raspada i trulezi. Takvi su prijelazi u
Krlezinu opusu nerijetko tumaceni kao dio dijakronijskoga razvoja njegovih stilsko-poeti¢kih obiljezja (pa i kao
dio Krlezinih po/etickih transgresija, v. Marjani¢ 2005; Kravar 2005), no, kao $to vidimo, ve¢ je u jednome od
temeljnih esteticisti¢kih predloZzaka sadrzan cjelovit postupak poeticke antiteticke obrtaljke, a ne samo katalog
motiva kojim Krleza navodno puni samo prvu svoju stilsku fazu ili samo prvu polovicu figure.
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pa i u cijelome svojem opusu, u tekstove upli¢e niz sloZenih intertekstnih aluzija, osim na
slavuja iz iznimno popularne Wildeove price, koji se Zrtvuje za pravu ljubav probovsi svoje
srce ruzinim trnom da bi na mjesecini proizveo crvenu ruzu, Krleza je, kao i sam Wilde,
zasigurno aludirao i na niz drugih knjiskih slavuja, koji se redovito povezuju s realiziranom
ljubavlju.l% Medutim Isus, koji o¢ito ne moZe razaznati i is¢itati simboliku slavujeva pjeva, pa
je i na toj razini usporediv s Wildeovim Johanaanom koji bijesno tjera Salomu, moli Mariju da
ode. Pod svjetlom mjesecine uskoro ¢e se prvi put ukazati jos jedan vjest tumac, nenadmasan
Citatelj znakova, rijeci 1 simbola s kojim se u umijecu interpretacije i razlistavanja tekstova u
drami moze usporediti samo Marija — to je Isusova Sjena, ¢iji ,,podrugljivi smijeh*, kako ubrzo
otkriva didaskalija, ,,razara sve snove i fantasticna mastanja* (13), pa ne ¢udi $to vidi onkraj
kulisa novozavjetne fantazije u tri slike. %

Premda Mjesec, reprezentativni simbol esteticizma, ozivljuje Sjenu, i s preostalim
esteticistiCkim rekvizitima redovito stvara scenografiju pred kojom se ona pojavljuje, ,, (¢)iha
harmonija mjesecne noci razbila se na divljem demonskom smijehu, kojim se nasmijala plava
Sjena, Sto puze pred njim na zemlji.* (13), Sjena je odmah prikazana kao pozemljar ,,koji pogiba
za zemljom* 1 koji bi se ,,zakopa(o) u njenu utrobu, samo da je svu ispij(e), isiS(e) 1 posré(e)
svaku kap njenu® (13), pa se na prvo Citanje 1 sama ¢ini kao zagovornik vitalistickih principa,
koji Isusa, nakon $to on Sjenu optuzi da sniva, provokativno upita je li i slavuj snivao da bi
nesto kasnije rekla da ju je dozvala Isusova Sutnja nakon §to mu je Zena rekla da je zivot u
pjesmi slavuja. Sjena suocava Isusa s istinom o njegovu stadu tvrde¢i da ga muskarci slijede iz
interesa 1 iz straha, a Zene zbog njegova izgleda 1 karizme (,,Kako da te ne ljube Zene, kad vide
oci tvoje. Kad vide onaj ljubavni Zar 1 onu neznanu vatru u o¢ima tvojim. Kako da te ne ljube,
kad osjete miris tvoga Cistog tijela.”, 14) i zatim s Isusom Zeli podijeliti svoju spoznaju o Zivotu
1 jednu malu istinu. Uslijedit ¢e prva od ukupno cetiriju Sjeninih zamamnih 1 spektakularnih
pripovijesti s egzoti¢nih putovanja. Na ovome mjestu stoga treba istaknuti zanimljiv
paralelizam s joS jednom, u hrvatskoj knjiZzevnosti ranoga 20. stolje¢a, dobro poznatom

Wildeovom bajkovitom prozom, pricom Ribar i njegova dusa. U toj pri¢i, kao §to smo veé

105 Analizu gustoce intertekstne mreze u Legendi v. u Cale 2016, osobito 215, 228 i d. Motiv slavuja, osim §to je
povezan s tugovanjem i s nasiljem u Ovidijevoj ina¢ici mita o Filomeli, u Shakespeareovoj tragediji Romeo i Julija
simbolizira no¢ni susret ljubavnika, dok ga Shelley metaforicki poistovjecuje s pjesnikom koji se, pjevajuci sam
u tami, nastoji razonoditi.

106 yalja napomenuti da Cale u svojoj interpretaciji drame, koja se ispisuje na podlozi Nietzscheovih tekstova,
takoder isti¢e poveznicu izmedu Marije i Isusove Sjene prepoznaju¢i u odnosu obaju likova prema jeziku
niGeansku figuru lije¢nika i filologa, tj. u kontekstu svoje interpretacije, ,,antikrista®“. Usto, u autori¢inoj popratnoj
kritici uvrijeZene krlezoloske teze prema kojoj ,.Krleza (gotovo) redovito Zenske likove privodi dvojnome
mizoginom stereotipu zapadne kulture” (2016: 217), dodatni argumenti mogla bi biti i interpretacija obiju
Krlezinih Saloma na podlozi vajldovskoga esteticizma, koja ih otkriva kao nenadmasne i izrazito osvijeStene
Citateljice i govornice.
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pokazali uz interpretaciju Nazorove Halugice, takoder se sudaraju razli¢iti svjetovi koji su
nepomirljivi upravo zbog posve razli¢ita shvacanja ljubavi — granica izmedu kopna i mora
podudara se nacelno s granicom izmedu krS¢anskoga (modernoga) i1 nekrS¢anskoga
(predmodernoga) svijeta. Prvim vladaju institucionalizirana vjera i dogma, pa ¢e lik sve¢enika
govorom podsjetiti i na Johanaanov lik u Wildeovoj Salomi, te racionalizam i materijalizam
merkantilisti¢kih interesa, koji zastupaju trgovci, a Dusa ¢e, nakon Sto je Ribar odsijece od sebe
i lisi srca, postati iznimno vjest pripovjedac, manipulator i lazljivac — Wilde je bio sklon
razigrano izjednacivati sve troje! — koji u tri navrata trima fantasticnim pri¢ama o dalekim
egzotiénim zemljama, prikaz kojih je prebogato iski¢en motivima i slikama iz esteticisticke
zalihe, nastoji namamiti Ribara iz mora. Znakovito je Sto ¢e tek posljednja, najjednostavnija
prica konacno izvesti Ribara iz mora, i to, znakovito, pri¢a o neodoljivu plesu bosonogih
plesacica. Wilde tako svoju bajkovitu pri¢u oblikuje kao slozen kolaz tekstova u kojemu su
price koje pripovijeda Dusa ve¢ i prve kriticare podsjetile na egzoti¢ne perzijske pripovijesti iz
Tisucu i jedne noc¢i. U drugoj, hrvatskim ¢itateljima najpoznatijoj, Wildeovoj prici Slavuj i ruza
jos je ostrije prikazan sraz dvaju svjetova. Slavuj se moze shvatiti kao bice koje zivi u svijetu
maste, u kojemu biljke i Zivotinje govore, 1 kao simbol umjetnika koji, potaknut ljubavlju
mladica, oplemenjuje svijet stvarajuci lijepe stvari, i1 takva je predodzba doista usporediva i s
Wildeovom interpretacijom Krista (u naznakama) u eseju Socijalizam i ljudska dusa te (u
opseznijoj razradi) u epistoli De profundis. Nasuprot tomu svijet kojemu pripadaju mladi
student i djevojka koja mu se svida, a koji je prikazan u realistiCkome modusu 1 liSen Carolije
fantasti¢nosti, svijet je malogradanske utilitarnosti, prozet opsesijom novcem i nesposoban
uzivati u umjetnosti. Ako KrleZzinu dramu pokuSamo C¢itati na podlozi dviju Wildeovih
bajkovitih pric¢a, ne ¢udi $to znacenje slavujeva pjeva razaznaju ba§ Marija i Sjena, koji su
najpronicljiviji €itatelji 1 tumaci u drami, svjesni podjednako simbola koji ih okruZzuju te, u
slucaju Sjene, tekstova koje nastanjuju, jer Sjena doista, kao Sto ¢e pokazati 1 nastavak
interpretacije, podsjecajuci pritom na Ribarovu Dusu, nije samo skeptik 1 cinik, nije samo veliki
negator i nije samo Isusov alter ego tipican za Krlezina djela, nego je i gledatelj, i Citatelj, i

pripovjeda¢, i tuma¢ koji svijet drame percipira kao tekst.!%” Takoder, kao i u fantastiénim

107 Tsusova Sjena moze se, naravno ¢itati i kao mra¢ni dvojnik koji Isusa suo¢ava s njegovim najdubljim strahovima
i sumnjama. U drugoj slici ona ¢e ga upitati: ,,Ni sjenke sumnje nema u dusi tvojoj? A moj smijeh, a moje rijeéi,
Sto je sve to? Nijesam li ja sjena, jer ima svijetla, nijesam li vjeCno pitanje?* (35), pa taj par stoga podsjeca na niz
drugih usporedivih Krlezinih parova: na Michelangela i Glas Krvnika Nepoznatog, na Filipa i Kyrialesa itd. Motiv
dvojnistva Cest je i u Wildeovu djelu. Osim najpoznatijega para, koji nastaje udvajanjem Doriana portretom, ne
treba zaboraviti na rascjep Ribara i DusSe, viSestruko komi¢no udvajanje identiteta u komediji Vazno je zvati se
Ernest, ali ni na Wildeovo udvajanje ne samo varljivo pokajni¢kim poistovjeéivanjem s vlastitom interpretacijom
Isusa Krista kao kreativnoga genija koji se sam stvorio (u De Profundis) i koje zapravo simboli¢ki samo zaokruzuje
Wildeov cjelozivotni umjetnicki projekt kreativnoga samooblikovanja vlastitoga umjetnickoga zivota i vlastite
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priCama Ribarove Dusa, svaka pri¢a s putovanja koju pripovijeda Sjena skriva jednu novu
spoznaju, otkriva nov uvid.

Sjena, pijana od mjesecine, Zene i vina, u prvoj svojoj opseznijoj replici zaneseno govori
0 svojemu prvom putovanju i o dozivljaju Grcke, ,,onog ozivotvorenog helenskog sna s onu
stranu mora®, izjavljujudi da je to ,,istina i zivot™ (Krleza 1956: 16), s kojima se ne mogu nositi
ni stari zidovski bog ni Isusovo nebesko kraljevstvo te poziva Isusa da napusti Judeju.
Zapodijeva se razgovor, koji je najve¢im dijelom zapravo monolog koji izri¢e Sjena, u kojemu
Sjena nastoji opovrgnuti Isusovu tvrdnju ,,da ovaj zivot nije nego tek san i lazna varka, a istina
je onaj drugi, koji dolazi iza dugog i &istog puta.” (16) Kako je pokazala M. Cale, prvi prikaz
helenskih spoznaja, u kojemu Sjena, opisuju¢i anatomsko istrazivanje majmunskoga tijela,
nastoji potkrijepiti tvrdnju o nepostojanju duSe, zapravo je kolaz nastao pabircenjem
no¢noga zvjezdanog neba ,,i on s ushitom sanjari, stavljajuci sebi mracno pitanje: kamo i
odakle?* (17) Sjena za Isusove misli kaze da su ,,(p)lavkasti lagani dim pun lazi, pun straha i
ceznje* (18) — ponovit ¢e to i1 kasnije, u trecoj slici, kada opet Isusovu vjeru naziva dimom a
njega sanjarom koji je ,,vazda lutao kao na kolutima dima* i zaboravio se ,,grijati na zemaljskim
stvarima“ (47) — i potom, kako bi mu pokazala da nije prvi koji se zanosi takvim idejama,
opisuje svoje drugo putovanje u Indiju neizravno govore¢i o Buddhi, ali ponovno
kontaminirajuci njegove uvide spoznajama atomista. Prenose¢i navodno Buddhin uvid da je
plavetnilo nad nama NiSta, do kojega treba traziti putove, vrativ§i se u Grcku, koju sada
znakovito naziva ,,svetom zemljom*, od anatoma doznaje da, premda je plavetnilo doista Nista,
putove do toga nista ne treba traziti, jer ,,(i) mi sami postat cemo Nista, kad se u nama zasi¢enim
utrne vatra, Sto se sad prosiplje po nasim zilama.* (20) Preokrecu¢i postulate Isusove vjere u
suprotnosti, Sjena ne izaziva u Isusu samo kolebanje nego istine prokazuje 1 kao jezi¢ne
konstrukcije, igre rijeci: ,,Jer vjera je tvoja Sareni dim, ljubav je tvoja strah...“ (21), pa i Isusov
govor 1 misli iz pustinje za Sjenu postaju tek ,,pjena, mjehuric¢i, §to prsnuse na vjetru.* (21; usp.
Cale, 2016: 220) Nakon pripovijesti o prvim dvama egzotiénim putovanjima — u Gréku i u
Indiju — Sjena se vraca povodu njihova razgovora, ljubavi prema Mariji, tvrdeéi da ta ljubav

nije onakva kakvom je Isus Zeli prikazati i da nije poput njegove ljubavi prema drugim Zenama.

javne pojave, o kojemu svjedoce i mnogobrojne pis€eve izjave i niz biografskih biljezaka koje posvjedocuju da je
Cesto u drustvu bio dozivljen kao umjetnicko djelo. Ne cudi stoga ni §to svoje istraZivanje o paralelizmima izmedu
Nietzschea i Wildea Patrick Bridgwater naslovljuje Masked Men smatraju¢i ba§ motiv maske prigodnom
simboli¢kom poveznicom izmedu dvojice autora. O odnosu Isusa i Sjene kao dugu Nietzscheu, v. Cale 2016: 215
i d. O dobrobitima dijaloskoga oblika za uprizorivanje dinamike misljenja, v. u Wildeovu eseju Kriticar kao
umjetnik (Wilde 2009: 131).
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Sjena Ce se sad prikazati kao gledatelj dviju predstava, koje su u njezinim replikama povezane
1 podudarnoséu motiva, ali i sintaktickim paralelizmom (,,éuj , bio sam ondje kad...*, ,,Cuj, ja
sam bio ondje, kad...”) i tako, paradoksalno izokrecu¢i ulogu zanra svjedoCenja kojim se
ovjerovljuje sluzbena istina, razotkriti drugu stranu price. Sjena tvrdi da je u Isusovu pogledu,
prije nego sto je oprostio gresnoj Mariji, bilo ,,bola i ¢eznje, koji se javljaju kad pjevaju slavuji
u mjesecini® (21), oblikujuéi tako krivovjernu interpretaciju dogadaja motivima koji su
obiljezili uvodni dramski razgovor Marije i1 Isusa te koji su posudeni iz Wildeova kataloga
simbola. Ta se aluzija samo potvrduje sljede¢om replikom Sjene, koja je tre¢a njezina egzoticna
prica i ujedno kulminacija njezina suprotstavljanja Isusu, na pocetku koje ga otvoreno optuzuje
da laZe izjavljujuci da je Isusu — Sto Sjena kao pomni Citatelj dobro zna — dok mu je Marija
ljubila noge, u dusi ,,jecala pjesma nad pjesmama‘“ (22), i koja se potom, kad zanos Sjene
dosegne vrhunac, pretvara u zanosno izneseno svjedo¢anstvo o Salomi i Johanaanu. Naime,
potvrdujuci nas$ ranije iznesen interpretacijski uvid, prema kojemu se odnos Marije i Isusa u
Legendi ¢ita na podlozi Wildeova prikaza odnosa Salome i Johanaana, Sjena, koja se sad
predstavlja kao gledatelj (Wildeove?) Salome, sama prepoznaje taj paralelizam izmedu dvaju
dogadaja:
,.Cuj, ja sam bio ondje, kad je pastorka plesala svoj ples sa sedam koprena. I bio sam
ondje, kad je svojim koraljnim usnama cjelivala Johanaanovu glavu, na srebrnom
pladnju. I ¢uj, zapleo sam se u kaos misli nepismenog pustinjaka, koji je poput tebe
snivao o vjecnosti 1 mislio da zivot ¢ine skakavci 1 kamilje koze, pak Sto mislis, Sta je
provirilo iz one svete glave na srebrnom pladnju? Kad su skupocjene usne divne Zene
pile ljubav s njegovih blijedih usnica, kad su njeni bijeli zubi, jo$ bjelji od bijelog
jorgovana u mjese¢noj noci, grizli njegovo meso — U 0noj svetoj glavi govorila je i
pjevala, jecala je pjesma nad pjesmama, a na srebrni je pladanj kapnula u krv i jedna
isposnikova suza.“ (22)
Sjena, koja ¢e jos jednom u drami prizvati svoj dozivljaj, tj. svoje videnje, tj. svoju interpretaciju
price o Salomi 1 Johanaanu, koja za nju takoder uprizoruje sraz dvaju svjetova i dvaju poimanja
ljubavi, te u kojoj provokativno i krivovjerno pronalazi potvrdu o Zzaljenju koje izrazava
zastupnik duhovne ljubavi bas zato Sto nije kusao tjelesnu ljubav kad je imao priliku, tako i
cijelu prvu sliku zaokruzuje kao citatni kolaz 1 prijepis koji se na vise razina poigrava idejom o
jedinstvenoj istini o bilo kojemu tekstu i o bilo kojemu Zivotu, pa ¢ak i ako se on smatra svetom
istinom. Pritom ne treba zaboraviti da je Sjena Isusova Sjena, njegova ,,sjenka sumnje* (35),

titrav izraz njegovih najdubljih dvojba i strahova, dvojnik Isusa, koji je zatravljivao Zene svojim
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rijeima 1 za kojega ¢e sama Sjena u konacnici re¢i — ,,on je bio pjesnik, koji je plakao na
mjeseCini“ (54), predstavljajuci ga kao neshvaéena romantickoga umjetnika.

Druga slika, u kojoj Isus trazi da se otvori Eleazarov grob kako bi ga mogao vidjeti jer
je Eleazar umro dok je Isus izbivao, zapocinje kakofonijom glasova iz puka i taj Zamor
oblikovan je poput klupka suprotstavljenih interesa i niskih strasti iz kojega smo ve¢ izdvojili
zenski opis Isusove bljedoée.!® Sastavljen od natruha usputnih, uli¢nih komentara taj govor
stvara okrutno vulgariziran prikaz Isusova zivota (,,Majku je ostavio®, ,,I ne priznaje bracu!®,
,B10 je tesar, a sad mu alat negdje trune. Ne radi niSta. Zavodi malodobnu djecu!®, ,,Razara
obitelji!, ,,0, veliki je to gre$nik!“‘), pa na trenutke podsjeca i na Krlezinu pjesmu Jeruzalemski
dijalog, prikazujuci Isusa, u kontrastu s Marijinim i opisima koje izri¢e Sjena, koji dominiraju
u prvoj slici, ne kao privlatnoga muskarca i zanesenoga sanjara koji umije lijepo govoriti, nego
kao drustvenoga odmetnika koji treba biti kaznjen jer potkopava druStveni poredak. Stoga 1
didaskalija kasnije upozorava na naglu promjenu raspolozenja svjetine ,,koja je cas prije bila
uvjerena o uciteljevu bezvjerju, prozeta je sada divljim, veselim poklicima.” (29) Kad, nakon
§to je ozivio Eleazara, Isus Zeli ostati sam te pod Mjesecom, Koji je znakovito opisan kao
nasmijani blijedi ludak, po€ne sanjariti oajavajuci jer ga puk Stuje samo rijecju, ali ne i srcem,
pred njime se drugi put ukazuje Sjena. Ona ga poziva da se vrati u Zivot i njegovu vjeru ponovno
naziva laznom tvrde¢i da je ponovno posjetila staroga Carobnjaka, oCito misle¢i na grckoga
anatoma, koji joj se nasmijao kad ga je zapitala o tajni zivota i s kojim nije uspjela oziviti
nijednu ubijenu Zabu. Sjena, dobro upucena u pripovjedne i kazaliSne strojeve te sposobna
zaviriti iza kulisa svake predstave te prepoznati rekvizite (,,Ako je ona lutka u bijelim krpama
doista Eleazar, onda onaj nazovimrtvac nije nikada ni umro!*, 32), Isusu zatim otkriva tajnu
Eleazarova uskrsnuca, koje je, ponovno znakovito, inscenirala Marija u ulozi redateljice
uspavavsi brata carobnim napitkom (kasnije ¢e Sjena spomenuti egipatsko vino, 52) i ocito
dogovorivsi s klesarom grobne plo¢e da u njoj izbusi rupe. Zanimljivo je Sto dramski tekst sve
izravnije otkriva da Marija i1 Sjena takoder funkcioniraju poput dvojnika, naime, oboje jedini
vide Isusa kao umjetnika 1 pjesnika, ali oboje su takoder jedini sposobni zaviriti s onu stranu
njegovih rijeci te jedini poznaju zakulisne mehanizme kojima se stvaraju ¢udesa, fikcije, pa i
novozavjetne fantazije. Takvo izokretanje price o Eleazarovu uskrsnucu, naravno, podsjeca i na

mnogobrojne, prethodno analizirane, Wildeove igre paradoksalnim obrtanjima novozavjetnih

108 Usp.: ,,Ali ona mala grupa galilejskih Zena, §to svojim ljube¢im pogledima upija svaku njegovu kretnju, ono
nekoliko ljudi iz malih zaselaka, ribari, pastiri i vinogradari sihemski, ta njegova sekta ne odvraéa od njega svoju
paznju.” (27/28)
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parabola u pojedinim pjesmama u prozi i u usmeno pripovijedanim pri¢ama.'®® Medutim,
raskrinkavanje Isusova znamenitoga ¢uda, koje izvodi Sjena, premda na njemu pociva
uvjerljivost ideje o nebeskome kraljevstvu, tek ¢e kulminirati u nastavku razgovora, u kojemu
Sjena Isusa optuzuje da je 1 sam osvijestio da mora igrati ulogu pred publikom i predstavljati se
kao nesto Sto nije: ,,Ruke si morao rasiriti i zahvaljivati se onima, koji su ti pljeskali, kao dobar
glumac! S izazovnim rugom: Htio si biti Mesija, a sad pravi§ ¢udesa po narudzbi za pljesak
puka!*“ (33) Na taj se komentar, u kojemu je Sjena Isusa prikazala kao histriona, nadovezuje
Cetvrta Sjenina prica o jos jednome putovanju. No ovoga puta to nije putopis iz dalekih i
egzoti¢nih krajeva, nego vjeSto oblikovana, nostalgi¢na lirska sli¢ica o prostoru Isusova
djetinjstva, protkana intimnim sje¢anjima na majku i na mladost, koja bi Isusa trebala namamiti
natrag u miran nazaretski zivot.!’® Taj poziv da se vrati, taj nagovor na povratak, napucen
reminiscencijama na pocetke Isusove Zivotne price, na njegov obican Zivot, podsjeca nas na
poneke od alternativnih pri¢a o Isusovu zivotu kojima smo posvetili pocetak ovoga rada te
kojima je Zonglirao i sam Wilde. Uporno odbijajuéi vratiti se, izjavljujuéi u konacnici da je
,»odvise (...) velika ljubav Onoga, koji je nada mnom, a da bi dopustio da padnem* (34), Isus
Sjeni ponovno daje povod da otkrije svoje tumaciteljsko umijece, prikazujuéi se u prvome dijelu
svoje sljedece replike kao vrhunski Citatelj, koji ne samo da prepoznaje knjisSke posudbe cak 1
vrhunaravnih kompilatora i prepisiva¢a nego je i ironi¢no relativizira njihovo postojanje
pretvarajuci ih 1 same u citat, a potom u drugome dijelu replike ponovno prikazuje Isusa kao
umjetnika, i to ovoga puta kao romanticarskoga, neshvacena pjesnika koji je osuden na
otudenost 1 na nerazumijevanje te ga pritom opisuje u kategorijama, koje su, Cini se,
najprivlacnije upravo Mariji, koja, kako smo pokazali, jedina moZze vidjeti §to 1 Sjena: ,,Odvise
je pozajmio mudrosti iz starih knjiga ’onaj, koji bdije nad tobom’, a da ti se ne bi nasmijao,
Gospodine! Smije se. I ti si odvise razmisljao nocu, odvise si pjesnik, a da bi te mogli razumjeti
oni, koji zive danju, pa kako da ti se ne smijem?* (34/35)

Nakon $to Sjena upozori Isusa, koji tvrdi: ,,Ni sjenke sumnje nema u dusi mojoj, 1 ja

vjerujem u istine svoje.“ (35), da su upravo njezin smijeh i njezine rijeci ta sjena, didaskalija

199 Dok traje uvodni zamor svjetine, Farizej provokativno postavlja pitanje ne bi li on, koji je slijepima dao vid,
mogao uskrsnuti jednoga od mrtvih, na Sto se viSe njih nadovezuje slazudéi se i tvrdeéi da je Isus mnoge izlijecio.
No iz tih usputnih komentara ne mozemo zakljuéiti kako su — u svijetu Krlezine Legende — zapravo bila izvedena
ta ranija ¢uda, tim viSe $to Farizej svoje potpaljivacko pitanje postavlja, kako svjedo¢i didaskalija, ,,sa zlobnom
tendencijom® (26).

10 Tzrazavajuéi se i sama poput pjesnika, Sjena ¢e tako u obliku esteticistickom slike opisati odraz Mjeseca na
jezerskoj vodi (,,Kao velika Cista suza, ljeskalo se dolje jezero i Mjesec je u njemu lezao kao potonulo blago.*,
34), ¢ime ¢e nas podsjetiti na jednu od metafora kojima Marija opisuje Isusovo blijedo lice u prvoj slici ,,(t)ako
blijedo, kao jezero na mjese¢ini* (10), pa oboje podsjecaju na opsesiju likova Mjesecom u Salomi i na Salominu
usporedbu Johanaanovih o¢iju s odrazom Mjeseca na povrsini jezerske vode.
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opisuje da su se ,,0glasili slavuji, kao one svete prve noci pune mjesecine* 1 ,,zasusti trava pod
nogama Marijinim, koja ga je instinktivno posla traziti.“ (36) Dodatni je argument za tezu o
visestrukoj usporedivosti likova Sjene 1 Marije to Sto su oboje redovito stvoreni, tj. prizvani
mjesecinom. Osim §to oboje imaju dovoljno senzibiliteta i interpretacijskoga umije¢a da mogu
cijeniti ljepotu Isusovih rijeci ili da se mogu zagledati onkraj njih, oboje pohode Isusa nocu,
kad sanjari u samoc¢i, 1 oboje ga, vise ili manje izravno, poticu da prihvati tjelesnu ljubav i
ovozemaljski zivot. Takoder, ako je Sjena Isusa dva puta u drami opisala kao pjesnika, Citajuci
Marijine 1 Sjenine replike, osobito sad kad su prvi put zdruzene, primjecuje se da su oboje
podjednako poeticni i taj ¢e lirski zanos postupno kulminirati u replici Sjene, koja ocito
osvijesteno aludira na pojedine motive Pjesme nad pjesmama jer je i spominje u svojoj pohvali
ljubavi. Posebno je zanimljivo kako je vjesto tkana ta pjesnicka replika, oblikovana postupnom
gradacijom koja vodi do lirske ekstaze ulancavajuci hiperboli¢no sredisnje motive uz nekoliko
hijazmickih premeta te pritom stalno podsjecajuéi da je taj zanosni iskaz o ljubavi istkan od
rijeci i da je sve ostalo, $to pokusava prikriti svoju rjecotvornost, laz:
,Osjecam zefir na licu tvome, i u krvi tvojoj. I ¢ujem drhtaje harfe tvoje. O, to je pjesma
nad pjesmama, Gospodine. Pa kako da i ne bude pjesma nad pjesmama, kad je mila
tvoja ruza saronska. Kako da ne bude ljepsa od pjesme nad pjesmama, kad je mila tvoja
ljepSa od ruze saronske! O, ona je divna ko ova mjesecna no¢, ona je tako divna kao
cjelov Zivota! Pa kao §to je cjelov Zivota, takva je 1 vatra cjelova njenih, takav je Zivot
njen, $to prebire po harfi tvojoj! I sve je laz, sve je drugo ¢udna, nestvarna, nezemaljska
laz!* (37)
Jedna je od neobi¢nih karakteristika Wildeove Salome da se prvo zaljubljuje u rijeci, a tek zatim
u onoga tko ih izgovara. Stoga ne treba cuditi $to Sjena, kao ne samo pronicljiv poznavatelj
izrazi li se pravim rije¢ima i uobli¢ili se u primjeren jezik. Budu¢i da za likove drame, $to Sjena,
1 sama oblikovana od niza tipi¢nih baroknih motiva kojima se redovito izrazavala kratkotrajnost
1 krhkost Zivota, najbolje zna, nema iskustva izvan jezika 1 nema Zivota izvan njihova
fikcijskoga svijeta, autenticna emocija ili ono $to bi joj trebalo biti nalik moze se doZivjeti samo

vjesto oblikovanih jezi¢nim aranzmanom.'!* Premda su Isusa ,,0¢arale rije¢i njegove Sjene*,

11 Sjena, koja Isusove istine prokazuje kao dim (18, 47), Nista (20), pjenu i mjehurice §to prsnuse na vjetru
(poistovjecujuéi se sama s vjetrom) (21) i laz (22, 37) tako doista podsje¢a na poznate — i za barok potpaljen
katolickom obnovom reprezentativne — Buni¢-Vuciéeve stihove iz pjesme Vrhu smrti: ,,Budi nam spomena: ljucka
su godista / vihar, plam i sjena, san, magla i niSta. Pritom valja upozoriti da takav odabir metafora priziva i
Krlezinu Salomu, koja svojom naizgled nihilisti¢kom filozofijom takoder vlastito papirnato okruZje svodi na Nista,
ali da zrcali i Isusovu izjavu (koja pak zrcali Wertherovu, koja pak zrcali Sigismundovu) da ,,0vaj Zivot nije nego
tek san i lazna varka, a istina onaj drugi, koji dolazi iza dugog i ¢istog puta.“ (16) Temeljna je razlika izmedu Isusa
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,»Sve je to bio tek jedan hip!®, pa on ustaje i odlazi s Marijom ipak osjecajuéi na sebi ,,caroliju
njenih tajna.“ (37)

Treca slika zapocinje didaskalijom koja opisuje oluju koja se primice. Nakon kratka
razgovora lIsusa sa Simonom Kephasom i Ivanom Zebedaeusom Isus ostaje sam u
getsemanskome masliniku. Pod bljeskovima munja Isusova Sjena ,,(n)ije modra kao za
mjesecnih no¢i, nego grimizna kao zgrusana krv i teska kao olovo, puna je prokletstva, mraka
1 oCaja. Najednom se zacuje kako je kroz fijuk oluje zakrijeStala ptica smrti.”“ (39) Vise je
naznaka skorih straSnih dogadaja i ne najavljuje ih samo nevrijeme koje bjesni i preobrazba
Sjene, koja prvi put nije stvorena od mjesecine, nego najizravnije i motiv ptice smrti, koji
podsjeca na Heroda, koji u Wildeovoj Salomi isprva Cuje ,,lepet nekih velikih krila® (Wilde
1913: 145), pa mu se kasnije ¢ini ,,(k)ao da krstari nad terasom neka ogromna crna orluSina“
(155), a potom i da je ,,mjesec pocrvenio kao krv.“ (157) Prva je replika Sjene vrlo vazna jer je
svojevrstan sazetak njezine argumentacije iz prve I druge slike. Ona ponovno komentira
sadasnje dogadaje iz perspektive nekoga tko je izvrsno upucen u proslost, ali i u buduénost,
nekoga tko je ve¢ pomno i$¢itao i biblijski tekst i njegove prijepise. Sjena, naime, ponovno
govori o suprotnosti izmedu dvaju Zivota, ovozemaljskoga i1 tjelesnoga te nebeskoga i
dusevnoga, isti¢uci, 1 pritom ponovno oblikujuéi alternativnu pripovijest o Isusovu zivotu, da
je presudan utjecaj Isus izvrSio bas na Zenski dio svoje publike i da taj utjecaj ima zahvaliti
umijecu svojega pripovijedanja i ba§ onomu §to tvrdoglavo negira:

,» 11 nijesi htio Zena cjelivati dok si bio Ziv, a ja ih vidim kako se Suljaju u proljetno jutro

na grob tvoj, kako odvijaju bijelo platno 1 cjelivaju tijelo tvoje! (...) Oni cjelovi guse

misli tvoje, oni guse i rijeci tvoje, kojima si se uvla¢io u usi tih lakovjernih mladih

Zena... — A Sta ¢e$ na to, ako ti reknem, da su te zene jedine, koje su razumjele nauku

tvoju? I ne stoga, jer su tvoje rijeci bile dobre i lijepe, nego jer su te ljubile! (...) I ti ¢e§

Zivjeti u uspomeni tih vjeruju¢ih mladih zena, i u uspomeni djece njihove, al' onda ¢e§

nestati. (...) I, cuj Gospodine, ptica smrti nasmijala se tvome leSu, 1 ja se smijem gnjilom

mesu tvojemu! Mesu tvojemu $to ¢e ga cjelivati Zene za proljetnog jutra, kao §to je
pastorka tetrarke cjelivala na srebrnom pladnju glavu Johanaanovu. I izlaze¢e sunce

posrkat ¢e tvoje posljednje suze.” (Krleza 1956: 40/41)

U zavr$snome dijelu replike Sjena ponovno priziva scenu s kraja Wildeove drame, u kojoj
Saloma ljubi Johanaanovu odsjec¢enu glavu, no kako je Sjena istaknula i prvi put, ,,u onoj svetoj

glavi (...) jecala je pjesma nad pjesmama, a na srebrni je pladanj kapnula u krv i jedna

.....

drugima.
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isposnikova suza.“ (22) U svojemu C¢itanju zivota dvojice proroka Sjena tako izokrece
tradicionalni paralelizam koji u Ivanu Krstitelju prepoznaje prefiguraciju i najavu Isusa Krista.
Naime, za Sjenu Ivan Krstitelj jest usporediv s Isusom, ali zato Sto su obojica pogrijesila
odbijajuci zov lijepih mladih Zena, negirajuci vlastitu tjelesnost i uporno ustrajuéi na rijeCima
o nebeskome kraljevstvu. Pritom Sjena, koja je, kao Sto smo i pokazali, od pocetka drame
oblikovana kao nenadmasan citatelj i tumac, svoju ¢etvrtu zamamnu pricu (ili pri¢u upozorenja)
oblikuje kao osvrt na predstavu Saloma, prvo upozoravajuci da je jedan mladi ¢ovjek koji se
ve¢ bio odrekao vlastite tjelesnosti, to odricanje u konacnici pozalio te ponovno sad, kad u
novoj predstavi, u kojoj je podjednako i glumac i gledatelj, prepoznaje poveznice izmedu dvaju
zapleta i izmedu dvojice likova. Zanimljivo je Sto je takva interpretacije epizode o Ivanu
Kirstitelju 1 Salomi zapravo u suglasju s Wildeovom dramom, koja se doista moZe ¢itati kao sraz
dvaju shvacanja ljubavi, prvoga utjelovljenog u pustinjaku 1 drugoga, utjelovljenog u judejskoj
kraljevni, tj. kao interpretacija koja prepoznaje da Wilde svoj komad ispisuje ¢itajuci biblijski
predlozak tako $to izokrec¢e kanonsko Citanje. Sjena tako, nakon §to je Eleazarovo uskrsnucée
prokazala kao trik i predstavu u Marijinoj inscenaciji te nakon S§to je Isusa mamila da pristane
na druk¢iji, antiklimakticni zavrSetak svoje Zivotne pripovijesti povratkom majci u Nazaret,
sada drugi put radikalno krivovjerno ¢ita novozavjetnu pricu, no ni to ¢itanje nije posljedn;ji
njezin alternativni i potkopavacki prijepis Isusova zivota u Legendi. Pozivajuci Isusa ponovno
da se vrati u svoj rodni dom i tamo nastavi mirno Zivjeti, ona sada pocinje prikazivati scene iz
buducénosti kr§¢anstva uprizorujuéi pritom i vise Kranj¢evicevih stihova iz pjesme Eli! Eli lamé&
azavtani?! Taj niz prizora iz razli¢itih razdoblja povijesti kr§¢anstva, koje su u didaskalijama
opisane kao ,krvave vizije* 1 ,halucinacije’ u kojima je Isusovo ucenje izokrenuto i
zloupotrijebljeno, najlakse si moZemo predociti kao smjenu razlicitih prizora na golemome
filmskom platnu.’? Nakon toga niza krvavih prizora Sjena, s dobrim osje¢ajem za pravi
trenutak za dramski obrat, razotkriva Isusu da ¢e ga Juda izdati zbog Marijine neuzvraéene
ljubavi raskrinkavajuéi tako najpoznatiju pricu o izdaji u zapadnoj kulturi kao ljubavni trokut,

u kojemu Juda Zeli Mariju, a Marija zeli Isusa. Kritika je u svodenju toga odnosa na ljubavni

112 Sjena zapravo nije postedjela Isusa uvida kakav bi, prema Gilbertovu ni¢eanskome komentaru u dijalogu
Kriticar kao umjetnik, inace uznemirio svetce: ,,Dobro je za svecev spokoj Sto ide u mucenistvo. Posteden je uvida
u grozotu svoje Zetve.* (Wilde 2009: 97) Ta dosjetka nadovezuje se izravno na prethodnu o zlo¢incu koji bi nam,
da nije pogubljen, mogao pokazati koristi svojega zloCina. Komentar je tako u cjelini posvec¢en Wildeovoj kritici
moralnoga sustava viktorijanskoga drustva, ali povezan je i s jednim od njegovih bitnih estetickih uvida kojim na
zanimljiv nacin povezuje umjetnost i zlo¢in. Kad smo kod umjetnosti i zlo¢ina, odmah se treba prisjetiti i jednoga
kasnijeg Wildeova zapisa, epistule De Profundis, koja nastaje kad je umjetnik ve¢ Zigosan kao zlo¢inac i
proskribiran. Pripovjedac u tome tekstu izjavljuje: ,, Tretirao sam umjetnost kao vrhovnu realnost, a zivot kao puki
oblik fikcije. (Wilde 1987: 171) Cini se da isti uvid KrleZina Sjena uporno pokusava prikazati i Isusu Zeleéi da
osvijesti fikcijsku narav Zivota, za koju je bio slijep i Ivan Krstitelj nesvjestan, uostalom, da u Wildeovoj drami
parafrazira dijelove Otkrivenja.
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trokut prepoznavala strindbergovski utjecaj i anticipaciju situacije iz Maskerate, ali na tragu
dosadasnje interpretacije taj Sjenin postupak moze se tumaciti i kao jos jedan, zavrsni obrat u
Valja se pritom prisjetiti da to ¢ini na podlozi cijele tradicije subverzivnih prijepisa
novozavjetnih prica, kakve su se u godinama prije nastanka Legende u hrvatskoj knjizevnosti,
kao $to smo prethodno i pokazali, redovito povezivale i sa zloglasno-neodoljivim Oscarom
Wildeom.

