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KOMICKA TRANSPOZICIJA ,HAMLETA"
U JUZNOSLOVENSKOJ DRAMI

Sekspirov ,Hamlet” je postao sinonim za dramu. Ovaj
komad ozivljava se na pozornicama $irom svijeta iznova, mije-
njajuci postave, ruho i prkosec¢i vremenu. Citati likova su svoje
mjesto nasli u svakodnevnom diskursu, a sama drama zapazeno
mjesto u svijetu opste, ali i popularnoj kulturi. Tome svjedo¢i i
mnoStvo adaptacija, omaza i parodija. ,Hamlet” predstavlja
inspiraciju i autorima sa naseg podneblja. Ovaj rad ima za cilj
da prikaze nacin na koji su stvaraoci sa prostora bivse Jugosla-
vije obradili ,Hamleta” na komi¢an nacin. Fokusiraju¢i se na
BreSanovu dramu ,Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja”
(1971), te Simovic¢evu ,Hamlet u rajskoj dolini Srpske” (2000),
pokusacemo da dokuéimo kako pomenuti dramski pisci koriste
strukturu radnje, karakterizaciju likova, te jezitka sredstva
kako bi se poigrali sa Sekspirovom dramom, ali i satiri¢no uka-
zali na probleme drustva koje ih okruzuje. U BreSanovom slu-
¢aju, to je u¢malost socijalisticCkog samoupravljanja, dok je u
Simovicevoj drami akcenat na poteskocama prilikom dizanja iz
pepela poslijeratne Bosne i Hercegovine.

Kljucne rijeci: ,,Hamlet”, Sekspir, komedija, tragedija,
transpozicija, juznoslovenska drama

POLITICKA SEMANTIKA

Pozoriste je htjelo, ne htjelo, oduvijek bilo povezano sa dnevnopo-
litickim Zivotom. Stoga i ne ¢udi da su u razlic¢itim istorijskim periodima
drame bile cenzurisane ili u potpunosti zabranjivane. To je bio slu¢aj jo$
u antickoj Grekoj, kada je Platon govorio o malicioznom uticaju ove vrste
umjetnosti. U srednjem vijeku, Stafetu kulturne inkvizicije je preuzela
crkva, koju su potom naslijedili puritanci, pa i sami monarsi, te totali-
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tarni rezimi (Melchinger, 1989: 5). Cak ni americke kolonije, poznate po
zelji da raskinu veze sa evropskim aristokratskim politicko-kulturnim
diskursom, nisu izbjegle pokusaj opresije ,daski koje Zivot znace”.

Kada je u pitanju anti¢ka Gr¢ka, dramaturzi poput Eshila, Sofokla
i Euripida su konstantno plesali na Zici pokus$avajuci da kroz prizmu neg-
dasnjih dogadaja manje ili viSe suptilno osvijetle aktuelne probleme za-
jednica koje su naseljavali. Tako je Eshil u svojoj tetralogiji ,Orestiji”
upozoravao na pomalo zaboravljene Solonove principe demokrati¢nosti
i zloupotrebu moci u atinskom polisu (Melchinger, 1989: 10). Koristec¢i
se principom teomahije u pri¢i o Agamemnovoj smrti, Eshil je izvezao
krinku u kojoj je kritikovao svoje savremenike u redovima konzervativ-
nih politi¢ara. Ova kritika bila je jo$ osjetnija u drami ,,Sedmorica protiv
Tebe”, koja je posluzila kao metafora za borbu duboko podijeljenih atin-
skih stranaka. Ta kritika je skupo kostala Eshila i ceh je platio izgnan-
stvom. Ipak, Eshilov rad je potvrdio da je jako teSko napraviti otklon
izmedu pozorista i realnosti koja ga okruzuje, te da dinamika na pozor-
nici uvijek moze (ili ¢ak i mora) da se predstavi kroz suceljenu perspek-
tivu vladajucih i potlac¢enih (Melchinger, 1989: 12).

