
NASLIJEBENI MODELl U HRVATSKOJ 
SUVREMENOJ KOMEDIOGRAFIJI 

Vida Flaker 

Problematika nasljeda u suvremenoj hrvatskoj komediografiji kro
nolooki seze u prve godine poslije drugoga svjetskog rata, kada je knji
zevnopovijesno pitanje 0 udjelu tradicije u domacoj komediji postavlje
no kao estetski bitno. 

Prvo poratno vrijeme, premda je gajilo samoosjecaj da je ono prag 
nove epohe u nacionalnoj kulturi, i u ime nove publike istaklo globalni 
zahtjev za novinama u dramskom i kazalisnom stvaralastvu, nije formu
liralo nove estetske programe. Tadasnje postavke o realistickoj drami 
kao uzoru, i postulirane t€Znje za dramskom tematizacijom nove dru
stveno-politicke stvarnosti potekle su iz ideologijske sfere, pa koliko god 
da su izazvale estetske posljedice, ne mozemo ih smatrati programat
skim. 

Poslijeratni problem kako zapoceti novo razdoblje ubrzo se, stoga, 
pretvorio u pitanje gdje i kako nastaviti. Pitanje nasljeda bilo je postav
ljeno u vezi s komediografijom, a tu okolnost izazvala je pojava kome
dija na mjestu prvenca u poslijeratnoj dramskoj knjizevnosti, fenomen 
sto ga je kriticka misao uzalud pokusala teorijski obrazloziti. Nairne, na
peto cekanje duboke, domace, realisticke drame sa suvremenom tema
tikom prekinula j'e 1947. komedija Joze Horvata Prst pred nosom. Kao 
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i komedija Vecera Skendera Kulenovica, koja se istodobno nasla u sli
cnoj povijesno-dramskoj konstelaciji, Horvatovo djelo odmah je dobilo 
sav,eznu godisnju nagradu Komiteta za kulturu i umjetnost FNRJ. 

Da ni drzavne nagrade nisu mogle ublaziti efekt iznevjerena oceki
vanja koji su pobudile te prve poslijeratne komedije, vidi se u kriti
carskom potcjenjivanju komedije kao zanra. Na pocetku svog prikaza 
nagradenih djela1 Horvata i Kulenovica, Slavko Kolar citira pitanje 
sto ga je u istom povodu postavio Milan Bogdanovic: »Zasto jedno 
vreme koje je sve satkano od akcije, od borbe, od gradilackog poleta, od 
ljudskog heroizma i u borbi i u radu, jos ne pokrece naseg pisca da mu 
da izraza u ozbiljnoj drami, da u pozitivnoj dramskoj prezentaciji pri
kaze velicinu i lepotu lika epohe. A, eto, obratno tome polazi se od 
komedije, koja je dramsko slikanje nalicja«. Kolar potkopava smisao 
Bogdanoviceva pateticnog pitanja - odgovorom da je ono teoretski 
nerje8ivo, i da ga moze rijesiti tek pojava talenta doraslog takvom 
»krupnom i slavnom zadatku«. Sumnju da Kolar u tom casu nije smatrao 
komediografiju »krupnim i slavnim« zadatkom, izaziva njegovo misljenje 
o razlozima za pojavu komedija-prvenaca, objasnjenje naime ·>da je 
piscima bilo udobnije i manje riskantno poci 'linijom manjeg otpora' i 
pristupiti iznosenju negativnih pojava u nasem drustvu, zapravo osta
taka starog drustva - u humoristieno-satirickoj formi, u komediji«. 
Teska je povjerovati da je majstor prozne humoristicko-satiricke forme 
mogao tako nesto misliti ozbiljno. Ipak, njegove rijeci, bile one koliko 
mu drago ironicne, upozoravaju na kronoloske korijene zanrovskog sta
tusa suvremene hrvatske komedije. Jer, dugo ee jos i nakon poratnih 
godina dio dramsko-kazalisne kritike smatrati dramsko en face slikanje 
»lika epohe« estetski >+krupnijim i slavnijim zadatkom« od >+dramskog 
slikanja nalicja« drustva, pa shodno takvu polazistu spocitavati kome
diografima udobnost linije manjeg otpora, intenciju zabavljanja siroke 
publike »manje riskantnim« sredstvima humorne dramatizacije drustve
ne zbilje, pa cak ce potcjenjivati zanrovske postupke kao sto je kariki
ranje, shvacajuci ih kao estetsku povrsnost. 

S polazista potpuno razlicitih od Bogdanovicevih i Kolarovih prob
lematizira polozaj poratnog komediografa Marijan Matkovic. Pojavu Hor
vatove komedije, taj >>prekid s vee enervantnom sutnjom nase dramske 
literature«, ne povezuje s uzaludnim pitanjem zasto se komedija po
javila prva, nego kriticku analizu djela2 zapocinje isticanjem problema 
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gdje i kako nastaviti, odnosno isticanjem znacajne uloge nacionalnog 
nasljeda: 

>+Nije laka literarna situacija suvremenog hrvatslrog komediogra
fa. Mi nismo imali ni Steriju Popovica ni Nusica. ( . . . ) - kroz sto 
je godina kod nas napisano stotinu komediografskih tekstova, koji 
danasnjem piscu ne pomazu nista i1i pomazu vrlo malo. iKad se 
ocjenjuje literarna vrijednost Horvatova teksta, mora se uvaziti ci
njenica: mi nemamo kontinuiranu komediografsku tradiciju, koja 
bi iole mogla pomoci suvremenom komediografu i satiricaru. Imamo 
li na umu, koliko je Nusic ucio od Sterije Popovica, Gogolj od Fon
vizina i Gribojedova, Moliere od renesansne komedije, a citava sov
jetska komediografija od ruske klasicne komedije devetnaestog sto
lj,eca, tek onda mozemo ispravno shvatiti ulogu tradicije u komedio
grafskom stvaranju. Naravno, ne mislim na oponasanje, nego na 
onaj . dramski kvalitet, koji se bastini i stalno razraduje u no vim dje-
1ima, sto ukUIPno predstavljaju specifienu komedi.ografiju jedne na
cije ... 