Zanimljivo je takoder da Isus, kojega Sjena nastavlja nagovarati da se vrati svojemu
obi¢nom zivotu ,,(u) ono smireno kretanje oko svoga stola, kad ¢ovjek gleda, kako se mice
jabulica njegove zene, kad Zvace kruh i pije vodu, i Covjek je sretan i smiren” (47),
objasnjavajuci zasto se viSe ne moZze vratiti i ,,uton(uti) u sitne obmane svakodnevnog Zivota
nazaretskog®™ jer ¢e se nastaviti neumorno pitati ,,otkud to i kamo sve to? (48), zapravo
parafrazira Kranj¢evi¢evu tezu o paradoksalnosti ljudskoga bi¢a o kojoj Mojsije i Jehova
raspravljaju u prvome, dijaloSkom dijelu pjesme Mojsije, ali podsjeca i na prokletstvo
iznimnosti, koje ¢e u konaénici uprizoriti ta pjesma.'!® Kranjéeviéev Mojsijin paradoks tako
postaje Krlezin Isusov paradoks jer obojica biblijske likove oblikuju kao inacice romantic¢arske
figure iznimnoga pojedinca.

Zavr$ni prizor drame, prema didaskalijama, uprizoruje Isusov san, Golgotu nakon
raspeca, no u toj predstavi snu, kojom se ponovno isti¢e fiktivna krhkost prikazanih zbivanja,
Isus i Sjena istodobno su i glumci/likovi i gledatelji koji komentiraju prizor. Sjena pritom
tumaci Isusu zaSto se Juda pojavljuje pod krizem 1 Sto Zeli od Marije, zbog koje je izdao Isusa.
U tim zavr$nim replikama Sjena je ponovno lik najbolje upucen u zbivanja, istodobno i1 sudionik
dogadanja, 1 njihov sustvaratelj, i njihov promatra¢ kojemu niSta ne promice, ali i1
snovitim ratnim dnevnicima. Ona Isusa odlu¢no prikazuje kao ,,sanjar(a), koji se je €itave noci
razgovarao sa svojom Sjenom“ (53) i, u razgovoru s Marijom, koja sad prvi put razgovara sa
Sjenom osvjeS¢ujuci okvir price koje je 1 sama bila dijelom, Isusa okarakterizira kao

,.pjesnik(a), koji jer plakao na mjese&ini* (54).1* Sjena pritom i nas, koji nastanjujemo jo$ jedan

113 Isus tvrdi: ,,Ja nijesam slaba zemaljska sjenka $to puze zemljom, da bih se mogao uzivjeti u blistavi pogled
neznatne Zene, ja nijesam ni vjecnost ni istina, da bih bio sebe i svoje veli¢ine pun! Ja nosim u sebi mesa i krvi od
tebe, koji puzes zemljom, a imam slutnje koje naslu¢uju vjecnost. (...) A oni, koje sam ljubio svom dusom svojom,
oni su pijani! I hréu! I izdali su me! O, u njima ima odviSe tvoje zemlje i za zemlju povezanih sitnica!* (49)
Rijecima Kranjceviéeva Jahve: ,Prikratio sam vijek besmrtni, / Al ostade mu plamen iz neba / Ko zapretani zar
pod pepelom. / I bude katkad, pa se u srcu / Ko zublja zarka iskra razbukti / I Covjek tezi gore nad sebe, / (...) Gdje
njegova je duha kolijevka...

114 Trenutak je da komentiramo razlike izmedu prve i druge inacice Legende. Prva je inagica drame, sliku po sliku,
objavljena u Cetirima uzastopnim brojevima Knjizevnih novosti 1914. godine, a druga je otisnuta u knjizi Legende
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okvir, podsjeca na pripovjedaca u zapisu iz Davnih dana, s kojim smo zapoceli ovu pustolovinu,
ali 1 na Renanovu i na Wildeovu reinterpretaciju Krista, koji je, uz ostalo, u njihovoj
halucinantnoj viziji i romanti¢arski umjetnik, pa za Wildea, kao takav, i prefiguracija svih
drugih pjesnika koji su se oglasili Marsijinim krikom, a ne Apolonovom pjesmom, medu koje
je Wilde u epistoli De Profundis uvrstio i samoga sebe, a medu koje je Krleza uvrstio i
Kranjéevica i samoga sebe. Kad u svojoj zavr$noj replici Sjena otkriva Mariji, ,,ja (sam) njegova
Sjena, malo vise od njega!* (54), ta je izjava, naravno, viSestruko paradoksalna jer Sjena je lik
prikladno nastao, kao §to smo pokazali, resemantizacijom tipi¢noga baroknog metaforicnog
niza motiva koji je u bezbroj inacica upozoravao na kratkotrajnost i prolaznost ovozemaljskoga
Zivota, §to su Krleza i Sjena, obrcuci poantu barokne krs¢anske poruke memento mori, pretvorili
u podsjetnik da treba Zivjeti ovdje 1 sada, u papirnatome zZivotu teksta onkraj kojega nista drugo
ni ne postoji, osim drugih tekstova i drugih, vise ili manje uspjesno ispric¢anih prica. Prikladno
je stoga $to je bas titrava, neopipljiva, o sjaju mjesecine i o bljeskovima munja ovisna Sjena, to
no¢no prividenje mladoga zanesenog pjesnika koji bdije razgovarajuéi sa samim sobom, taj
neobican i na sceni teSko uprizoriv fantasti¢ni lik, to visestruko fiktivno bice u tekstu, da je bas
ono zastupnik fikcije itekako svjestan vlastite nestalnosti/fikcionalnosti i krhkosti/preispisivosti
svijeta oko sebe. Sjena se ukazuje na mjesecini, tome tipiénom motivu esteticizma, koji glavnim
geslom svoje poetike proglaSava osporavanje realizma i udaljavanje od stvarnosti, te uziva u
ambijentu stvorenom esteticistickim dekorom. Ona prepoznaje simboli¢ke knjizevnopovijesne
slojeve u slavujevu pjevu, ona pripovijeda fantasticne 1 zavodljive pri¢e o svojim egzoti¢nim
putovanjima i oblikuje ih kao slozena i nerazmrsiva citatna pletiva, ona se kao pripovjedac
oblikuje 1 kao Dugi Nos, 1 kao Ribarova Dusa, te niz drugih poznatih pripovjedaca fantasti¢nih
pri¢a o neproni¢nim tajnama. Ona Isusov zivot ¢ita kao novozavjetnu pri¢u, koju uporno

raskrinkava kao fikciju i koju tvrdoglavo nastoji ispripovijedati na druk¢iji nacin, aludirajuéi

1933. godine. Popis preinaka u drugoj inacici donosi Senker (1993: 533/534), no za naSu su interpretaciju kljucne
izmjene u zavr$nome dijelu drame, koje su i najslozenije. Krleza je, naime, Cetvrtu sliku iz prve inacice uklopio
kao Isusov san na kraj trece slike u drugoj inacici te je time oblikovao zanimljivu metateatarsku strukturu. U prvoj
inacici najve¢i dio cetvrte slike Cini razgovor Marije 1 Jude pod raspetim Isusom, a tek nakon Judina odlaska
razgovaraju Marija i Sjena. U drugoj inacici Sjena i Isus promatra¢i su toga prizora oblikovanog kao Isusov san.
Isus je tako, gledajudi iz daljine kako Marija i Juda razgovaraju, promatra¢ uokvirene scene u vlastitome snu, tj.
gledatelj Cetvrte slike iz prve inacice teksta. Sjena pritom Isusu tumaci prizor koji gledaju. Zanimljivo je §to su
stoga u nove replike Sjene uvrsteni i dijelovi Judinih replika iz prve inacice, pa i opis Isusa kao ,,sanjara, koji se je
[¢itave] nodi razgovarao sa svojom Sjenom* (1914: 57; 1967: 53). Dvije su kljuéne posljedice takva prekrajanja
zavrSetka. Prvo, snoviti metateatarski zavrSetak mozda bi se mogao povezati s poCetkom Krlezine suradnje s
Risti¢em i nadrealistima, koja zapo¢inje u isto vrijeme kada vjerojatno nastaje druga inacica. Drugo, dajuéi Sjeni
ponovno povlasten uvid, pa ona Isusu objasnjava situaciju i prenosi razgovor koji promatraju iz daljine, Krleza
dodatno osnazuje ulogu Sjene kao glavnoga tumaca u drami. Osim §to joj sada u usta (znakovito) stavlja neke
Judine replike, pa i onu o Isusu sanjaru, dodaje i drugu, koje u prvoj inacici nema, o Isusu kao pjesniku koji je
plakao na mjesecini.
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pritom na cijelu tradiciju biblijske fikcije te uspostavljajuéi zacudne i krivovjerne intertekstne
poveznice s Wildeovom dramom. Ona prepoznaje Isusovo pjesnicko umijece, stapajuci tako,
poput Wildea, koji to ¢ini nadahnut Renanom, figuru Krista i figuru pjesnika. U konacnici, u
svojoj knjiskoj osvijeStenosti, njezina reinterpretacija poznatih prica i njezino raskrinkavanje
poznatih istina mogu se metafori¢ki nazvati osobitom antiegzegezom, koja povezuje i Wildea,
i Nietzschea, i Krlezu u niz usporedivih ¢itatelja. Pritom pojam ne negira tumaciteljsko umijece,
nego afirmira vjestinu uvjerljive analize koja uz osobit oprez Cita uvrijeZenim interpretacijama

usprkos.

4. 3. Krleza kao Wildeov kriti¢ar kao umjetnik — Gospoda Glembajevi

l.

Kao svojevrstan uvod u interpretaciju Krlezine drame Gospoda Glembajevi na podlozi
Wildeovih tekstova posluzit ¢e nam osvrt na Krlezina esteticka razmatranja iz nekoliko
njegovih navodno neknjizevnih zapisa koji su se, kao i novelisticko-dramski ciklus o
Glembajevima, najceS¢e tvrdoglavo podvrgavali biografskim i1 referencijskim citanjima.
Naime, i Krleza i Wilde nerijetko su podlijegali upornim kritickim i interpretacijskim
pokuSajima da se, ne samo u njihovim tekstovima koji su smatrani neprijeporno knjiZzevnima
nego i u njihovim dnevnicima i pismima, pronadu potvrde ovakvih ili onakvih autorovih
opredjeljenja te dokazi o ovakvu ili o onakvu autorovu ponasanju, podjednako u javnoj i u
privatnoj sferi.!® Upravo sudenje Wildeu mozemo shvatiti ne samo kao trenutak bitan za
povijesni tretman homoseksualnosti nego 1 kao kulminaciju tragedije tumacenja koje bas svaki
tekst nastoji tretirati kao zrcalo autorova zivota, premda je sredi$nji motiv Wildeova
najpoznatijega djela upravo portret koji iznevjeruje svoju mimeticku ulogu prikazujuéi na
simbolickoj razini odnos umjetnika, njegova djela i publike kao filozofsku temu, a ne kao
neproblematican trokut (v. Prewitt Brown, 1997: 91 1 d.). Osvrnut ¢emo se stoga na pojedine
zapise iz Davnih dana i iz dnevnickih zapisa iz 1942. godine ne samo zato $to, kao Sto je vec

viSe puta istaknuto, ti tekstovi sadrZavaju niz KrleZinih estetickih uvida nego i zato Sto

115 Buduéi da su opisanim hermeneuti¢kim procedurama podvrgavana Wildeova pisma i KrleZini dnevnici, mozda
nije na odmet prisjetiti se §to se u tekstu prvoga moze procitati o dnevnicima, a §to u tekstu drugoga o pismima.
Kada u Wildeovoj komediji Vazno je zvati se Ernest gda Prism upita Cecily zasto vodi dnevnik kad je dnevnik
sjecanje koje svi nosimo sa sobom, Cecily odgovara da ,,sje¢anje obicno registrira stvari koje se nikad nisu
dogodile ili se nisu ni mogle dogoditi. Vjerujem da je sje¢anje odgovorno za gotovo sve romane u tri knjige...“ U
aforizmu Pisma kao svjedocanstvo U Krlezinim Davnim danima moZemo proditati: ,,Pisma i jesu i nisu
svjedocanstvo za ¢ovjeka. Jer: Covjek piSe pisma kao i pjesme. Ni U onom slucaju ako je nesto javno Stampao pod
svojim vlastitim potpisom, nije nikakva kona¢na osuda sebe samoga ili nekog drugog, ako se radi o trenutacnoj
impresiji, koja naknadno moze jo$ uvijek dozivjeti svoju korekturu.” (Krleza 1956: 193)
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uprizoruju figuru pregiba tipi¢nu zapravo za cjelinu Krlezina stvaralastva. Naime, jedno je od
temeljnih obiljezja Krlezina pisanja, kao §to su pokazale interpretacije Salome i Legende,
opsesivno preispisivanje, neumoran rad na tekstu kojim se raniji uvidi ponekad cizeliraju, a
ponekad im se dodaju novi komentari, kojima su uokvireni iz druk¢ije perspektive, ili su im
pridruzeni novi zapisci koji naknadno uobli¢uju ranije dogadaje koji pripadaju vremenu
prvotnoga niza zapisa. Taj je postupak bitan zato §to uprizoruje manjkavost nastojanja da se
Krlezini prijepisi €itaju na podlozi izvanjezi¢ne stvarnosti koju jezikom stalno preoblikuju.
Naime, takvi pregibi pretpostavljaju prijepis i poliperspektivizam kao temeljne mehanizme
pisanja te podrazumijevaju da se stvarnost u knjizevnosti stalno okruzuje, ali i stalno promasuje.
Neumorno pregibanje i preispisivanje izraz je modernisticke knjizevne svijesti, koja je posebno
izrazena u radovima autora koje najée$¢e povezujemo sa simbolizmom, dekadencijom i
esteticizmom i koji u otporu prema umjetnickim procedurama realisti¢ko-naturalisticke metode
inzistiraju na razmaku koji odvaja umjetnost od malogradanske svakodnevice te na
artificijelnosti vlastitih uradaka. Premda se Wildea najces¢e prikazivalo kao dekadentnu
maskotu ($to je prikaz kojemu je i sam Wilde pridonio), ¢iji su esteticisticki 1 esteti¢ki nazori
nepomirljivi s KrleZzinima (Sto je prikaz kojemu je i sam Krleza pridonio) jer prvi navodno
zagovara iskljuc¢ivo klaustrofobi€nu samoizolaciju od stvarnosti preoptereCene jezivim
drustvenim 1 povijesno-politic¢kim problemima, dok je drugi navodno nakon naivne mladenacke
opijenosti simbolizmom i esteticizmom potom uzdrman strahotama Prvoga svjetskog rata
postao angaziranim knjiZzevnikom i suvremenikom avangardnih kretanja u srednjoeuropskoj
umjetnosti, pokusat ¢emo, ¢itajuci njihove tekstove, pokazati ne samo da je takav prikaz prvoga
i drugoga autora suviSe pojednostavljen nego i da, kad bismo na takvu karakterizaciju pristali,
dvije strane u Krlezinu opsesivnu preispisivanju nisu medusobno isklju¢ive, nego se uzajamno
prepli¢u i nadopunjuju. Krlezin odnos prema esteticizmu, pa i prema Wildeu, kao svojevrsnome
simbolu cijeloga pokreta, bio je, simptomaticno, podjednako problematiCan za
knjiZzevnopovijesne pokuSaje preglednoga prikaza Krlezina djela kao i autorova navodna
poeticka konverzija objavljena Osjeckim predavanjem, zbog koje su mnogi tekstovi nastali
nakon toga neobi¢nog preobracenja na realisticko-naturalisticku poetiku, na produbljeniji
psiholoski prikaz likova i na kvalitativnu dramaturgiju, a koji se nisu mogli uklopiti u takvu
krlezolosku Sablonu koja je navodno stupila na snagu 1928. godine, Cesto ostajali na margini
interesa. Vratimo se stoga Sablonama iz dnevni¢koga zapisa iz Davnih dana s kojim smo i

zapoceli pa pokuSajmo, Citateljski krivudajuéi Krlezinim tekstovima, produbiti ve¢ zapoceti
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dijalog s Wildeom i vidjeti mozemo li si uz njegovu pomo¢ prokrciti put sve do ciklusa o
Glembajevima.!t®

Zapis u Davnim danima iz 4. veljace 1915., ujedno i prvi zapis te godine, zapocinje
pripovjedacevim zanesenim, zapravo esteticistickim iskazom o Ijepoti: ,,Postoji magija ljepote
i tko vjeruje u nju poklonikom je esotericne sekte, koja je izumila svoje tajno, vlastito,
zagonetno pismo, svoj govor i svoje hijeroglife.” (Krleza 1956: 27) Znakovit je izbor rijeci.
Ljepota izmice racionalnoj Spoznaji, ona je magija, u nju se vjeruje i njezini su poklonici
okupljeni u sljedbi ¢iji je tajni jezik mnogima neproni¢an. Uzvisivanje ljepote 1 povezivanje
posebnoga senzibiliteta za lijepo s misticizmom te simbolicki prikaz toga senzibiliteta leksikom
koji pripada religiji ne prizivaju samo simbolistic¢ke apoteoze ljepote, kakve se u hrvatskoj
knjizevnosti nesto ranije mogu prona¢i u MatoSevim tekstovima i kakvih je najpoznatiji izraz
zasigurno njegov sonet Mladoj Hrvatskoj, nego podsjecaju i na pojam teoestetike, koji je Kravar
uveo u interpretaciju pojedinih ranih Krlezinih tekstova, poput drame Michelangelo
Buonarroti. U nastavku prvoga ulomka ti ,,misti¢n(i) znakov(i)* pretvaraju se u ,,trag(ove)“ i
»zhamen“ za one koji dolaze 1 postavlja se pitanje ,,(h)oce li daleka pokoljenja umjeti ¢itati nase
zagonetne lirske znakove, kojima markiramo ljudski put kroz ove pomr¢ine?* (27) Umjetnicka
djela, tako prikazana kao tragovi, anticipiraju razradu istoga motiva iz Predgovora Podravskim
motivima Krste Hegedusi¢a (1933.), u kojemu se posebno produbljuje razrada bioloske i
evolucionisti¢ke podloge takva ranoga esteticistickog poimanja umjetnosti. Da umjetnost pruza
posebno iskustvo i1 druk€iji pogled na stvarnost mijenjaju¢i uhodane obrasce percepcije i
utjeCuci na spoznajne kapacitete pojedinca potvrduje i sljede¢i ulomak: ,,to je Felicien Rops
namro nama, da nas crne zenske Carape Sarmiraju intenzitetom njegovih vlastitih zapazanja.
Veli¢ina umjetnika i jest u tome $to on, opaZajuci, $iri za nas nase horizonte, otvara nam o¢i od
strave, ¢udenja ili zanosa.* (27)*” Komentar je ponovno zanimljiv iz viSe razloga. KrleZa kao
primjer rabi slikarsko djelo, Sto ¢e trajno biti tipi€no za njegova esteticka razmatranja, pritom
se znakovito oslanja na slikara koji se povezuje sa simbolizmom i pariSkom umjetnic¢kom

scenom na kraju 19. stoljeca, izvodeci vajldovski uvid da Zivot oponasa umjetnost bas iz djela

116 O ambivalentnome KrleZinu odnosu prema esteticizmu, tj. dekadenciji, v. Vidan 1993. PostkrleZzoloske uvide,
koji su se ve¢ obracunali s mnogim krlezoloskim Sablonama, najbolje oprimjeruju zbornik Povratak Miroslava
Krleze (2016., ur. T. Brlek) te drugi tekstovi o Krlezi istrazivaca koje povezuje taj zbornik.

117 Vaznost zapisa u Davnim danima za tumadenje KrleZine esteti¢ke misli prvi je iscrpnije demonstrirao Viktor
Zmegaé, koji u svojoj nezaobilaznoj studiji Krlezini europski obzori (*22001.) komentira i pojedine dnevnicke
ulomke analizirane i u nastavku ovoga rada. Zmega¢ veé na po&etku studije isti¢e da o KrleZinu modernizmu, ,,u
kojemu se na osebujan nacin zdruzuju emotivna vezanost za povijesnu i drustvenu sudbinu domace sredine i
duhovno posve slobodan estetski kozmopolitizam (1), svjedoé(e)... Davni dani“ (11), u kojima je ,,na ovaj ili onaj
nadin sadrzan ’¢itavi’ Krleza.“ (12) Zmegadeva analiza Krlezinih razmatranja o umjetnosti nadogradena je i
sjajnom studijom Ralpha Bogerta The Writer as a Naysayer. Miroslav Krleza and the Aesthetic of Interwar Central
Europe (1991.), ¢ijim uvidima i ovdje izloZene interpretacije mnogo duguju, kao Sto smo ve¢ i istaknuli.
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autora koji pripada istomu kulturno-umjetnickom krugu kao i Wilde, te ué¢inak umjetnosti ne
svodi samo na trenuta¢ni emocionalni dozivljaj u pojedincu nego ga opisuje i1 kao trajno
izmijenjenu percepciju stvarnosti. Nakon §to je opisao slozenost auditivno-vizualnoga
dozivljaja rije¢i svemir, suprotstavljajui pritom svoj duboki dozivljaj nezgrapnoj definiciji toga
pojma Koju je iznio profesor matematike i fizike Janez Benigar, zakljuuje da profesorska
»(m)asna ova smjesa od zguzvanih pantalona, cvicka, Sljivovice, bagosa, izgrizenih virdinija i
ride kosmate spodobe u prljavoj kosulji, ne moze da osjeti tajanstva rije¢i svemir.” (28) Taj
kontrast izmedu dvaju dozivljaja rijeci, koji ne suprotstavlja umjetni¢ku i znanstvenu
percepciju, nego perceptivno-spoznajnu senzibilnost i slijepu sputanost formulama, u
sljede¢emu se ulomku produbljuje nizu¢i, o¢ito na Rimbaudovu tragu, slozene sinestezijske
asocijacije koje u njemu izazivaju rije¢i anemona i eon. Posljednji ulomak zapisa zapocinje s
ostatkom teksta naizgled nepovezanom re¢enicom ,,Zivot je opasna igra.” (28) i zatim se
nadovezuje na prethodnu problematizaciju rijeci kao iznimno slozena materijala umjetnickoga
stvaranja te, naglaSavajuéi materijalnost teksta, polazi od pitanja ,,kako nastaje ovaj domino od
retorike?** (28) Odgovor, koliko na prvi pogled neobicno, toliko za Citatelje Krlezinih dnevnika
ocekivano, zapoc€inje opisom sna. U tome snu pripovjedac susrece gospodu A, koju upita ne
misli i da je Zivot veoma opasna igra jer se u njima mogu aktivirati neki Zivotinjski elementi
mnogo dublji od ,,bijedn(ih) konvencij(a), koje od (njih) ¢ine lutke u pantalonama ili u suknji*
(28), pa Ce se sve strovaliti u kaos. Prvi upis iz 1915. godine tako iznosi niz vaznih estetickih
uvida koji su odmah prepleteni s viSe srediSnjih motiva ili tematskih Zarista cjelovitih KrlezZinih
kljuéni sastojci: i jezik, i dresirana percepcija, i Zivot kao fikcija, i marionete, i san.'!® Naime,
problem umjetni¢koga stvaranja odmah je povezan s problemom spoznaje i odnosa prema
stvarnosti. Umjetnost produbljuje nase dozivljajne kapacitete (estet je i etimoloski onaj koji
osjeca), ona ,,8iri za nas nase horizonte* i ,,otvara nam oci od strave, cudenja ili zanosa“, ona
oCito ne pruza samo raznovrsnije i bogatije podrazaje, kakvima teze pojedini dekadentni likovi,
osobito kad su svedeni na karikaturu, nego proSiruje nasu percepciju tako da uvidamo ono za

Sto mnogi, poput anestetiziranoga profesora Benigara, ostaju neosjetljivi i slijepi. Umjetnost to

118 prkoseci prethodnim interpretacijama koje su tekst Djetinjstvo 190203 tvrdoglavo tretirale kao autobiografski
zapis, Tomislav Brlek uvijerljivo ga &ita kao fikcijski tekst, pritom se neizravno suprotstavljajuéi i Zmegacevoj
konstataciji da ,,(t)ekstovi koji briSu granice izmedu knjizevnih vrsta, a to znai granice komunikacijskih
konvencija, ili itaoca namjerno dovode u nedoumicu o knjizevnologi¢koj naravi djela, zbog relativiziranja razlike
izmedu fikcije i ne-fikcije — takvi tekstovi nisu odgovarali Krlezinim umjetni¢kim intencijama.“ (2001: 13) Prema
Brleku, u kontekstu interpretacije teksta Djetinjstvo, ,,(d)iskurzivno oblikuju¢i disparatne figure koje ga tvore,
Krlezin je tekst prije svega opis strukture vlastite figuracije, koja prazninu ’bivanja’ ispunja osvijeStenim iluzijama
jezika.“ (2020: 270) U nastavku ovoga rada mnogobrojne citate iz toga KrleZina teksta navodit ¢emo ne samo zato
Sto oprimjeruju bitne esteticke uvide nego i zato §to ih istodobno uprizoruju svojom jezi¢nom igrom.
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¢ini ne samo da bismo solipsisticki uranjali u sloZene asocijacije koje izazivaju pojedine rijeci
nego i da bismo osvijestili da je Zivot ,,opasna igra“ jer bavljenje ,,dominom od retorike®, igrom
rijeCima, nije banalizirano kao beskorisna aktivnost, nego je suprotstavljeno igri zivota.
Umjetnicka igra rijeCima, dapace, razotkriva zivot kao drugu, opasnu igru, i to ne samo tako
Sto osvjescujemo da je nas dozivljaj stvarnosti nerijetko oblikovan umjetnosc¢u, pa Rops mijenja
nasu percepciju crnih Zenskih ¢arapa, Zenske ljepote i1 nas dozivljaj erotickog, nego i tako Sto u
snu (frojdovske pjesnicke igre?) vlastite gradanske konvencije prepoznajemo kao uhodanu
dramaturgiju, kao simboli¢ki poredak u kojemu smo samo ,,lutke®, marionete ili glumci.'*°
Sljedeci zapis, iz 11. veljace 1915. godine, neizravno se nadovezuje na prvi razradujuéi
pojedine analizirane motive i eksplicirajuéi ih u, za Krlezina esteticka razmatranja, vazan uvid
o odnosu umjetnika i mislioca. Zapis je takoder bitan jer problematizira utjecaj diskurzne vrste
na temu kojom se tekst bavi. Zanimljivo je Sto pripovjedac pritom svoja razmiS$ljanja
oprimjeruje povezujuci neizravno Nietzschea i Wildea. Naime, u jedinome, opseznom zapisu
iz studenoga 1914. godine, koji se stalno vraca Dostojevskom, pripovjedac ruskoga pisca naziva
»Don Quixot(eom), kome je umjetnost sredstvo, a nije cilj* te za njega tvrdi da je ,,0zbiljan,
opasan 1 prijete¢i primjer religiozne propagande u knjizevnosti* (1956: 21), a sada, u drugome
zapisu iz 1915. godine pise:
,»Da je Nietzsche bio tako naivan kao Dostojevski, da je mogao da bude tako barbarski
nevin da piSe beletristiku, da je, dakle, mogao da postane zabavnim romansijerom, on
bi zacijelo napisao stvari u svakom slu¢aju artisticki i moralno nerazmjerno zanimljivije
od Dostojevskog. Stvari naime viSe na svom mjestu, po zahtjevu sutra$njice. Naime,
viSe od onog stupnja moralno-intelektualnog na kome stoji Dostojevski. A $to bi to bilo
ili biti moglo? Da je Zaratustra gentleman, u saccou engleske mode, da pije apsint po
kavanama oko Rond-Pointa, ne bi bio mnogo duhovitiji od Wildea. Poznate figure
Dostojevskoga (...) kao porteparoli filosofije Dostojevskoga nijesu drugo nego vostani
simboli koji izgovaraju masu essayistiCkog teksta, u posve drugom smislu nego
Zaratustra, a opet na isti nacin.” (30/31)
Iz ulomaka je vidljivo da Krleza Dostojevskom predbacuje Sto svoje likove pretvara u
trbuhozborceve lutke koje monoloski iznose razliCita autorova miSljenja i, premda se

Dostojevskom ocito predbacuje Sto, unato¢ prividu dijalogi¢nosti, roman pretvara u prijenosnik

119 U Dijetinjstvu ¢itamo: ,,Kao ovjek (to jest izobli¢ena ili ukroéena ili odgojena zvijer), mi gledamo ljudski i tu
reflektiramo ljudske utiske koji nam se cesto namecu po kalupima drustva, stada, krda, predaje i iskustva, $to ga
je stado kroz vjekove steklo. Djetinjstvo je od tih stvari slobodno. Citavu problematiku prevladava djetinjstvo na
jedan veoma naivan nacin: igrom.” (1977b: 387/388) Zanimljivo je da u ulomku imenicu djetinjstvo mozemo
razumjeti na dva nacina, kao op¢u imenicu i kao naslov razigranoga teksta koji ¢itamo.
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svojih poruka i pouka, iz komentara proizlazi da svaki tradicionalno oblikovan knjizevni tekst,
tj. svaki od postoje¢ih beletristickih oblika onemoguéuje uprizorenje razmisljanja kakvo je
Nietzsche izvodio u svojim tekstovima. Drugim rijeCima, Nietzscheova promisljanja suvise su
gipka i neukrotiva za beletristiCke Sablone koje Dostojevski puni svojom propagandom.
Zanimljivo je takoder da pripovjedac, postavljajuci pitanje o tome kakav bi se knjizevni oblik
uopce mogao dati Nietzscheovoj misli koja razoblicava i razgraduje, premda ironi¢no, pomislja
bas na Wildeove tekstove preodijevajuc¢i Zaraturstru u pomodnoga dendija te, neizravno,
»artisticki 1 moralno* Wildea nadreduje Dostojevskom. Iako je poveznica na ovome mjestu
ironi¢no intonirana, Krleza nije bio prvi koji je povezao Nietzschea i Wildea, ¢inili su to na
razlic¢ite nacine i drugi Krlezini suvremenici poc¢etkom 20. stolje¢a, primjerice, André Gide,
George Bernard Shaw 1 Thomas Mann, a vezom izmedu kriti¢ara koji je umjetnik i umjetnika
koji je kriticar jo§S ¢emo se baviti, i to upravo u pokusaju da iz drukcijega kuta rasvijetlimo
Krlezine uvide jer je i on vjesto povezivao umjetnicki i kriticarski rad prepli¢uéi niti jedne i
druge aktivnosti u nerazmrsive tekstove koji se Cesto opiru jednostavnomu zanrovskom
odredenju. Sve nas to vodi jednoj od klju¢nih Krlezinih ideja, razmatranju odnosa umjetnika 1
mislioca, koje je eksplicirano neSto kasnije u istome zapisu: ,,Tko je vazniji: umjetnik ili
mislilac? Mislioci su Kolumbi. Artisti se iskrcavaju na novo otkrivenim arhipelazima kada su
ve¢ opasne plovidbe zavrSene. (...) Kolumbo je sam. (...) On vjeruje u nesto o Cemu su pjesnici
mogli samo sanjati. Ta misaona vjera u pjesnicke sne korelativna je s tim snima.* (1956: 31)
Osobito je zanimljiv nacin na koji se uspostavlja relacija izmedu umjetnika i mislioca, kao
korelacija izmedu pjesnickoga sna i misaone vjere. Premda sintagma ,,misaona vjera* nalikuje
na oksimoron, ¢ini se da je paradoksalno$cu izrazena upravo prodorna snaga te aktivnosti koju
je tesko imenovati. Naime, ono §to u navedenome ulomku povezuje umjetnika i mislioca,
premda se misliocu daje prednost, upravo je kreativna sposobnost stvaranja novih
konceptualnih okvira, novih na¢ina misljenja koji mijenjaju dozivljaj stvarnosti i rastvaraju
horizonte. Uostalom, iz prethodnoga analiziranog zapisa doznali smo da veli¢ina umjetnika jest
u tome Sto on §iri za nas nase horizonte, kao §to se novi horizonti u ovoj slici rastvaraju pred
Kolumbom, koji ,,(s)toji sam na pramcu.“ (31) Nekoliko mjeseci kasnije, u zapisu koji slijedi
nakon upisa u koji je uklopljena pri¢a o Seherezadi i neposredno nakon upisa o problemu
prikaza porculanske zdjele sa §ljivama na stolu, kojima smo se pozabavili u prethodnim
poglavljima i kojima se sada vra¢amo, pripovjedac istice: ,,Literat treba da bude u prvom redu
mislilac, koji 0 nekim stvarima misli jasno, stvarno i posve logi¢no. Literat, ako je dostojan
svoga poziva, treba da (kao ucenjak) na preparatima objasnjava pojedine primjere i da znade u

svakom pojedinom slucaju $ta hoc¢e. On treba da prikazuje zivot u koordinatama vremena i
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prostora, stvarno i istinito, naime tako kako on vidi, a ne da prepisuje ono, Sta je vidio vec
napisano.“ (1956: 157/158)*?° Ulomak bi se mogao razumjeti na dva opreéna nacina, ovisno o
tome ¢ita li se na podlozi prethodnih zapisa o umjetniku i misliocu te ovisno o tome kako se
shvac¢a znacenje priloga stvarno. Ako zanemarimo prethodne, u ovome radu analizirane,
dnevnicke zapise i ako dva puta ponovljenu rije¢ Stvarno proc¢itamo kao oznaku vjernoga
odrazavanja stvarnosti, onda se i analogija s ,,u¢enjakom na preparatima‘ namece kao aluzija
na Zolinu naturalisticku metodu, koja se temelji na pokuSaju primjene pozitivistickih nacela u
knjizevnosti. Medutim, ako na tragu prethodnih zapisa rije¢ ucenjak is¢itamo kao sinonim za
mislioca — koji moZe biti i znanstvenik u podru¢ju prirodnih znanosti, dakle kao pojam
neobremenjen naturalistickim implikacijama, ¢emu u prilog govori i niz Krlezinih primjera iz
povijesti medicine, u kojima prepoznaje analoSke odnose izmedu Sirenja konceptualnoga
aparata u medicini i u knjizevnosti — te ako rijec stvarno is¢itamo u znacenju koje joj se pripisuje
u samome tekstu, dakle ,tako kako on vidi“ i stoga stvarno u subjektivhome, a ne u
objektivnome smislu, onda se u druk¢ijemu svjetlu pokazuje i zavr$ni dio ulomka, koji
naglasava da pisanje nije prepisivanje onoga $to je ve¢ napisano, nego dosljedno samostalno
promisljanje o stvarima u danome kontekstu, tj. za odredeni prostor i za odredeni trenutak
relevantno preosmisljavanje koje ¢e se stalno oslobadati nametnutih obrazaca i, nekoliko
stranica ranije spomenutih, $ablona.'?! Da te $ablone ne oznaéuju samo pojedine, u odredenome
razdoblju aktualne setove motiva i tema te popularne recepte za njihovo aranZiranje, pokazuje
| zavr$na misao iz aforizma Moda u umjetnosti: ,,Oni, koji prevladavaju staromodne Sablone u
umjetnickom stilu, ‘'moderni’ su rodonacelnici jednog 'novog’ stila, ali vise od tog pomodnog
krojackog posla citava ta rabota nikakve narocite vrijednosti nema.* (1956: 193) No, §to bi jos§
mogle oznacivati KrleZine Sablone?