Uloga pozorista u analizi i ocitavanju druStvenog damara bila je
jasna i Sofoklu i Euripidu, mada je njihov pristup bio nesto drugaciji od
Eshilovog. Dok je Eshilovo soc¢injenije bilo usmjereno na svijet ideja, tj.
na problematiku odnosa vladara i onih kojima se upravlja, te zloupo-
trebu moci kao pojave, dotle su se Sofoklo i Euripid oslanjali na likove
kako bi prenijeli svoju vizuru drustva. PiSuci o tragicnim sudbinama
Edipa i Antigone, Sofokle je pisao epitaf Periklu i zlatnom dobu Atine
(Melchinger, 1989: 57), dok je Euripid u ,Trojankama” kroz prizore
Troje u plamenu svojim savremenicima pisao protestnu notu na racun
Alkibijada i njegovih bespotrebnih vojnih egzibicija, te pohoda na Sira-
kuzu (Melchinger, 1989: 68). Euripid je, kao i Eshil, zbog svojih djela
morao u izgnanstvo, ali je svojim opusom potvrdio da je pozoriste neod-
vojivo od kritike drustva ¢ak i kada kazuje o ljudima i dogadajima koji
su na prvi pogled godinama udaljeni od danasnjice, ili kako Melhinger
[Melchinger] govori

Likovi su ljudi kao i mi; ono $to doZzivljavaju ima razloge i pos-
ljedice nama znane iz iskustva; oni su u kazali$tu prikazani da
bismo se mi razracunali sa tim razlozima i posljedicama, i nji-
hovim znacenjem za nase vlastito iskustvo, za nasu spoznaju i
po mogucénosti za odluke koje su nama prepustene.
(Melchinger, 1989: 23)
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Socijalna uloga pozorista mijenjala se vremenom, prilagodavajuc¢i
se uredbama cenzure i zabrane, ali je ovaj vid umjetnosti gotovo uvijek
nalazio put da donese sud o aktuelnim pitanjima. U elizabetanskoj
Engleskoj situacija je bila narocito delikatna, imajuci u vidu trzavice
izmedu katolickih i protestantskih struja. Kraljica Elizabeta I je i sama
pragmati¢no balansirala na brvnu sukobljenih interesa, tako da su kul-
turni stvaraoci imali odredeni manevarski prostor, ali ne previse. Tome
svjedoci i slucaj DZona Stabsa [John Stubbs], koji je ostao bez ruke na-
kon $to je napisao pamflet u kom je kritikovao potencijalni brak izmedu
Elizabete i Vojvode od AnZua, katolika, te brata francuskog kralja.

U takvim okolnostima pisao je i Sekspir, $to se da osjetiti u njego-
vom stvaralastvu. Koliko god da su Sekspirove drame, naro¢ito istorij-
ske, izmjeStene od aktuelnog trenutka elizabetanske Engleske, toliko su
i srasle sa njim. Kako piSe Melhinger: ,Shakespearov svijet je konkretan,
inodobni svijet. Uvijek je to Engleska, zbivali se komadi u Rimu, Becu ili
na pustom otoku” (Melchinger, 1989: 71). Ipak, kako su mu ekstremiteti
bili mili, Sekspir nije mogao da iznosi kritiku drustva otvoreno, pa ¢ak
ni poluotvoreno, poput antickih stvaralaca. To ne znaci da je Sekspirova
dramaturska potka bila liSena politicke niti. Sekspir je razvio suptilnu
metodu gdje su analogije sa sadas$njicom bile sakrivene u nekoliko , me-
tareferentnih” nivoa. Tako, Melhinger izdvaja sumnju da je postavka
»Ricarda 111" bila ,propagandni komad za Tudore” (Melchinger, 1989:
156).