Davnasnje Matkoviceve tvrdnje i danas upucUJU na metodoloski re
levantne zakljucke: kad se usporeduje s oblikom nacionalnih tradicija 
u kojima Gogolj uci od Fonvizina i Gribojedova, Nusic od Sterije Po
povica, - razvitak hrvatske komediografije izgleda atipican, njezin kon
tinuitet izgleda viSe mehanicki nego organski, jer nije sazdan na nepo
srednom individualnom nasljedu. Bio bi, dakle, jalov posao izvlaciti 
Horvata neposredno iz kabanice Kalmana Mesarica, ili traziti Gervaisa 
direktno pod komediografskim sesirom Cara Emina. 

Ipak, poslijeratni hrvatski komediografi nasljeduju svoje nacionalne 
prethodnike (gdje bi se, inaee, i kojoj tradiciji mogli prikljuciti ?), pa kad 
je rijec o kontinuitetu, intrigiraju nas one metodoloske mogucnosti koje 
su izvan dosega Matkovi6eve usporedbe. Jednu od takvih mogucnosti 
vidimo u r azmatranju naslijedenih modela. Pojam modela ukljucuje 
teorijsku tipologiju komedije, ali s obzirom na to da podrazumijeva i 
povijesnu konkretizaciju, mozemo izdvojiti one tipoloske elemente kome
diografskih modela, koji se potvrduju u prijeratnoj i poslijeratnoj hrvat
skoj komediografiji. KoriStenje pak pojma kao povijesne kategorije na
mece problem drukcije naravi: kako nazvati pojedini model? Terminolo
ski aparat suvremene znanosti o dramskoj knjizevnosti, sto u svojim 
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teorijskim naporima da uspostavi >+aktancijalne modele« zanemaruje knji
zevnopovijesno nazivlje, ne moze nam pomoCi, pa se utjeeemo izhoru sta
rinskih deskriptivnih sintagmi od kojih je naziv »drustvena komedija« 
tradicionalan, a naziv >>erotska komedija« cak heuristiOki. Uvjetnost tih 
naziva vezujemo s razlikovnim podrucjem koje vidimo u temi i njezinoj 
dramaturskoj organizaciji. Dakako, smijesna hila hi pretpostavka kako 
nas pristup tezi zakljucku da se u modelima sastoji >>dramski kvalitet« 
hrvatske komediografije. Ali, zasto da zanemarimo povijesnu cinjenicu 
da su hrvatski meduratni komediografi Begovic, Mesaric, Senecic, 
Petrovic Pecija ostvarili svoj domet u ohlicima drustvene humoristicko- . 
-satiricke komedije i erotske komedije situacije (intrige), u kojima je 
osim tadasnjih tekucih dramskih tendencija ukljucen i fundus univer
zalne komediografske hastine, pa zatim cinjenicu da su ta dva, u me
duratnom razdohlju dominantna modela, nastavili razvijati nasi posli
jeratni pisci komedija. Iz tog aspekta nacionalni diskontinuitet ne pred
stavlja ni partizanska komediografija koja je tradiranjem pucke saljive 
igre i ruhnih ohlika estradnog teatra dopunila nasljede. Zato smo, i hez 
valorizatorskih mjerila, voljni vidjeti u posrednom odnosu prema nacio
nalnoj i univerzalnoj hastini onu specificnost kontinuiteta hrvatske no
vije komediografije, koja je u strukturalnom i knjizevnopovijesnom smi
slu vise prihlizava nego sto je odalecuje od suvremenih tijekova evrop
ske komediografije. 

* * * 

Drustvena humoristicko-satiricka komedija. Izdvojili hismo dvije hit
ne osohine modela: u fahuli preteze njezin puhlicisticki dio koji je ovi
san o prohlematici sinkrone, konkretne socijalne i politicke zhilje, u 
dramskom ohlikovanju suvremene tematike dominiraju humoristicki i 
satiricki postupci (a grQteska ne sluzi univerzalizaciji drustvenih po
java) . 