U potrazi za odgovorom posvetit ¢emo se pojedinim dijelovima Dnevnika 1933-42,
dnevnickih zapisa koji kulminiraju u tekstu Djetinjstvo 1902—03, koji je navodno nastao 1942.

godine, iz perspektive koje su u vise navrata komentirani (i preispisivani?) i zapisci u Davnim

120 Osvrt na isti ulomak v. i u Zmega¢ 2001: 14, a analize KrleZine ideje o spoznajnoj teznji umjetnosti v. takoder
u Zmegaé 2001: 152 i d. i Bogert 1991: 155 i d.

121 U Predgovoru Podravskim motivima isti¢e se da ,,prav(a), nepatvoren(a) i iskren(a) umjetnost (...) nije i ne
moze da bude drugo nego iskreno, dokumentarno biljeZenje istinitih emocija... ocjenjujuci umjetnine, ne smije se
ispustiti iz vida subjektivna crta, koja je kod stvaranja bitna i koja je jedini putokaz...“ (Krleza 1963: 335) U
Djetinjstvu se u kontekstu kritike teorije odraza tvrdi da ,,postoji artisti¢ki daltonizam kao jedini uslov estetske
emocije (a to nije samo pretpostavka)...« (1977b: 381) Cini se da KrleZin dokumentarizam nije sinoniman s tzv.
literaturom fakta. Ili rije¢ima Wildeova Gilberta u eseju Kriticar kao umjetnik: ,Razlika izmedu objektivnoga i
subjektivnoga djela tek je razlika u izvanjskoj formi. Ona je sporedna, a ne bitna. Sve je umjetnicko stvaranje
potpuno subjektivno. (...) Jer nikada ne mozemo iziéi iz sebe niti u tvorevini moze biti neega ¢ega nije bilo u
stvaraocu. Dapace, ovako bih rekao: $to se tvorevina ¢ini objektivnijom, to je zapravo subjektivnija.” (Wilde 2009:
129)
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danima, kad je u njih umetnut i cjelovit tekst Pijana novembarska no¢ 1918, pa sve navedeno
dnevnicke biljeske iz 1942. godine u relaciji s ranijim dnevni¢kim zapisima ¢ini zanimljivim
primjerom spomenute figure pregiba. Znakovito je da se u dnevniku iz 1942. vise puta spominje
Citanje tekstova iz povijesti medicine, pa je o istoj temi iste godine nastalo 1 viSe eseja, od kojih
je za temu usporedivih preosmisljavanja konceptualnih okvira u anatomiji i u knjizevnosti
ne samo jednim od sredi$njih motiva nego i glavnim mehanizmom kojim se u zanrovski sklisku
1 heterogenu nizu dnevnickih biljezaka pokuSava problematizirati i polozaj pripovjedaca u
tekstu, i polozaj spoznajnoga subjekta u (novoj ratnoj) stvarnosti, i polozaj ¢ovjeka koji je od
svojih podetaka uronjen u vrtlog povijesnih zbivanja.?? San, koji pripada najdubljim ponorima
pojedincevih najintimnijih iskustva i koji izmi€e racionalnim procedurama uobliCavanja te
uhodanim mehanizmima percepcije, postaje oznakom ne samo onoga neotudivog neceg $to
pojedinac jedino moze pokusati ocuvati od politicko-ideoloske represije nego 1 metaforom za
sve oblike fikcije koji prokazuju i rusSe najrazli¢itije drustvene kulise predstavljane kao
stvarnost:
,,Neki detalji lude stvarnosti javljaju se kao nesuvisle sjenke u pospanom mozgu Koji
sve elemente razuma 1 logike izdvaja iz normalnog sistema misljenja, izoblicujuéi istinu
hirovito, pod impresijom raznih slu¢ajnih dojmova: vina, nikotina, histeri¢nih glasina,
psihoti¢ne Stampe a pomalo 1 straha. Dati ovakvim ishlapljenjima oblik sredene,
razumne, normalnim kauzalitetom uokvirene shematike znaci biti budan u stvarnosti.
Biti budan u stvarnosti znaci sanjati po isto tako fiktivnim kalupima, znaci vjerovati da
se moZe sanjati samo dresirano, znac¢i kukavno sklapati o¢i pred istinom.* (Krleza
1977a: 103)
U KirleZinu dnevniku rije¢i se ponovno oslobadaju svojih uhodanih znacenja uprizorujuci
upravo otpor koji tekst problematizira. Budenje se tako izokreée u svoju suprotnost, ne
oznacujuci vise osvjesc¢ivanje u kojemu se stvarnost pocinje opazati jasno, nego stanje lazne
osvijestenosti u kojemu se perceptivni obrasci, nacini tumacenja i vrijednosni sustavi, koji bi
mogli biti 1 druk¢iji, prihvacaju kao jedini mogudi i prirodni. Jedna po jedna razlicite ¢e se
sastavnice stvarnosti i razli¢ite temeljne kategorije raskrinkavati kao fiktivne:
,Bez tog ljudskog neceg Sto se zove nasa supstancija priroda postoji, to je istina, ali bez
ljudskog nema ljudskog tumacenja prirode kao takve. Ona — za nas — postoji u nasim

o¢ima takvom kakva ona zapravo i jeste (u nasim ocima). Mi smo je antropomorfizirali

122 Interpretaciju snovitoga Krlezina Dnevnika 1943. v. u: Cale Feldman 2013., a interpretaciju Areteja na podlozi
snovitoga Dnevnika 1933-42 v. u: Medi¢, 2019.
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veoma neinteligentno. Svaka nasa slika, bez obzira na to u kom se periodu civilizacije
javlja, jeste intelektualno-moralisticki point d'honneur nad naSom vlastitom gluposcu,
analfabetski kompendij naSega neznanja, antropomorfirano epifenomenalisticko
tumacenje necega Sto se u covjeku i oko Covjeka zbiva, 1 sve §to se o njoj kao o prirodi
odrazava u ljudskome smislu, u na§im mjehurima, u nas§im opnama, u nasim zivcima,
odrazeno je na posve bijedan i mucav nacin i, u savrSenoj tmini nase utrobe, ta je zbrka
osvijetljena ¢udnim sjajem trajno intenzivnog nesnalazenja. Ono kada Covjek misli da
se njegova slika o prirodi podudara s istinitim stanjem fakata, ono se iz perspektive veé
slijede¢e sekunde pokazuje kao obmana.* (1977a: 59/60)
Priroda, naravno, nije jedina takva obmana, cijela je drustvena stvarnost gusta mreza fikcija, no
manjak svijesti o zapletenosti u lazi ima, o¢ekivano, ozbiljne eticke posljedice premda postoje
pojedinci, a ¢ini se da su to upravo ranije spominjani kolumbi, koji su uspjeli rasplesti ili
razderati pojedine mreze:
,Gungula zbivanja koja se zove stvarnost bezazleno je praznovjerna, a upravo to $to se
obmanjujemo fikcijama, to ¢e nas odnijeti do davola. (...) Covjek je usred sveopéeg
neljudskog besmisla uspio da otme kaosu nesto $to se zove *covjek’. Sve §to bi se moglo
prozvati ¢ovjecnos¢u Covjek ima 1 stekao je sve Sanse da to opameti ljudski. Pred
svemirskim niStavilom on se ne treba stidjeti svoje pobjede. Velika ¢eta smionih imena
izvojevala je ponosne pobjede nad kaosom. Da, tako je to sa Covjekom, ali nije sa
slijepim snagama koje mu prijete trajno.” (1977a: 82/83)
Stoga se u dnevniku redovito upozorava na niz Sablona koje oblikuju ljudsku percepciju u
svakodnevici — na simbolicke sustave, na poretke diskursa i na velike pri¢e kojima su ljudi
uvjetovani, obmanuti i op&injeni: ,,Zivimo jo§ uvijek u baroku. Halucinantni srednjovjekovni
motivi, vezani idejno o marijaterezijanske pojmove, tanko su lakirani. (...) Mitos je jedini na¢in
kako neuki vjernici tumace zbivanja na ovoj planeti. Biblijski mitos, socijalisticki mitos,
eskapebe-staljinski mitos, rosenbergovska imitacija tog mitosa koja je rodila danasnju SS-
stvarnost i obrnuto. Uzajamnost kotaminacija. (ibid., 165)'?® Buduéi da je ,,(¢)ovjek (...)
zaronjen u jezik preko glave* (257) 1,,zivi kao knjiZevno bice ve¢ vise tisu¢a godina“ (153), ne
cudi $to su mnogi zapisci oblikovani kao skice za raznovrsne oglede o jeziku ili kao jezi¢ne

analize: nabrajaju se autori 1 djela koji su mozda mogli posluziti svojim jezikom kao uzor koji

123 Ulomak u sjeéanje, naravno, priziva jedan od poznatijih vapaja sa stranica Davnih dana, koji nameée zanimljivu
analogiju izmedu dvaju vrsta mitova — politicko-ideoloskih i stilsko-poetickih, a ta se analogija, kao Sto ¢e se
uskoro vidjeti, razvija i u nastavku dnevnika iz 1942., u kojemu se nerijetko radi inventura hrvatske knjizevne
povijesti s ciljem istrazivanja izrazajnih moguénosti hrvatskoga jezika. Rije¢ima Davnih dana: ,,Kod nas trebalo
bi ispjevati na$ antimitos!* (1956: 164)
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bi se slijedio u pisanju (,,Od prepisa ne vide se pisci.“, 120), isti¢e se da je jezik drustvena
¢injenica, prizeljkuje se da se napiSe knjiga o jeziku, o stilovima i o frazama te se viSe puta
naglaSava vrijednost Zivoga govora nasuprot konvencionalnomu pjesnickom jeziku starije
hrvatske knjiZzevnosti. Stoga se i parodiranje endehazijskih novotvorenica i umetnuti Kalendar
jedne bitke godine 1942 trebaju Citati kao diskurzna analiza i dnevnik lazi (zapravo, dnevnik o
jezi¢nome iskustvu), kao §to se i u Pijanoj novembarskoj noc¢i 1918 kontrastiraju dva uvodno
citirana novinska ¢lanka 1 Krlezina pripovijest o dogadaju kao razli¢iti oblici prikazivanja i
uobli¢avanja stvarnosti jezikom.

Premda je, kako pokazuju dnevnicke analize, perceptivna spontanost moguéa u snu
(,,Covjek u snu mozZe da se uvuée u sebe do nevjerojatnog zatajenja vlastite li¢nosti. Budno i
bistro prisluSkujuci izoblicenju samoga sebe, on u snu vidi jasno kako glumi lakaja kao rodena
ulizica.”, 1977a: 112), nemoguca je u budnosti, pa se stvarnost, kao $to je upozoravao i Wilde,
opaza iskljucivo kroz prizmu ve¢ uobli¢enih dozivljajnih kalupa: ,,Sino¢ u sutonu dekadentni
svjetlomrak. U takav debussyjevski na¢in gledanja unosi se mnogo melomanske rutine te se ne
razabira §to je nauceno, a Sto videno. Spontanosti gledanja i sluSanja nema, sve §to Covjek
promatra ili ¢uje tumaci §kolovano, sve je sastavljeno od milijarde dresiranih stanica.“ (ibid.,
134) Prikazivanje 1 uobli¢avanje stvarnosti tako se stalno iznova namece kao sredi$nji problem,
koji o€ito ne razrjeSuju ni primjene takozvane realisticke 1 dokumentaristicke metode, koja se
u jednoj fazi u Davnim danima pricinila kao stvaralacko rjeSenje da bi ubrzo i takvi prikazi bili
razgradeni kao jo§ jedna Sablona. Prethodni je citat simptomati¢an jer pripovjedacevu
percepciju u dnevniku iz 1942. godine i dalje oblikuju kulturno-umjetnicke asocijacije s kraja
19. i s pocetka 20. stoljeca, koje pripadaju razvijenoj gradanskoj kulturi. Dapace, postupak
¢itanja stvarnosti kao umjetnickoga djela, kao $to smo pokazali na mnogobrojnim primjerima
u ovome radu, tipi¢na je esteticisticka gesta, koja 1 sama pripada umjetnosti te kulture, samo je
KrlezZa pretvara u jedan od mehanizama kojima trajno problematizira nemoguénost prikazivanja
stvarnosti ugradujuéi je u svoje pisanje ne kao ukras, nego kao konstitutivnu gestu (usp. Zmegag
2001: 140-142). Na tragu prethodnoga citata ne ¢udi stoga $to se na drugome mjestu zakljucuje:
,Od prepricavanja i prepisivanja zivimo svi. Velika ve¢ina CovjeCanstva izrazava se iskljucivo
kao plagijator.* (1977a: 155) Medutim, u toj sveop¢oj uronjenosti u fikcije (,,ova poplava ludog
snivanja razlila se divlje, i tako se dnevno pitamo $to je svijest, a §to san?*) rije¢ i u dnevniku
1z 1942. zadrzava svoju snagu opisanu jo§ u uvodnome zapisu iz 1915. godine: ,,Sugestija
pojedinih rijei moze izmijeniti stvarnost o cvijetu, o ljudima, o narodima, pa ¢ak i o

historijskim epohama. (...) Ljudska rije¢ moze mnogo, ona moze mnogo vise od toga, ona moze
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sve, jer je ona jedna od najelementarnijih snaga svijesti. (1956: 249/250) No gdje je u svemu
tome Wilde?

.

Vratit ¢emo se poznatomu Wildeovu dijaloskom eseju Kriticar kao umjetnik, Koji je
uvrsSten u zbirku Intencije (1891.). U tekstu koji je oblikovan kao razgovor Ernesta i Gilberta
Wilde na sebi svojstven nacin razgraduje niz navodno zdravorazumskih pretpostavki o
umjetnosti 1 o umjetnickoj kritici. U duhu nesmiljenih 1 nebrojenih simplifikacija Wildeova
zivota 1 djela autor se nerijetko svodio na dekadentnu maskotu i uzornoga subverzivnog
homoseksualca, a pojedini njegovi eseji, ako je te zanrovski skliske tekstove tako uopce
primjereno nazivati, na nekoliko paradoksalnih aforizama iS¢eprkanih iz slozenoga i pomno
promisljenoga tekstnog mehanizma, koji svoju uvodnu temu o odnosu umjetnosti i kritike Siri
1 rasprostire tako da ona postaje slozenom i zanimljivom raspravom o odnosu estetike i etike.
Salonski razgovor dvojice dokonih snobova tako se ubrzo rastae u tekst koji izokrece i
iznevjeruje mnogobrojna stajaliSta uvrijeZena u viktorijanskim i gradanskim raspravama o
umjetnosti, pa se 1,,biblioteka ku¢e u Piccadillyju s pogledom na Green Park* (Wilde 2009: 75)
pocinje otkrivati kao kulisa pred kojom se u prvome planu pojmovi oslobadaju iz uobicajenih
sprega dok pred Citateljem kriticka misao, ¢iji su ucinci glavna tema cijeloga teksta, demonstrira
svoju nezaustavljivu prodornu snagu.

Gibertov 1 Ernestov razgovor zapocinje ulancavanjem motiva knjige sjecanja, tj.
memoara, egotizma i autobiografije, o kojima Gilbert ironi¢no govori pohvalno, no kasnije ¢e
preinaciti uobicajeno znacenje autobiografije primijenivsi tu rije¢ na kriti¢ki rad. Nakon §to
iznese komentar o u¢inku glazbe koja za slusatelja ,,stvara proslost za koju nije znao i ispunjava
ga ocutom patnji §to su bile skrivene njegovim suzama* (78), najavljujuéi tako i temu utjecaja
umjetni¢koga djela na pojedinca i moguénost da se umjetnoséu umnogostruce identiteti, Ernest,
komentirajuci pricu o, kako kaze, pravoj vrijednosti kritike, zapita: ,,Zasto umjetnika ne mogu
ostaviti na miru da stvara novi svijet ako to Zeli, a ako pak ne, onda da prikazuje svijet koji nam
je ve¢ poznat i koji bi nam, rekao bih, svima dodijao kad ga umjetnost, sa svojim istan¢anim
duhom izbora i profinjenim instinktom za odabir, ne bi, takoreci, za nas proc¢is¢avala i davala
mu trenuta¢nu savrsenost.” (79) Premda je Ernestov opis umjetnikova polozaja u stvarnosti i
njegova odnosa prema stvarnosti afirmativan, kritiari esteticizma 1 dekadencije takvo su

pozicioniranje umjetnika ¢esto napadali karikaturalno prikazuju¢i larpurlartizam zbog njegove
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distance prema zbilji.’** Nasljeduju¢i romanti¢arsko shvaéanje stvaratelja, Ernest zagovara
odvajanje umjetnika od drustva, naglaSava mo¢ njegove imaginacije i isti¢e da je njegova
senzibilnost preduvjet kreativnoga stvaranja. Nadovezujuci se na takvo shvacanje umjetnika,
Ernest iznosi stav da u vrijeme kad je umjetnost bila na vrhuncu, nije bilo kriti¢ara umjetnosti
te, oprimjerujuéi tu izjavu opseznim opisom svijeta starogrcke umjetnosti liSenoga kriticara,
izaziva Gilbertovu razradu ideje o Grecima kao o narodu kriti€ara umjetnosti. Nakon Sto
predbaci Ernestu da je svoje glediSte oblikovao pod utjecajem konverzacije nekoga starijeg od
sebe 1 nakon Sto ga upozori da je takva navika kobna za svaki intelektualni razvoj, a potom ga
i zamoli da ga ne degradira na polozaj nekoga tko daje korisne informacije jer se valja prisjetiti
da se ¢ovjeka ne moze podugiti ni¢emu §to vrijedi znati,}? Gilbert iznese svoju, konkurentsku
sliku o iznijansiranosti starogrcke kritike jezika, ,,promatranog kao puka grada te umjetnosti‘
(86), te zakljuCuje da ,,(b)ez kritiCke sposobnosti nema ba$ nikakva umjetni¢kog stvaranja
dostojnog toga naziva“ i da je istancan duh izbora i profinjen instinkt za odabir, o kojemu je
Ernest ranije govorio kao o preduvjetima svakoga umjetni¢kog stvaranja, ,,zapravo (...) kriticka
sposobnost u jednom od svojih najtipi¢nijih raspolozenja, a onaj tko nema tu kriticku
sposobnost ne moze stvoriti bas nista u umjetnosti.* (92)*2® Gilbert tako uklapa Ernestovu ranije
1znesenu predodzbu o umjetniku u svoj koncept umjetnika kao kriti¢ara koji je, kao Sto ¢emo
pokazati, usporediv s KrlezZinim konceptom umjetnika kao mislioca, zametak kojega smo
istrazili u najranijim dnevni¢kim zapisima iz 1915. godine.!?” Suprotstavivsi se Ernestovoj
izjavi da svi veliki umjetnici rade nesvjesno, Gilbert inzistira na tome da je ,,(s)av vrstan
imaginativni rad samosvjestan i hotimi¢an* 1 da je ,,djelo koje nam se ¢ini najprirodnijim i
najjednostavnijim proizvodom svoga vremena uvijek (...) ishod najsamosvjesnijega
nastojanja“ jer ,,nema lijepe umjetnosti bez samosvijesti, a samosvijest 1 kriticki duh jedno su
te isto.” (92) Prisjetimo se da se u ranijemu prikazu starogrcke kritike pokazateljem

profinjenosti grckoga kritickog instinkta smatra ¢injenica da je materijal koji su najpomnije

124 Takvu ¢e kritiku na raGun larpurlartizma KrleZza nakon Drugoga svjetskog rata is¢itati kao otpor gradanske
kulture prema umjetnic¢kim izrazima u kojima se nije pronalazila reprodukcija Sablona gradanske ideologije: ,,Da
je zamisao ’umjetnosti radi umjetnosti’ bezidejna, tu su parolu izbacili apologeti reakcionarne gradanske
umjetnosti zato, jer larpurlartisti u svojim mrtvim prirodama nisu njegovali kult crkvenog misterija ili
drzavotvornog patosa kod osvajanja kolonijalnih zemalja. Ta paradoksalna komedija ’in artibus’, sa beskrajnom
koli¢inom estetskih nesporazuma, traje do danas po zakonu inercije i na socijalistiCkoj platformi. (Krleza,
Ljubljanski referat, 1988: 22)

125 Ugedi, ljudi zaboravljaju gledati slobodno, jer ljude ne poduéavaju po $kolama da bi progledali, nego da bi ih
zaslijepili.“ (Djetinjstvo, 1977b: 379)

126 Retus, to je stvaralatko popravljanje i usavrSavanje jednog dojma, uklanjanjem ili odstranjivanjem suvi$nih
detalja, ljustenjem ili dopunjavanjem stvarnosti do punovrijedne umjetnicke sugestivne formule, ne znaci
prepisivanje, odrazavanje ili kopiranje prvotnog dojma.“ (Djetinjstvo, 1977b: 380/381)

127 Umjetni¢ko dozivljavanje je samoniklo izgovaranje spoznaja najprikladnijim izrazajnim sredstvima koja nose
oznaku otkri¢a.” (Djetinjstvo, 1977b: 382)
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kritizirali bio jezik. ,,(j)er materijal kojim se sluzi slikar ili kipar oskudan je u usporedbi s
rije¢ima. (...) samo njima — pripadaju i misljenje i strast i duhovnost. I da nisu kritizirali nista
osim jezika, Grei bi svejedno bili vodeéi svjetski kritiGari umjetnosti.“ (91)%8 U ranijemu
Gilbertovu osvrtu na pjesniStvo Roberta Browninga rima je i1 ,,materijalan element metricke
ljepote®, ali 1 ,,duhovan element misljenja i strasti, budeci, mozda, kakvo novo raspolozenje, ili
potic¢uéi nov niz ideja, ili otvarajuc¢i samom draze$¢u i sugestijom kakva zlatna vrata na koja je
masta uzalud kucala“ (80), pa ne cudi Sto se u ulomku, u kojemu ¢e zivot i knjizevnost, tj. Zivot
1 savrSeno izraZzavanje Zivota, u skladu s ve¢ spomenutim primatom koji se knjizevnosti daje
nad drugim umjetnostima, isti¢e da su Grci pisanje smatrali metodom biljezenja dogadaja, dok
je njihovo mjerilo uvijek bila govorena rije¢ u svojim glazbenim i metrickim relacijama, ,,(g)las
je bio medij, a uho kriticar.” (87) Taj nas komentar podsje¢a na vaznost koje je Zivo
pripovijedanje u drustvu imalo ne samo za Wildeovo oblikovanje vlastitoga imidZa nego i za
njegovo iskuSavanje pojedinih fabula u raznim inaCicama, ali je takoder i kritika na racun
omasovljenja umjetnosti u 19. stoljecu i na ra¢un gubitka neposrednosti umjetnickoga dogadaja,
kazivanja pred publikom. Nastavljaju¢i govoriti o imaginativhome radu, Gilbert, sada i sam na
podlozi romantic¢arskoga shvacanja genijalnoga pojedinca, zakljucuje ,,da iza svega $to je divno
stoji pojedinac 1 da trenutak ne ¢ini covjeka, nego da Covjek stvara doba“ te da ,,doba koje nema
kritike ili je doba u kojem je umjetnost nepokretna, hijeratska i svedena na reproduciranje
formalnih tipova, ili pak doba koje uopée nema umjetnosti (...) (j)er upravo kriti€¢ka sposobnost
izumljuje nove forme. Stvaranje je sklono tome da se ponavlja“ (93), prizivaju¢i ponovno u
sje¢anje Krlezin otpor prema shemama i $ablonama i vaznost koju stoga daje misljenju.'?°
Razgradnjom temeljnoga nacela utilitaristickoga drusStva prema kojemu je teze Sto Ciniti nego
0 tome govoriti, koje Gilbert, naravno, obrce, dobivamo dodatnu potvrdu zasto je ba§ kritika
jezika bila dokazom o profinjenosti starogrcke kritike, naime jezik je ,,roditelj misljenja, a ne
njegovo dijete.” (96) Gilbert u nastavku suprotstavlja sanjara, koji ocito oznacuje i umjetnika i
kriticara, Covjeku od akcije, koji nesumnjivo oznacuje ideal viktorijanskoga drustva, te

ponovno oc¢ekivano izokrece znacenje pojmova tvrdec¢i da je covjek od akcije jedina osoba koja

128 U rije¢ima taloZe se izrazi koji su nastali od prvobitnih utisaka, ali ovo taloZenje govornog izraza ima svoje
zakone, sagradene na temelju dugotrajnog iskustva, zakone koji se gomilaju u volumen arhitektonske mase, a ta
se zove teza i arza stiha, sintakti¢ka bravura recenice.“ (Djetinjstvo, 1977b: 381)

129 | To iskop&avanje, taj krik oslobadanja od raznih naucenih i drilovanih slika, od tudih stakala, od zaGaranih
naocara, od nauénih dogleda, od racionalnih sredstava za promatranje stvari (mikroskopa ili lupe), to je jedno od
onih osnovnih pitanja: kako se osloboditi od koprena nauc¢enih shema da bi Covjek progledao neposredno?*
(Djetinjstvo, 1977b: 371) Usput, prisjetimo se i metafore oka u KrleZinu eseju o Vojnovicu.
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ima vise iluzija od sanjara.’*° Sljede¢i Gilbertov odgovor dupkom je ispunjen semanti¢kim
inverzijama, pa se i eksplicitno upozorava da su ,,ljudi robovi rije¢i* (97), a metom su njegove
kritike zapravo temeljne moralne kategorije preuzete iz krS¢anskoga ucenja 1 preoblikovane u
koordinatni sustav gradanskoga Zivota — materijalna poboljsanja produhovljivala su svijet, a
bilo je malo duhovnih budenja koja nisu potratila sposobnosti svijeta u jalovim nadama, ,,(0)no
Sto se naziva grijehom, bitan je element napretka“ (97) jer proSiruje iskustva, potvrduje
individualizam i odbacuje aktualne predodZbe o moralu, pa je grijeh neizravno prikazan i kao
bitno sredstvo kriticke svijesti, a vrline se preobrazavaju u svoje suprotnosti: i milosrde, i
savjest, i samoprijegor, i Zrtvovanje sebe prikazani su kao atavizmi ili izraz neznanja.'®! Taj
ulomak koji se djelomi¢no podudara s dijelom razmatranja iz eseja Socijalizam i ljudska dusa,
kriticku svijest neizravno povezuje s demontaZzom postojecega moralnog sustava, ali 1 drugih
Sablona u kojima se odvija gradanski Zivot, stoga ne ¢udi §to Gilbert zakljucuje: ,,Kad covjek
djeluje, marioneta je. Kad opisuje, pjesnik je. U tome je cijela tajna.* (98)132 Nazivajuéi ¢ovjeka
akcije, koji je ideal djelatnoga, aktivnoga i ucinkovitoga gradanskog drustva, marionetom i
suprotstavljaju¢i ga pjesniku, koji preispituje okolnosti u kojima se nalazi 1 osvje$cuje niti
kojima je vezan zahvaljujuéi kritickoj sposobnosti svoje imaginacije, Wilde pokazuje da je
njegova esteticka pozicija znatno sloZzenija od pojednostavljene predodzbe o
larpurlartistickome solipsizmu.*3

No situacija ¢e se, ocekivano, dodatno zakomplicirati udvajanjem jer ne samo da je
umjetnik kritiar nego je 1 kriti¢ar umjetnik: ,,bas kao Sto umjetnic¢ko stvaranje podrazumijeva
upotrebu kriticke sposobnosti, Stovise, moze se re¢i da bez nje uopce ne postoji, tako je kritika
istinski stvaralacka u najviSemu smislu te rije¢i. Kritika je zapravo i stvaralacka 1 neovisna.*

(101) Kriticki rad prikazan je kao da obnavlja umjetnicki rad, kriti¢arev je ,,odnos prema

130 Bitka izmedu racionalnog i iracionalnog, mudrog i ludog, zdravog i bolesnog, u mislima i u umjetnickom

stvaranju covjeka, uslovljena je isto tako luckastim i nezdravim halucinantnim prilikama u kojima covjek jos$
uvijek Zivi, i ta bitka traje od po¢etka umjetnosti.“ (Djetinjstvo, 1977b: 383)

181 Upravo zavr$ni iskaz pripovjedaca u Djetinjstvu 1902-03, fingiraju¢i ispovijed kojom oponasa jedan od
najpoznatijih autobiografskih pregiba nad greSnom mlados¢u, onaj Augustinov, zapravo uprizoruje istodobnu
posudbu i razgradnju toga toposa prikazujuéi upravo svoj navodi grijeh kao izvoriste umjetni¢ke svijesti koja
omogucuje distanciranje od samoga sebe i umnogostruéivanje identiteta. No tomu ¢emo se iskazu jo$ vratiti.

132 Covjek se tako zaputio najnormalnijim putem zaglupljivanja i zavrsit ée svoju karijeru kao drvena lutka, jer
su poceli da ga modeliraju po svemu §to im je potrebno da bi stvorili jednu pasivnu lutku, u ovom kazalistu
marioneta, toj drustvenoj igri ratova, tiranije, katastrofa, kulta lazi i mitosa kriminala. Ne podredujuci se tiraniji
odgoja, tvrdoglaviji pojedinci ¢uvaju u sebi zivu sliku svog slobodnog, sa bilo kakvom stegom nesuglasnog
djetinjstva: to su izgubljena, mrtva, davna, dje¢ja nadahnuca, saCuvana u srcu samo onih luda koje puk zove
pjesnicima.* (Djetinjstvo, 1977b: 379/380)

133 Krleza ¢e nakon Drugoga svjetskog rata u toj izoliranosti prepoznati vrijedan znak otpora i negacije koji su
konstitutivni za larpurlartizam, kako ga on prikazuje: ,,’Bezidejna’ dekadentna koncepcija *umjetnosti radi
umjetnosti’ zapela je na margini politicke stvarnosti u drugoj polovici devetnaestog stoljeca u lirskoj samoizolaciji,
te je prema tome ostala eksteritorijalna u odnosu spram religioznih i etatistickih principa gradanske umjetnosti.*
(Ljubljanski referat, 1988: 23)
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umjetnickome djelu koje kritizira jednak umjetnikovu odnosu prema vidljivome svijetu oblika
1 boja, ili nevidenome svijetu strasti i misljenja.*“ (101) Wilde istice da ni u slu¢aju umjetnika
ni u slucaju kriti¢ara za savrSenstvo njihova rada nije potreban najbolji materijal, kojim sada
oznacuje motive i teme, tj. gradu djela, dakle nije presudno sto se obraduje, nego kako se
obraduje.’®* Dvostruko udaljena od stvarnosti kritika ne samo da je ,.stvaranj(e) unutar
stvaranja‘““ nego je 1 ,,stvaralackija od stvaranja®, ,,postoji radi sebe same* i ,,nikad nije sputana
nikakvim okovima realisti¢nosti“ (103), ona je ,,jedini prosvijecen oblik autobiografije, jer se
ne bavi dogadajima, nego mislima o vlastitu Zivotu; ne bavi se zivotnim fizickim slu¢ajnostima
djelovanja ili okolnosti, nego duhovnim raspolozenjima i imaginativnim strastima uma.* (103)
Wilde se tako potkraj prvoga dijela dijaloga vraéa polaziSnomu motivu cijeloga razgovora,
autobiografiji, posve izokre¢uc¢i znacenje zanra, tj. kriticki preosmisljavajuci postojece forme i
stvaraju¢i nove. Premda se ¢ini da je ovakvim obratom i kritika preobraZzena u samosvrhovitu
djelatnost, pokazat ¢e se da je, novim argumentacijskim preokretima, mnogo vise od toga.
Budu¢i da su umjetnicka djela tek za nijansu manje vulgarna od zbilje, kriticar ¢e ,,radije gledati
u srebrno zrcalo ili kroz istkan veo i odvratit ¢e pogled od kaosa i graje stvarnoga Zivota, pa i
ako je zrcalo zamuéeno, a veo poderan.* (103)!% Kriti¢ar biljezi recepcijski u¢inak djela, svoje
slozene dojmove, emocionalno-intelektualne rezonancije koje ono u njemu izaziva, ,,(j)er
najvisa se kritika ne bavi time S$to umjetnost izrazava, nego samo time kakve dojmove izaziva.*
(103)1® Svoja razmisljanja Gilbert potom oprimjeruje, prikladno, opisuju¢i Ruskinovo i

Paterovo pisanje 0 umjetnosti, njihove osvrte na likovna djela. Analiziraju¢i Paterov osvrt na

134 Umijetnost, kao pojava koja postoji zbog sebe i za sebe, smatra se danas negacijom umjetnickog stvaranja s

odredenom politickom tendencijom, politicki angaziranom, medutim nije rije¢ o nepremostivosti nacina, nego o
primjeni izrazajne metode.* (Djetinjstvo, 1977b: 384) U nastavku teksta citira se ulomak u kojemu Petar Dobrovi¢
objasnjava da je za njega slika koloristicna masa. Kao i inace, i ovdje se analize slika i slikarskih metoda u
Krlezinim tekstovima mogu ¢itati i kao rasprave o pisanju, o knjizevnome stvaranju (usp. Brlek, 2020: 272; Vidan,
22/23). U Predgovoru Podravskim motivima, obrusivsi se na komentar jednoga kriti¢ara koji je o HegeduSicevoj
kompoziciji Poplava napisao da se vidi da je zivot na obalama nereguliranih rijeka tezak (podsjetivsi tako i na
dvojicu Wildeovih sugovornika, koji svoj razgovor takoder zapoc¢inju osvrtom na neobic¢an uvid o slici), Krleza
istiCe: ,,osim te statisticke istine o nasim poplavama kod te Hegedusiceve slike igrala (je) isto tako vaznu ulogu i
komponentna njegove subjektivne slikarske invencije, te je pronasao slikarski nadin, kako da izrazi te nase
pogubne vodostaje i poplave i blatne vode i utopljenike na oranicama i u mo¢varnom sivom mulju.” (1963: 334)
135 Premda na pocetku Djetinjstva govori o promatranju koje je navodno ,,bilo podudarno sa stvarima i oblicima“
(1977b: 371), zanimljivo je da se medu tim prvim slikama dva puta spominje posredno doZzivljen prizor — ,,0dsjaj
zadimljene goruée svije¢e u ogledalu® (370) i ,,(s)vije¢a u mracnom ogledalu, titraj Cadave korone i narancastog
plamena na stropu‘‘ (371). Istaknimo takoder, u anticipaciji interpretacije drame Gospoda Glembajevi, da ce i
barunica Castelli Leonea, slikara i kriti¢ara portreta, usporediti s iskrivljenim zrcalom, a Angelika mu potom
prigovoriti da sve iskrivljuje.