U nizu Sekspirovih drama, Melhinger nalazi da je i ,Hamlet” bar
u izvjesnoj mjeri inspirisan politickom klimom elizabetanske Engleske.
Naime, smatra se da je prauzor za danskog kraljevi¢a bio Lord od Eseksa
(Melchinger, 1989: 140), aristokrata i jedan od Elizabetinih miljenika.
Uzivajuti povlastice iz samog drzavnog vrha, Eseks je formirao sop-
stvenu vojnu jedinicu i stupao u samostalne pohode, $to je uzrokovalo
podozrenje, te njegov konacan pad i ubistvo. Postavlja se pitanje — kakve
veze ovaj engleski plemi¢ ima sa danskim kraljevi¢em, koji za razliku od
lorda, nije kadar niti skupiti vojnu druzinu niti krenuti u pohod bilo
kakve vrste? Melhinger istice da je zapravo to dio Sekspirove igre na vise
nivoa razumijevanja:

Ali Hamlet jedva da pokazuje crte povijesnog Esexa, naprotiv;
njegova tragika lezi upravo u tome S$to uopée nije ,muz od
¢ina". Tu se opet o€ituje Shakespearova metoda. On pozadinu
pomice u prednji plan pretvarajuéi pokvarenost buntovnika u
pokvarenost krune. Pa ipak se upravo time razotkriva proble-
matika svake moci. Nije bilo zazorno to $to je Elizabeta imala
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miljenika, nego to S$to je sistem, igra moc¢i, dao tom miljeniku
moguénost da se domogne takve moc¢i i da je tako zloupotrijebi.
»Nesto je trulo u drzavi Danskoj”— koliki su to mogli tada pro-
tegnuti na Englesku. (Melchinger, 1989: 148)

Na taj nacin, otklanja se sumnja u vezi sa pitanjem da li u
»,Hamletu” ima politickih primjesa. Ukoliko osmotrimo pozoriste u
onom iskonskom, antickom smislu jo$ iz doba ,Orestije”, pitanje zlou-
potrebe vlasti lezi u srzi politicke drame. Nije li ta zloupotreba vlasti cen-
tralna tema ,Hamleta”? Sa druge strane, politicki komadi bave se i
potrebom da lik, ¢ovjek ili drustvo u cjelini urade ono $to mora da se
uradi. To je jo$ jedna odrednica ,Hamleta”— naslovni junak je rastrzan
izmedu onoga $to jeste i onoga Sto bi ,trebalo da bude”. Melhinger istice
da je cak Hamlet ,postao politicar. On je naposljetku ipak promijenio
koruptivno stanje, kako je zahtijevao njegov nalog” (Melchinger, 1989:
182). Shodno tome, Hamlet je uprkos svojoj legendarnoj nesigurnosti,
ipak uradio ono $to je bilo nuzno, ,djelao je”, i tako postao politicka lic-
nost.

Svijest o vaznosti politickog izrazavanja na pozoriSnim daskama
postala je nikad izraZenija nego u prvoj polovini 20. vijeka i predratnoj
Evropi. Socijalisticki pokret je uvidio potencijal Sirenja proleterskih ideja
u formi komada, i pokus$ao je da dotad elitisticki doZivljaj pozorista pre-
uredi u duhu radnicke revolucije ili kako je to Ervin Piskator [Erwin
Piscator] rekao:

Gradanske teme su smatrane neumjesnim u pozoriStu prije
prodora proleterijata. Jednostavan ¢ovjek u kazaliStu pravo-
vjerno vidi ,hram muza” u koji smije stupiti samo u fraku i
odgovoraju¢em povisenom raspoloZenju. Uc¢inilo bi mu se sve-
togrdem da u rasko$nim prostorijama od crvenog plisa i zlatnih
Stukatura slusa o ,ruznoj” borbi sa svakidas$njicom, o nadni-
cama, radnom vremenu, dividendama i profitu. To je bio posao
novina. U kazali$tu su trebali vladati osjecaji, dusa, trebao se
otvarati pogled na svijet iznad svakidasnjeg zivota, svijet lije-
pog, velikog i istinitog. KazaliSte je prazni¢na umjetnost.
(Piscator, 1985: 23)