RavnajuCi se prema tim bitnim tipoloskim elementima, meduratni 
hrvatski komediografi3 temeljili su radnju svojih komedija na kla.snom 
konfliktu kao izvoru komicnih drustvenih opreka: najprije izmedu >>os
tataka starog drustva«, ekonomski i moralno propale aristokracije te 
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uspjesnih kapitalistickih skorojevica s jedne, a radisnog sloja s druge 
strane (Begovic, Amerikanska jahta u splitskoj luci), 'zatim izmedu nov
cano-statusnih mocnika i predstavnika nizih socijalnih slojeva (Mesa
riceve i Seneciceve satiricke komedije), da bi na kraju razdoblja uklju
cili u taj konflikt i tragiku (Seneciceve drustvene tragikomedije) . U 
dramatursku razradu aktualne tematike oni su utkali segmente tradi
cionalne »-velike komedije«. Njihova brojna lica nose karakteroloske ozna
ke ustaljenih tipova, premda su primarno determinirani suvremenim 
polozajem u drustvu i grupirani u kolektive suprotstavljenih socijalnih 
nacela. Radnju meduratnih drustvenih komedija pokreeu situacije koje 
kontaminiraju zgode tematskog podrijetla i tradicionalne komediograf
ske topose, kao sto su komicni nesporazumi zbog naivnosti lica, obrati 
uslijed zamjena poruka, pisama i sl., dok je prostor dogadanja bio u 
pravilu urban, uz jednu jedinu iznimku : satirickog konflikta selo-grad 
(MP..saric, Gospoci..;ko dijete). Isticemo da u karakteristicne osobine hrvat
ske meduratne dr.ustvene komedije valja ubrojiti njezin tematski nagla
sak na socijalnim oprekama i satiricku usmjerenost na mehanizam dru
§tveno-statusne moci; a izostavljanje satire na politicku ideologiju i po
litiCku vlast valja pribrojiti neiskoristenim mogucnostima ·modela. 

Poput svojih nacionalnih prethodnika, prvi poslijeratni komedio
grafi Joza Horvat i Drago Gervais pridr:Zavaju se spomenutih dviju 
bitnih tipoloskih odrednica drustvene komedije, ali upravo zbog toga mi
jenj•aju njezinu dramaturilku shemu. I oni, dodu§e, zapoCinju !izazivati 
smijeh suvremenika izrugivanjem ostataka starog drustva, ali po mjeri 
fabularne ovisnosti o suvremenoj stvarnosti (pritisak publicistickog ele
menta modela) , premjestaju tematski naglasak sa socijalnih na politicke 
opreke. Pritom, pozitivni pol politicke opreke (>>lepota lika epohe«, kako 
bi rekao Bogdanovic) ostaje najvecim dijelom izvan scenske radnje. 

Na mjestu meduratnog klasnog sukoba izmedu »kolektiva« pojav
ljuje se kolizija glavnih likova reakcionara i perifernih lica koja su 
pozitivna olicenja aktualnih politicko-socijalnih parola. U Horvatovom 
Prstu pred nosom i Gervaisovoj komediji Reakcioneri (1949) ta se koli
zija svodi na komediografski prastaro suceljavanje starih i mladih. Ro
ditelji i njihovi znanci, politicki kompaktna skupina >>starih« i bivsih 
imucnika, vladaju prostorom gradanskog doma, ali kao sto je taj ugro
zen novom stambenom pravdom u liku komunalnog uljeza (podstanar), 
tako patrijarhalnu obitelj destruiraju sinovi i kcerke odlukom da po-
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steno rade (prema drustvenoj paroli u doba obnove zemlj·e). Horvatov 
gospodin :Zagar suvremeni je politikant koji s nadom u politicki »povra
tak na staro« nastoji spasiti imovinu, ali je karakterom ujedno tra
dicionalni senex, molijerovski strogi otac, skrtac sto prijeci bracnu 
sreeu kcerke izgovarajuCi se politickim argumentom: »Moje dijete 
nije izgubljena sajkaca, da je podigne i uzme prvi kaplar, koji se 
nade<<. Slicna je :Zagaru Gervaisova gospoda Ana, toborZe zabrinuta 
majka koja u strahu od razotkrivanja reakcionarne rabote svog dru
stvanca nagovara kcerku na zavodenje nepozeljnog podstanara; obrat 
situacije nastale majcinom zabunom u znaku je politicko-socijalnog 
aktivizma: gajeCi simpatije prema komunalnom uljezu u obiteljski 
prostor, kcerka ee se poput ostalih mladih u obitelji - zaposliti. 
Podstanar drug Ivo, prijasnji radnik a sada direktor oceve nacionalizi
rane tvornice, prvo je ozbiljno oblikovano lice u poslijeratnoj drustve
noj komediji, i po funkciji svoje ozbiljnosti blisko Mesaricevu eticnom 
seljaku Simunu iz Gospodskog djeteta i Senecicevu naprednom ceskom 
violinistu iz Radnickog dola. 

Iz skupine reakcionara, dinamici komicnih dijaloga pridonose obi
teljski znanci, lica koja takoder ujedinjuju crte aktualne i »klasicne« 
porocnosti. PronoseCi nebulozne vijesti o skorom >>preokretu«, stereoti
povima brbljavica i brbljavaca prikljucuju se Horvatova teta Elvira, Ger
vaisov svadalacki raspolozeni bracni par Katie i nagluhoscu karikirani 
stari Kvatroeento koji zabunom ponavlja reakcionarnu famu cak istra
zitelju i tim nesporazumom unosi komicnost u obrat s hapsenjem. Zap
letom navedenih komedija ravna figura beskrupuloznog prevaranta, pre
rusenog u laznog iii bivseg advokata. u protuzakonitom mesetarenju 
stranom valutom Horvatov >>doktor« Obad i Gervaisov doktor Sablic 
nastoje prevariti uspanicene reakcionare, iskoristavajuCi njihovu naiv
nost. Svi glavni i popratni likovi >>Starih« oblikovani su satiricki i s prim
jesama groteske, a mlada lica na rubu komicne radnje - tek humoristi
cki. Slicna podjela u naCinu oblikovanja ostaje i u Gervaisovoj kome
diji Brad je otplovio (1950), gdje je glavnom lieu, bivsem advokatu Dok
toru, sverceru koji se pretvara da je >>posteni intelektualac« i >>dobar 
frontovac«, suprotstavljen svojom smijesnom naivnoscu barba Tone, 
bivsi mornar koji se sada u svojstvu kucnog povjerenika, sa spiskovima 
za potrosacke karte snalazi isto tako slabo (..orko pipa !«) kao negdasnji 
Car Eminov stari mornar Serafin u namjestenju crkvenog zvonara 
(Vicencica, 1933). U Brodu Gervais mijenja opreku stari-mladi: na pozi-
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tivnom polu je stari barba, lik »malog covjeka« iz predratne komedije, 
na negativnom pak novoliki prevarant, tipicni licemjer kojemu se p~i
druzuje novi drustveni tip mladih, frajer Carli sto se izrazava gradsk1m 
slangom. 