13 Na primjer: promatram bitku izmedu Aleksandra i Darija, na poznatom napuljskom mozaiku. Sta prikazuje
ova slika? Bitku! Koju? Kakva je to bitka? (...) Opis same bitke sa svim historijskim detaljima, povijest same slike
kroz vjekove, sve to moze da bude eksplikacijom ali ne i objasnjenjem. (...) Promatrajuci ovu bitku (...) jedino
§to sam intenzivno osjetio, a tako osje¢am i danas, to je u o¢ima Darijevim strava od poraza.* (Djetinjstvo, 1977b:
384/385)
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Mona Lisu, zakljucuje da, zahvaljujuci takvoj kritici, ,,slika postaje joS cudesnija nego Sto
stvarno jest i otkriva nam tajnu o kojoj zapravo ne zna nista“ (105) te da da Vinci vjerojatno,
slikaju¢i, nije imao na umu nijednu od stvari o kojima Pater piSe, nego se samo ,,zaokupljao
odredenim rasporedom linija i masa te novim i osebujnim koloristickim harmonijama plave i
zelene* (105), tj. Dobrovi¢evim rije¢ima ,,koloristickom masom®, tj. formom, promisljajuci 1
stvaraju¢i u svojemu materijalu. Paterova kritika ne nastoji ,,otkri(ti) stvarnu umjetnikovu
nakanu® 1 ,,prihvati(ti) je kao konacnu“ (105) jer znacenje svake lijepe stvorene stvari u
najmanju je ruku isto toliko u dusi onoga tko je gleda koliko je bilo i u dusi onoga tko ju je
stvorio.” (105) Gilbert tako naglasava da je umjetnicko stvaranje posveceno formi i istice da
kritic¢ar, polaze¢i od dojma, ne istrazuje autorove namjere ,,(j)er djelo, kad je dovrSeno, ima,
takoreci, vlastit neovisan Zivot i moZe prenijeti poruku koja se jako razlikuje od one koja joj je
stavljena u usta* (105/106), nego na podlozi jednoga djela stvara drugo. Kritika tako nije
racionalna ra§¢lamba ostvarena na podlozi zadanih predlozaka i recepata, nego je umjetnickim
(mozda i ekvivalentnim) sredstvima izraZzen umjetni¢ki odgovor na umjetni¢ko djelo.r®
Nabrajajuéi potom razlicite ucinke ljepote, koju pritom rabi kao sinegdohu za umjetnost, naziva
je simbolom nad simbolima jer otkriva sve, a ne izrazava nista te potom isti¢e da je slikarstvo
u cjelini, kao 1 svaki oblik ilustrativnih djela, sputano jer teze poti¢e mastu postavljajuci joj
granice, dok kriti¢ar tezi ,,djelima koja imaju profinjenu sugestivnost 1 ¢ini se da kazuju kako
se iz njih moze utedi u $iri svijet.” (108) Gilbert tako zakljucuje da se umjetnost ,,ne obraca ni
sposobnosti prepoznavanja ni razumu, ve¢ samo osje¢aju za estetiku, koji 1 razum i
prepoznavanje prihvaca kao faze opazanja, ali ih oboje podreduje ¢istome sintetickom dojmu o
umjetnickome djelu kao cjelini 1, uzimajuéi sve strane emocionalne elemente Sto ih djelo
eventualno sadrzi, upotrebljava upravo njihovu sloZenost kao sredstvo pomocu kojega se
samom posljednjem dojmu moze pridodati bogatije jedinstvo* (108), pa estetski kriti¢ar, kako
ga naziva, odbacuje umjetnicka djela koja mogu priop¢iti samo jednu poruku i ,,traZi one vidove
koji pobuduju sanjarenje 1 stanovito raspolozenje te svojom imaginativnom ljepotom ¢ine sve
interpretacije istinitima, a nijednu interpretaciju kona¢nom.* (108)

Drugi dio dijaloga na Ernestov poticaj zapocinje Gilbertovim razmatranjima o
kritiarevu tumacenju djela, koje navodno nije objasnjenje, nego je produbljivanje njegove
tajnovitosti. UspjeSna kritika nastaje intenziviranjem vlastitoga individualizma, za Gilberta
glumac je stoga primjer kriticara drame i pjevac je primjer kritiCara glazbe jer je kritiCar ,,0naj

tko nam pokazuje umjetnicko djelo u formi drukéijoj od forme samoga djela® (113), pa ti

137 Postoji trajna opasnost razumnog, misaonog ra$¢lanjivanja ,umjetnosti kao takve’, opasnost koja ne dopire
dalje od opisanih elemenata.” (Djetinjstvo, 1977b: 384)
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primjeri stvaralackih kriticara umjetnosti pokazuju da je osobnost klju¢na za stvarnu
interpretaciju te da djelo postoji samo u recepciji. Kriticar ,,ée nam uvijek pokazivati umjetnicko
djelo u nekom odnosu prema nasemu dobu. Stalno ¢e nas podsjecati da su velika umjetnicka
djela zive stvari — da su zapravo, jedine stvari koje zive.“ (114) Slijedi Gilbertova eksplikacija
te tvrdnje, kojom se pokazuje da je zivot manjkav u usporedbi s formom i S umjetnos¢u. Razrada
te razlike zapravo je uvod u kasniju razradu razlike izmedu etike i estetike. Dok nas zivot ,,vara
sjenama poput lutkara® (114) i u zivotu ,,isti se osjecaj nikad ne moze tocno ponoviti“ (114) jer
»(0)granicen je okolnostima, nesuvisla je izricaja i liSen je one istancane podudarnosti forme i
duha koja jedina moze zadovoljiti umjetnicki i kriticki temperament* (119), njegovom je
svthom (kao i svrhom drustva) ,,0sje¢aj radi djelovanja“ (120) — iako ,,nikad nismo manje
slobodni nego onda kad pokusavamo djelovati® (122) — jer drustvo, kao polaziste i osnova
morala, zahtijeva da se energija ulozi u produktivan rad radi opfega blagostanja, stoga ne
oprasta sanjaru (kako ¢e Gilbert na kraju dijaloga nazvati samoga sebe). Zivot svako misljenje
povezuje s praksom, podrazumijeva predrasude, zauzimanje strana i otupljivanje marljivoscéu
premda ,,(n)ajsigurniji nacin da se postigne posvemasnje neznanje o Zivotu jest nastojanje da
se bude od koristi“ (125) jer ,,(s)igurnost drustva temelji se na obi¢aju i1 nesvjesnu instinktu, a
osnova stabilnosti drustva kao zdrava organizma potpuna je odsutnost ikakve inteligencije
medu njegovim pripadnicima. (128) Gilbert je pritom itekako svjestan pozicije iz koje govori
jer ,,(d)evetnaesto je stoljece prekretnica u povijesti samo zbog rada dvojice ljudi, Darwina i
Renana, kritiara knjige prirode, odnosno kritiara Bozjih knjiga* (149), pa tvrdi da
»(m)etafizika ne zadovoljava (...) temperamente, a vjerski je zanos zastario* (121) za one koji
su rodeni na zavrSetku toga doba. Nasuprot tako prikazanu zivotu umjetnost nam omogucuje
da ,,proZiv(imo) viSe toga u jednom jedinom satu nego §to nam Zivot moZze pruZiti u dvadeset
sramotnih godina“ (117), ali nas zahvaljujuci prijenosu osjecaja pritom ne ozljeduje, nego samo
katarkticki ,,pro¢is¢uje i inicira® (119). ,,Sva je umjetnost nemoralna“ jer je svrha umjetnosti
,»osjecaj radi osjecaja samog* (120) 1 ,,(c)ilj je umjetnosti jednostavno da stvori odredeno
raspoloZenje* (125), pa je takav nacin Zivota nepraktiCan iz perspektiva filistra u drustvu
podredenu idealu utilitarnosti. Kontemplacija se, na tragu ranije razradene ideje da je teze o
neCemu govoriti nego to Ciniti, kao najveéi grijeh gradanina, naziva najtezom i
najintelektualnijom stvari na svijetu da bi se ponovno uzdigao sanjar: ,,Izabrani postoje kako
ne bi nista ¢inili. Djelovanje je ograniceno i relativno. Neograni¢ena je apsolutna vizija onoga
tko opusteno sjedi i promatra, tko hoda u samo¢i i sanja.” (121) Iz znanstvenoga nacela
nasljednosti izvodi se zakljucak da je svako djelovanje predeterminirano, pa je prakticna sfera

liSena slobode, ali masta, koja je ,,ishod nasljednosti i1 ,koncentrat iskustva rase* (124)
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omogucuje svakomu da zivi bezbrojne zivote. Stoga, ako je ,,istinski kriticar (...) onaj koji u
sebi nosi snove, ideje i osjecaje bezbrojnih narastaja te kojem nijedan oblik miSljenja nije stran
1 nijedna osjecajna pobuda nije nejasna* (124), onda upravo kriticki duh usavrsava kulturu,
kojom se prenose nataloZena iskustva.

Kriticki je duh tako preduvjet kontemplativnoga zivota, ,.,kojemu nije cilj ciniti, nego
biti, i ne samo biti, nego postajati“ (124) jer ,,istinski je ¢ovjekov ideal — samoobrazovanje*
(127), pa je 1 jedini kritiarev cilj ,,usavrSavanj(e) samoga sebe.* (141) Estetski kritiCar u tome
trajnom trazenju i samooblikovanju ,,stalno ¢e traziti nove dojmove®, pa ,,(k)ad nademo izraz
za odredeno raspoloZenje, s njime smo gotovi“ (130), a budu¢i da ,,(i)deja koja nije opasna
uopce nije ideja“ (128), ne ¢udi §to je ,,(0)no $to se naziva grijehom bitan (...) element napretka.
(...) Odbacuju¢i aktualne predodzbe o moralu, u skladu je s viSom etikom.“ (97) Nasuprot
kritickomu radu ,,(u)mjetnici reproduciraju ili sami sebe ili jedan drugoga, u zamornom
ponavljanju. No kritika stalno ide dalje i kriticar se stalno razvija.“ (131) Stoga ¢e istinski
kriti¢ar, kako Gilbert upozorava Ernesta, ,,(k)roz neprestanu (...) promjenu — samo kroz nju —
naci svoje istinsko jedinstvo. Nece pristati da bude rob vlastitih mnijenja. Jer $to je um ako ne
kretanje u intelektualnoj sferi? Bit misljenja, kao 1 bit Zivota, jest rast. Ne boj se rijeci, Erneste.
Ono §to ljudi nazivaju neiskreno$¢u samo je metoda kojom mozZemo umnoZavati svoje
osobnosti.” (134)

Nacini na koje se Krlezini dnevnicki 1 esejisticki tekstovi neposluSno otimaju
zanrovskim kalupima uvlace¢i u svoje neumorno protejsko vrtlozenje oko pojedinih tema
neknjizevnoga teksta, raznovrsni i1 nerijetko proturjecni iskazi koje zatjeCemo u njegovim
zapisima, argumentacijska bujica kojom nas njegova recenica nerijetko ponese do najmracnijih
ponora ili do najsvjetlijih vrhunaca, sposobnost stvaranja osobitih dojmova i ugodaja
rearanziranjem motiva i oponasanjem stila koji su tipi¢ni za autora ili za djelo koje se u tekstu
zeli prizvati, slikovitost pisanja i pisanje o slikama kojima se nerijetko ispituju same granice
intermedijskih izrazajnih mogucnosti, stalno isticanje vaznosti forme i nacina uobli¢avanja,
naglaSena svijest o materijalnosti jezika, neumorno ironijsko izokretanje uhodanih znacenja
rijeci i uvrijezenih misljenja te nikad okoncana igra identitetom iskaznih subjekata i/ili likova
kojom se stalno iznova destablizira navodno samorazumljiv odnos izmedu knjiZevnosti, drugih
vrsta diskursa 1 stvarnosti, intersubjektivnost izrazena eksplicitnom ili implicitnom dijaloSkom
strukturom, sve su to obiljezja koja omogucuju da se Krlezini tekstovi Citaju i kao uradci
Wildeova kriticara kao umjetnika. Ako, Citaju¢i Wildeove dijaloske eseje, neprestano imamo

osjecaj da nam smisao izmice jer dijaloska struktura i misaoni obrati nasamaruju nase pokusaje
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da tekst podredimo kojoj od namjena Citanja — buduci da ne mozemo odoljeti porivu da u njemu
pronademo kakvu poruku ili poantu — i najcesce se ono $to smatramo ulovom raspline poput
smisla u paradoksu, onda smo, ¢itaju¢i Krlezu, najcesée pod dojmom da smo suoceni s glasom
koji pred nama neprestano skida nove i nove maske u ljuStenju bez kraja, neumorno se
preoblikujuéi — na taj je nacin podjednako varljiv iskazni subjekt dnevnickih zapisa, pa i teksta
Djetinjstva, zapisa koji zavrSava navodnom ispovijeséu, koja samo hini kona¢nu spoznaju
uprizorujué¢i nedovrSivost toga ¢ina samom figurom gomilanja vlastitih identifikacija.
Pripovjedac se, nakon $to se preispisuje na podlozi autobiografije Aurelija Augustina i nakon
Sto opisuje svoje djecacko ministrantsko iskustvo, na kraju samoprikazuje ulanc¢avajuéi niz
motiva kojima izokre¢e gradanski moral, pa ono §to bi se u uobi¢ajenome poimanju Stvari
nazvalo grijehom postaje izvorom umjetnicke samosvijesti dok pripovjeda¢ smjenjuje jednu za
drugom niz maski navlac¢eéi isprva u tekstu Augustinovu i pritom neizravno oponasajuéi i
Petrarcu, koji je ¢inio isto, i interpretacije ¢ijega su Kanconijera, znakovito, Skolski primjer
poistovjeéivanja autora s glasom u tekstu. To neokoncano ljustenje maski — koje smo najavili
baveci se u uvodu Ujevicem i MatoSem — ne izraZzava samo varljivost identiteta nego uprizoruje
konstitutivni potez samoga pisanja, slijede¢i Gilbertovu napomenu da ,nikad nismo
nepatvoreniji nego onda kad smo nedosljedni‘ (130), 1 rasprSuje pripovjedaca u mnogobrojnim
motivima koji 1 sami oznacuju laZznost, prijetvornost i tlapnju:
,»B10 sam, dakle, iluzionist, ne toliko neinteligentan te ne bih bio svijestan da prodajem
maglu 1 dim u obliku svetih rije¢i. Bio sam varalica 1 Sarlatan, vjeStak i rutiner, kome
nije bilo do simbolike misterija, nego do Izabele, te je spram toga svetogrda simonija
neznatan prekrSaj. Bio sam neka vrsta Carobnjaka, koji prenosi svete knjige s
pelivanskom vjeStinom, zaronjavaju¢i u smrtni grijeh s lakoumnoS¢u vidre, kada se
pracaka s ribicom u mjesecini. Bio sam neka vrsta idiota, opsjednutog profanim fiksnim
idejama o blagoslovljenoj utrobi Izabele, i to upravo u trenucima kada se pjevalo o
utrobi Djevice, bio sam Juda, ajmeh meni, da se nijesam rodio takvim: si natus non
fuissem homo ille...« (Djetinjstvo, 1977b: 448)
Ernestovim rije¢ima (upucenima Gilbertu) najradije bismo mu dobacili: ,,Ah, kakav si ti
antinomist!“ (Wilde 2009: 148), a cijelu situaciju mogli bismo opisati Gilbertovim rije¢ima
(upuéenima Ernestu): ,,Covjek je najmanje on sam kad govori kao on sam. Daj mu masku, pa
¢e ti reci istinu.* (130) Naravno, svaka je takva istina istina Samo na trenutak. Maska se pritom
moze protumaciti i kao simbol umjetnosti, jezika koji je svjestan da je jezik i koji se pokazuje
kao jezik jer ,,(d)a bi doSao do onoga u S§to stvarno vjeruje, covjek mora govoriti usnama

drukc¢ijim od vlastitih. Da bi znao istinu, mora zamisliti mnostvo lazi. Jer §to je istina? U
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vjerskim pitanjima ona nije niSta drugo do glediste koje je prezivjelo. U znanstvenim je

pitanjima najnovija senzacija, a u umjetnickim ¢ovjekovo zadnje raspolozenje.* (132)1%

M.

Postavlja se, naravno, pitanje kako se Krlezin drustveni angazman miri s Wildeovom
esteticistickom estetikom, koja navodno inzistira na umjetnikovu distanciranju od drustva.
Prvo, i manje bitno, i sam Wilde bio je drustveno angaZziran, o ¢emu osim pojedinih autorovih
djela posvjedocenih u raznolikim biografskim zapisima na uobicajeno paradoksalan nacin
svjedoCe 1 mnogi njegovi tekstovi, za Sto je reprezentativan esej Socijalizam i ljudska dusa.
Drugo, nacin na koji problematizira odnos etike i estetike, nadovezuju¢i se na razradu
prethodnoga kontrasta Zivota i umjetnosti, otkriva da, kao 1 obi¢no kad je Wilde u pitanju, nista
nije onakvo kakvim se isprva ¢ini. Naime, nakon §to U eseju Kriticar kao umjetnik opise
obiljezja kontemplativnoga zivota koji se temelji na kritickome duhu i nakon $to istakne da
estetski kriticar ,,(s) visoke kule misljenja moze gledati svijet* (Wilde 2009: 125) te da je takav
nacin zivota, kao 1 sve umjetnosti, nemoralan, upravo zato $to se suprotstavlja prakticnoj
svakodnevnici, Gilbert istice da je ,,0d svih poza najodvratnija ona moralna“ i iznosi naizgled
jezivo bezosjecajnu tvrdnju dostojnu dekadentnoga snoba da se ,,humanitarno suosjecanje
suprotstavlja prirodi osiguravajuc¢i opstanak promasenih slucajeva. (126) Medutim, kao i u
eseju Socijalizam i ljudska dusa, u kojemu se iznosi slicha misao, ta ideja postaje
argumentacijskom zaobilaznicom koja se vraca na kriti¢ara, covjeka kontemplacije, mislioca
koji u emocionalnome suosjecanju vidi zapreku jer ono ogranicuje znanje i tako nas sprecava
da rijeSimo drustvene probleme. Tako je prednost neprakti¢nih ljudi u tome §to ,,vide onkraj
sadasnjega trenutka i misle onkraj danasnjega dana* (126) otvarajuci i prostor za utopijsko
misljenje koje, prisjetimo li se Krlezinih kolumba, otvara nove horizonte.!* Premda zapo¢inje
tvrdnjom da je ,,temeljni (...) preduvjet za kritiku da je kriti¢ar kadar uvidjeti kako su sfera
umjetnosti i sfera etike potpuno razlic¢ite i odvojene* (134), pa na tragu stereotipnih pretpostavki

o larpurlartizmu olako mozemo zakljuciti da se umjetnost Zeli osloboditi svake veze s drustvom,

138 Izraz je gesta, otpor, oslobodenje, porodaj, obrana, odlazak ili razgoli¢enje. Izraz moze da bude i kostim kad

ovjek odlugio da se maskira, §to se u historiji knjige i slike zbiva u najveé¢oj masi percenata. (...) Sta je umjetnicki
istinito? Umjetnicke istine ne podudaraju se uvijek s istinitos¢u vjerskih, socijalnih ili bilo kakvih drugih istina.*
(Djetinjstvo, 1977b: 382/383)

139 Krleza svoju utopijsku viziju umjetnosti buduénosti u Predgovoru Podravskim motivima, primjerice, izvodi
upravo iz spoznajne moc¢i umjetnosti: ,,Umjetno$¢u Covjek mjeri vrijednost svojih nazora o svijetu i o zbivanju, s
njom se Covjek mice po tminama i fosforescira na mracnom dnu stvarnosti, osvjetljuju¢i svoju tamnu stazu
njezinim sjajem, kao magi¢nim sumpornim okom, i tako se mice izmedu zvijezda i zivi.“ (1963: 326) Wilde, za
kojega je umjetnost najsnazniji oblik individualizma, smatra da umjetnik upravo svojom kritickom mo¢i i snagom
imaginacije nadvladava postojece uvjete i vidi onkraj njih, pa je masta nuzna za progres, koji nije nista drugo nego
»ostvarivanje niza utopija.” (Socijalizam i ljudska dusa, 1987: 32)
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valja se prisjetiti da upravo dijaloska struktura Wildeova eseja postupno razgraduje
mnogobrojna uvrijeZzena stajaliSta, predrasude i stereotipe, tj. misaone sheme i Sablone,
ras¢lanjujuci ih na sastavne dijelove i preosmisljavajuci ih te tako kontinuirano uprizorujuci
kriticki rad o kojemu likovi razgovaraju. Naime, umjetnost se doista Zeli odvojiti od svake veze
s druStvom, ali onakvim kakvo Gilbert u svojim replikama sustavno prikazuje, u kojemu su
ljudi ,,robovi rije¢i* (97), ,,marionete (98), ,,robovi mnijenja“ (134), i visina na koju uzdize
kontemplativnoga kriti¢ara nuzna je da bi se takav ropski polozaj i iluzije ,,Covjeka od akcije*
(96) mogli raskrinkati: ,,Danas ima drugih koji nastoje apelirati na puke emocionalne naklonosti
ili na plitke dogme kakva nejasnog sustava apstraktne etike. Imaju svoje mirovne udruge, jako
drage osjec¢ajnim ljudima, i svoje prijedloge za neoruzanu medunarodnu arbitrazu, jako
popularne medu onima koji nisu nikad citali povijest. No puka emocionalna naklonost nije
dovoljna.” (146/147) Wildeova je kritika institucija gradanskoga drustva, koje fiksiraju i
reproduciraju postojece stanje stvari, zapravo podudarna Krlezinoj obrani larpurlartizma, kakva
je iznesena u Ljubljanskome referatu, u kojemu se esteticizam cita kao izraz otpora gradanskoj
ideologiji. Kriti¢ar i umjetnost nisu moralni jer, da bi uopce bili kritiCar 1 umjetnost, ne smije
ih sputavati postojeca mreza odnosa, procedura i uvjerenja (,,OCito je da je, prema vulgarnome
standardu dobrote, posve lako biti dobar. Potrebno je tek malo otuZne prestraSenosti, manjak
mastovitosti, 1 prizemno Stovanje malogradanske Cestitosti.®, 148), oni izmi¢u tomu sustavu,
kao 1 gresnik. ,,Estetika je viSa od etike* (148) jer ,,umjetnik koji prihvaca Zivotne ¢injenice, ali
ih pretvara u lijepe oblike, 1 ¢ini od njih prijenosnike sucuti ili strahopo$tovanja, i pokazuje
njihovu slikovitost i njihovu divotu, a i njihovu istinsku eticku vaznost, 1 od njih gradi svijet §to
je stvarniji od same stvarnosti te je od uzviSenijega i plemenitijega znacaja — tko ¢e njemu
postaviti granice?” (135) U konacnici, otvarajuéi druk¢iji pogled na stvarnost i1
preosmisljavajuci postojece kategorije, esteticko i eticko uzajamno su povezani i prepleteni.
Ve¢ citiran Predgovor Podravskim motivima Krste Hegedusi¢a za nasu temu zanimljiv
je tekst jer u njemu Krleza, prizemljujuéi 1 demistificiraju¢i ljepotu u kontekstu svoje

romanti¢arsko-psihoanaliticke esteticke teorije,'*?

esteticisticki dozivljaj ljepote svodi na
formulu, kakvu ¢e kasnije razgraditi knjizevnopovijesnom kontekstualizacijom larpurlartizma
u spominjanome Ljubljanskome referatu. Kritika esteticistickoga poimanja ljepote, koja se

izravno povezuje i s Wildeom, podsjeca i na kritiku iz Davnih dana, gdje se takvoj stilsko-

140 | Stvarati umjetnicki nadareno znaci podavati se snaznim Zivotnim nagonima, a pitanje stvaralatkoga dara nije

pitanje mozga ni razuma. Zivotne istinitosti otkrivaju se u uzbudenjima, koja nijesu isklju¢ivo razumne prirode, a
umjetnicke istine naviru vise iz primozga, iz mutnih strasti i tjelesnih tajna, vrlo ¢esto iz necistih nagona i suludih
slutnja, a gotovo uvijek proturazlozno, prkosno i elementarno kao vruéica.” (Krleza 1963: 315)
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poetickoj i estetickoj koncepciji predbacuje Sto se ne hvata u koStac s ratnom stvarnoscu i $to
postaje, kako odmicu dnevnicki zapisi, navodno sve manje relevantna u ratnim okolnostima,
dok za hrvatske drustvene prilike relevantnom nikada nije mogla ni biti:

,Od svih teorija o ljepoti najporoznija je 1 najsmjeSnija idealisticka teorija

samoopravdavanja ljepote kao takve: da postoji sama radi sebe same, da je vjecna i

slobodna i nad svim stvarima, kao fantom koji je sam sebi svrhom. Malogradanski su

dekadenti pod konac proSlog stolje¢a uznastojali da neutraliziraju pojam Ljepote,
proglasivsi je vjecnom i izdigavsi je nad bilo koju stvarnost, kao tajanstveno bozanstvo
od prozirnog egipatskog kalcita: zelenkasto, hladno zensko tijelo, zaogrnuto
skupocjenom alabasternom tkaninom, s o¢ima od oniksa ili od hrizoprasa. Taj
jednodimenzionalni prerafaelitski ukras ili alegorija Johna Keatsa, ta wildeovska,
goblenska, zlatnoprotkana apstrakcija stajala je posred evropske barutane i klaonice kao
uzvisen kip od slonove kosti, jedan od bezbrojnih metafizickih monograma, kojima nas
je bog zapecatio u znamen ,,nasSeg bozanskog podrijetla® (Thomas Mann, Rabindranath

Tagore, Ivan Mestrovi¢) i poslao u grobnice i mrtvacke Skrinje kao junake medunarodne

epopeje, pretvorivsi nas u idealististicke Sengajste 1 plave Carape 1 larpurlartiste. To

nakazno truplo estetske lutke, toga laznog manekena larpurlartisticke Ljepote silovao je
dadaizam joS u streljatkom jarku, a nadrealizam opalio je po tom akademskom fantomu

nekoliko dobro naniSanih metaka iz parabeluma.* (1963: 312/313)

Ako izreceno pokuSamo primijeniti na KrleZin opus u cjelini, tj. ako takav stav
smatramo sazetkom Krlezina odnosa prema larpurlartizmu 1 esteticizmu, moramo ignorirati da
on esteticisticko nasljede nikada nije trajno likvidirao u vlastitim razmisljanjima o umjetnosti,
pa ni u vlastitome pisanju.'*! Esteticisti¢ko nasljede ostaje, kako se nastoji pokazati, vaznom

sastavnicom KrleZina stvaralaStva ne samo na razini poimanja jezika kao stvaralackoga

141 Goran Pavli¢ u svojoj studiji, koriste¢i se analitickim aparatom marksisti¢ke politicke ekonomije, tj. teorije

vrijednosti, usporedno Cita tri drame glembajevskoga ciklusa, popratne prozne fragmente i njima suvremene
Krlezine publicisticke zapise. Pritom istice da su ranije marksisticke analize zastajale na razini na kojoj su u
glembajevskome ciklusu komentirale obradu teme moralne dekadencije vladajuce klase te sukoba intelektualca i
malogradanskih skorojevica. Budu¢i da smatra da su Krlezini publicisticki osvrti znatno manje koherentni u nacinu
na koji izlazu kritiku kapitalizma od dramskoga ciklusa o Glembajevima, Pavli¢ izlaze analizu Glembajeva kao
radikalne kritike kapitalizma, koja anticipira marksisti¢ke kriti¢ke pozicije koje su se profilirale tek krajem 20. i
pocetkom 21. stolje¢a. Analizirajuéi, primjerice, Predgovor Podravskim motivima, Pavli¢ tako istice da se
argumentacija ,,odvija u tom tonu osciliranja izmedu neke vrste Cista estetickog zagovora i historiziranja
umjetnickog polja“ (2019: 97), §to je pokazala i nasa dosadasnja analiza Krlezinih eseja, vodena posve opre¢nim
interesom, uporno pokazujuéi da esteticizam u Krlezinu opusu nikad nije prevladan. Interpretacija Glembajeva
koja slijedi i koja ¢e naglasiti Krlezin dug Wildeovu esteticizmu takoder nastoji prevladati dosadasnja stalna mjesta
krlezologije o moralnoj dekadenciji i o iskorijenjenome umjetniku, djelomicno tako Sto pokazuje da je i
tradicionalna opozicija izmedu estetickoga i eti¢koga, ako se pomnije is¢itaju i Wilde i Krleza, zapravo lazna te
da su Wildeova esteticka razmatranja, kako kontinuirano u ovome istrazivanju zelimo pokazati, mnogo sloZenija
no Sto im se htjelo priznati.
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materijala i na razini svijesti o formi nego i kao jedna od temeljnih pretpostavki njegove estetike
oblikovane pod snaznim utjecajem umjetnosti kasnodevetnaestostoljetne gradanske kulture,
koja za njega nikada nije izgubila svoju izvornu primamljivost. KnjiZzevnopovijesne i stilsko-
poeticke pojave koje ulanCane u pregledan niz na razli¢itim vremenskim lentama i na razli¢itim
uvodnim predavanjima tvore modernizam, u Krlezinu stvaralastvu ne smjenjuju jedna drugu (a
jo§ manje strijeljaju jedna drugu), kao sto bi se dalo zakljuciti iz uobicajenoga pregleda njegovih
stvaralackih faza. Trajno su prisutne u stalnome prozimanju i pretapanju, pa se nerijetko ¢ini da
se ponovno vrac¢aju poput fantoma, zbog ¢ega Krlezino pisanje nalikuje na nedovrsivo ljustenje
ili neokoncano skidanje maski, koje se stalno pokazuje i stalno otkriva kao nesto drugo ili kao
netko drugi, $to rad sna doista ¢ini prigodnom metaforom za cjelovitu Krlezinu poetiku. To nije
niz, to nisu slojevi, to je nezaustavljiv fantazmagori¢ni koloplet. Stoga ¢e u istome tekstu, u
kojemu je larpurlartizam persiflazom karikaturalno prikazao kao aranzman njegovih tipi¢nih
motiva, kao egzoti¢nu skulpturu ureSenu dragim kamenjem, zapravo anticipirati i kritiku koja
je u razradenu obliku ispunila cijeli prvi dio Ljubljanskoga referata i u kojoj stilski kontrastira
administrativni jezik dekreta i pjesnicki jezik estetskoga dozivljaja, koji neobi¢no nalikuje na
novu mistifikaciju estetskoga iskustva, na kakve se prethodno obruSavao i1 kakve bi, u slucaju
Wildeove metafore duse, koja oznaCuje emocionalno-receptivne kapacitete pojedinca,
zasigurno ismijao kao izraz naivna idealizma: ,,Racionalne rezolucije 1 direktive, uvijek i
bezuslovno potrebne kod bilo kakvog politickog ili tehnickokonstruktivnog ili znanstvenog
napora, Koji treba da svr$i organizirano i po planu, savrSeno su suviSne kod estetskog
dozivljavanja, koje je neprozirno i tamno kao no¢no more te fosforescira u ljudskom oku samo,
kada no¢i nisu zvjezdane, a ne kada mi to subjektivno ho¢emo.* (1963: 316)

Naime, ,,u stvaralackim 1 estetskim oblastima sve, §to nije individualno, jednako je —
uglavnom — nistici. (...) Kod otkrivanja pojedinih ljepota (do danas) uloga temperamenta
vaznija je od programa, pitanje Zivaca bitnije od estetskog sistema, a pojava talenta nesumnjivo
dublja od tendenciozna dogme, sve samih mrtvih shema tako dugo, dok ih ne oZivotvori dodir
nadarene ruke umjetni¢ke, kojom ne upravljaju nikakve druge snage nego elan subjektivnog
dozivljaja“ (319), stoga ,,prav(a), nepatvoren(a) i iskren(a) umjetnost (...) nije i ne moze da
bude drugo nego iskreno, dokumentarno biljeZenje istinitih emocija.” (335) Za Wildeova
Gilberta, koji individualizam smatra bitnim preduvjetom umjetnickoga 1 kritickoga
stvaralasStva, ,,iza svega Sto je divno stoji pojedinac* (Wilde 2009: 93), ,,najsavrSeniji oblik
kritike (...) potpuno (je) subjektivan (103), ,,(k)riti¢ar prije svega mora imati temperament —
temperament koji je izrazito prijemljiv za ljepotu i za raznolike dojmove $to nam ih ljepota daje.