Ako je u prvim poratnim komedijama motiv propasti bivsih moenih 
slojeva i bio tematski »udoban« (premda u modelu drustvene komedije 
uobicajen), satiricka zaoka nije morala bas biti >>manje riskantna«. Sklon 
dvosmjernoj ironiji i sarkazmu vee u svom prvom komediografskom 
djelu, partizanskoj jednoCinki Sedam domobrana (1943), Joza Horvat u 
Prstu pred nosom riskira satiricki bumerang, jer ne smijemo se samo 
njegovim komicnim antijunacima, nego se smijemo s njima zajedno. 
Kad cuje da je njegov buduCi zet (izvansoenski predstavnik novog soci
jalnog poretka ) bivsi oficir Jugoslavenske armije a sada cinovnik u 
Ministarstvu trgovine, Zagar se kritizerski ruga, ali dohvaea i smijesne 
strane zbilje: >>Zato nam tako i ide. Oficiri u ministarstv'u trgovine, 
snajderi u prosvjeti, susteri u industriji - gdje su mi papuce?«. Smi
jemo se poslijeratnoj hipertrofiji skraeenica zajedno s tetom Elvirom, kao 
sto se smijemo gluposti te traclicionalne klepetuse koja u 'novinama 
Cita jedino vijesti iz maticnog ureda pa zakljucuje: >>2ene se uglavnom 
cinovnici, oficiri, namjestenici Glavnaproda, Oknaproda, Na-Me, Skol
pediza ( ... ) No, zato umiru trgovci, prekupci, penzioneri, kueevlasnici, 
advokati, gostionicari, obrtnici ... «4 

Neutralno s obzirom na humorna sredstva oblikovana su lica koja 
predstavljaju narodnu vlast: milicionar koji na kraju treeeg i posljed
njeg Cina vodi u zatvor Horvatove negativce i istrazitelj koji hapsi Ger
vaisove reakcionare vee na kraju drugog, sredisnjeg cina komedije. Ele
ment vlasti koliko je u usporedbi s meduratnom hrvatskom komedio
grafijom nov, toliko je tradicionalnoj, zapravo molijerovskoj paradigmi 
duzan. Nedjeljko Fabrio, prilikom iscrpne analize Gervaisovih djela, vidi 
u nijemoj zaprepastenosti kojom zavrsavaju I cin Reakcionera i III cin 
komedije Brad je otplovio - gogoljevski finale.5 Spominjemo prepoz
natljive u nasih komediografa molijerovsko-gogoljevske postupke samo 
zato jer ih smatramo opCim nasljedem, kojemu su duzni i oni predstav
nici modela drustvene komedije, sto pripadaju priznato kontinuiranim 
nacionalnim tradicijama, kao na primjer Nusie,6 a ne zaboravljamo pri
tom da takva tehnicka rjesenja imaju samosvojnu funkciju u Horvatovoj 
i Gervaisovoj poetici komicnog. Kako podlogu njihove satire Cine ideje 
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politicko-edukativnog aktivizma, za komicku katarzu nije im bilo do
voljno razotkrivanje porocnog nalicja drustva, pa su u obrat ili finale 
komedija ugradili situacije u kojima negativci svoj poraz priznaju (»Sve 
cu priznati, sve cu vam reci••, izjavljuje milicionaru Zagar). Priznanju 
tematski logicno slijedi kazna zatvorom radi dobrog svrsetka (u smislu: 
pohapsivsi »bivse« idemo dalje, novi svijet ostaje na mladima koji pos
teno rade i na starim »malim« ljudima koji su docekali socijalnu prav
du). Usporedba s meduratnim drustvenim komedijama pokazuje raz
liku, premda su satiricki ciljevi tadasnjeg socijalno-pedagoskog akti
vizma takoder djelovali na finale (sve ostaje po starom jer pravde ne
ma, ili postoji tek nada u buducnost, s perspektivom individualne 
srece). 

Pedesetih godina desavaju se promjene u hrvatskoj komediografiji. 
Joza Horvat priklanja se filmskoj a Drago Gervais historijskoj i erotskoj 
komediji. Oblike pak drustvene komedije obnavlja Fadil Hadzic. Njegov 
prvenac Dosadna komedija (1952) zahtijeva vecu paznju zato sto iskazuje 
autorov estetski program, i zato sto pokazuje pobunu protiv horvatov
sko-:Zerveovske fabularne shematizacije modela, pobunu kojom se Had
zic neposredno prikljucuje tradiciji hrvatske drustvene komedije. Po
segnuvsi za mjesavinom tradicionalnih komediografskih postupaka, kao 
sto je obracanje glavnog lica publici i kazalisna igra u igri, Hadzic se 
na taj nacin u »dosadnim« prizorima svoje komedije ruga prepoznatlji
voj tematsko-dramaturskoj shemi: roditelji i njihovi znanci su reakcio
nari, »U toj hrpi negativnih lica zivi mala Vera«, prevarant je uhapsen 
vee u predradnji, podstanar je inzenjer kojemu je fiktivni Autor nami
jenio ulogu sabotera, a stereotipna brbljavica gda Lisac, koja cita Gri
cku vjesticu, aluzivno izjavljuje: »pretvaramo mirne obiteljske domove 
u pansione« (strah pred komunalnim uljezom), »tonemo . . . tonemo kao 
Titanik« (brod je otplovio !) ; na Zagarov nacin rezoniranja podsjeca rep
lika majke koja nije »bas odusevljena« da joj neki novopeceni direktor 
»pokupi keer«. Posredstvom svog glavnog lika, pirandelovski oblikova
nog inzenjera Markovica koji odlucuje da se umjesto sabotazom bavi 
ljubavnim spletkama, Hadzic buntovnicki mijenja shematizirana, nasli
jedena »bezizrazajna i neuvjerljiva lica..c, s kojima autori obracuna
vaju >+-kTatkim postupkom« u suhoparnom rt:ekstu ,.kroz tri uvijek ista 
cma .... Reakcionarne roditelje preobrazava u dobrodusne, apoliticne gra
dane1 prevarantu dopusta da odmagli u inozemstvo, nekaznjen kao i 
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njegov predratni srodnik po ljubavnicko-kriminalnim sklonostima, Me
saricev vjetrogonja Klek (I u na.Sem gradu). Prototip kcerke koja se 
zaposljavanjem odrice porocne sredine Hadzic zamjenjuje likom mlade 
hohstaplerke koja moraine probleme rjesava udajom za direktora, novog 
tipa socijalno-statusnog mocnika. Taj tip, u kasnijim hadzicevskim va
rijacijama dohvaca satiricki, u Dosadnoj komediji jos je naivni, smije
sni udvarac blazirane djevojke koji se tek poCinje prilagodavati malogra
danskom mentalitetu i snobovskim manirama ponasanja: »-Njemu daj
te Sffi'i-hrendi - ra2JU<mije se, to on pije od malih Illogu. Sarno to u 
njegovu selu zovu travarica«. Iz dijaloske natuknice o crkvenom vjenca
nju razvit ce se, kasnije, u komediji Politicko vjencanje (1968) komicni 
sukob djevojcinih i mladicevih roditelja, tipova koji vuku podrijetlo od 
>>nedosadnih« lica autorova prvenca. U obje komedije opreka stari-mla
di ukljucuje tek oblike ponasanja, a ne politicko-eticku podjelu. Ali su 
zavrsnice razliCite: u 3. cinu Dosadne komedije zenidba je najavljena, 
u Politickom vjencanju (komedija u dva dijela) perspektiva svadbe je 
neizvjesna. 

Osim shematiziranih fabula, Hadzic u Dosadnoj komediji ismijava 
i shematizirane komedijske didakticko-aktivisticke ciljeve, te odreduje 
vlastiti odnos prema klasicnoj formuli >>castigare ridendo mores«. Di
jalog koji po staroj shemi zapocinje Ugljic rijecima »Ja sam od krimi
nalnog odsjeka«, nastavlja inzenjer u novoj ulozi »-lica iz zivota«: 

lNG. (smije se i dalje) - Pa kakva je to glupa komedija, jos 
jedno hapsenje u prvom Cinu. Sjetili ste se, mladicu, Moliera. On 
je morao dati uhapsiti Tartifa protiv svoje volje u trecem cinu na 
zahtjev cenzure! Naci cemo za vas neku komicniju ulogu! Zapam
tite za ubucLuce: Kazaliste nije ni skolska katedra ni sudnica !7 

Hadzicevo isticanje stajalista da kazaliste nije katedra niti sudnica 
ima programatsko znacenje za niz njegovih djela kojima razvija suvre
menu drustvenu komediju, ne osporavajuCi bitne osobine modela. Kon
flikt temeljnih drustvenih vrijednosti i devijantnih pojava zbilje ostav
lja na razini fabularne pretpostavke koju ne prenosi u komedijske rad
nje ili u lica kao na sukobljene zastupnike ideja. Premda se Hadzic ne 
lisava komicnih stereotipova klepetuse i hohstaplera, karakter njegovih 
brojnih glavnih lica odreden je profesijom, hijerarhijskim polozajem u 
drustvu i moralnim manama »homo duplexa« (izraz gospode Melite u 
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komediji Piramida). PridrzavajuCi se nacela da kazaliste nije sudnica, 
Hadzic u svoju poetiku komicnog uvodi pozitiviranje drustvenih poja
va (jedina je »kazna« smijeh gledalaca), a smisao takva humoristicko
-satirickog stajalista sazima u naslov komedije Svi smo mi samo ljudi 
(1956), u kojoj nastavlja temu o birokratima i stambenim neprilikama sto 
ju je Gervais naeeo 1951. u komediji Radi se o stanu. Hadzicevi krimi
nalisticki inspektori, policajci koje dovodi u uredske prostore gdje se 
krecu mocni birokrati i privrednici-prijestupnici, takoder su karikirani, 
smijesni jer i oni su »Sarno ljudi«, kao sto su u komediji Dobra jutro lo
povi (1973) sva lica veCi ili manji lopovi. Po ovoj kOiffiediji ispada da kod 
nas Zive samo lopovi . ima li tko posten u tom tekstu ?« - pita Direktor 
kazaliSta u Narucenoj komediji (1974), zaboravljajuCi Hadzicevu . pro
gramatsku devizu da »kazaliste nije skolska katedra«. PonavljajuCi dra
matursku organizaciju s pomocu kazalista u kazalistu, postupak kojim 
je 1952. oblikovao svoj odnos prema tradiranom modelu, Hadzic u Na
rucenoj komediji problematizira polozaj danasnjeg autora drustvene ko
medije i funkciju satire u suvremenoj stvarnosti, razotkrivajuci kao 
smijesnu iluziju povratak pozitivnih, postenih »malih« ljudi na pozor
nicu ; preostaje »gogoljevski finale«: 