(...) osjetilo za ljepotu (...) odijeljeno je od razuma 1 plemenitije je biti, odijeljeno je od duse i
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jednake je vrijednosti kao ona — osjetilo koje neke potice da stvaraju, a druge, po mome
misljenju istancane duhove, da samo kontempliraju (135/136). Na kraju, dok je za Wildeova
Gilberta stvaralacka, tj. umjetnicka, tj. estetska kritika preduvjet kozmopolitizma jer ce
»(K)ritika unistiti rasne predrasude inzistiranjem na jedinstvu ljudskoga uma u njegovim
raznolikim oblicima. Ako dodemo u iskusenje da zaratimo s nekom drugom nacijom, prisjetit
¢emo se da smo naumili unistiti element — mozda i najvazniji — vlastite kulture (147), Krleza
isti¢e da ,,znacenje ljepote ne lezi — isklju¢ivo — u tome da li je lijeva ili desna (jer i najljevija
drustvena strujanja teku spram sfera, gdje nece biti lijevih 1 desnih ocjena 1 gdje ¢e ljepota biti
— konacno — priznata kao postignut zivotni intenzitet, Sto ona sama po sebi ustvari i jeste)
(Krleza 1963: 318), pa tako obojica iznose utopijske projekcije u kojima esteticko iskustvo
nadilazi nacionalne i politicke razlike. Premda ih nesumnjivo dijeli stil — Wildeovi tekstovi
¢esto, unato¢ raskos$i kapricioznih dijaloga i paradoksalnih obrata, djeluju poput savrSeno
zagladenih povrsina skupocjenih umjetnina, dok su Krlezini nalik na viSeglasne, freneticne
vrteske, koje u svoj vir uvlace stalno nove i nove motive u neprekinutome gibanju — te premda
su pripadali bitno druk¢ijim kulturno-intelektualnim i1 druStvenim krugovima i svoje poetike
oblikovali na podlozi razlicite lektire, u razmatranjima o umjetnosti obojice vidljiv je snazan
utjecaj devetnaestostoljetne skepse potpaljene evolucionizmom i najvidljivije u kritici
institucionalne religije (obje se te perspektive, koje otvaraju nove horizonte, ekspliciraju,
primjerice, u dijalogu Kriticar kao umjetnik i u zapisu Djetinjstvo 1902-03, no i implicitno su
prisutne u nizu uvida), utjecaj koji se Siri 1 na otpor prema druStvenim dogmama i postaje
pogonskim gorivom nezaustavljive antinomi¢nosti obojice pisaca. Obojica su smatrala da
gradansko dru$tvo sputava pojedinca slozenom mrezom pravila, procedura i vrijednosnih
sustava, a u jeziku umjetnosti prepoznali su prostor otpora kalupima naslijedenih, nametnutih i
naturaliziranih shema 1 Sablona. Povezuju¢i figuru umjetnika i mislioca te proZimajuci
umjetnicki 1 kriticki duh, obojica umjetnost uzdizu u medij povlastene spoznaje, neumorno
razgradujuci svakodnevni jezik nizom razli¢itih postupaka — kolaziranjem razli¢itih diskursa,
dijalogom, slozenim intertekstnim 1 intermedijskim odnosima koji odrZavaju svijest o
fikcionalnosti, paralelizmima izmedu knjizevnosti i slikarstva, paradoksom, aforizmom koji
izokre¢e konvencionalno znanje, citiranjem i parafrazom kojima se preoblikuje ili preslaguje
polazisni tekst (te tako, poput Wildeova kritiCara, stvara novo djelo otkrivajuéi nesto o starome),
spiralnim nizanjem stalno novih metafora ili perifraza kojim se nastoji izbje¢i svodenje
fenomena na frazu ili formulu, kontaminacijom obiljeZja razli¢itih Zanrova kojima se tekstovi
opiru jasnoj klasifikaciji i identifikaciji, kao i iskazni subjekti u njima, kojima se stalno cijepaju

identiteti u nikad okoncanim igrama skrivaca s Citateljem, koji se kao i stvaratelj, barem u
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idealnome obliku, prikazuje kao refiguracija romantickoga pojedinca iznimne senzibilnosti.
Obojicu povezuje naglasena svijest o materijalnosti jezika, koju za Krlezu znakovito
utjelovljuje 1 simbolizira lik Salome, Sto se moze Citati 1 kao svojevrsna visestruka posveta
esteticizmu, te obojica stvarnost prikazuju samo kao jezi¢no posredovanu, pa se druStvena
stvarnost u njihovim djelima nerijetko prokazuje kao kulisa. Takvu svijest o jeziku cesto
simbolizira motiv maske i nerijetko se izrazava u razliitim metafikcijskim igrama. Taj
simbolisticko-dekadentno-esteticisti¢ki postupak kojim se stvarnost prikazuje kao umjetnost i
tekst prokazuje kao tekst, tipiCan za Wildeova djela, ugraden je u same temelje Krlezine
esteti¢ke misli 1 ostao je trajno jednim od njegovih tipicnih stilskih poteza. Kao ni kod Wildea,
ne radi se o ukrasu, nego o bitnoj stvaralackoj metodi koja se izruguje samo u primjerima u
kojima postaje suvise staticnom i umrtvljeno dekorativnom. Jedna od bitnih, ve¢ spomenutih,
razlika izmedu dvojice pisaca jest $to je Wilde pripadao visokomu gradanskom drustvu
viktorijanskoga razdoblja i, premda je, osobito kao Irac u Engleskoj, bio pronicljiv i oStar
kriticar konvencija toga drustva, pojedini zaostali elementi poetike drustva koje izlaze kritici,
ponajprije njegova sklonost moraliziranju, svjedoce da je njegov otpor dolazio iznutra i da je
tek uzimao zamah. Krleza, doduse, nikada nije bio uronjen u takvo visoko gradansko drustvo,
o ¢emu svjedocCe i komentari 0 Glembajevima iz razgovora s Predragom Matvejevicem, ali u
kulturi toga druStva, paradoksalno, nastaje filozofsko-esteticCka misao kojom je protkano 1
njegovo djelo, pa ne ¢udi §to ¢e mu se, unato¢ njegovu drustvenomu angazmanu, trajno
predbacivati elitizam i hermeti¢nost (usp. Vidan, 1993: 27). U vise zapisa KrleZa se osvrée na
gradansku kulturu i na njezinu umjetnost. U Predgovoru Podravskim motivima razdoblje od
druge polovice 19. stoljeca 1 prva tri desetljeca 20. stolje¢a naziva se tipicnim dobom gradanstva
1 gradanske kulture i za umjetnost toga razdoblja, barem na primjeru kasnoga 19. stoljec¢a, tvrdi
se da ,,ostavlja otvoren i kolebljiv dojam* (1963: 323), da ,,ima potpuno otvorenih moguénosti
za visestruka rjesenja sudbine tih knjizevnih heroja* i da nas mnoga remek-djela toga razdoblja
»ostavljaju u znaku pitanja“ pa se zakljuCuje da je ,,(m)utno (...) glavna oznaka gradanske
umjetnicke nepotpunosti.“ (324) U eseju o Rilkeu (1930.) istaknut ¢e se da je pjesniStvo na
prijelazu stolje¢a zavrSna faza romantike ,,koja traje joS i danas (...) jo§ uvijek jedna te ista:
besmrtna Cista poezija“ (26), ,,(0)d Baudelairea do Anatolea Francea i do Prousta, od Wildea
do Joycea, od Chopina do Malera ’jesenje umiranje gradanske patricijske Evrope’: agonija koja
traje pedeset godina“ (1961a: 35) Medutim, esej O Marcelu Proustu (1926.) nesumnjivo je
najiscrpnija analiza umjetni¢kih prikaza gradanskoga drustva. Premda se u uvodu tekst
najavljuje kao prikaz Proustova romana Un amour de Swann, esej je zapravo istrazivanje

razli¢itih stilsko-poetickih pristupa temi gradanskoga drustva i temi njegove degeneracije.
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Razvoj gradanstva skicira se pojednostavljeno, kao i na pocetku proze O Glembajevima, u nizu
nekoliko generacija koji od trgovaca u neposrednome kontaktu s robom, preko vlasnika
anonimnih dionica vodi do dekadentnih snobova i bel esprita. Nabrajaju se pisci koji su
opisivali to drustvo 1 predlaze se da analiza tih prikaza posluzi za jednu poredbenu studiju,
prema opisu, gotovo etnografsku, o Zivotu i obi¢ajima gradanske gospode. Drustvo u kojemu
se gospodin Swann krece ,,u onoj naparfemisanoj salonskoj gimnastici kretnje i rijeci, u svijetlu
kandelabara 1 odsjaju svijetala na bruSenom kristalu, goblenima i dekolteima gospoda, rekvizitu
dostojnom pozornice A. Dumasa ili Scribea. Mise en scéne ovih romana uvijek je patetican,
kao saloni u ’Travijati’** (1961: 56), teatralizira se i prikazuje poput kazaliSta gradanskoga
zivota, odmah nalikujuéi na izrazito ritualiziranu praksu, na Zanr koji ima svoje zakonitosti 1
procedure. Komentirajuéi tipi¢nu ,erotick(u) igr(u) suvremenih intelektualnih velegradskih
dekadenata, koja raste s memorijom i sa sugestijom do autosugestivnih asocijacija, koje ponesu
Covjeka snagom halucinacije”, istice se da je Proust ,pojatava autosugestivhim
kulturnohistorijskim lazima, uspomenama i obmanama®“ (60) jer likovi poput gospodina
Swanna ,,u svom materijalnom i1 duhovnom bogatstvu ziv(e) od neprekidnih lijepih 1
skupocjenih sjecanja i analogija“ (73), pa se tekst napucuje usporedbom likova s razli¢itim
umjetnickim djelima. Da se u eseju Proustov prikaz drustva prikazuje kao opis oblikovan
zaobilaznicama preko drugih umjetnickih djela ili postupcima koji oponaSaju druga umjetnicka
djela, potvrduje i uvid da ,,Proust svoje teme obraduje slikarski* (59), potom se analiza jednoga
opisa parka usporeduje s impresionisti¢kim platnom ,,u najbogatijem Sarenilu svjetlosti 1 boja
jednog suncanog prijepodnevnog plein-aira® (87) da bi se na kraju u primjeni takve
impresionistiCke metode prepoznao ,latinski potencijal sagraden na stoljetnim osnovama
humanizma i prenesen u suvremenu danasnjicu gradanskoga drustva“ (91), $to je dio analize
dvaju oblikotvornih modela i prikazivackih nacina koji se u eseju usporeduju i kontrastiraju,
zapadnoga 1 isto¢noga, pa se i zakljucuje da je zanimljivo ,.kako dugo uspijeva Proustu da odrzi
tu aristokratsku izolaciju lirske ljepote, kako se ona mijesa 1 i truje s vanjskim anarhistickim,
necivilizovanim, jo$ uvijek azijatskim elementima zivota, kako se on gréevito drzi nekih
stoljetnih shema i kategorija i kako se ograduje tim izmisljotinama, kao pionir, koji platnenim
vre¢icama pjeScanog balasta Stiti svoje konstrukcije od poplave, Sto postepeno sve vise raste.
(Taj verlaineovski strah pred dolaskom barbara tipican je za aristokratskog Prousta...)* (91/92)
Krleza Proustov roman ocito ne ¢ita kao vjeran odraz stvarnosti, nego kao zbirku stilskih
uzoraka i predlozaka te tehnika njihova aranziranja koje tvore uzoran modernisti¢ki prikaz
kasnoga gradanstva. To potvrduju i usporedbe Proustova prikaza s Gogoljevim, Tolstojevim i

Dostojevskijevim (75/76, 83), u kojima se razli¢itoS¢u povijesno-politi¢kih i druStvenih
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okolnosti tumace bitne razlike u knjizevnoj tehnici i1 prikazivanju druStvene stvarnosti, ali 1
usputnom usporedbom Proustove metode s Wildeovim pristupom u romanu, komedijama i
,estetskim aristokratskim tezama‘ (62), pri ¢emu se opsezno parafrazira poc¢etak romana Slika
Doriana Graya (,,Tko se ne sjea one mirisom ruza, jorgovana i crvenog gloga natopljene
atmosfere...“, 62), te s Glasworthyjevom, sa Shawovom i s Bangovom metodom. Stoga ¢emo
se na podlozi svih stecenih uvida, ne samo o paralelama izmedu Wildeovih i Krlezinih
razmatranja o umjetnosti, o0 odnosu umjetnosti i stvarnosti i o relaciji izmedu estetike 1 etike
nego i o KrleZinu odnosu prema katalogu izrazajnih moguénosti koje su mu bile na raspolaganju
kad je odlucio prikazati Glembajeve, ,,koji su htjeli da budu literatura (po mom subjektivhom
misljenju oni to i jesu)* (60) i koji su ,,neka vrsta dekorativnog panoa, naslikanog po motivu
jedne gradanske civilizacije na odlasku® (61), dakle opisujuci nesto Sto nikad nije postojalo,
pozabaviti tom dramom i popratnom prozom. !4

1z poznatoga Krlezina Ljubljanskoga referata, tj. iz Govora na Kongresu knjizevnika u
Ljubljani, odrzanoga 5. listopada 1952. godine i prvi put otisnutoga u Republici 1952. godine,
viSe su se puta citirali ulomci u kojima Krleza larpurlartizam brani od socrealisti¢kih napada,
koji su u njemu vidjeli bezidejnu umjetnost gradanske klase, pokazujuéi da takva kritika
paradoksalno obnavlja gradanski zazor prema larpurlartistickoj estetici koja nije reproducirala
njegovu ideologiju 1 ,,ni(je) njegoval(a) kult crkvenog misterija ili drZzavotvornog patosa kod
osvajanja kolonijalnih zemalja.“ (1988: 22) U KrleZinoj interpretaciji larpurlartisticke mrtve
prirode nisu izraz bijega od problema drustvene stvarnosti, nego upravo znak otpora diskursima
politicke i religijske hegemonije. Prisjetimo li se dnevnickih opisa 1 ras€lamba raznolikih fikcija
koje upravljaju Covjekovim Zivotom svodeci ga na nedoli¢nu egzistenciju, od kojih su mnoge
(mahom vjerske) naslijedene jos$ iz srednjovjekovlja, a druge (mahom one kojima se odrzava
nacionalna drZava) baStinjene iz baroknoga razdoblja, naizgled bezazlena larpurlartisticka
djela, koja su u referatu, tipicno za Krlezu, prikazana kao slikarska djela, ali o€ito sinegdohom

oznacuju umjetnost na prijelazu stoljeca u cjelini, svojom umjetni¢kom tehnikom 1 utjecajem

142 Razmisljam o pojmu: Ars scribendi. Opisna vjeStina od Cega se sastoji? Od pisanja ili od promatranja? Pisanje

je 'nacin’, ’skola’, ili odgoj’, nema sumnje, ali ni promatranje nije ni po ¢emu samo po sebi *samo nadin’, nego
programatska teza ili odabiranje sadrzaja po volji, podjednako. Sta je jezgra, a §to je ljuska toga posla? Sto znadi
piSudi ljustiti, i da li se uopée moze nesto — oljustiti — pisanjem?* (Davni dani, 1956: 560) ,,Pisati ne znaci opisivati
niti prepisivati. Pisati ne znaci opisivati stvarnost zivota, jer kad bi pisanje u knjizevnom smislu bilo obi¢no,
jednostavno opisivanje fakata, onda bi svaki pisar bio pjesnik. U pisanim poetskim stvarima ima stvarnih opisa
koji ne djeluju samo zato jer su stvarni i istiniti, nego i zato jer su toliko sugestivni, jer su moralne dubljine i
perspektivni odnosi opisanih motiva tako komponirani, te djeluju svojom magijom, svojom dinami¢nom ZzZivoséu
i svojim ritmom zbivanja mnogo intenzivnije od Zivotnog podatka koji ih je rodio. Covjek pjesnik opisujuéi
pojacava ili smanjuje, on ubrzava ili usporuje, on nagomilava ili reducira onu masu utisaka, kojom zeli da stvori
potencirani dojam umjetnic¢kog dozivljaja.” (Ljubljanski referat, 1988: 9)
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na recipijenta zapravo razgraduju dominantan simboli¢ki sustav unutar kojega nastaju.}*
Zanimljivo je da, ocito potaknut ,,zbunjenim® reakcijama na Krlezin Ljubljanski referat, Darko
Suvin u ¢asopisu Krugovi potkraj 1953. godine objavljuje kratak osvrt na Oscara Wildea,
popracen svojim prijevodom triju njegovih pjesama. U tome tekstu Suvin, poistovjecujuci
britanski i kontinentalni fin de siecle s dekadencijom, Wildea prikazuje kao simbol toga pokreta
te, nakon S§to, viSestruko simptomatic¢no, osvrt zapo¢ne jednim Nietzscheovim i jednim
Wildeovim citatom, isti¢e da svaki tanko¢utni umjetnik koji spozna gadosti drustva u kojemu
zivi moze odluéiti povuéi se ili kliziti povrs§inom dogadaja izrugujuci se apsurdima dotrajala
morala, smatrajuéi o€ito, na $to jasno upucuje naslovom, da Wilde pripada drugomu tipu. Suvin
stoga u nastavku nastoji obraniti Wildea od predodzbe da je tek propovjednik hedonizma i
razvrata napominjuci da ,,nije bio cinicki veletrgovac ispraznim vicevima* (1953: 806), nego i
mislilac, autor ,,vje¢no mlad(oga)“ eseja Socijalizam i ljudska dusa, koji, prema Suvinu, djeluje
kao da je napisan 1953. godine. Za Suvina Wilde je tako portretiran kao vjest kliza¢ kroz
kaoti¢no doba Engleske potkraj 19. stoljeca koji, ,,toboze netendenciozni larpurlartist® (808),
zapravo postaje 1 zrcalom 1 kritiCarom svojega vremena, pa, budu¢i da ne moze izbjeci
kategorijama svojega doba, suvremenomu ¢itatelju ¢esto djeluje kao moralizator, kojega unato¢

tomu ,,moZemo uvrstiti u registar boja nase palete.* (809)

V.
Krlezin Dramaturski uvod iz godine 1928., poznatiji kao Osjecko predavanje, redovito
se u krlezologiji i u tradicionalnim prikazima autorova opusa Opisivao kao velika dramaturska
prijelomnica. Tomu je, nesumnjivo, pridonio ispovjedni ton samoga izlaganja, koje je, doduse,

u prvome dijelu oblikovano kao autoironi¢na ispovijest o vlastitoj dramskoj 1 autorskoj propasti,

143 Tma li kulturnohistorijski ili historijskomaterijalisti¢ki bilo kakvog smisla poricati da su krvavi i mra¢ni vjekovi

ideoloskog, religioznog, golgotskog (narocito likovnobaroknog) terora protekli, dok je evropska paleta uspjela da
se oslobodi simboli¢nog, religioznog, upravo jezuitskog clairobscura, da se ove larpurlartisticke naranéastozute
tende, uznemirene na berlinerblau maestralu, odraze tako intenzivno te se kroz otvorene persijane osjeca jod
tamnomodre mediteranske pucine, da se sa tog prokletog impresionistickog platna cuje zamor golih kupaca i
pljusak mokrog vesla, ovamo, u ovu mediteransku slikarsku sobu, gdje se na Stafelaju rumeni $karpina i blista
srebro zubaca na glinenom pladnju. Ova otvorena paleta od kraplaka i cinobera, od okera i bijelog cinka, ovaj
"bezidejni kult” bresaka, glicinija, smokava i grozda, morskog plavetnila, ljetnog neba i oblaka, ova ’bezidejna’
slikarska manira — ’bezidejna’ je samo po tome §to tematski, po svojim sujetima, ne propovijeda nikakvu Ideju
Boga, Bonapartizma ni Drugog carstva ni Treée republike ni karolin§kog ni pangermanskog Reicha. (Ljubljanski
referat, 1988: 26) Za Krlezu tipi¢nim umetanjem opisa slikarskoga djela kao argumenta u tekst na ovome se mjestu
ne postize samo dramati¢no kontrastiranje tema i stilova nego se oblikuje i svojevrsno uprizorenje nedostupnosti
stvarnosti izvan jezikom posredovanih slika jer umetnuti prikaz ima viSe planova i zapravo neizravno
problematizira slikarov odnos prema stvarnosti koju posreduje i od koje smo jednako udaljeni kao od mutnih ranih
djetinjih doZivljaja u Djetinjstvu. Usput, ovakva KrleZina ispisana impresionisti¢ka platna podsjecaju i na Jesenju
pjesmu (Pjesme I, 1918.), koja takoder rearanzira motive mrtve prirode na srebrnome pladnju (!), koji Nepoznat
Netko donosi u sjevernu sobu, gomilajuci tako na jednome mjestu tipi¢ne esteticisticke motive i razgradujuci
tradicionalni prikaz jeseni u pejzaznoj pjesmi.
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toliko sveprisutnoj da se izlagacu, navodno, kad je Austrija propala iste godine u kojoj je upravi
zagrebackoga kazalista predao tekst Michelangelo Buonarroti, uéinilo ,,da je i ta Austrija neka
loSa drama koju sam ja napisao, pak je zato i propala.“ (1981: 356) Otprilike na polovici teksta
izlaga¢ otvara temu tehniCke strane i metode svojega dramskog pisma. Nakon konstatacije da
od dramaticara koji su u hrvatskoj knjizevnosti pisali u razdoblju moderne nije mogao nauciti
nista, zakljuéuje da je logi¢no $to je kao dvadesetogodisnjak ,.gitao vise Svede, dekadente,
Strindberga i Wedekinda nego Senou ili Mirka Bogoviéa® (357), isti¢e da mu se tijekom prvih
deset godina dramskoga stvaralastva stalno govorilo da u njegovim dramama nema radnje te da
je ,.(p)oslije lirskog, wildeovskog simbolizma u (svojim) prvim stvarima (’Saloma’, ’Legenda’,
’Sodoma’)““ na sceni poceo raditi ,,s goru¢im vlakovima, s masama mrtvaca, vjeSala, sablasti i
dinamike svake vrste* 1 potom suprotstavlja pojmove kvantitativne i kvalitativne dramaturgije
poistovjecujuci potonju s Ibsenovim tipom drame 1 kazaliSta tvrdeéi da je ,,snaga dramske
radnje (...) ibsenovski konkretna, kvalitativna, a sastoji se od psiholoske objektivacije subjekata
koji na sceni dozivljavaju sebe i svoju sudbinu.* (357) Taj kontrast izmedu kvantitete i kvalitete
vodi prema recenici kojom KrleZina dramaturS$ka ispovijed kulminira u svojevrsnome
poetickom preobracenju u kojemu se odrice mladenackoga avangardnog spektakla da bi se
vratio na pravi put realisticko-naturalistickoga kazaliSta: ,,Osjetivsi tako iskustvom svu suviSnu
napravu vanjske, dekorativne, dakle kvantitativne strane suvremenog dramskog stvaranja, ja
sam se odlucio da piSem dijaloge po uzoru na nordijsku Skolu devedesetih godina s namjerom
da unutarnji naboj psiholoske napetosti raspnem do $to jaeg sudara, a te sudare da Sto blize
primaknem odrazu naSe stvarnosti. (ibid.) Paradoks je njegova dana$njega polozaja, kako
zakljucuje, Sto ga kritika naziva najekstremnijim dramati¢arom dok on pise psiholoske dijaloge
»svedske Skole* sa zakasnjenjem od Cetrdeset ili pedeset godina. I doista, zaSto ne prihvatiti
cijelo predavanje kao priznanje da se Krleza oko 1928. godine odlucuje primaknuti stvarnosti,
kako se uvrijezilo u knjizevnopovijesnim prikazima autorova dramskoga stvaralaStva? Ipak se
u tekstu kojega je prva polovica oblikovana kao autoironi¢an vic utemeljen na varijacijama
motiva propasti, pa se ¢ak 1 rasap Austro-Ugarske Monarhije ¢ita kao vlastita drama,
prikazujuci tako i svjetska povijesna zbivanja kao vlastiti tekst, izjavljuje da ¢e se primaknuti
odrazu stvarnosti tako $to ¢e se unutarnji naboj psiholoske napetosti raspeti do Sto jacega sudara
po uzoru na nordijsku Skolu devedesetih godina, dakle tako $to ¢e se poigrati stilsko-poetiCkim
obrascima koje se u zadnjih Cetrdesetak godina u europskoj umjetnosti uvrijezilo Citati na
referencijski nacin. Treba li zanemariti sva esteticka razmatranja i sve komentare o naravi
pisanja i o umjetnickome radu, koji su ispisani od Davnih dana do Ljubljanskoga referata u

rasponu od Cetrdeset godina, i treba li ignorirati i kasniji autorov komentar u razgovoru s
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Matvejevicem da bismo ,,da smo kojom sre¢om imali naSu gradansku klasu na visi ove tako
‘odiozne glembajevstine’, naslijedili (...) bili jednu zamjernu civilizaciju, $to na zalost nije bio
slu¢aj*“? (Matvejevié 2011: 61) Sto da se &ini s dramskim tekstovima, poput Salome i Areteja,
koji (u kona¢nim inac¢icama) nastaju nakon prijelomne 1928. godine, a ne uklapaju se u ovako
naznacen poetic¢ki zaokret, pa neposlusno podrivaju svaki pokusaj da se Krlezino dramsko
stvaralastvo prikaze na pregledan nacin i da mu se nametne logika postojanoga razvoja ili
smjene pojedinih faza sa Cistim rezovima? Treba li zanemariti da ta navodna poeticka
konverzija podsje¢a na jednu drugu konverziju, zbog koje se opus jos jednoga hrvatskog pisca
uporno pokusavalo razdijeliti na dvije faze premda su se i u njegovu slucaju podina djela takvu
zamahu knjizevnopovijesne sjekire tvrdoglavo opirala? Rije¢ je, naravno, o Gunduli¢evoj
navodnoj preobrazbi o kojoj svjedo¢i predgovor djela Pjesni pokorne kralja Davida (1621.),
kojom on, odrekavsi se mladenackoga ,,poroda od tmine*, u duhu katolicke obnove postaje
»Krstjanin spjevalac, premda je Pavao Pavli¢i¢ pokazao da se taj iskaz i sam moze Citati kao
koncetozna igra, kao fingirano preobraéenje uzornoga gresnika ispisano prema modelu zanra
koji je bio iznimno popularan u vrijeme protureformacijskih aktivnosti (Pavlici¢ 2006: 167—
171). Nije, ¢ini se, slucajnost Sto je isti gradansko-racionalisti¢ko-utilitaristi¢ki poriv za
pripitomljivanjem dvojice pisaca koje povezuju bujan stil i maniristiCka jezi¢na razigranost,
imao usporediv ucinak — prvi je sveden na kr§¢anskoga pjesnika, premda su se u nacionalisticke
svrhe redovito citirali njegovi stihovi kojima se slavi sloboda, preuzeti iz drame koja se,
paradoksalno, vremenom nastanka i svojim poetickim obiljeZjima ne uklapa u pricu o
konverziji 1621. godine, a drugi se, prema vlastitome priznanju, 1928. godine kona¢no malo
primirio piSuci, nasuprot kaoti¢nosti ranijih radova s kojima nitko nije znao Sto da ¢ini, prozne
1 dramske tekstove u duhu realisticko-naturalisticke poetike u kojima odjednom ipak prikazuje
stvarnost kakva jest, ali tako Sto psiholoSke sudare fikcionalnih likova primice odrazu stvarnosti
(koje, kako sam tvrdi, nikada nije bilo), i to po uzoru na model ibsenovsko-strindbergovske
dramaturgije, realisti¢nost koje bi se takoder lako mogla problematizirati. No dobro, sve i ako
jest tako kako se ¢ini da ipak nije, namece se pitanje kako nam Wilde pitom pomoze pripomoci.

Kerry Powell na samome pocetku svoje analize Wildeova odnosa prema Ibsenu istice
da su, premda Wilde zapocinje svoju dramsku karijeru u vrijeme kada Ibsen postaje jednom od
najvecih senzacija londonskih kazaliSta, raniji osvrti dvojicu dramaticara prikazivali u
kontrastnome odnosu, ¢ak 1 napominju¢i da ne postoje nikakvi tragovi utjecaja norveskoga
dramatiCara na irskoga pisca. Unato¢ tomu Powell na viSe primjera uvjerljivo pokazuje da ni
Wilde, kao ni neki drugi njegovi suvremenici, poput Georgea B. Shawa, Jamesa M. Barriegja,

Henryja A. Jonesa i Austina Fryersa, nije odolio napasti da preuzme pojedine Ibsenove dramske
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situacije, koje bi onda preoblikovao vlastitim komickim obratom, ili da preinaci pojedinu temu
ili lik kakav je prethodno na pozornicu prvi bio izveo Ibsen. Powell tako upozorava da cak i
kad razmisljamo o drami Salomé, koja nam se ¢ini najudaljenijom od Ibsenovih gradanskih
mizanscena, na umu treba imati da su najagresivniji i najizopaceniji Zenski likovi na engleskoj
sceni Wildeova vremena bili upravo Ibsenovi. Uostalom, valja se i na tragu Legende prisjetiti
da je, na Sto upozorava i Suvin, fascinacija krepos¢u i njezinim krSenjem temeljna odlika
dekadencije, a ta tema mogla se podjednako zamamno uprizoriti u egzoticnome prostoru
misti¢noga istoka, kao $to smo vidjeli u Wildeovoj Salomi i u KrleZinoj Legendi, kao i u
moralnim konvencijama zagusenome prostoru gradanskoga salona, kao $to pokazuju Wildeove
komedije (i Krlezina Saloma?) te kao Sto ¢e posvjedociti Gospodi Glembajevima, gdje se ta
dinamika kreposti i njezina krSenja na ambivalentan nacin ugraduje u likove Angelike i
barunice Castelli, 1 to ne tako §to one utjelovljuju svaka jednu stranu opreke, nego tako Sto
svaka od njih izvodi sam taj prijestup, $to je na tragu sugestije Huga Klajna (1968.) eksplicirala
i analizom teksta dokazala Lada Cale Feldman (2012.). Ne &udi stoga 3to je jedan od
Salomé zapravo orijentalna Hedda Gabler (prema Powell, 1991: 79) i §to je Wildeov komad
praizveden u pariSkome Theatre de I'(Euvre, kazaliStu koje je bilo gotovo specijalizirano za
izvedbe Ibsena, i to u reziji Lugne-Poea, koji je sa svojom druzinom uprizorio Rosmersholm i
prije samoga Ibsena 1894. godine, igraju¢i pritom glavnu ulogu. Powell takoder pokazuje da je
Wilde izvrsno poznavao Shawovu studiju The Quintessence of Ibsenism, iz koje je mogao
preuzeti i sintagmu idealni muz, koju Shaw rabi barem Cetiri puta u svojoj analizi Lutkine kuce,
a Wilde je odabire kao naslov svoje drame u kojoj je, prema misljenju Powell, utjecaj Lutkine
kuce vidljiv 1 u liku Zene koja supruga smatra savrSenim da bi tek kasnije uvidjela $to se krije
pod povrSinom. Medutim, jo§ izravniji odnos utjecaja Powell u svojoj analizi uspostavlja
izmedu Idealnoga muza i lbsenove drame Stupovi drustva, usporedujuci likove Sir Roberta
Chilterna 1 Karstena Bernicka, muskaraca koji su svoj polozaj i ugled, svoje bogatstvo i mo¢

stekli pristav§i na koruptivna djela.}** Oni su tako, kao svojevrstan pandan tipiénoga Sardouova

143 Ti nas likovi, unato¢ klasnim razlikama, mogu podsjetiti i na KrleZina velikoga zupana Klanfara, ciglarskoga
sina, koji (u tekstu Svadba velikog zupana Klanfara) prvo postaje Zupanom jer pristaje na parcelaciju jednoga
velikog posjeda od 70 000 jutara, a potom (u tekstu Klanfar na Varadijevu) od pocetka radnje sanjari 0 prodaji
staroga plemickog posjeda Varadijeva jer je ,jedina klanfarska perspektiva bila (...) za njega perspektiva
privredna.* (Krleza 2012: 261) Varadijevo je posjed na kojemu su zivjele stara grofica i njezina k¢i, opisane kao
hipersenzibilno staro plemstvo iz kakva dekadentnoga romana koje je zivot u izolaciji posvetilo svojim bizarnim
i ekstravagantnim opsesijama. Prva je, ,,(k)ao ukleta, u crnom barSunu, s dugom povlakom, uvijek u crnini (...)
hodala po dvorskim sobama citave no¢i, a dva su sluge nosili ispred nje srebrne devetokrake svije¢njake (...) sve
je pse dala potrovati u svom majuratu da bude sama u svojoj grofovskoj tuzi, u zlatnom okviru nepristupacnosti
kao starinska slika“ (272), a druga je ,neurastenijom svoje probave tiranizirala tri kuhara i tri kuharice (...)
Kemijski spojevi sira, ono tajnovito ishlapljivanje sumpora i amonijaka, Safranske boje mekanog sirnog tijesta,
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lika zene s prosloscu, likovi muskaraca s prosloséu koji i u sadasnjosti dramskih djela planiraju
novu malverzaciju radi vlastite koristi. Te svoje projekte prikazuju kao ¢imbenike drustvenoga
napretka premda se mogu razumjeti i kao ,,simboli korumpiranoga materijalisticCkog doba
kojemu su zrtvovane stare 1 vazne istine.” (Powell 1991: 82/83) Medutim, dok ¢e Ibsenov
antijunak pod utjecajem Lone Hessel priznati svoj zlo€in i pokajati se, Wildeov junak unato¢
sugestiji supruge to nece uciniti i na kraju drame dodatno ¢e statusno napredovati, §to baca
drukcije svjetlo na konvencionalne prikaze Wildeova navodnoga drustvenog konformizma i
sklonosti moraliziranju. Naime, otkrivajuci raspletom svojega komada da je Ibsenov zavrSetak
zapravo naivan, Wilde zaoStrava svoju drustvenu kritiku u odnosu na Ibsena, pokazavsi,
zapravo u skladu s komentarima u eseju Socijalizam i ljudska dusa, da se postojeci problemi ne
mogu rijesiti unutar postoje¢ega sustava, nego samo ako se s pomocu kritic¢ko-stvaralacke
imaginacije osmisle posve novi nacini zZivota i rada. Zanimljivo je Sto Powell istice da je
zavrsetak Wildeove drame, u kojemu Sir Robert Chiltren zadrzava i dobru zenu i dobro ime,
istodobno subverzivan i dramaturski neuvjerljiv. Naime, u kontekstu takva Citanja iz Wildeove
perspektive, koja je namjerno iskoSena jer je Wilde Ibsena zasigurno doZivljavao i kao rivala
na sceni, mogli bismo pridodati da u obzoru ibsenovske dramaturgije ono Sto djeluje uvjerljivo,
tj. ono $to je oblikovano u skladu s realistickim nacinima prikazivanja teSko moZe biti uistinu
subverzivno jer zapravo uvijek reproducira ili postojece sustave odnosa i vrijednosti, ponajvise
mozda ba$ kad ih izlaZe kritici jer se nove mogucnosti uvijek zadrzavaju unutar postojecega
sustava 1 za njih u njemu uvijek postoji kakvo mjesto. Ne ¢udi stoga Sto Powell zakljucuje da
Idealni muz 1 danas moze izazvati moralnu vrtoglavicu, usporedivu s ucinkom Ibsenovih
Sablasti ili Shawova Zanata gde Warren, suo¢avajuéi nas s ¢injenicom da ,,stupovi drustva“
unato¢ svojoj bezo&noj korupciji i kriminalu ¢vrsto stoje.*

Nakon S§to je u svojoj prvoj studiji Wildeove drame akribicnim analizama i
interpretacijama izvedenima u skladu s tradicionalnim dramatoloskim i teatroloskim pristupima
smjestila u kontekst engleskih i europskih kazalisnih zbivanja tijekom 1890-ih godina, Powell
je u kasnijoj studiji Acting Wilde (2009.), prosirivsi interes i obogativsi metodologiju u skladu

sa sveobuhvatnijim podru¢jem izvedbenih umjetnosti, istrazila koncept izvedbe u cjelini

kiseline gljivica, te nevidljive senzacije gnjilog mirisa umirivale su njen grofovski fini njuh do slaboumne apatije.*
(272) Na kraju teksta Klanfar, koji je u kontrastu sa starim plemi¢ima prikazan kao skorojevi¢, odlu¢uje prodati
posjed, ne samo iz osvetnickih motiva nego nesumnjivo i pod ranije iznesenom parolom ekonomskoga napretka:
»Samo industrijalizacija, i to najbrza industrijalizacija, moze da nas izvuce iz ove agrarne jalovosti.“ (263) Osvrt
na Klanfarov lik u kontekstu analize motiva vlasni$tva u Glembajevima v. u: Pavli¢ 2019: 117/118, 156-159.