>>Svi izvodaci sa scene rzagledaju se ispitivacki u publiku. Stoje 
tako mirno i kao da traze ocima odgovor od publike na dileme koje 
sami imaju u igranju ovog komada. Stoje tako malo dulje, dok to 
njihovo fiksiranje ne postane publici apsurdno i ne izaziva smi
jeh. Nastavljaju i dalje mirno i sutljivo fiksirati publiku - kao da 
zele reei - h:ajde, recite sta biste vi napravnu .. s 

U komediografskom opusu Fadila Hadzica zastupljene su i dvije 
varijante drustvene komedije. U komediji Cesalj (1981), premda pod 
maskom salonskih i ljubavnih fabularnih motiva, radnja tezi razotkriva
nju profesionalno-drustvenih mana smijesnih junaka etabliranog sloja. 
Kao druga varijanta pojavljuje se disperzija modela drustvene komedije. 
Nairne, pedesetih godina Hadziceve komedije imaju tri cina (poput Hor
vatove i Gervaisovih), u sezdesetim pretcino su ostvarene >>U dva dijela« 
(lica su i nadalje brojna); takav oblik autor nastavlja i sedamdesetih go
dina, ali osamostaljuje pojedine tematsko-dramaturske elemente svoje 
komediografije: Centrala (1976) je komicna monodrama telefonista koji 
,..od rodenja ima lioe predestinirano za male zivotne egzistencije«, Drzav-
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ni lopov (1977) doduse jest komedija u dva dijela ali sa samo tri lica 
koja situirana u celiji zatvora vode komicne dijaloge, a Ljubav na 
prvi pogled (1982) je dijalog dvaju malogradanskih lica porocne pro-
~ooti. · 

Vrijeme zbivanja u drustvenim komedijama trojice spomenutih po
slijeratnih pisaca iskljucivo je suvremeno nastanku djela, a prostor radnji 
bez iznimke je urban (gradanski dom, ured, .gradska zatvorska 6elija), 
kao da je Mesaric naslovom svoje satiricke komedije I u nasem gradu 
(1934) obiljezio taj postojani i zato karakteristicni element hrvatske me
duratne i suvremene drustvene komedije. Ipak, u usporedbi s predrat
nima, poslijeratni autori nastoje da lokalna obiljezja prostora vise pod
rede uopcavanju drustvenih pojava, a manje isticanju tipicnosti lokalne 
::;redine. Pripadnistvo pojedinih lica prepoznatljivoj, uzoj sredini svodi 
se na dijalosku upotrebu urbanih, razgovornih lokalizama, a rijetko se 
koje lice izrazava na dijalektu (primjerice: Horvatova kucna pomoc
nica na kajkavskom). To nas ne cudi, jer u tematski prostor poslijerat
nih drustvenih komedija nisu iz suvremene zbilje doprli ni problemi 
sela ni seljaci dijalektalnog govornog izraza. 

U poslijeratnom razdoblju, drustvenoj komediji nije se prikljucila 
drustvena tragikomedija, kao sto je to bio slucaj pri kraju meduratnog 
razdoblja. Suvremena pak tragifarsa, favorizirajuCi grotesku u tragi
-komicnom videnju drustva, odalecuje se od naslijedenog modela cije 
smo karakteristike pokusali naznaciti. 

* * * 

Erotska komedija situacije (intrige). Pedesetih godina u suvremenoj 
hrvatskoj komediografiji javlja se obnova i drugog modela iz nasljeda 
meduratnih pisaca komedije. Razvitku poslijeratne erotske komedije 
(nakon desetljetne stanke u kontinuitetu), pogodovale su promjene u ka
zalisnom i receptivnom odnosu prema dramskoj knjizevnosti, sto ih ilu
strira slucaj popularne Gervaisove historijsko-drustvene komedije Karo
lina Rijecka (1952). Tadasnji · redatelj i glumice ostvarili su na pozorni
ci tu povijesnu heroinu kao punokrvnu, tek historijskim uvjetima spu
tanu predstavnicu zenstvenosti, sto smatramo estetskim znakom da su 
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se i kazaliste i publika bili zasitili predhadzicevske drustvene komedije. 
U takvoj scenskoj interpretaciji Karoline samo je tadasnja kritika pro
nasla razlog.e da, bez povoda u autorovu tekstu, brani od profanacije 
svijetli povijesni lik heroine.9 