145 Sligan ucinak u suvremenoj popularnoj kulturi imala je, mogli bismo pridodati, u novije vrijeme podjednako
irealisti¢na u svojoj realistiCnosti, americ¢ka serija House of Cards (2013. — 2018.), i sama nastala kao slobodniji
prijepis britanskoga televizijskog predloska, pa i kao odjek Shakespeareove tragedije Macbeth.
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Wildeova opusa. Naime, kako smo pokazali u prvoj cjelini uz Matos$a i u opseznoj analizi eseja
Kriticar kao umjetnik, Wilde u uzajamnu spregu stavlja koncepte umjetnika i kriti¢ara tako da
dvije djelatnosti, kao 1 umjetnicko stvaranje i1 misljenje u Krlezinim zapisima, postaju
nerazdruzivima. U estetickim razmatranjima obojice, kako se istaknulo, upravo se kritickim
uvidom raskrinkava dramaturgija drustvenoga zivota i pojedincev polozaj u mizansceni vlastite
egzistencije te se samo umjetnickom imaginacijom mogu pokusati preosmisliti i preoblikovati
vlastiti identitet i postoje¢i drustveni odnosi. Powell tako u Wildeovim djelima, ali i u njegovoj
izvedbi vlastitoga zivota, pronalazi anticipaciju ne samo moderne nego i suvremene drame
usporedujuéi, uz nuzne ograde, pojedine Artaudove antimimeti¢ke uvide s Wildeovim otporom
prema oponasanju stvarnosti i pronalaze¢i u Wildeovoj izvedbi transformacijsku i
revolucionarnu dramu postajanja, koja, prema njezinu misljenju, priziva kasnije dramaturske
postupke ¢ak 1 autora poput Tonyja Kushnera i Sarah Kane. U epilogu svoje druge studije
Powell tako =zakljuCuje: ,,.Dok se Ccinilo da naturalizam drami zadaje novu zadacu
reprezentacijskim stilom koji implicira da postoji stabilna, pa ¢ak i ugodna stvarnost kojom se
moze upravljati, Wilde je nametnuo izrazito moderan uvid da cilj drame viSe nije oponaSanje
radnje i karaktera iz zivota, nego njihovo stvaranje i rastvaranje — potraga za nacinima
otkrivanja i izvodenja ljudskosti koji bi mogao postojati onkraj granica reguliranoga ponasanja
1 oprezno uredenih prostora svakodnevnoga zivota. To je duboko osobna moderna drama
samoizrazavanja koju su inaugurirale Wildeove komedije i koja kulminira u vrtoglavim, ako
mozda i ne posve uspjeSnim, napadima na objektivnu stvarnost i na realizam u Vazno je zvati
se Ernest.“ (Powell 2009: 172) Kriticki (ili kod Krleze misaoni) kapacitet umjetnosti tako
omogucuje preobrazbu otkrivaju¢i rubove kulisa, zavirujuci onkraj zadanih Zivotnih scenarija
te preispituju¢i dominantne eticke pretpostavke 1 vrijednosne hijerarhije na pozornici
drustvenoga zivota. Preostaje nam stoga vidjeti kako Krleza, na podlozi vajldovske razgradnje
realisticko-naturalistickoga modela ibsenovske dramaturgije, preispisuje kazaliSte Zivota
gradanskoga druStva, sluze¢i se knjizevnim predloScima koje je potanko analizirao i
usporedivao, primjerice, u eseju O Marcelu Proustu. Is¢itat ¢emo stoga dramu Gospoda

Glembajevi usporedno s odabranim fragmentima glembajevskoga proznog ciklusom.

V.
Drama Gospoda Glembajevi i popratne kratke proze €itani u cjelini nalikuju na slozen
kolaz ili na stilsku vjezbu nastalu na podlozi raznolikih tekstova koje su, kako se pokazuje u
eseju o Proustu, oblikovali kronicari gradanskoga zivota, poput Prousta, Wildea, Glasworthyja,

Shawa i Banga, potkraj 19. i u prvim desetlje¢ima 20. stolje¢a i u tome smislu doista jesu ,,neka
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vrsta dekorativnoga panoa, naslikanog po motivu jedne gradanske civilizacije na odlasku, u
agoniji, i imaju karakter poetskog lirskog poniranja u elemente takozvane psiholoske drame.*
(Matvejevi¢ 2011: 61) U interpretaciji koja slijedi nastojat ¢e se stoga pokazati ne samo da
Krleza Glembajeve kroji od razli¢itih predlozaka kao svojevrstan patchwork, na nacin
usporediv s Wildeovom razgradnjom Ibsenove dramaturgije, pa taj navodno realisti¢ki komad
zapravo uprizoruje raspis realistiCko-naturalistickoga modela drame i kazalista, nego i da taj
slozen tekst neprestano problematizira teme istine, istinolikosti, pouzdanosti, vjerodostojnosti
i vjernosti uporno ih smjestaju¢i u srediSte komada u kojemu, znakovito, nista, ¢ini se, nije
kakvim se ¢ini. Krleza je tako, s jedne strane, u Glembajevima posegnuo za svim trikovima
dobro skrojena komada kakvima su se oblino koristili i Ibsen, i Wilde, i vecina drugih
dramati¢ara potkraj 19. stoljeca, pa tako u razvoju radnje i zena s prosloscu, i pismo
inkriminirajucega sadrzaja, i nesporazum, i osoba od povjerenja pronalaze svoje mjesto, a s
druge strane, lik barunice Castelli oblikuje na podlozi svoje lirske i dramske Salome, pa ona
¢ak 1 muskarce u svijetu proze O Glembajevima podsjeca na tipi¢ni lik ,,demonske zene®, dok
je Leone Glembay konstruiran, kako ¢e se nastojati pokazati, ne samo kao tipi¢ni modernisticki
lik umjetnika nego i kao Wildeov umjetnik kriti¢ar.**® Na svim spomenutim razinama dramski
tekst, pocevsi od svoje premreZenosti s proznim fragmentima, tako upozorava na vlastitu
nedovrSenost 1 na nuznu necjelovitost dramskoga svijeta podsjecajuci da je, kako je 1 njegov
autor isticao, literatura.

Ne ¢udi stoga $to se ve¢ na pocetku proze O Glembajevima prikazuje sazetak obiteljske
genealogije, koja generaciju po generaciju vodi od cehovske anonimnosti do degeneracije, na
nacin koji ne podsje¢a samo na prikaz naslojavanja generacija gradanskih obitelji u osvrtu na
Prousta nego cijeli proces opisuje kao ve¢ dobro poznatu predstavu: ,,u sljedecoj generaciji
silaze s pozornice, napustaju¢i te nase toliko puta opjevane Zivotne daske s teatralnim
sredstvima degeneracije: u gréevima bolesnih Zivaca, s veronalom i browningom* (Krleza
2012: 20), ,,svi oni znadu vrlo precizno jedni za druge da je sve to na njima zapravo maska i da
se te maske nose tek tri-Cetiri posljednja decenija. Iza tih svecanih dekoracija stoje u pozadini
nepismene varalice, ubojice, krivokletnici i ludaci, a naprijed u salonima vise bidermajerski
portreti.* (22/23) Zivot Glembajevih tako je i u prozi prikazan kao kazali$na predstava s dobro
poznatim rekvizitima, u opisu koje maske 1 portreti postaju simbolima usporediva znac¢enja.

Obiteljska povijest oblikovana je kao dobro poznata pripovijest, trgovci se postupno

146 Vidan sugerira poveznicu izmedu Salome i barunice Castelli (1993: 25), a Lada Cale Feldman isti¢e da ,,upravo
taj lik prkosi smjestaju Gospode Glembajevih u okruzje ’analitickog realizma’, ¢ak i kad bismo zanemarili
eksplicitnu sugestiju iz proznoga ciklusa.” (2012: 199)
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pogospoduju i potom se sve pocinje rastakati u dekadenciji i degeneraciji: ,,U tre¢oj generaciji
advokata Ambroza, bankara Ignjata i degenerika Marijana pocelo je pogospodivanje te
glembajevske krvi da prelazi u lazljive dekoracije, poslije u snobizam, a dvije generacije kasnije
u slabokrvnost, suSicu i smrt po sanatorijima i ludnicama, u kriminal i samoubojstva.” (36) U
kratkome, u Predgovor Podravskim motivima umetnom, osvrtu na kulturu takve gradanske
klase, opisujuéi jezgrovito obiljezja impresionizma, simbolizma i naturalizma, Krleza
zakljucuje: ,,Mutno je glavna oznaka gradanske umjetni¢ke nepotpunosti.” (1963: 324), pa kada
na samome pocetku drame Leone, ,,figura dekadentna®, konstatira ,,Mutno je sve to u nama,
draga moja dobra Beatrice, nevjerojatno mutno® (2012: 283), on koji je konstruiran kao izraz
umjetnicke samosvijesti gradanske kulture sa svim svojim proturje¢jima, nesumnjivo otvara
veliku temu cijele drame, temu ogranic¢enosti ljudske spoznaje, ali takoder, mogli bismo
pridodati, kao umjetnik i kriti¢ar svjestan da su portreti pred kojima se Angelika i on nalaze tek
krabulje i svjestan kulisa pred kojima se odvija predstava glembajevskoga jubileja, dok se u
pozadini gladne zene bacaju s prozora s djecom u rukama i dok se biljeznici po dobrotvornim
uredima ubijaju fatalno zaljubljeni u grofice, od svoje prve replike daje do znanja da situaciju
u kojoj se nalazi Cita kao tekst, kao dramu vlastitoga zivota. Budu¢i da ¢e se implikacija takve
metatekstne svijesti vjerojatno uciniti problemati¢nom 1 ishitrenom, prisjetimo se, na trenutak,
jos$ jednoga proznog teksta iz glembajevskoga ciklusa. U tekstu Dobrotvori, u kojemu je radnja
smjeStena u Dobrotvorni ured ratne socijalne skrbi, gdje je barunica Charlotta Castelli-
Glembajeva bila zacasna pokroviteljica i dozivotna predsjednica, glavni je lik zaposlenik toga
ureda, dnevnicar Pucek, kojega su svi iz nepoznatoga razloga zvali Fijucek 1 koji prima o¢ajne
stranke koje traZze pomo¢. On je ,,u potaji grafoman* (2012: 70), koji ve¢ tri godine radi na
noveli ,,u autobiografskoj formi“, koja treba prikazati ,,jednog siromaha koji znade da je
siromah i koji radi u jednom uredu gdje se siromasi vode u evidenciji i gdje se od vremena na
vrijeme sastaju velika gospoda na sjednice.” No premda je pripremao ,,za tu svoju intimnu
ispovijed materijal viSe od tri godine* 1 premda je ,,skupio za nju nacrta i podataka jedan debeli
fascikl®, ,,on nije napisao ni dvije pune stranice.” Sam Fijucek zakljucuje da je ,,ono S$to je
kocilo razvoj same knjizevne radnje* (72) to §to se ,,Zivot njegova subjekta tako strasno
podudara sa Zivotom te njegove fikcije, da su zapravo on, Fijucek, i to lice u noveli jedno te
isto®, dok ,,(t)ajna stvaranja lezi u razdvojenju li¢nosti. ,Le dédoublement de la personne’, u
tome leZi tajna stvaranja.” Da rezimiramo, kratka proza u kojoj se cjelinom teksta ironi¢no
izokre¢e znaCenje naslova Dobrotvori jer tekst prikazuje neucinkovitost, neljudskost i
licemjerje organizacije koja bi trebala pomoc¢i obespravljenima (valja se usput prisjetiti i

Wildeove teze o besmislu milosrda 1 mirotvornih organizacija), pretvara se u pricu o pri¢i u
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kojoj se problematizira odnos umjetnickoga prikaza i stvarnosti tako Sto glavni lik, kojega
uporno nazivaju pogresnim imenom, pa je veé i na toj razini rascijepljen neistovjetnoséu sa
samim sobom postaju¢i simbolom neidenti¢nosti, filozofira o ogranicenjima mimetickoga
prikaza u umjetnosti zakljucujuc¢i da unato¢ silnomu prethodnom istrazivackom radu, koji
nalikuje na parodiju naturalistickih naputaka za stvaranje, ne moze napisati zamisljeni tekst bas
zato $to piSe o sebi 1 0 svojoj situaciji. Jedini tekst koji se u konac¢nici uspijeva ispisati, kao $to
mozemo procitati, jest tekst o njegovoj nemogucénosti da napiSe tekst o vlastitoj strasnoj
Zivotnoj situaciji i o zivotnim tragedijama svih nesretnika koji uporno obilaze njegov ured.
Stvarnost nam je tako dostupna tek kao dvostruko posredovana. Medutim, premda se Fijucek
moze shvatiti i kao parodija knjizevnoga rada obespravljenih ¢inovnika koji su nastojali
prikazivati socijalne probleme u duhu realisticko-naturalisticke metode, pa se to onda nazivalo
hrvatskim realizmom, pozicija koju tekst oblikuje nije elitisticka u smislu da se od konkretnih
drustvenih problema bjezi u eskapizam metatekstne ili jezi¢ne igre. Fijucekov slobodni
neupravni govor ne zavrsava konstatacijom da ,,tajna stvaranja lezi u razdvojenju licnosti i u
nadvisivanu samoga sebe do stvaralacke perspektive,'*’ nego se na tu misao nadovezuje
sljedeca, da ,,(¢)ovjek ne smije misliti o tim stvarima sentimentalno, nego ostroumno i logi¢no.
(...) U toj trgovini dobrote na malo treba da se izgradi jedno lice koje se nece zvati Fijucek.
(...) trebalo bi da se nade netko tko bi imao snage da, na primjer, kaze doktoru Szlouganu da je
arogantna hulja i glupan! Takvu bi novelu trebalo napisati, a ne bablje figure §to pasivno jaucu
u predsoblju dobrotvornog ureda.* (73) Drugim rije¢ima, potreban je netko tko ¢e izac¢i iz okvira
(1 na to ukazati priCom u pri¢i o pricanju prica), tko nece pristati na sentimentalnost (pa ce,
pricajuci o pri¢anju pri¢a, mozda djelovati nezainteresirano 1 hladno, ali kako je upozorio
Wilde, ,,apelirati na puke emocionalne naklonosti ili na plitke dogme kakva nejasnog sustava
apstraktne etike (...) nije dovoljn(o)*, Wilde 2009: 146/147) i tko Ce, osvijestivsi druStvenu
predstavu u kojoj glumi, svojim kritickim uvidom i snagom svoje imaginacije tu predstavu
raskrinkati kao predstavu te ponuditi rjeSenje koje pripada posve drukcijoj dramaturgiji
iznalazeci i drukéije nacine prikazivanja stvarnosti.

U svojoj prvoj replici, kao i u cjelini drame, Leone je opsjednut problemom

predocavanja i izraZavanja onoga ,,Nepoznatog*, $to stoga ostaje mutnim, pa, suprotstavljajuci

14711 rije¢ima Djetinjstva:,,(o)drazavajuéi i izrazavajuéi dojmove, mi ih oblikujemo da bismo ih izrazili tako da se
uzvisimo iznad gungule mracne i neshvatljive zbrke utisaka. Izraz je izumljen znamen kojim oznacujemo neki
predmet ili neko stanje. To je znak. Signal. Otkriti pravi umjetnicki ili pjesnicki znak je vjeStina izumitelja: to je
putokaz, kompas, vatra u noéi, barjak pred povorkama, glas zvona, poziv masama, molitva u depresiji ili priznanje
grijeha. To je predocena predodzba, a kao takva slikovito ili predmetno izrazena reprodukcija onoga $to ho¢emo
da se izrazi. To je predstava o predstavi.” (1977b: 382)
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u svojemu monologu pred Angelikom Eulera i Kanta, jasno¢u matematicke formule kontrastira
s nejasno¢om govora i slika te na tragu da Vincija zakljucuje da se ,,stvar (...) moze precizno
odrediti samo apstraktnom matematickom koordinacijom* i da je upravo to njegovo ,,unutarnje
protuslovlje®: ,,mjesto da sam matematicar, ja slikam.* (Krleza 2012: 284) Leone je tako od
samoga pocetka obiljezen sumnjom u moguénost adekvatna izrazavanja i simbolizacije,
beskrajno je nepovjerljiv prema svemu Sto se pokuSava prikazati rijeima ili slikama
(,,Matematicka formula moze jasno da kaze ono $to ne mogu ni govor ni slika®, 284), pa ¢e i
svaki govor dozivjeti kao umjetni¢ki aranzman 1 figuraciju: ,,Govor govoriti i govorom se
izraziti, to je artizam, to je ve¢ problem umjetnicki (284). Samoprikazujuci se tako, prvi put
kad progovori u drami, kao netko za koga postoji problem u odnosu izmedu rijeci i stvari, Leone
neizravno izrazava proturjeéje kojim je, prema KrleZinoj analizi u Predgovoru Podravskim
motivima, obiljezena umjetnost gradanske kulture: ,,Impresionisti¢ki mramor Rodinov u biti je
ipak nejasan, nije konacan, i, kao kod Mallarméa, ima u tim umjetninama neceg Sto ostavlja
otvoren i kolebljiv dojam. Gotovo u svim knjizevnim produktima naturalizma ima potpuno
otvorenih moguénosti za visestruka rjeSenja sudbine tih knjiZzevnih heroja... to (je) vrijeme
prezivjelo samo sebe bez vlastitoga lica, osudeno na likvidaciju prije vlastite umjetnicke
sinteze. To je vrijeme bilo u teSkom organskom stvaralaCkom protuslovlju sa samim sobom*
(1963: 323/324) Zanimljivo je da Angelika na Leoneovu raspravu o temeljnim epistemoloskim
pitanjima odgovora banalizacijom tako Sto ga naziva kozerom koji sve, poput kakva Wildeova
dendija, podreduje dosjetljivoj jezi€noj kombinatorici: ,,ti mnogo pretjerujes u rije¢ima®, ,.sve
je to kozerija u tebi®, ,ti si u stanju zbog jedne duhovite kombinacije upropastiti sve svoje
dugogodiSnje napore.” (284) Njezina je poanta sli¢na onoj koju ¢e kasnije izreci i barunica
Castelli, naime, da se ,,u stvarnu istinu moze (...) u¢i samo srcem, (...) logikom ili duhovitim
rijeCima nikako!* (284/285)

Dopustimo si jo§ jedan izlet u prozne fragmente o Glembajevima, ovoga puta posvetimo
se na trenutak jednomu od likova koji se, bar naizgled, javlja samo u prozi, ali ne i u dramskome
ciklusu. O Leoneu iz proze O Glembajevima doznajemo vrlo malo — spominje se samo da je
»ekscentrik i ¢udak, odbio se od svog oca i izgubio u inozemstvu. Kao slikar postigao je lijepe
uspjehe. (Krleza 2012: 27), a iz komentara o njegovoj majci moze se zakljuciti da je boravio i
u Engleskoj (37) — medutim jedan drugi lik moze se Citati kao njegov dvojnik ili kao njegova
prefiguracija ili barem kao jedna inacica njegova mladenackoga identiteta. To je oberleutnant 1
mladi matematicar Gejza Ramong, ,,prili¢no komplicirana li¢nost* (Krleza 2012: 102) iz proze
Sprovod u Teresienburgu, ,.koga su u pukovniji smatrali pomalo nastranim i nepristupac¢nim

¢udakom.* (108) Pukovnik Warronigg ,,nije bio Ramongom zadovoljan (iz mnogih razloga)“ i
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vec je osmislio plan kako da se premjestajem rijesi ,,tog neugodnog i egzaltiranog lica®, koje je
s njegovom suprugom Olgom Warronigg prosloga proljeca imalo romanti¢nu aferu. U povodu
proslave godisnjice pobjede kod Aspena i Esslinga, u kojoj je sudjelovala i Sedamnaesta
dragunska pukovnija, kojom sada zapovijeda Warronigg, oCekivao se posjet generala carske
japanske armade grofa Fudschi-Hasegava, 1 kao dio sve¢anoga programa Ramong je dobio u
zadatak da pripremi izlaganje o znamenitoj pobjedi. Ramong, koji poput Leonea nacin na koji
se prikazuje stvarnost smatra problemom, misli da prikazati taj ,,neznatni takticki intermeco
kao pobjedu znaci ,krivotvoriti historijska fakta.” (101) On je, kao 1 Leone, otuden od svojega
oca o kojemu je ,,od pocetka (mislio) kao o tre¢em licu i kao o nekom stranom covjeku s
drvenom nogom® (103), pa je i ,,0 svome domu mislio uvijek vrlo hladno kao o neem
neugodnom kamo se putuje na dopust™ (104) i zivio je ,,od svega stvarnoga u zivotu na isto tako
hladn(oj) distanc(i)*“ (104), no za razliku od Leonea, koji slika umjesto da se bavi matematikom,
Ramong je ,,noSen jedinom svojom straséu: matematikom.* (104) Poput Proustova Swanna i
Krlezina Marcela (!) Fabera, ali i Leonea, ako je vjerovati njegovim i baruni¢inim
reminiscencijama na njihovu pustolovinu, premda ,,(z)a zene nije pokazivao nikada narocitog
smisla®, ,Sarmantna barunica Warronigg u ocima se toga mladi¢a pretvorila u ideal, u
najplemenitijem i najnaivnijem postpetrarkistickom smislu* (104) 1 on je, u skladu s tipicnim
prustovskim postupkom kojim se dozivljaj drugih likova i sje¢anja izraZzavaju (Leone bi
istaknuo, nuzno artisticki) kao sloZzene umjetnicke 1 kulturnopovijesne analogije, naziva
,»Galatejom™ (111). Zanimljivo je da je na svecanoj veceri organiziranoj za generala carske
japanske armade jedan od uglednih uzvanika, admiral Vatanaba, prikazan kako pripovijeda o
neprijateljskim generalima koji su bili obezglavljeni eksplozijom granate tako da su svi
,»hipnotizirani rije¢ima tajanstvenog ¢arobnjaka“ (118) dok on ,,medu tanahnim, prozirnim,
arahnoidnim prstima® (118) drzi zlatni mundstik, koji je ostao u jednoj od odtjelovljenih
generalskih glava. Pripovijedaju¢i dalje o bijedi mandzurskoga puka, spominju se i
medunarodni odbori za pomo¢, Vojska spasa i medunarodni dobrotvorni odbori koji pomazu
mandzurskim udovicama 1 ratnoj sirocadi, pa sve spomenuto izaziva emocionalne reakcije
okupljenih dama i one pocinju darivati priloge za pomo¢. Naime, Vatanabin opis, motivima
hipnoti¢koga ucinka vjesta pripovijedanja, anarhoidnih prstiju i dekapitacije, neobi¢no nalikuje
na ranije analizirane opise Krlezine lirske Salome i Seherezade, koje su takoder nenadmasne
pripovjedacice 1 koje upravo svojim jezicnim umije¢em porazavaju Kaja i Heliogabala. Doista,
budu¢i da ¢e se naknadno otkriti da su uzviSeni gosti zapravo bili varalice i da je pripovijest
laZznoga generala Vatanabe ocito fikcija, koja spontanu akciju prikupljanja dobrotvornih priloga

preobrazava u farsu i lopovluk, jasne su poveznice te naizgled usputne epizode s tematskim
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zaristima kojima se bavimo i u drami o Glembajevima. Dok lazni Vatanaba tako pripovijeda
spektakularne ratne pri¢e nasamarujuci pritom okupljene vojnike i zapovjednike, Ramong,
mozda i jedini posve imun na njegovo fantasti¢no pripovijedanje, tijekom veceri osluskuje glas
Olge, koju ne moze dobro vidjeti, 1 zakljucuje ,,(k)ako je samo bezocno lagala ta antipaticna
pretvorljiva nimfomanka“ (119) jer ,,(s)ve je kod te zene gluma i poza!*“ (119) On laznom
smatra i pricu o njezinu samoubojstvu, za koje Citatelj moze doznati u tekstu O Glembajevima
1 o kojemu ¢e jo$ imati prilike Citati iz perspektive pukovnika Warronigga, i pricu o
Géricaultovoj Meduzinoj splavi kao simbolu njezina braénoga brodoloma, ali i njezino citiranje
Shelleyja i njezina pisma. Olga Warronigg prikazana je tako kao konglomerat knjizevnih i
umjetnickih aluzija, i to podjednako unutar svijeta teksta, ali 1 izvan njega. Zanimljivo je da se
gotovo istodobno s jednom pripovjednom obmanom (laznoga generala Vatanabe) navodno
raskrinkava druga (Olge Warronigg) osobito stoga §to su, kao $to smo pokazali, zbog nacina na
koji je Vatanaba opisan, dva pripovjedacka ¢ina u znakovitu suglasju. Ne treba posebno ni
naglasavati da ¢e Leone na slican nacin pokusati skidati mnogobrojne maske s lica barunice
Castelli, koja ¢e se, doduse, pokazati kao jo§ slojevitiji knjizevni lik u cijelosti ispunjen
intertekstnim Stofom. Prozni tekst zavrSava grotesknim govorom pukovnika Warronigga na
sprovodu Gejze Ramonga, koji se ustrijelio u kuénome zatvoru, kaznjen zapravo zato Sto jedini
nije poslusno sudjelovao u dogadaju koji je kasnije raskrinkan kao predstava. Warroniggov
omalovazavajuci govor ne treba citati samo kao bijednu osvetu rogonje nego prije svega kao
obracun s pojedincem koji se, razmisljajuci, opire ukalupljivanju u zadane rezime duznosti i
dresure gradanskoga 1 malogradanskoga zivota, pa ne ¢udi §to u Warroniggovu govoru odjekuju
1 komentari Ignjata Glembaya na Leoneov racun (Warronigg se, uostalom, i sam, govoreci o
Ramongu, nazvao ,,zamjenik(om) njegova oca, konjani¢kog potpukovnika®, 143). Ni Ignjatovi
komentari nisu, naravno, motivirani toliko pozicijom rogonje koliko su isprovocirani
dubinskim nerazumijevanjem covjeka koji uporno odbija prihvatiti Sablone i uloge gradanskoga
i malogradanskoga obiteljskog Zivota. U svojoj paljbi usmjerenoj prema mrtvomu Ramongu
pukovnik Warronigg tako ¢e se ubrzo ,,izgubi(ti) na daskama estrade kao provincijski glumac
u tremi.” (137) On je prema Ramongu, kako izjavljuje, ,,0sje¢ao uvijek neki pritajeni osjecaj
hladnog nepovjerenja“ (135) jer ,,Citav njegov pogled na svijet, nac¢in govora, neprekidna i
nepritajena rezerviranost spram sviju nas (...) bilo je meni, moram priznati, Cesto jedva
shvatljivo 1 strano* (135/136). Medutim, ubrzo se u taj prikaz Ramonga, kojega su, kao i
Leonea, obiljezila ,,duboka i osnovna protuslovlja®“ (136), upli¢u neobi¢ne i naizgled ni¢im
izazvane analogije izmedu matematike i slikarstva, pa Warronigg, ,,(s)ocijalno ogranicen, po

svom odgoju opterec¢en nizom barunskih konvencionalnih plavokrvnih predrasuda (...) ni pred
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¢im na svijetu nije tako strepio kao pred skandalima*® (139), unezvjeren u strahu od
skandaloznoga razvoda, do kojega ipak ne¢e do¢i zbog Ramongova samoubojstva, pa je sve
skupa ,,izgubilo bilo kakav odreden pravni smisao* (140), u zanosu izjavljuje: ,,Nama ne treba
nikakvih talenata! Nama ne treba ni infinitezimala, ni hiperboloida, ni doktorata, nama treba
gvozden osjecaj duznosti, i niSta vise! S paletom u ruci, za preslikavanje glupih i banalnih ruza
na svili, mi ne€emo mo¢i da podnesemo onaj najvisi napor $to moze da podnese samo onaj tko
je svijestan svog visokog osjecaja duznosti kada treba stajati pred neprijateljem oko u oko,
prsima u prsa, kada treba biti nepokolebljiv kao oklop, a ne kao kakva gospodica s korza Marije
Valerije: kontemplativan i hiperinteligentan! Ruze na svili, paleta u ruci, infinitezimali, ne sluze
bas nicemu.“ (137) Smatrajuci postoje¢i moral, koji suprotstavlja talentu, temeljem civilizacije,
pukovnik Warronigg obnavlja kontrast izmedu postojeCega etiCkoga sustava zajednice i
umjetnosti prozete kritickim duhom ili okrethom mislju, koji smo u razli¢itim inadicama ve¢
analizirali u Wildeovim i Krlezinim tekstovima, i pretvara se, iz perspektive te dvojice pisaca,
u karikaturu uzornoga gradanina koji se u ulozi vojnika posve podredio drzavi: ,,Bez nas i bez
naSeg morala ne bi bilo uopcée nikakve civilizacije, 1 zato je moje stanoviste bilo i ostalo: $to
manje talenta, a §to vise osje¢aja duznosti!“ (142) Citajuéi potom javno ulomke Ramongovih
privatnih zapisa, njegov dnevnik, na svojevrsnome vrhuncu te groteskne pogrebne predstave,
Warronigg smatra da Ramonga demaskira kao ,,zakrinkano lice* (145) raskrivajuéi ,tamnu
stranu unutarnjeg moralnog rasula‘“, no pritom objavljuje Ramongove biljeske koje nalikuju na
aforizme i koje ironijski rasvjetljavaju paradoksalnost i besmisao suvremenoga gradanskog
Zivota upozoravajuéi na njegovu skrivenu socijalnu tragiku. Warroniggova interpretacija tih

zapisaka, prema kojoj su za Ramonga svi njegovi kolege bili ,,ubojice, varalice na kartama,

2¢¢

bili ,,,JjudoZzderske predrasude’ (147), a sami Ramong ,,Jludak* (152), neodoljivo podsjeca na
Leonea, koji ¢e ¢lanove svoje obitelji uporno nazivati ubojicama i varalicama (pa i varalicama
na kartama), te ¢e ga ve¢ Fabriczy potkraj zustra razgovora pred obiteljskim portretima opisati
kao ,,neugodno nastrano bi¢e* (300) i prvi mu prilijepiti stalni epitet ,,lberspannt®.

No vratimo se s prozne zaobilaznice kojom smo posjetili Leoneova dvojnika Gejzu
Ramonga, mladoga matematicara koji je jednako oStrom ironijom secirao lazne kulise oko sebe,
ponovno slikaru Leoneu, koji s Angelikom raspravlja o ljudskoj spoznaji te njezin habit(at)
naziva ,,dominikansk(om) kostimiran(om) hijerarhij(om)* (Krleza 2012: 285) i predbacuje joj
da zivi ,,u panceru jedne verbalne lazi“, i to ,,danas, u vrijeme impresionisticke palete” i ,,u

vrijeme bezboznoga simbolizma, u vrijeme infinitezimala®“, definiraju¢i suvremenost svoje

perspektive, znakovito, najnovijim kretanjima u umjetnosti i matematickim pojmom, pa se
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tradicija 1 suvremenost sada jo§ jednom sudaraju na nacin usporediv s kontrastom u
Warroniggovu govoru. Udubljujuéi se u svoj portret, Angelika ,,gleda u svoju viastitu proslost*
(287) te, kako je u svojoj analizi pokazala Cale Feldman (2012.), opis portreta sadrzava vise
slicnosti s prikazom barunice Castelli, pa ne ¢udi, Sto se u nastavku iste didaskalije istice da se
,U taj tren oglasi klavir Mondscheinsonatom i traje u kontinuitetu dalje od prvoga stavka sve
do dolaska barunice Castelli-Glembay.* (287) Leone Angeliku, koja promatra jednu verziju
sebe u portretu, iznoseci svoju viziju, poistovjecuje s jednom Holbeinovom glavom, zapravo u
maniri, kako ¢e je u eseju o Proustu opisati Krleza, ,,erotick(e) igr(e) suvremenih intelektualnih
velegradskih dekadenata, koja raste s memorijom i sa sugestijom do autosugestivnih asocijacija,
koje ponesu Covjeka snagom halucinacije” (1961: 60) i koju Proust, prema Krlezinoj
interpretaciji, ,pojaava autosugestivnim kulturnohistorijskim lazima, uspomenama i
obmanama.” (ibid.) To je jo$ jedan tipi¢ni esteticistiCki potez zaobilaznoga opisivanja u
snovitome pretapu s drugim umjetnic¢kim djelom, kojim se neizravno problematizira stabilnost
identiteta i zamagljuje granica izmedu stvarnosti i fikcije. Za Leonea u tome trenutku postoje
tri Angelike, jedna na portretu, druga pred njime 1 tre¢a u njegovoj masti, i to fantomsko
umnazanje podriva stabilnost njezina, ve¢ 1 kostimom udvojena ili zakrabuljena i zanijekana,
gradanskoga identiteta, a tu ¢e nestabilnost ona, uostalom, uskoro priznati 1 sama, izjavljujuci
pred Fabriczyjem da je takvo iskustvo samopromatranja gotovo doriangrejevsko: ,,Gledati
ovakav svoj portret sasvim je cudan doZivljaj: kao da se ¢ovjek gleda u arobnom ogledalu: je
li moguce da sam to zaista bila ja? Je li moguce da u Zivotu ima distanca iz kojih ¢ovjek samog
sebe vise ne prepoznaje? (Krleza 2012: 289/290) No osim $to ¢e i Angelika i Fabriczy
razgovor o portretu odmah pretvoriti u spekulacije o njegovoj cijeni i o trziSnoj vrijednosti
autora, iz kojega za Fabriczyja proizlazi i njegova umjetnicka vrijednost, a Silberbrandt ce,
niZzudi citate o ljepoti 1 o estetici, utvrditi da je portret vjerna slika Angelike kakva je neko¢ bila,
Leone, suprotstavljaju¢i se i salonskim miS$ljenjima, i medijskim natpisima, i anti¢kim
autoritetima, posebno se obru$ivsi na nacelo imitatio naturae, koje, znakovito, pogresno
pripisuje svetomu Tomi umjesto Seneki, smatra da to nije nikakav portret, nego lakirani papier-
maché i engleska razglednica, pa se stoga Angelika u njemu i ne prepoznaje jer nalikuje na
papigu i na porculansku bebu, te u konacnici zakljucuje da to nije nikakvo slikarstvo. Vazno je
takoder primijetiti da Fabriczy, Angelika i Silberbrandt govore o tome sto portret prikazuje te
procjenjuju podudarnost slike i modela, i to modela kakav je navodno danas, kad je duboko
dekoltirana prikaza na slici pred njima preodjevena u redovnicku haljinu, ili, jo§ zanimljivije,
kakvim ga se sje¢aju da je bio, navodeci, ponovno znakovito, stalno razli¢it broj godina koji je

protekao od nastanka portreta, dok samo Leone govori o tome kako je prikaz oblikovan te se
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jedini bavi analizom njegove forme. Problem percepcije, istinitosti i pouzdanosti prikaza
usrediSnjen je tako na viSe razina u uvodnim komentarima likova o Angelikinu portretu i otvara
razgovor o preostalim obiteljskim portretima. Medutim, taj razgovor o estetici ili o
malogradanskome manjku osjecaja za estetsko, koji je posljedica nesposobnosti da se napuste
postoje¢e promatracke pozicije 1 da se razgrade dominantni konceptualni okviri, izmedu
ostaloga i zato $to se u umjetnosti uvijek vidi samo sadrzaj, a nikad forma, ubrzo ¢e se
preobraziti u Zustru raspravu o moralu, pa ¢e tako i analiza forme postati eti¢kim pitanjem, $to
je, napomenimo, za Wildea i za Krlezu uvijek 1 bila, jer upravo sheme, Sablone, pa i umjetnicki
oblici utjelovljuju vrijednosne i ideoloske sustave, poput, primjerice, realistickoga komada u tri
¢ina unutar kojega se ne moze razrijesiti nijedan problem (o ¢emu svjedoci i kraj drame), ali se
njegovom razgradnjom mogu otvoriti neke nove perspektive. Takva je razlika u kritickoj
perspektivi usporediva s razli¢itim vizurama likova okupljenih oko Angelikina portreta. Pitanje
je hoce i se zauzeti pozicija Fabriczyja, Silberbrandta, same Angelike ili pak Leoneova
perspektiva. No i tada je potreban oprez jer, kako Puba upozorava Leonea jo$ u prvome ¢inu
(,,Lako je tebi govoriti so von oben aus deiner olympischen Perspektive! Da ja imam tvoju
rentu, ni ja se ne bih uzrujavao, dragi moj!“, 302) i kako doznajemo iz Leoneova razgovora s
ocem o0 Vvlastitim ulaganjima, on je sam kompromitiran svojim polozajem. Da se teSko moze
istodobno biti iznutra i izvana, ¢ak i kad se tko zavarava da je ,,samo na proputovanju®, i da
treba osvijestiti ogranicenost uvida vlastitom privilegiranom pozicijom, kakvu pruza,
primjerice, pozamasna renta, svjedoci i rasulo koje svojim intervencijama (u slu¢aju Rupert-
Canjeg) stvara Leone.