Paralelno komediografskom programu kojim Hadzic obnavlja dru
stvenu komed1ju, Drago Gervais obnavlja erotsku komediju, isl00Jzuju6i 
shvacanje njezine suvremene funkcije u ProloguiO svog cakavstinom na
pisanog djela Duhi (1953): 

»Prikazat eemo vam danaska jednu kumediju, ka nlma v.eleh 
pretencijoni, ni nekakoveh tendencijoni, ni veleh besed, ni jako 
pametneh misli; va koj se ne gre ni za ten, da se keg a ca navadi, 
ni da se kega popravi; ni da se naruga on emu ca ne vaja, ni da se 
zvelica ono ca je dobro. Jedina nasa zeja je da se nasmejete, onako, 
od srca, da van se sve trbuhi tresu, ii. oni tanki, i cmi debeli, i oni 
ki imaju liniju i oni ki je nimaju, i oni va keh su gamazini od 
sala i ani 1ti .sala nisu nikad ni vildeli.« ( ... ) 

Tako se komicnim radnjama koje nisu »ni skolska katedra ni sud
nioa«, pedesetih godina na sceni prikljucuju smijesni zapl.eti i 3Ltuacije 
kojima je jedini cilj da erotskim peripetijama izazovu smijeh na vjecno 
aktualnu .temu ljubavi (a da je to »uvijek zanimljivo i uvijek ce biti 
u modi, doklegod bude na svijetu muskih i renskih !-«, zakljucio je Iva
kicev tradicionalni saljivdzija vee 1931. u prologu Vrzina kola). 

Ljubavna tematika modela pruza komediografima postojani fabu
larni oslonac na topose klasicne i tradicionalne komedije situacije. Svla
davanje prepreka koje stoje na putu do sreee mladih zaljubljenika, lju
bavne spletke, prisilni brak, tajne ljubavne avanture, bracni nespora
zumi zbog ljubomore i sl. odreduju tipizaciju lica i prvi plan u konstruk
diali radnje. U drugom su planu kiarakterisltike prootora i vremena, lokal
na obiljezja sredine (norme seksualnog ponasanja, specifika govora) i lo
kalno-individualne osobine tipova. Model erotske komedije ukljucuje u 
velikoj mjeri zanrovski sinkretizam, m}esavinu postupaka »velike« ko
mediije s postupcima puakog igrokaza, vesele igre, burleske, pa odatle 
potjecu primjese idealizacije, sentimentalnosti, lakrdijanja, koje prate 
komiku prvog komedijskog plana. 

Fabula Gervaisove komedije Duhi otkriva splet elemenata iz opceg 
komediografskog nasljeda: neocekivani povratak mladog zaljubljenika 
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omeo je prisilnu udaju lijepe zaljubljenioe Mare za glupog, skrtog ali 
bogatog starca Celestina (mladi su idealizirani, starac je smijesan); nije 
uspjela ljubavna spletka koju vodi upornoscu tradicionalne svodilje de
bela i temperamentna Krurmela, »Z jooun besedun vrha od zeni, najveca 
kritikona va meste i sve ca j najhuje«, - mlade ceka svadba; grbavi 
i sepavi Gobo uvlaci Celestina u intrigu s prostitutkom, pa u intrigu 
s »duhovima« (prerustmi osvetnici) koji toliko uplase starca da ovaj po
staje »dobar«, odustaje od Mare i cak joj daje miraz. Poput ostalih 
fabu1arnih elemenata, motiv »duhova«- osvetnitka nide nov; najvjero
jatnije ga je Gervais preuzeo iz dalmatinske komedije XVII stoljeca 
Ljubovnici (koja je po!I'atnih Se7JOna b'ila na repertoaru), ali, ne za
boravimo, taj su motiv koristili i hrvatski autori pucke saljive igre 
(primjerioe R. Maldini u jednocinki Dusi, objavljenoj 1918). SlijedeCi 
zakonitosti modela, voden kornediografskom namjerom »ka nima veleh 
pretencijoni«, Gervais je ljubavna zbivanja u primorskom gradicu vre
menski smjestio na kraj proslog stoljeca. 

Kad i Gervaisovi Duhi, godine 1953. prvi put je izvedena komedida 
Klupko Pere Budaka, autora koji se nadovezuje na komediografsko 
djelo Petra Petrovica Pecije i time nastavlja neposrednu nacionalnu 
tradiciju, odnosno razvija »Onaj dramski kvalitet koji se bastini i stalno 
razraduje u novim djelima«, kako je takvu vrstu kontinuiteta definirao 
Marijan Matkovic. Ali, koliko za meduratnog Peciju Petrovica, toliko 
i za poslijeratnog Peru Budaka vrijede iste modelske paradigme erotske 
komedije. PolazeCi od pitanja gdje su sve Izvori komike i komediograf
skog u Budakovim komedijama, Branko HeCimovic utvrduje: »K!a
rakteristicno je, naime, da Budak preuzima i koristi u svojim komedi
jama bas ono sto je visestoljetnom primjenom postalo obrascem za ko
mieno i komediografsko. Dakle, ono Sto zapravo tvori pojednostavnjeni 
pojam klasicne komedije«.11 