Ako se na tragu dosada$njih uvida jo$ jednom is¢ita razgovor o slucaju Rupert-Canjeg,
pokazat e se da je predmet cijeloga spora nacin na koji se prikazuje stvarnost ili, posluzimo li
se Silberbrandtovim izrazom, upravo ,,formulacij(a) nesretnoga slucaja.“ (326) Nije slu¢ajno
Sto Puba Leoneu i Leone Pubi odmah, pri pocetku razgovora o toj temi, jedan drugomu
predbacuju da su ,,iznad svega®. Oni to doista 1 jesu jer su iz razliCitih razloga, kao pravnik i
kao umjetnik, upuceni u vaznost jezi¢nih finesa 1 svjesni kako se jezikom oblikuje 1 preoblikuje
stvarnost, pa je stoga znakovito i $to Puba nije sudjelovao u uvodnome razgovoru o portretima,
Angelike. Da stvari nisu kakvima se ¢ine, pokazat ¢e se, opet 1 ponovno, 1 na primjeru samoga
Leonea, koji isprva izjavljuje da je ,,u toj aferi savrSeno dezinteresiran® (302), navlacec¢i tako
masku umjetnika posve iskopcana iz stvarnosti, koja je oblikovana od svih gradanskih
predrasuda o umjetniku nezainteresiranome za stvarne probleme. Puba tako izlaze dramski

zaplet koji nastaje jer novinari ponovno rasplamsavaju slu¢aj Rupert nakon samoubojstva
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Fanike Canjeg na temelju pisama Antuna Skomraka, koji je radio u Dobrotvornome uredu, u
kojemu je barunica Castelli bila predsjednicom. Stvar bi mogla postati vrlo neugodnom i
nastetiti ugledu uzornih ¢lanova zajednice (mogli bismo pridodati, samim stupovima drustva).
Svi su ve¢ dobro poznati dramaturski sastojci tu, pa ne cudi §to dr. Altmann cijelu situaciju
naziva ,,pripovijes¢u” (305) i ,delikatnim zapletajima“, dok Fabriczy, glavni zastupnik
neospornih istina, jasno povlaci granicu izmedu istine i lazi tvrdeéi ,,jedno je istina, a drugo je

"C

Schein!* (307) da bi Puba potom i$¢itao novinski ¢lanak dramati¢no naslovljen ,,Epilog jedne
tragedije“. Razgovor o ¢lanku i 0 moguéim pravnim potezima zapravo je nastavak razgovora o
prikazu stvarnosti. Ako se uz portrete raspravljalo o prikazu stvarnosti u umjetnosti, sad se
raspravlja o prikazu stvarnosti u tisku i u pravu, pa dr. Altmann zahtijeva ,,Trebalo bi svakako
lu€iti stvarno od prividnog!* (314), a Fabriczy zakljucuje ,.kako je u zivotu sve relativno! Sve
vrvi u zivotu od imponderabilija, a eto iskustvo nas uci da se sve moZe objasniti i desno 1 lijevo,
konzervativno i liberalno, lazno i istinito! (...) i draga nasa Sarlota moze se prikazati kao
kriminalna bestija koja gazi i ubija ljude i egzistencije” (314), na Sto barunica Castelli,
iscrpljena cijelom situacijom, podsjetivsi na trenutak na obje Krlezine Salome, na njemackome
znakovito uzvikuje: ,,Sve su to samo rijeci! Rijeci, rijeci!* (314) Njezina osjetljivost za rijeci,
koja je 1 povezuje s figurom Salome, bit ¢e uskoro predmetom iscrpnije analize. Puba cijeli
problem (,,ludnicu®, ,kloaku*) Zeli rijesiti tako da jezikom, tj. nizom pravnih performativa,
uredi stvarnost: ,, Treba Stampati izjavu (...) zbog klevete... U izjavi treba razdvojiti obje
juridicki potpuno nezavisne grupe momenata... Treba citirati sve na sudu utvrdene Cinjenice...
Treba naglasiti, (i dvaput podvuci)... bilo (bi) vrlo dobro da se toj protuizjavi prilozi
ovjerovljeni lije¢nicki nalaz, i da se Stampa sluzbeni razudbeni nalaz... zato treba tu gospodu
diletantske skribente tuZziti zbog klevete...“ (315/316) Ne cudi stoga Sto didaskalije isti¢u da
,,onvirtuozno i vrlo hitro ponavlja sav taj niz poznatih argumenata, iz jedne advokatske visine*
(316) oblikuju¢i vjesto novu pricu koja je, kao nova verzija stvarnosti, konkurentna prethodno
procitanoj novinskoj prici, kao §to ne ¢udi ni Leoneov, vlastite jezicne materijalnosti svjestan,
komentar cijeloga razgovora izreCen nakon §to ga Ignjat Upita za misljenje: ,,Ja mislim, u jednu
rijec, da sve te vasSe rijeci ne stoje ni u kakvoj vezi sa samim dogadajem!* (321), na $to Fabriczy
znakovito zapita ,,S kakvim dogadajem? Zar se tu joS neSto dogodilo?* (322), a Puba Leoneovo
videnje situacije znakovito ¢ita kao izraz zaumnoga umjetnickoga rada: ,,Ti si artist! Poznata je
stvar da se Kiinstleri svemu paranoidno ¢ude! Paranoidi vide u svemu nekakve ’dogadaje’.*
(322), pa dr. Altmann ve¢ izvodi i dijagnozu: ,,Ja tebe ne razumijem! Ti govoris tako perverzno
kao da si kokainist!* (323) No kakva je ta Leoneova umjetni¢ki perverzna interpretacija

dogadaja? On cijelu situaciju prikazuje na sljede¢i nacin: ,,Ja sam rekao toj Zeni neka se vise ne
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ponizuje i neka vise ne dolazi! Jer mi je rekla da je u posljednja dva dana bila ovdje sedam puta!
Ona me je uvjeravala da bi se sve dobro rijesilo kad bi imala svoju vlastitu singericu, a ovako
da ¢e se utopiti! A ja sam joj odgovorio neka vise ne dolazi, jer, koliko je meni poznato, nju ne

'66

¢e pustiti pred barunicu bez vizitkarte!* (323) Zatim dodaje da je kasnije otiSao u trgovinu,
kupio jednu Singer-masinu i poslao je na njezinu adresu. Ako je prvi dio salonskoga razgovora
zapravo uprizorio nadmetanje razli¢itih diskursa za pravo na istinu o jednome javnom skandalu,
nastavak razgovora bit ¢e oblikovan kao nadmetanje dvaju diskursa u borbi za moralnu
ispravnost u jednome privathom skandalu. Naime, Silberbrandt u nastavku razgovora s
Leoneom otkriva da je ¢uo njegov razgovor s Fanikom Canjeg i da je ¢uo kad joj je Leone rekao
neka skoci kroz prozor, na §to Leone prepricava i taj, ranije preSuceni dio razgovora:
,,Ja sam tu zenu molio neka bude pametna i, prije svega, neka se zaludu ne ponizuje!
Rekao sam joj da je barunica predsjednica Dobrotvornog Ureda, pa neka napiSe na taj
Dobrotvorni Ured svoju molbu, neka navede sve svoje razloge, pak ¢e tako dobiti svoju
Siva¢u masinu. Ona je meni na to odgovorila da je ve¢ Cetiri takve molbe predala, a ja
sam sebi ispisao brojeve njenih molbi, i, ako vas zanima, ja vam mogu citirati te brojeve!
Evo, molim lijepo: 13707, 14222, 14477, 14893. (...) | kad je ona meni govorila o
svojim molbenicama koje leze kod Dobrotvornog Ureda ve¢ viSe od pola godine, 1 da
bi jedna jedina rije¢ mogla da je spasi, ja sam mislio da govorim s jednom sirotom koja
traZi barunicu kao dobrotvorku! Na to sam ja njoj rekao: draga moja, dobrotvora kojima
se pristupa s vizitkartama, takvih se dobrotvora klonite u vlastitom interesu! | ako vi od
ovih dobrotvora ocekujete svoj spas, onda vam je bolje da odmah skocite kroz prozor!
To sam ja toj Zeni rekao 1 to ne poricem! I ne razumijem koju svrhu ima ova vasa
interpelacija?* (327/328)
Kako se, nakon §to se i$¢ita Leoneov opis dogadaja, ne bismo sloziti sa Silberbrandtom, koji
takav Leoneov pristup naziva ,,brutalnim na¢inom*, premda Leone kasnije (ali o€ito prekasno)
Faniki Canjeg kupuje 1 Salje Sivacu masSinu? Silberbrandt naime tvrdi da je barunica ,,dobar
covjek, vrlo tankocutan za stradanje bliznjega* (328), ¢emu je posvjedocio prate¢i njezin rad u
Dobrotvornome uredu, ali smatra da je barunica s pravom ignorirala zamolbe Canjegove nakon
Sto je ona izgubila na sudu, stoga zakljucuje da ,,gaziti ljude u jednom danom slucaju tjelesno,
fizi¢ki, nije ni priblizno tako gresno kao gaziti Covjeka moralno, duSevno, idejno!* (330), na
Sto Leone, koji ga je joS na pocetku drame optuzio za izrezivanje citata 1 za ,,patristick(u)
filatelij(u)*“ (292), zaklju€uje da zna doslovno unaprijed sve §to ¢e Silberbrandt reci i odgovara
mu paradoksalnom igrom rijeci: ,,Jede Kanzel ist eine Art Advokatenkanzlei!* (330) Medutim,

od te igre rijeCima Silberbrandt, koji je u drami oblikovan, kako ga Leone odmah i Cita, kao
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kolaz istroSenih tudih misli i vrijednosnih sudova, brani se kako jedino zna i moze, ispaljujuci
gomilu novih citata kojima Leonea optuzuje da je u Faniki Canjeg ,,ubi(o) ideju dobrote, ideju
Boga 1 svake nade!* (331) Silberbrandt je u svakome smislu zagovornik postoje¢e moralne
hijerarhije 1 zaStitnik postoje¢ega simboliCkog poretka, on o bozanskome autoritetu 1 o
drustvenoj hijerarhiji govori kao o ,,strogo discipliniran(ome) sistem(u) u materijalnom smislu*
(ibid.), rangira ¢inove ,,po moralnoj klasifikaciji* (ibid.) te pregledno i savjesno kvantificira
»divne krS¢anske rezultate* (333) baruniCina karitativnoga rada, a svemu tome Leone
suprotstavlja matematiku (!), isticu¢i da bi se i Silberbrandt bacio kroz prozor da zivi u
materijalnim uvjetima poput onih u kojima je zivjela Fanika Canjeg, prevodeci tako cijelu
situaciju u glembajevske ekonomske interese. Prije nego Sto otkrije da pismom moze dokazati
da je barunica bila Skomrakova ljubavnica te da je i Silberbrandtova ljubavnica, iznosi svoje
eticko stajaliste: ,,A vi mislite da su te vaSe dobrotvorne parade pod protektoratom barunice
Castelli takva jedna svetinja u koju ljudi treba da vjeruju kao u metafizicki autoritet i drustvenu
hijerarhiju? (...) Ali pristupiti takvome stvorenju i kazati mu: Covjece, sjeti Se da si ravan onome
pred kime se ponizujes, i ne ponizuj se! Hodaj uspravno, ne placi pred tudim vratima, jer iza
tih vrata za tebe nema nikoga, pljuni i pljusni, ali se ne ponizuj — to po vama znaci nekoga
moralno zgaziti!“ (ibid.) Leoneovo naizgled tesko objasnjivo ponasanje (Zasto je okrutno i
besc¢utno odbio Faniku Canjeg ako joj je za razliku od ostatka svoje obitelji Zelio pomo¢i?), kao
i popratna elaboracija koja se frontalno sudara sa Silberbrandtovim licemjernim zagovorom
kr§¢anskoga milosrda i1 empatije, neobi¢no podsjecaju na, naizgled podjednako skandaloznu,
argumentaciju iz Wildeova eseja Socijalizam i ljudska dusa, koji zapoCinje naizgled posve
paradoksalnom recenicom (na koju bismo rado, poput Fabriczya, u prvome ¢itanju dometnuli:
,Deine Logik wird mir téglich enigmatischer!“, 332): ,,Glavna prednost koja ¢e proiziéi iz
uspostavljanja socijalizma bit ¢e svakako Cinjenica da ¢e nas socijalizam osloboditi bijedne
potrebe da zivimo za druge, koja u sadasnjim prilikama tako mucno tisti svakoga od nas. (...)
Vecina ljudi zagor¢i sama sebi zivot nezdravim 1 pretjeranim altruizmom (...) Okruzeni su
odvratnom bijedom, odvratnom ruznocom 1 odvratnim gladovanjem.* (Wilde 1987: 7) Kao §to
otkriva daljnja Wildeova argumentacija, altruizam, milosrde i suosjecanje s patnjom losi su jer
samo pogorsavaju postojece stanje, a cilj treba biti obnova drustva na nacin da siromastvo
postane nemoguce. Wilde pritom socijalizam smatra tek fazom koja ¢e dovesti do
individualizma, koji bi bio slobodniji, profinjeniji i intenzivniji od danasnjega. Bijeda i
siromastvo toliko ponizavaju ¢ovjeka da nijedna skupina nije uistinu svjesna svojih patnja, zbog
cega su bitni agitatori, a ,,siromah koji je nezahvalan, rastroSan, nezadovoljan i buntovan

vjerojatno je prava li¢nost 1 krije mnoge vrijednosti u sebi. Kako bilo da bilo, izrazava zdrav
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prosvjed.” (ibid., 13) To je upravo stav koji zauzima i Leone Glembay opiruéi se svojim
naizgled paradoksalnim c¢inom 1 govorom postoje¢im filantropskim procedurama i
dominantnomu sustavu vrijednosti, koji patnju i nepravdu perpetuiraju, pa kao §to je za Wildea
,»(s)vako oponasanje u moralu i u Zivotu pogre$no* (ibid., 26), tako i za Leonea Silberbrandt,
koji jo$ od prvoga komentara Angelikina portreta utjelovljuje nacelo imitacije i mimetizma,
citata i reprodukcije, predstavlja jednu od glavnih meta njegovih ironijskih napada, koji
kulminiraju u njegovu svrgnuéu s pijedestala moralne uzviSenosti jer ,,umjetnost je
individualizam, a individualizam je sila koja remeti 1 razgraduje. U tome je njegova golema
vrijednost. Jer on tezi da poremeti monotoniju tipizacije, robovanje obic¢ajima, tiraniju navike i
svodenje Covjeka na razinu stroja.* (ibid., 36) Leone se tako kao umjetnik i kriticar, u Wildeovu
smislu, suprotstavlja reprodukciji postojecih dobrotvornih procedura i zadrzavanju postojecega
stanja.4®

Drugi ¢in zapolinje razgovorom Silberbrandta i Leonea, koji, problematizirajuci
istinitost Leoneove optuzbe izreCene na Silberbrandtov i na baruni¢in racun, nastavlja razradu
sredi$nje dramske teme o problemu vjerodostojnoga prikazivanja stvarnosti, slikom ili jezikom.
Naime, Silberbrandt ¢e predbaciti Leoneu: ,,sve su te vaSe kombinacije bez ikakve stvarne
podloge.” (Krleza 2012: 337) Znakovito je stoga da, kad u sobu dode Ignjat Glembay, Leone
izmiSlja da su Silberbrandt 1 on razgovarali o njemu. Nakon Silberbrandtova odlaska rasprava
o istinitosti Leoneovih rijeci nastavit ¢e se izmedu Leonea 1 oca, koji inzistira na tome da se
razjasni je li reCeno istinito, da se konacno razbistri ,,Sto je na stvari® (347), no kad od Leonea
ne uspijeva dobiti zadovoljavaju¢i odgovor interpretira njegovo ponasanje razlikom izmedu
Glembaja i Daniellija, pri ¢emu ¢e potonje u Cetiri navrata povezati s Venecijom, jednim od
simbola dekadencije, i optuzuje ga da laze, odnosno da proizvodi fikcije, dok Leone nastavlja
problematizirati odnos rijeci i stvari: ,,A §to bi ti imao od toga, sve da ja tebi i dadem ’juridicku’
izjavu da ono nije istina? Bi li se u materijalnom stanju fakata §to izmijenilo samo za jedan
milimetar? Ja mislim da je poslije svega izmedu nas svaka rije¢ o tome suvisna!“ (349) Ignjat
Glembay prikazuje se u dijalogu kao ljubitelj i gomilatelj skupocjenih stvari, razgovor

zapocinje pitanjima o nécessaireu i 0 kristalnoj boci tibetanske trave, a Leone, prisjecajuéi se

......

148 U Wildeovoj epistoli De Profundis mozemo proéitati: ,,Veéina ljudi su drugi ljudi. Njihove misli zastupaju
misljenja nekog drugog, njihov je zivot mimikrija, njihova strast su citati. Krist nije bio samo najve¢i individualist
nego i prvi individualist u povijesti.” (1987: 203) Ostvarujuci u sferi ljudskih odnosa ,,imaginativno suosjecanje*
(195), koje je za Wildea jedinom tajnom umjetnickoga stvaranja, Krist se, kao prvi i najve¢i individualac u
povijesti, poistovjecuje s idealom umjetnika, pa ne ¢udi ni paradoksalni obrat u odnosu na uobicajenu predodzbu,
prema kojemu ,,(nj)egova primarna zelja nije bila da popravlja ljude, bas kao Sto nije bila ni da ublazava patnje.
(...) On ne bi mnogo drzao do Drustva za pomo¢ zatvorenicima niti do drugih slicnih modernih pokreta.” (218)
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stvari: ,,tvoji sapuni, tvoja engleska kolonjska voda, tvoj duhan, tvoji mirisi (357). Ignjat, ¢iji
je idiolekt obiljezen prikladnim kapitalistickim leksikom (,,tako to ne ¢emo likvidirati! Ti ¢es§

<

lijepo prije toga poloziti svoje raCune...”, 366), Leoneov umjetnicki rad iz svoje
merkantilistiCke perspektive pejorativno prikazuje kao tracenje vremena kojim se ne stvara
nikakva vrijednost: ,,Samo se tu igras tim farbama. (...) Nikada nisi ni jednu stvar ozbiljno uzeo
u svoje ruke! (...) Ni jednog krajcara nisi privrijedio...” (360), prikazujuci se kao Wildeov
covjek od akcije. No kontrast izmedu gradanina i umjetnika, kako ga opisuje Ignjat, ne proizlazi
samo iz nacina Zivota nego i iz na¢ina govora i iz odnosa prema rije¢ima: ,,Mi smo solidni
konzervativni gradani i za svaku svoju rije¢ nosimo punu formalnu i dzentlmensku
odgovornost! Sto je tebi dalo prava da se na ovaj — ne ¢u da kazem kakav — naéin izrazi§ pred
Silberbrandtom i pred Fabriczyjem o mojoj supruzi?* (350), ali i iz odnosa prema stvarnosti:
,»Svi ste vi Daniellijevi psihopati, te na svojim suludim i bizarnim opazanjima gradite nekakve
optuzbe u zraku! Sve su to magle i paucine! (...) Sve to Sto ti buncas bolesni su mozdani!“
(355/356) Novim poligonom za borbu oko razlikovanja stvarnosti i fikcije ubrzo postaje
barunica Castelli-Glembay, ¢iji identitet, kao i Angelikin na pocetku drame, Leone dovodi u
pitanje (,,,Tko je ona?’ ,Ima li tko uopée pojma tko je ona?’* [358], ,,Toj Zeni ni imena se ne
zna i krsni list joj je falsifikat, a vi je zovete barunicom?* [369]), isticuci pritom da je sam Ignjat
zrtva fikcije (,,Sve je to predstava. Ti predstavlja§ bankira Glembaja koji trazi formalnu
juridicku moguénost da spere jednu klevetu sa svoje metrese!*, 357/358) 1 podsjecajuci nas
pritom na zna¢enje motiva marionete u Wildeovim i u Krlezinim tekstovima te na Wildeov uvid
da samo c¢ovjek od akcije ima viSe iluzija od sanjara. Uostalom, Leone ¢e kasnije Angeliki
priznati da se, dok se prepirao s ocem, zapravo ,,tukao s jednom fikcijom* (406) jer ni Ignjat
nije ono §to se ¢inilo da jest, a Leoneovo priznanje da je s barunicom Castelli i sam imao aferu
prouzrocit ¢e Ignjatovu smrt na kraju drugoga €ina.

Zavirimo li u prozu O Glembajevima, bolje ¢emo upoznati upravo fikcijsku stranu
barunice Castelli, koju u drami raskrinkava Leone. Naime ,,barunica Castelli bijaSe u nasim
malogradanskim relacijama oko Devetstote otprilike ono §to su mnoga gospoda onog
zbunjenog vremena sebi predstavljala pod likom *demonske Zzene’.* (Krleza 2012: 38) Ona je
opisana kao ,,kakav suvremeni engleski portret i ,,kao slika Sto se svida diletantima®, ona
vjeruje ,,da su uzici i Zivotne radosti njene vlastite licnosti jedino mjerilo stvari i dogadaja* (39),
a kada se retrospektivno vratimo u njezinu mladost doznajemo da je kao siromasna djevojka
dozivljavala ,,miris Sume tako neposredno kao da nije prosjak koji se skita gladan po gradskim
ulicama, nego prava Sumska zvjerka (...) Osjec¢ala je kako je tijelo toplo, kako krv kola u

zilama, kako su vlastite njene kretnje pruzive kao u macke, kako su joj nagoni divlji 1 slijepi‘
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(39), pa je tako konstruirana poput kakve esteticisti¢ko-vitalisticke zvijeri, oblikovana po uzoru
na predloske fatalnih Zena, podsjecajuci pritom i na obje Krlezine Salome. Dapace, ¢itamo da
barunica Castelli vjeruje da je tajnovita zenska dusa ,,u kultu tog tjelesnog neceg, u tom
larpurlartizmu tjelesne forme $to uziva sama u sebi kao angora-macka“ (40, istaknuo I. M.), pa
ne ¢udi §to ¢e se u drami takvom protejskom vjeStinom preoblikovati pred Leoneom govoreci
mu bas ono §to on Zeli ¢uti. Poput svecenice vlastitoga tijela ona njegu za svoj izgled razvija u
cijelu znanost, stoga se opisuje gomila skupocjene 1 ekstravagantne kozmetike koja podsjeca
na opsesivno kolekcionarstvo rijetkih i egzoti¢nih predmeta Des Esseintesa ili Doriana Graya.
U paradoksalnome je kontrastu s njezinom opsesijom vlastitim tijelom ,,daSak neceg
nadzemaljski poeti¢nog u njoj i njenoj tajnovitoj pojavi“ (41), pa je tako prikazana kao mozaik
asocijacija na umjetnicka djela koji samu sebe dozivljava kao krotiteljica panteru (a i ta
usporedba podsjeéa na prikaz glumice milostive R. Stolcerove, koja se u glembajevskoj prozi
Pod maskom pred publikom osje¢a kao da je krotiteljica zvjeradi, §to barunicu Castelli ¢ini
samo jos samosvjesnijom izvodacdicom) i ,,sve to tjelesno zbivanje ona je shvacala neposredno,
poslovno i stvarno® (42), poput umjetni¢koga djela po ukusu diletanata koje se pustilo u promet.
I doista, kad se opisuje druStveni krug kojemu je pripadao prvi baruni¢in suprug, doznajemo da
su se ta ,,gospoda zgrazala nad razliitim oblicima secesionizma‘ (43) i da su opsesivno
drvoreza, gotickih rezbarija, lakiranih kineskih kutija i demonskih maski sa Sumatre, Jave i
Bornea itd., itd., itd. tragi¢no svjesni da ,,Sve se moze kupiti!“ (44), pa je 1 barunica Castelli,
¢ini se, samo jo$ jedan ekstravagantan, neobicno zavodljiv dekorativan predmet koji se moze
kupiti i smjestiti u postojecu zbirku. Ona se, uostalom, ¢ak i nakon strasne zeljeznicke nesrece,
kad su je izvukli ispod spavadega vagona, brinula samo ,Da 1li rese na njenom
pahuljicavomekanom engleskom pledu padaju pravilno i hoc¢e li njena gola noga pod tom
draperijom izgledati dovoljno dekorativno?* (38).

Ne cudi stoga uopce §to su Leoneova reakcija na Angelikin portret, na tu sliku koja se
tako dopada diletantima oko njega, i Leoneova reakcija na barunicu Castelli usporedivi. No
premda je za Leonea barunica Castelli od pocetka doista, kako je opisuje i prozni tekst, ,,slika
Sto se svida diletantima“, on postupno tek u tre¢emu ¢inu osvjes¢uje njezinu retoricku vjestinu
I njezinu glumacku mo¢, koje Castelli takoder duguje umjetnickomu djelu, i to figuri fatalne
zene kakav je Krleza preoblikovao u likove svojih Saloma, kako se pokazalo, pod Wildeom
utjecajem. Leoneov razgovor s barunicom Castelli, naravno, ponovno uprizoruje slozenu
raspravo o istini, o istinolikosti i o identitetu. Leoneovu strategiju demaskiranja govorom,

kojom se konvencionalna znacenja i vrijednosti izokre¢u u svoje suprotnosti i koju svi drugi
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likovi dozivljavaju kao znak psihicke nestabilnosti i ludila (prethodno ¢e mu i Ignjat predbaciti:
,» 11si ludak! Ti nemas nikakve predodzbe o znacenju svojih rijeci! Znas li ti uopce Sto ti lajes?*,
Krleza 2012: 366), barunica Castelli poistovje¢uje sa slikom iskrivljenoga zrcala (,,Vi sve
iskrivljujete wie ein Zerrspiegel!*, 394) jer Leone je doista istodobno i zrcalo i kritiCar svoje
sredine, $to se o€ituje i u stalnome prepoznavanju i neprepoznavanju u ¢lanovima svoje obitelji
te najcesce tumaci kao osnova njegove egzistencijalne i identitetske krize. Nacdin na koji
barunica Castelli govori o svojemu odnosu s Leoneom podsjeca na na¢in na koji Angelika
govori o duhovnosti: ,,Prvi i posljednji put u zivotu ja sam onda bila izgubila sebe, ja sam stala
da se dizem, prvi put bila sam potpuno zaboravila ono obi¢no, senzualno, bila sam s vama tada
dozivjela ono nematerijalno® (395). Taj dozivljaj Castelli zatim suprotstavlja komentarima o
svojoj burnoj proslosti, o svojemu braku s Glembayem kao o financijskoj transakciji te o svojoj
zgrozenosti nad ¢injenicom da je njezin sin Oliver ,Cisti, izrezani* Ignjat Glembay, pa ta
navodna priznanja servira pred Leoneom kao skladno aranziran iskaz koji sadrzava sve ono §to
on i sam zeli ¢uti. Barunica Castelli tako navla¢i masku zrtve drustvenih i ekonomskih okolnosti
preispisujuci Leoneov prikaz, koji ju je tijekom svade s ocem naslikao kao Zenu sumnjive
proslosti i kao kurvu, u intimnu ispovijest o skromne podrijetlu i o teSkome braku. Stoga je
znakovito da Leone, kao 1 na po€etku drame, omamljen tom ispovijeS¢u o mracnoj proslosti,
tipi¢nom za tipi¢an lik kasnoga 19. stoljeca, konstatira ,,Sve je to mutno!* (399)°® Dolazi
Angelika, sluga obavjeStava barunicu da je zovu iz banke i Leone sam nastavlja razgovor s
Angelikom. Leone Angeliki priznaje da ,,U Glembajevima ja sam sebe gledam kao u ogledalu!*
(403), na Sto ona odgovara, parafraziraju¢i zapravo baruni¢in komentar o zrcalu, ,,T1 voli$
paradokse 1 ti sve iskrivljujes.” (403) Tijekom razgovora s Angelikom ,,to prljavo, mutno,
bezdano“ (408) u Leoneu tumaci se kao psihicki kompleks, kao nagon koji se ne moze
racionalno objasniti. Medutim, razgovor u kojemu Angelika uspijeva primiriti Leonea prekida
»furiozan® (409) povratak barunice Castelli, koja je sva ,,deranzirana® i ,,u prvi momenat ¢ini
dojam ludakinje®, ona proziva mrtvoga Ignjata jer ju je okrao i predbacuje Angeliki da je lazna
svetica koja ljubuje s kardinalom te upucuje Leonea i Angeliku u Stundenhotel te ta rije¢, koju
Leone prvi rabi govore¢i ocu o baruni¢inu podrijetlu, a potom je ona upli¢e i u priznanje o

svojoj proslosti, ,,otvara Leoneu o¢i.“ (411) On je optuzuje da se u prethodnome razgovoru

149 Cale Feldman u svojoj interpretaciji u liku barunice Castelli prepoznaje jo§ moguc¢ih predlozaka, Wedekindovu
Lulu, koja figurira kao ,.ekspresionisticka imago naizgled opre¢nih asocijacija Zenske seksualnosti uz
materijalizam, prikovanost uza zemlju i kapitalisticki fetiSizam robe, u koji ¢e se, paradoksalno, modernisticka
estetizacija figure prostitutke i previse lako uklopiti (2012: 193), pa ne ¢udi $to Leone na kraju ,,poput
Wedekindova Jacka Trbosjeka $karama pokusa rasparati tajnu Sarlotina ukletog zavodnistva“ (202), ali i junakinje
film noira, u Zizekovoj interpretaciji.
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zakamuflirala poput sipe, da se sakrila u svoje lazi, naziva je rafiniranom papigom i optuzuje
za verbalnu mimikriju, kojom se, mogli bismo pridodati, od Leoneova iskrivljenoga zrcala
uklonila predmetnuvsi pred njega drugo, aranzirajuci za njega od njegovih vlastitih rijeci, koje
je docula iz svade s Ignjatom, verziju stvarnosti koju je htio vidjeti. Kako sada ispravno Cita
Leone: ,,Sve ono §to ste vi tu meni jutros govorili, to su bile moje vlastite nocasnje rijeci: i ja
sam sam sebi povjerovao.“ (411) Taj majstorski potez vrhunske glumice dostojan je doista
nasljednice Krlezinih Saloma, nenadmasnih govornica i jezicnih manipulatorica koje vjesto
¢itaju 1 tumace muskarce oko sebe znajuci da niSta nije kakvim se ¢ini. Medutim, barunica
Castelli iskrojila je samu sebe prema pomodnim uzorcima i istroSenim $ablonama koje su se
komercijalizirale uniziv§i umjetnost na razinu obic¢ne robe, pa kritiCar i umjetnik Leone — za
kojega ni Angelikin portret nije nista vise nego lakirani papier-maché i engleska razglednica —
na kraju razrezuje njezin, ve¢ deranzirani i dearanzirani, verbalni kolaz osvijestivsi da se pod
naslagama tudega govora doista ne krije nista.*>°

U izlozenome ¢itanju nastojalo se pokazati da se svi Glembajevi postupno raskrinkavaju
upravo kao knjizevni likovi iskrojeni prema razli¢itim predloScima tipi¢nima za knjizevnost
visoke gradanske kulture i da se predstava Krlezina dramskoga teksta moze Citati i kao kazaliSte
papirnatih izrezaka, €iji je pravno-ekonomski leksik tek rekvizit koji ih priblizava njihovim
knjiSkim prethodnicima. Pretvorivsi gradansku civilizaciju u kazaliSte lutaka, Krleza bira formu
psiholoske drame kao reprezentativni izraz te civilizacije, kao utjelovljenje njezina sustava
vrijednosti 1 kao znak njezine opsesije pouzdanoS¢u prikaza, akribi¢nim raSclambama,
pozitivistickim klasifikacijama 1 identitetskom stabilnoS¢u, da bi je onda neumorno
razgradivao. Gospoda Glembajevi drama su u kojoj se temeljni stupovi gradanskoga drustva
raskrivaju kao fikcije 1 uruSavaju, drama u kojoj nitko od likova nije ono $to se misli da jestiu
kojoj se odnos stvarnosti i njezinih raznovrsnih prikaza neumorno uprizoruje kao sloZen
problem. Krleza nasljeduje i tipicnu modernisticku opreku izmedu umjetnika i gradanina
oblikujué¢i kriticara postojeega simbolickog poretka kao hipersenzibilnoga slikara i
intelektualca, koji je svojom rentom 1 svojim novCanim transakcijama, doduse, 1 sam
kompromitiran i prepleten s burzujima, premda sebe uporno povezuje sa starom patricijskom
obitelji s maj¢ine strane 1 s Cistocom njihova naslijedena kapitala, Sto je jedan od razloga

njegove identitetske krize u drami, ali u razli€itim inacicama i jedan od temeljnih paradoksa

150 Zaklavsi barunicu Castelli, umjetnik Leone postaje i zlo¢inac Leone, pa osim §to se, jo§ jednim
(ne)prepoznavanjem potvrduje kao ,Cisti, nepatvoreni, stopostotni Glembay®, moze se jo§ jednim
(ne)prepoznavanjem pri¢initi i u figuri umjetnika zlo¢inca, koju je Thomas Mann neumorno oblikovao i
preoblikovao sluzeci se dendijem, Wildeom i Grayem kao modelima (usp. Bridgwater 1999: 224).
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svakoga modernistickog umjetnika, pa i Krleze, ¢ije umjetni¢ko djelovanje proizlazi iz
gradanske kulture i recepcijski ovisi o njoj, kakva god bila njegova politicka uvjerenja, zbog
¢ega, uostalom, Krlezin odnos prema esteticizmu ostaje ambivalentnim ¢ak i nakon 1945.
godine. Cini se, zapravo, da se lik Leonea Glembaya moze ¢itati kao pozicija Wildeova
kozmopolitskog kriti¢ara, kakvom ju je u svojoj sjajnoj studiji o Wildeovoj filozofiji umjetnosti
prikazala Julia Prewitt Brown, pokazuju¢i pomnim ¢itanjem njegovim tekstova da se Wildeov
esteticizam ne moze reducirati samo na zagovor dominacije ljepote i autonomije umjetnosti
liSen svih drugih interesa jer je za Wildea estetska imaginacija sredisnja, no ne i odvojiva od
sfere moralnoga i duhovnoga zivota. Prewitt Brown tvrdi da za Wildea estetsko ne nadilazi,
nego preobrazava eticko: ,,Wilde samosvjesno uprizoruje transcendentnu ’laz’ umjetnosti, laz
koja zasluZuje da je se brani ¢ak i ako je jedini razlog to §to upozorava na jo§ mnogo prisutniju
i opasniju iluziju da stvari kakve jesu predstavljaju cjelovitu istinu. Stvari kakve su mogle biti,
kakve su neko¢ bile i kakve bi mogle biti igraju vaznu ulogu i u Wildeovoj eti¢ko-estetickoj
meditaciji o vlastitome Zivotu. Sto god se moZe reéi o Wildeovim namjerama, ne moze se tvrditi
da je ’bijeg’ od zivota u umjetnost jedna od njih jer umjetnost je za Wildea jedina pojava koja
zivot ¢ini prepoznatljivim.* (Prewitt Brown 1997: 2) Razgradujuéi svojim paradoksalnim i
antinomijskim izjavama svaku opceprihvacenu istinu te razoblicujuci sve prikaze dogadaja 1
sve identitete svojim iskrivljenim zrcalom, §to ga za okolinu pretvara u ,,neugodno nastrano
bi¢e*, Leone ne napusta samo okvire uskoga nacionalizma, $to je za Prewitt Brown preduvjet
kozmopolitske kritike (Leone je, uostalom, godinama zivio u Engleskoj, u Firenzi i u Parizu),
nego i sve poveznice sa svojim gradanskim identitetom, pokusavajuci se, u stalnoj borbi sa
samim sobom, viSe ili manje uspjesno, distancirati 1 od sebe, 1 od obitelji, 1 od klase, 1 od
institucija koje ¢ine nacionalnu drzavu. Prisjetimo li se ponovno analize razgovora o Angelikinu
portretu u prvome ¢inu, u kojemu samo Leone komentira formu, dok drugi razglabaju o sadrzaju
portreta, valja istaknuti da Prewitt Brown isti¢e da se samo pravi estetski kriti¢ar bavi formom
jer u kulturi opsjednutoj utilitarizmom upravo forma razlikuje umjetnost od svih drugih vrsta
proizvodnje znacenja koje se s njome natjecu. Leone jedini raspolaze osjecajem za lijepo 1 jedini
nastupa kao kriti¢ar obiteljskih portreta, ve¢ prvom svojom recenicom (,,Mutno je sve to u
nama...*) prikazan je kao kontemplativni sanjar, koji svoj pogled, za razliku od svih ostalih
likova, usmjerava prema unutra, pa je tako isprva distanciran 1 tijekom rasprave o slucaju
Rupert-Canjeg, a kad ga Ignjat pita za miSljenje, iznosi kritiku dogadaja koja ostalima djeluje
kao nerazumljiv govor ludaka bas zato $to nije posve filtrirana sitom njihovih standarda i
kategorija, pa je u Wildeovu smislu stoga tim objektivnija §to je subjektivnija, te ne ¢udi Sto ¢e

Leone uskoro ostroj ironiji podvrgnuti bas Silberbrandta, koji je konstruiran kao katalog vrlina
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i lutka punjena citatima, tudim samostalno nepromisljenim misljenjima. Leone se tako izravno
suprotstavlja nekritickoj reprodukciji postojec¢ih procedura ponasanja kao umjetnik/kriti¢ar Koji
upravo zahvaljujuc¢i masti moze zamisliti nov prostor koji bi omogucio promjenu, kako moralnu
tako i ekonomsku, rije¢ima Prewitt Brown: ,,Masta politickoga ekonomista mora biti radikalno
izmijenjena prije nego Sto je etiCka promjena moguca, a takvu promjenu donosi samo
umjetnost, ne propovijed.” (1997: 42) Ako Gospodu Glembajeve ¢itamo kao zanrovski hibridan
tekst koji i sam nastaje raspisom postojecih Sablona u umjetnosti, kao tekst koji problematizira
mogucnost objektivne spoznaje i vjernoga prikaza, pa se u skladu s temom i sam pretvara u
filozofski esej u dijaloskome obliku koji glumi modernu gradansku dramu, podsjeéajuci na
Wildeov uvid da se umjetnost temelji na ponavljanju, a kritika na stvaranju novih forma,
posebno ¢e zanimljivom biti 1, ina¢e dramaturski nefunkcionalna i gledatelju zamorna, uvodna
scena tre¢ega Cina, u kojoj Puba, dr. Altmann i Silberbrandt iznose pravni, medicinski 1
religijski diskurs o smrti ukrStajuci razliCite perspektive i obavijajuéi neizraziv fenomen
mrezom floskula, teorija i citata, dok Leone, posve udubljen u svoj rad, crta ugljenom posmrtnu
masku svojega oca. Leone pritom, bas kao Wildeov umjetnik, taj dogadaj kriticki cita i
promislja, ovladava njime umjetni¢kim sredstvima i daje mu oblik, koji okupljenim likovima
koji su dotad parafrazirali davno poznata stajalista (Leone ¢e Altmannu reci: ,, Ti i Silberbrandt
i Puba savrSeno ste sli¢ni. Za Silberbrandta je ¢itav problem u sedam sakramenata, za Pubu u
cestoredarstvenom redu, a za tebe u Stofvekslu!“, Krleza 2012: 383) omogucuje da cijeli
dogadaj vide na nov nacin. Razgovor likova o smrti tako ponovno pokazuje da u postoje¢im
registrima znanja gradanskoga druStva nema apsolutne istine, ali i da umjetnost, barem na
trenutak, moZe razgrnuti zastor koji krije ¢ak 1 najmracnije tajne. Premda nam Leoneov crtez,
znakovito, ostaje nevidljiv, njegov govor, nakon §to ga dovrsi, svojom lirskom intonacijom
ponovno se, ¢ini se, pribliZzava istini smrti (i Zivota?) najbliZe §to joj se uopée moze prici: ,,U
smrti rastapaju se stvari kao cukor u kavi. Smrt je zapravo vrlo duboka: u nju se ulazi kao u
zdenac kada je ljeto. Vani ostaje vedrina, miris trave, a u smrti je vlazno i tamno kao na dnu
zdenca. Ledeni dah groba vonja iz mrtvackih usta. A onda poslije svega ostaje groteska: crni
salonrok na bijelom platnu. | tko bi mogao da dematerijalizira taj crni salonrok na bijelom
platnu, da to dematerijalizira i prenese na papir? (381) Leone samom svojom prisutno$é¢u medu
Glembajevima, kao Sto se iz prethodne analize moglo vidjeti, stalno aktualizira problem
vrijednosti. Verbalni sudari Leoneovih komentara i govora drugih likova, osobito Fabriczyja,
Silberbrandta i Pube, zapravo uprizoruju sraz uhodanih komunikacijskih obrazaca, poznatih i
ovjerovljenih diskursa s paradoksalnim jezikom koji stalno izokre¢e poznate sheme, pa se

nerijetko Cini da se pred nama uprizoruje kontrast izmedu korisne i nekorisne informacije, jer
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sve Sto iskazuju drugi likovi navodno su objektivne istine, dok je iz iste perspektive sve $to
govori Leone navodno izraz subjektivnoga i poremecenoga dozivljaja. Umjetnik/kriticar/Leone
tako svojim jezikom prokazuje vrijednosni sustav konzumeristickoga drustva kasnoga 19. i
ranoga 20. stoljeca, u kojemu, zahvaljujuci prevlasti empirijskoga i pragmati¢noga pristupa,
vrijednost pozitivne Cinjenice raznolikih, navodno istinolikih, tekstova posve preteze nad
naizgled beskorisnom informacijom umjetni¢koga teksta. Upravo stoga, kako tumaci Prewitt
Brown, Wilde inzistira na tome da zivot oponasa umjetnost jer umjetnost stvara raznolike nove
forme 1 omogucuje da se zivot sagleda na drukciji nacin, pa i da se navodna zivotna stvarnost
prepozna kao fikcija (1997: 69 i d.). Paradoks je Wildeova inzistiranja na autonomiji umjetnosti
i na njezinoj antimimeti¢nosti, kao i u Krlezinoj argumentaciji u Ljubljanskome referatu, koji
Suvin stoga simptomati¢no ima potrebu razjasniti bas clankom o Wildeovoj estetici, u tome $to
je neovisnost umjetnosti o drustvu, tj. o naslijedenome moralu, o opéeprihva¢enim obicajima i
0 dominantnome sustavu vrijednosti, preduvjet da i dalje ostane relevantnom u ekonomiji
masovne 1 komercijalne proizvodnje. Ta izdvojenost omogucuje slobodno kriticko
preosmisljavanje postojecih Sablona i shema, pa i otkri¢a novih etickih moguénosti, kojima ona
povratno moze utjecati na stvarnost: ,,Gradanska klasa od te boemske, larpurlartisticke
bezidejne umjetnosti, osim §to je trgovala tim slikama posthumno (poslije tragi¢ne smrti slikara
vrlo unosno), nije imala mnogo. (...) Bespredmetna, dakle, za gradansku klasu kao propaganda,
isklju€ivo dekorativna kao sastavni dio pokuéstva po enterijerima, ova umjetnost nije postala
masovnom nikada, a ukoliko u njenim motivima ima realisticke poezije, a po svojim velikim
imenima ona doista jeste realistiCka i poetska, ona ni po ¢emu nije nestvarna.” (Ljubljanski
referat, 1988: 23) Realisticka, naravno, kako se ve¢ pokazalo na primjeru jednoga od ranijih
zapisa iz Davnih dana, moze biti samo ,,po svojim velikim imenima® i pritom je ujedno ,,i
poetska® jer samo stvaratelj svojom individualno$¢u moze dati objektivan prikaz svojega
subjektivnog dozivljaja, na nacin na koji je 1 Wildeova kritika uvijek tim objektivnija §to je
subjektivnija, opiruci se zadanim modelima uoblicavanja. Ne cudi stoga ni Leoneova kriticka
netrpeljivost prema barunici Castelli, toj ,,sli(ci) Sto se svida diletantima* (Krleza 2012: 38),
koja je bila ,,otprilike ono §to su mnoga gospoda onog zbunjenog vremena sebi predstavljala
pod likom ’demonske zene’ (38), koja se ve¢ u svojemu prvom braku pustila u promet u
konzervativnim krugovima kolekcionara lijepih i ekstravagantnih umjetnina koji sve mogu
kupiti 1 koji ,,nisu imali uglavnom Sto da kazu sebi* (43) te koja se zanosila rados¢u ,,Mode kao
takve.” (45)

Vjerojatno je simptomati¢no $to je bas drama, koja je pretvorena u oznaku autorova

realizma, konstruirana kao rasprava o odnosu stvarnosti i1 jezi¢noga/slikovnoga prikaza te
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stvarnosti, o (ne)moguénosti da se jezikom iskaze istina i 0 mehanizmima kojima razliciti
diskursi na raznolike nacine uobli¢avaju iskustvo koje uvijek izmice objektivnomu prikazu.
Leone na samome pocetku suvremenost trenutka iz kojega govori definira upravo aktualnoscu
impresionizma i simbolizma, dviju antimimeti¢kih umjetnickih pojava, pa 0 portretima iz te
perspektive govori posprdno jer tema toga razgovora nije samo §to glavni lik svoje rodake
smatra ubojicama i varalicama nego i to §to ih smatra loSe naslikanima, Sto njihove prikaze
smatra prikazama raskrinkavaju¢i nuznu laz koja se krije u svakome navodno vjernom i
objektivnom prikazu. Na sli¢an nacin Silberbrandt, koji zauzima ulogu moralne vertikale, nije
ismijan samo kao baruni¢in ljubavnik nego je razotkriven i kao citatni kolaz tudih misli
irelevantnih u aktualnoj situaciji. Prikaz skandala Rubert-Canjeg iz perspektive socijalistickoga
tiska u formi novinskoga ¢lanka ili iznesen u Pubinoj pravnoj reinterpretaciji ili u obliku
Silberbrandtove propovijedi upuéene Leoneu relativizira se i samim tim nizom konkurentnih
prikaza koji se sudaraju, ali dodatno i Leoneovim za¢udnim tumacenjem, koje je naizgled posve
liseno etickih obzira da bi se ubrzo pokazalo da samo napusta eticki obzor preostalih likova.
Medutim, problem istinitosti kao problem relacije izmedu iskaza i dogadaja, prikaza i
stvarnosti, od prve je Leoneove recenice povezan i s nepodudarno$éu pojedinca sa samim
sobom, simbolicki oznacen kao ono §to se najceSce naziva identitetskom krizom modernoga
junaka. Tako Angelika nije ono §to je bila, premda se ni miSljenja drugih likova o tome Sto je
to¢no bila uopce ne podudaraju, ali nije ni ono $to sada navodno jest, na §to uporno upozorava
Leone, barunica Castelli ono je §to pojedini trenutak i pojedini sugovornik zahtijevaju da bude,
pa tako stalno rearanzira vlastite identitete poput vjeste glumice i dostojne nasljednice figure
fatalne Zene, ¢ija se mo¢, za Wildea 1 Krlezu, krije u njezinu jezicnome umijecu 1 u njezinoj
jezicnoj samosvijesti, no 1 Leone se redefinira ili prepoznaje u sukobu s vlastitim ocem
otkrivaju¢i da ni on ni njegov otac nisu onakvima kakvima se Cine, Ignjat Glembay ima bitno
razli¢it javni 1 privatni identitet, Leone i jest i nije Glembay. Svi ti likovi neprestano izmisljaju
1 prekrajaju svoje 1 tude proslosti, preoblikuju svoje zivotopise 1 mijenjaju maske. No to nije
neobi¢no za umjetnost gradanske kulture, barem ako je suditi na podlozi KrleZine analize, jer
ve¢ spominjani otvorenost, kolebljivost, viSestruka rjeSenja i znakovi pitanja, tipicni za ta
umjetnicka djela, koja Krleza prikazuje metaforom ,mutnog®, kao glavnom oznakom
gradanske kulture, zapravo je izraz Cinjenice da je ,.to vrijeme prezivjelo samo sebe bez
vlastitoga lica, osudeno na likvidaciju prije vlastite umjetnicke sinteze. To je vrijeme bilo u
teSkom organskom stvaralatkom protuslovlju sa samim sobom.“ (Predgovor Podravskim

motivima, 1963: 324) Stoga ne ¢udi ni da u kreativnoj razgradnji umjetnosti toga razdoblja
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nitko nema vlastito lice, koje ve¢ ne bi bilo posudena knjizevna maska, i da nitko ne uspijeva
izbje¢i dubinsko protuslovlje, koje je obiljezje epohe.

Gospodu Glembajeve tako bismo mogli Citati i kao Krlezin kriticko-umjetnicki i
umjetnicko-kriticki odgovor na izazov pred koji je Wilde stavio suvremenu fikciju u eseju
Kriticar kao umjetnik. Naime, Gilbert, konstatiravsi da ,,(b)udu¢nost pripada upravo kritici*
(Wilde 2009: 143), istiCe da stvaranje moze opstati samo bude li kritickije nego $to je danas, pa
onaj tko u suvremenosti zeli uzbuditi fikcijom mora ,,nam ili dati potpuno novu pozadinu ili
nam otkriti najdublju srz ovjekove duse.* (144) Ako se prisjetimo da Krleza u eseju o Proustu,
koji je zapravo analiza djela najboljih pisaca gradanskoga zivota, isti¢e da je ,,Proust (...) spram
realne ili socijalnodrustvene strane svojih tipova savrSeno politicki indiferentan, da, zapravo
viSe od toga: slijep...” (1961: 74) i da, ignorirajuéi tu stranu Zivota, ,,platnenim vre¢icama
pjeScanog balasta §titi svoje konstrukcije od poplave, Sto postepeno sve vise raste* (92), €ini se
da se upravo problematizacijom skandala Rupert-Canjeg u Krlezino kazaliste gradanskoga
Zivota uvozi novi sloj kulisa, nova pozadina, dok je igra opsesivhom, kako je i Hugo Klajn
pokazao, frojdovskom psihoanalizom nadahnutom, unutraSnjom psiholoSkom dramom likova,
pokusaj da se zadovolji potreba za umjetnickim poniranjem u srz ¢ovjekove duse. Medutim, i
uz spomen psihoanalize potrebna je zadrSka jer 1 od nje se moze kriticki distancirati kao tek od
jedne moguce pomodne zakrpe koju je proizvela upravo gradanska kultura u uzaludnome
pokusaju da pokrpa vlastite unutrasnje rascjepe i vlastita protuslovlja.*>! Tako is¢itana KrleZina
drama nije obracun s gradanskom klasom samo na razini motiva i tema, prikazuju¢i dekadenciju
1 degeneraciju ugledne 1 mocne obitelji, nego 1 na razini forme, neumorno i kreativno
razgraduju¢i najraznolikije sheme 1 Sablone koje utjelovljuju 1 reproduciraju gradansku
ideologiju, pocevsi od knjizevne vrste koju tekst na sebe navlaci kao varljivu masku, pa svojim
mehanizmom neumornoga rastakanja tako podsjeca i na Legendu, u kojoj se izokrecu svete

istine i podrivaju temelji moralnoga sustava europske gradanske civilizacije.

151 Isti¢uc¢i u dnevnikome zapisu iz 12. srpnja 1942. godine, o¢ito na tragu Freudovih interpretacija u Tumacenju
snova, da ,,(d)ojmovi u snu nisu zagonetke®, (kao $to ni tumacenje umjetnickoga djela nije tek odgovor na Sfinginu
pitku tajnu, dometnuo bi Wildeov Gibert) pripovjeda¢ zakljucuje: ,,Da od freudizma nije postao ducan, da se
psihoanalizom nije poceo tjerati unosan obrt, moglo se od takozvanog dubinskog zaronjavanja u nepoznato stvoriti
nesto $to bi se doista moglo prozvati lijekom protiv moralne glavobolje.* (1977a: 117) Taj zapis, naravno, ne treba
shvatiti kao negaciju psihoanalize, on, uostalom, pripada dnevniku koji je ispunjen raznolikim snovima i koji rad
sna mjestimice pokuSava pretvoriti u rad teksta kojim ¢e se razrijesiti stari problem odnosa stvarnosti i njezina
prikaza. Ono $to se osuduje, nije Freud, nego frojdizam, jos jedna pretvorba zavodljive teorije i prakse U unosnu
Sablonu, u niz zagonetki koje imaju jednoznacna rjeSenja. Uostalom, moZe se uspostaviti paralelizam izmedu
Krlezina ambivalentnoga odnosa prema esteticizmu, koji izrasta iz gradanske kulture kao njezina kritika, i
ambivalentnoga odnosa prema psihoanalizi, koja takoder izrasta iz gradanske kulture rastvarajuci je iznutra, sa
svim proturjecjima koje to podrazumijeva.
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5. ZAKLJUCAK

Uvodna interpretacija Ujevic¢evih 1 Matosevih tekstova pokazala je da je Wilde u podlozi
MatoSeve problematizacije autorstva, koje je Matos, djelomi¢no i po uzoru na Wildea,
koncipirao kao slozenu samostilizaciju 1 kontinuiranu izvedbu vlastitoga autorskog lika, koji
mu je trebao omoguditi da lakSe izbjegne pritiscima gradanskoga drustva, njegovu
determinizmu 1 zahtjevima za istinolikoS¢u 1 utilitarno$¢u. Ekvivalentni su postupci takvoj
strategiji neprekinutoga samopreoblikovanja u javnome zivotu u Matosevim knjizevnim
tekstovima motivi dvojnistva i decentriranoga identiteta u kratkoj prozi te figura maske u lirici,
pa bi ih stoga na tragu uvida izlozenih u ovome radu bilo vrijedno dalje nastaviti istrazivati.
Zavrsni je zakljucak prvoga poglavlja da je upravo Matoseva problematizacija autorstva i
identiteta jedan od klju¢nih MatoSevih doprinosa modernizaciji hrvatske knjizevnosti pocetkom
20. stolje¢a, na podlozi koje su i Ujevi¢ i Krleza oblikovali slozene autorefleksivne i
autopoeticke igre kojima su unedogled raspisivali i preispisivali vlastite autorske instance u
knjizevnim, ali i u neknjizevnim tekstovima, $to se na Krlezinu primjeru i pokazalo u trecoj
cjelini ovoga rada.

Osim $to je demonstrirala na koje sve nacine autorski identitet i za Wildea, 1 za MatoSa,
i za Ujevic¢a podlijeze stalnim preoblikama, prva cjelina nastojala je analizirati i tekstne
strategije tipicne za esteticisticki stil u kontekstu hrvatske moderne. Esteticizam je stoga
povezan s MatoSevim pojmom artizma, a MatoSeva dvorazinska kritika, koja obuhvaca i
analizu autorova pozicioniranja u knjizevnome polju i procjenu estetske vrijednosti njegova
djela, oprimjerena je Mato$evim osvrtom na Vojnovic¢evu Gospodu sa suncokretom. MatoSeva
lirska 1 dramska parodija Vojnovi¢eva komada, kao i negativni Ujevicevi, KrleZini i Begovicevi
osvrti, interpretirani su kao viSestruko simptomatican izraz knjizevne i kulturne kritike koja
osuduje Vojnovi¢evo dodvoravanje zahtjevima publike 1 trzisSta. U Vojnoviéevoj drami
Gospoda sa suncokretom Wildeov je utjecaj stoga istrazen na dvjema razinama, na razini na
kojoj autor koketira s pojedinim Wildeovim motivima, ali i na razini na kojoj podlijeze
popularnim, pomodnim predodzbama o knjizevnoj dekadenciji, kakve su kolale mnogobrojnim
stranim i domac¢im novinskim prikazima, kojima Vojnovi¢ takoder napucuje svoj komad. Osvrt
na Vojnovi¢evu dramu i na njezinu recepciju medu suvremenicima zanimljiv je jer svjedoci o
razlozima zbog kojih su najutjecajniji hrvatski knjizevnici prve polovice 20. stolje¢a prema
Wildeu i prema esteticizmu zadrzali ambivalentan odnos uporno umanjujuéi utjecaj esteticizma
na oblikovanje vlastitih poetika. U interpretaciju Wildeovih tragova uz Vojnovi¢evu dramu

uveden je takoder motiv krivotvorine, koja se metaforicki moze odnositi i na laz, i na izmisljeni
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identitet, i na umjetnic¢ko djelo, ¢ime se istodobno plodonosno nadovezuje na problematizaciju
autorstva, ali i na prigovor o Supljoj dekorativnosti esteticistickoga stila. Cilj je poglavlja bio
premreziti interpretacijske uvide i ukazati na klju¢na presjecista kao na zanimljiva problemska
ZariSta, pa se poetika palimpsesta izdvaja kao jedno od bitnih esteticistickih obiljezja. Stoga su
za kraj ostavljeni tekstovi koji su naizgled najudaljeniji od pretpostavljenih Wildeovih
predlozaka, Nazorove pri¢e Halugica i Suma bez slavuja iz zbirke Istarske price. Wildeovim
bajkama potaknuta, interpretacija tih Nazorovih prica iz drukéije perspektive otkriva prisutnost
razli¢itih kodova 1 tekstova te potice na moguce novo Citanje dijalektalne komponente u
knjizevnosti hrvatske moderne, ¢ime se na kraju cjeline ponovno vra¢amo i Matosu. Na tragu
uvida u prvoj cjelini zanimljivo bi stoga bilo istraziti i Male komedije Milana Begovica te Price
iz davnine Ivane Brli¢-Mazuranic.

U drugoj smo se cjelini prvo pozabavili sloZzenim u¢incima koje je pojava prijevoda
Wildeove drame Salomé imala na knjizevnost hrvatske moderne. Istrazio se utjecaj Koji je
iznimna popularnost Wildeova djela na njemackome govornom podru¢ju imala na piscevu
recepciju u hrvatskoj kulturi ranoga 20. stoljeca, o ¢emu svjedoci i ¢injenica da je prvi hrvatski
prijevod Salomé, koji su 1905. godine oblikovali Julije Benesi¢ i Nikola Andri¢, nastao na
podlozi utjecajnoga njemackog prijevoda Hedwige Lachmann. Izlozila se i analiza utjecaja
LachmanniCine interpretacije Salomina lika na popularne predodzbe o tome uzornom liku
fatalne zene u novinskim prikazima Wildea i njegove drame te u osvrtima na zagrebacka
uprizorenja komada. U drugome dijelu poglavlja na primjeru odabranih knjizevnih tekstova
Frana Galovica (dvije lirske Salome) i Miroslava KrleZe (lirska Saloma i fragment o Seherezadi
i Heliogabalu iz Davnih dana) pokazalo se na koje je na¢ine popularni vajldovski intertekst
utjecao na modernizaciju stila hrvatske knjiZzevnosti u razdoblju moderne, ne samo na razini
posudbe tipi¢nih motiva, lika i atmosfere nego 1 u autonomnoj i1 autorefleksivnoj jezi¢noj igri
Krlezinih tekstova. U drugome poglavlju cjeline izlozili smo reinterpretaciju Krlezine Salome
izglobivsi je iz konteksta Davnih dana, koji je usmjeravao veéinu dosadasnjih interpretacija,
razvezujuci tumacenje drame od mnogobrojnih 1 medusobno razlicitih autorovih komentara o
njezinu smislu. Interpretacija je u autorovoj gesti stalnoga izmicanja kona¢noga znacenja drame
prepoznala obrazac zavodni¢ke manipulacije govorom, Koju u samome tekstu na svoje
sugovornike primjenjuje Salomin lik, oblikovan kao nenadmasSna govornica svjesna jezika koji
proizvodi, njegovih opasnih u¢inaka i tekstualnosti svijeta kojemu pripada. Interpretacija drame
tako je ukazala i na poveznice medu Krlezinim likovima lirske i dramske Salome te dnevnicke
Seherezade. Temeljni je uvid koji proizlazi iz tih triju interpretacija da je odjeke esteticizma u

Krlezinu djelu plodotvorno traziti ne samo u tipi¢nim motivima nego U osobitome odnosu
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prema jeziku, koji je naglaseno autonoman i autoreferencijalan. Taj uvid omogucuje bitno
druk¢iji pristup 1 onim dijelovima Krlezina opusa koje se uvrijezilo interpretirati kao izraz
priklona realistickoj i1 naturalisti¢koj poetici, Sto se pokazalo u tre¢oj cjelini.

Treca je cjelina posveéena Krlezi. Analizom odabranih zapisa iz Davnih dana nastojalo
se pokazati da Krlezina, nerijetko proturjecna, valorizacija stilsko-poetskoga kompleksa
hrvatske moderne i ranoga europskog modernizma nije vidljiva samo u eksplicitnim iskazima
0 pojedinim bitnim predstavnicima toga razdoblja nego 1 u slozenoj reinterpretaciji njezinih
prepoznatljivih kodova, dakle ne samo u sadrzaju dnevnickih zapisa nego i u njihovu
heterogenu izrazu. Taj kratki, uvodni izlet u Krlezine Davne dane nadovezao se na uvide iz
prve cjeline o odnosu Matosa prema Wildeu i na uvide o Ujevi¢evim i Krlezinim dugovima
MatoSu te je pripremio teren za sveobuhvatniju reinterpretaciju Krlezina odnosa prema
esteticizmu. Drugo poglavlje interpretacijski je ispreplelo niz Krlezinih i Wildeovih tekstova.
Polaze¢i jo$ jednom od odabranih ulomaka iz Davnih dana, Krlezini su dnevnic¢ki komentari o
Wildeu i o esteticizmu premrezeni s mnogobrojnim drugim autorovim tekstovima kako bi se
problematizirao uvrijezeni knjizevnopovijesni prikaz u kojemu se Krlezin opus razdjeljuje na
jasno odvojene faze u kojima ranu omamu esteticizmom smjenjuju avangardni eksperimenti
koji se zatim povlace pred realisticko-naturalistickom poetikom. U prvome dijelu poglavlja
recentna interpretacija prve KrleZine drame Legenda iz pera Morane Cale, u kojoj se KrleZin
tekst ¢ita na podlozi Nietzscheova spisa Antikrist, bila je polazistem za istrazivanje drame
potaknuto ve¢im brojem Wildeovih tekstova u kojima irski pisac reinterpretira biblijske motive
i oblikuje svoj lik Isusa Krista. Analiza je poseban naglasak stavila na Wildeove Pjesme u prozi
i na ulogu Andréa Gidea u njihovoj europskoj recepciji, osvrnula se na njemacke i na hrvatske
prijevode pojedinih Wildeovih pjesama u prozi i parabola te se dotaknula i tekstova Socijalizam
i ljudska dusa i De profundis. Tako opisano interpretacijsko krivudanje razli¢itim tekstovima
neprestano se vraca i Krlezinim i MatoSevim uradcima oblikujuéi opsezan uvod u interpretaciju
Krlezine Legende, koji obuhvac¢a i usporedbu Nietzscheovih i Wildeovih uvida na podlozi
istrazivanja Patricka Bridgwatera. Krlezin je prvi dramski tekst iSCitan i reinterpretiran na
podlozi vise Wildeovih tekstova, pri ¢emu se kao posebno vazan prototekst izdvaja Saloma, pa
Legendu to intertekstno drustvo razotkriva kao slozenu metafikciju u kojoj lik Sjene igra ulogu
povlastenoga Citatelja fikcijskoga svijeta koji nastanjuje, te je stoga usporediv s Citateljima
kakvi su bili 1 sami Wilde, Nietzsche 1 Krleza. TreCe poglavlje nadovezuje se izravno na
prethodno 1 posveceno je interpretaciji Krlezine drame Gospoda Glembajevi i novelistickoga
ciklusa s kojim je povezana. Opsezan pripremni rad za interpretaciju dramskoga teksta izveden

je kao usporedno Citanje Krlezinih esteti¢kih razmatranja iz Davnih dana i dnevnickih zapisa
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iz 1942. godine, iz perspektive kojih se Krleza nerijetko vracao svojim najranijim dnevnickim
biljeskama, komentiraju¢i ih i revidiraju¢i, i koji sadrzavaju i vrlo vazan poeticki tekst
Djetinjstvo 1902-03. Tako je postupak stalnih revizija, koji je analiziran uz Salomu, i stalnih
povrataka u prosSlost, koji je komentiran uz Davne dane, prepoznat kao figura pregiba
usporediva sa strategijama kontinuiranoga autorskog preoblikovanja i krivotvorenja, koja je na
Wildeovu i MatoSevu primjeru analizirana u prvoj cjelini. Cilj je interpretacije tako
premrezenih tekstova bio pokazati na koje nafine Krleza odnos umjetnosti i stvarnosti
opsesivno tematizira kao sloZen esteti¢ki problem jer je srediS$nja teza analize da za Krlezu taj
izazov nije razrijeSila ni realistiCko-naturalisticka metoda. Stoga se uzajamnom ras¢lambom
Wildeova eseja Kriticar kao umjetnik i vise Krlezinih eseja i osvrta ukazuje na mnogobrojne
zanimljive poveznice u estetickim razmatranjima dvojice autora zahvaljuju¢i kojima se
predlaze da se Krlezini tekstovi Citaju kao uradci Wildeova kriticara kao umjetnika. U nastavku
poglavlja ras¢lamba viSe eseja u kojima Krleza analizira djela pisaca koji su prikazivali
razvijeno gradansko drustvo te reinterpretacija Osjeckoga predavanja osnazena i prikazom
Wildeovih prijepisa Ibsenovih drama u vlastitim komadima, na podlozi svih prethodnih uvida,
imale su ulogu odskoéne daske s koje se uronilo u interpretaciju drame Gospoda Glembajevi,
kojoj je cilj pokazati da je srediSnja tema poznate drame, koja se redovito prikazivala kao uzoran
primjer analiti¢koga realizma, upravo problematizacija istine, istinolikosti, pouzdanosti i
vjernosti prikaza u dramskome obliku koji zapravo razgraduje kalup realisticke dramaturgije.
Tako se na viSe razina pokazuje da je esteticizam trajnom sastavnicom KrleZina
modernizma i da podriva preglednu sukcesiju stilsko-poetickih modela u autorovu opusu.
Takoder, rad simptome modernizma u hrvatskoj knjiZzevnosti prvih desetljeca 20. stoljeca ne
prepoznaje samo na razini motivskih sklopova ili stilsko-poeti¢kih aranzmana nego i u
osvijeStenoj uporabi jezika koji nizom knjiZevnih strategija iznevjeruje Citateljsko ocekivanje
mimetickoga odnosa prema stvarnosti ili Citateljsku praksu referencijskoga citanja. To se
postize ve¢ 1 na razini naglaSene pis¢eve svijesti o fikcijskoj naravi vlastitoga autorskog
identiteta, koji se stoga neprestano preoblikuje u javnome prostoru, ali 1 u tekstovima razli¢itih
Zanrova, tako §to se raznim postupcima neprestano upozorava da se autor, pripovjedac i lik ne
mogu poistovijetiti, te konstrukcijom likova koji su svjesni da nastanjuju knjizevne svjetove i
vjesto ih tumace kao tekstove. Osim toga, kao obiljezje esteticistiCkoga stila analizirane su igre
neobi¢nim rije¢ima 1 kolaziranje razliCitih jezika, pa se zagovara i reinterpretacija dijalektalne
komponente hrvatske umjetnicke knjizevnosti s pocetka stoljeca. Rad je u cjelini premreZzio niz
autora i tekstova na nacin koji omogucuje druk¢ije tumacenje nekih ve¢ poznatih intertekstnih

veza 1 potiCe daljnja istrazivanja, ponajvise na relaciji Mato§ — Ujevi¢ — Krleza.
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Zivotopis autora

Igor Medi¢ rodio se 19. listopada 1987. u Zagrebu, gdje je maturirao u Klasi¢noj
gimnaziji. Preddiplomski studij hrvatskoga jezika i1 knjizevnosti i komparativne knjizevnosti
zavrsio je 2009., a diplomski studij hrvatskoga jezika i knjizevnosti (nastavnicki smjer) i
komparativne knjizevnosti 2011. na Filozofskome fakultetu SveuciliSta u Zagrebu. Tijekom
studija nagraden je trima Nagradama za izvrsnost u studiju. Kao stipendist Helenske Republike
kolovoz 2011. proveo je na Medunarodnoj ljetnoj skoli grckoga jezika, povijesti i kulture u
Solunu. Poslijediplomski sveucili$ni studij knjiZzevnosti, kazalista, filma i kulture na
Filozofskome fakultetu u Zagrebu upisao je u studenome 2015.

Od rujna 2012. zaposlen je na mjestu nastavnika hrvatskoga jezika u Klasi¢noj gimnaziji
u Zagrebu. Od lipnja 2016. sindikalni je povjerenik NSZSSH-a, a od ozujka 2017. ¢lan je
Skolskoga odbora Klasi¢ne gimnazije. U travnju 2019. odlukom AZOO-a napredovao je u
zvanje profesora mentora. Za rezultate koje je s ufenicima postigao na drzavnoj razini
Natjecanja iz hrvatskoga jezika 2019. nagraden je nagradom Profesor Baltazar Grada Zagreba,
a u rujnu iste godine dodijeljena mu je i Nagrada za najbolje odgojno-obrazovne djelatnike u
Republici Hrvatskoj Ministarstva znanosti i obrazovanja. Odrzao je viSe izlaganja na
Zupanijskim 1 drzavnim struénim skupovima za nastavnike hrvatskoga jezika. Bio je vanjskim
suradnikom AZOO-a kao ¢lan dvaju povjerenstva za polaganje stru¢noga ispita na drzavnoj
razini, a od listopada 2017. suradnik je AZOO-a kao ¢lan Drzavnoga povjerenstva za Natjecanje
iz hrvatskoga jezika. U suautorstvu s Koranom Serdarevi¢, Marinom Cubrié¢, Igorom Markom
Gligori¢em 1 Jelenom Popovic¢ napisao je Cetiri integrirana gimnazijska udzbenika iz hrvatskoga
jezika 1 knjizevnosti te tri popratne radne biljeznice i Cetiri priru¢nika za nastavnike u izdanju
Skolske knjige. Vanjski je suradnik Leksikografskoga zavoda ,,Miroslav Krleza“ i udruge
»Djeca susrecu umjetnost® te predavac i autor metodickih materijala u Trinomu d. o. 0. Od
sijecnja 2017. vanjski je suradnik medunarodne organizacije International Baccalaureate u ulozi
Principal Examiner za predmet Croatian A: Literature u Diploma Programme te je viSe puta
sudjelovao na stru¢nim usavrsavanjima te organizacije u Cardiffu u Ujedinjenome Kraljevstvu.

Od srpnja 2020. vanjski je suradnik na znanstvenome projektu Prijenos, otpor,
palimpsest: re-figuracije teksta voditeljice prof. dr. sc. Lade Cale Feldman na Odsjeku za
komparativnu knjizevnost. Bavi se recepcijom Oscara Wildea u hrvatskoj knjizevnosti,
knjizevno$¢éu hrvatskoga modernizma i starijom hrvatskom knjiZzevnos¢u te temama iz
metodike nastave hrvatskoga jezika. Odrzao je Cetrnaest izlaganja na doma¢im i medunarodnim
stru¢nim i znanstvenim skupovima te objavio deset stru¢nih i znanstvenih radova u zbornicima

sa skupova i u ¢asopisima, a Cetiri su rada u recenzentskome postupku ili u pripremi za tisak.
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