Svoje popul,arno Klupko Budak zaplice s pomocu nekoliko Sltarih 
mortiva: euvanje i jaV'l1!o otkrivanje tbajne tko de pravi otac kcerke za
mamne krcmarice Roze, neocekivani pokajnicki povratak njezina iz
gubljenog b ivseg rmuza, ta.j:ni ljubavnickti. no6nii sastanci (ostavljene zene 
i udovca, mlade sluzbenice i pristalog momka), idealizirani par mladih 
zaljubljenika, bracni dvoboj ljubomorne zene i muza Josine, saljivdzije 
sto je na kraju premlacena zrtva sredisnje intrige podmetanja, preru
savanja i qui pro quo situacija u kojima sudjeluje. Smijehu »bez veleh 
pretencijoni« sluzi lakrdijanje Josine koji izmice bacvicu ispod nogu 
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udovca sto li!je2e u vrucu pootelju zenstvene, lukave, prpoS!ne ali n.a 
svoj nacm OSJecaJno postojane krcmarice - jer »Smij je najveca bla
godat i da ga nema, ne bi valjalo ni zivit«. Poput svog prethodnika Pet
rovica Pecije, Budak koristi zavicajni licki idiom, njegujuCi u dijalozima 
tipicn<i puili humor s brojrnim seksualnim aluzijama: Josina se smije 
udovcu: »E. :MitjMe moj, sija si guzioom u luksiju«, a sam se hva.li 
muskoscu svoje nosine, uprkos Rozinoj primjedbi: »lma j' kazu, i s 
velikom nosinom koji mnogo obecavaju, a kad gace svlace, u zemlju 
gledaju«. U ljubavna zbivanja tridesetih godina >>U malom trgovistu u 
Lici« Budak uplice karakteristike tog prostora i vremena, ali ih podvr
gava erotskom humoru mode1a: predrasudi sredine prema vjernki mije
sanim brakovima Josina se suprotstavlja seksualnim argumentom, pa 
kad je u pitanju udaja katolikinje za pravoslavca, ovako mudruje: >>Sto 
ce joj ucinit katolik, more i pravoslavac. Uno za cim cura ide, to je 
kod obojice isto«.12 I u ostalim svojim komedijama Budak ostaje privr
zen ,..masnom« humoru svojih veselih lickih tipova, premda ih ponekad 
pusta da u stilu puckog igrokaza pricaju zalosne price 0 predratnoj 
pecalbi Licana u stranom svijetu. 

Poslije Gervaisove cakavstine i Budakova lickog idioma, Slavko 
Kolar uvodi 1956. u erotsku komediju i kajkavski dijalekt. Premda je 
Kolarova komedija Svoga tela gospodar scenska adaptacija njegove vla
stite novele (napisane stokavski 1931), osobine komedije samo su ma
njim dijelom vezane za svoje prozno fabularno podrijetlo. Zbog promjene 
knjiievnog roda, bitno se promijenila i funkcija kajkavstine kojom su 
izrazene dijaloske dionice u noveli. Upravo je tipicnost kajkavskog puc
kog humora izvor komike u Svoga tela gospodar. Bez obzira na prozno 
podrijetlo fabule, >>izvor komediografskog<< u Kolarovoj komediji mo
zemo pronaci i medu tradicionalnim motivima: otac prisiljava sina da 
ozeni sepavu i mrsavu ali bogatu djevojku, prkosni sin osvecuje se u
skraCivanjem bracnih duznosti nametnutoj zeni, zena nastoji zadobiti 
prikraceno bracno pravo· posredstvom ljubavnog napitka, prkosnik je na 
putu predaje, svjesno ispija ljubavni napitak (>>Naj bu kaj bu ... «). 

Prva trojica poslijeratnih hrvatskih vekonstruktora erotske kome
dije, pretpostavljajuCi idiomatsko-dijalektalni izraz stokavstini istodobne 
drustvene komedije, birajuci naS'\prot njezina suvremenog gradskog pro
stora - tipicne seoske iii malomjestanske sredine, naglasavajuCi izvan
vremensku univerzalnost covjekove ljubavne problematike, obnovili su 
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u poslijeratnom periodu usporednost dvaju dominantnih komediograf
skih modela iz meduratnog razdoblja. Dojam usporednosti nije poreme
tio ni primjer urbane erotske komedije Kula babilonska kojom je 1958. 
Dusko Roksandic, koristeci fabularni temelj sekspirovskog zapleta s dvo
vrsnim mladim parovima, stokavski jezicni izraz i moderne scenske iz
razajne mogucnosti, obnovio negdasnju Nehajevljevu temu s tezom o 
bracnoj sreci (Klupa na mjesecini, 1928). 

Kao sto je suvremena tragifarsa odaleeila drustvenu problematiku 
od naslijedena modela drustvene komedije, tako su suvremeni oblici 
vodvilja, lakrdije, burleske i ostale zanrovske travestije bivsih kome
Jijskih podvrsta odalecile erotsku tematiku od naslijedena modela erot
ske komedije situacije, intrige, zapleta i1i kako nam vee terminoloski 
drago. 

Pokusali smo uspostaviti pojedine, dijakrone ii. sinkrone, veze medu 
pojavama u hrvatskoj komediografiji meduratnog i poslijeratnog doba, 
iz uvjerenja da ipak imamo »kon1Jinufir8lllu komectiografsku tradiciju« i 
da se ona strukturalno potvrduje ipak kao organska cjelina. Osim toga, 
smatramo da se tendencije danasnje hrvatske komediografije ocituju 
kao nove tek u odnosu prema kontinuiranim linijama naslijedenih mo
dela, koje su obiljezile poslijeratna desetljeca. 
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