Piskator je kao socijalisticki agitator u svojim kratkim mandatima
na Celu Folksbinea, te sopstvenog pozorista pokusao da okrene ovaj me-
dijum ka druStveno angazovanom tonu. Smatrao je da je svako vrijeme
imalo svoju klju¢nu rije¢ glede odnosa sa pozoristem; bila to sudbina,
bog, priroda ili osjecaji (Piscator, 1985: 99). Piskator je smatrao da je 20.
vijek bio rezervisan za odnos pojedinca i drustva, te je tu temu svesvrdno
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obradivao u svojim komadima, a takve predstave je i poticao u sklopu
svoje uredivacke politike:

Aktualno kazaliste, kako ga je shvacam i vidim, ne moze se
ogranic¢iti na to da djeluje na gledaoca umjetnicki, odnosno
estetski, sa jakim naglaskom na emotivnom. Njegov zadatak je
da aktivno intervenira u tok suvremenih zbivanja. A taj zadatak
ispunjava prikazujuci tok vijesti. (Piscator, 1985: 131-132)

Piskatorove rijeci kao da su urezane u umove likova Bresanove i
Simovi¢eve komedije. Ipak, za razliku od Sekspirovih tragedija i Piska-
torove angazovane drame, dva juznoslovenska dramaturga uvidaju ko-
liko se semantic¢ka vrijednost politi¢kog iskaza moZze svesti na nulu uko-
liko pozoriStem vladaju diletanti, kako je to sluaj u Mrdusi Donjoj i
Srbomiru. Sekspir je sakrivao svoje namjere kako ne bi ostao bez ruke, a
opet pronicljivo poslao poruku onom ko je trebalo da je ¢uje. Sa druge
strane, reditelji u BreSanovoj i Simovi¢evoj drami su vulgarizacijom i ne-
dostatkom kompetentnosti slu¢ajno, a opet krajnje evidentno, ukazali
na trulez drustva u kom su oni glavni akteri i sudaje.

Isto onako kako je, po Piskatorovim rije¢cima, njemacko pozoriste
Folksbine, bilo u rukama ljudi koji su se prema njemu odnosili kao prema
pogonu za proizvodnju krastavaca, takvu sudbinu su dozivjela BreSanova
i Simoviceva fikcionalna pozorista. Na koncu, dok se Sekspirov Hamlet
rve sa prastarom, orestovskom aporemom nedorasle i zlobne vlasti, dotle
se u Bresanovoj i Simovi¢evoj komediji ta dilema srozava i gazi od strane
privilegovanih. S tim u vezi, moZzemo da zaklju¢imo da su ,Hamlet u
Mrdusi Donjoj”, te ,Hamlet u rajskoj dolini Srpske” isto toliko politicke
drame, koliko ,Hamlet” ili ,Trojanke”. Razlika je dakako Zanrovska, Sto
¢ini ton, jezik i radnju drugacijom, ali poenta je ista. Kako je Euripid
kritikovao Alkibijada, a Sekspir usmjerenom metaforom ukazivao na
probleme elizabetanskog doba, tako je BreSan na svjetlo dana iznio po-
cetak kraja jugoslovenskog socijalistickog sna, a Simovi¢ ukazao na jo$
vecu ruinu koja je proizisla nakon budenja iz tog sna, te koSmarne jave
koja je uslijedila.

KOMICKA TRANSPOZICIJA RADNJE
Prva stvar na koju treba da obratimo paznju prilikom analize ko-
micke transpozicije ,Hamleta” jeste na koji nacin se to postize radnjom,

kao krucijalnim ¢iniocem tragedije. Naposljetku, Aristotel je govorio
kako je radnja osnovni element tragedije. Sa druge strane, komedija
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funkcioniSe po obrnutom principu, a to jasno mozemo da uo¢imo osvr-
nemo li se na kontrast izmedu komada koje izu¢avamo.

Ukoliko posmatramo ove drame sa aspekta peripetije, prepozna-
vanja i patosa kao osnovnih dijelova koji ¢ine tragediju prema Aristotelu,
razlike su evidentne. ,Hamlet”, kao tragedija, zavisi od ovih elemenata
u velikoj mjeri, bez obzira na ¢injenicu $to se Sekspir nije u cijelosti pri-
drzavao Aristotelovih pravila, a veliko je pitanje i da li je bio upoznat sa
njima. Naime, pretpostavlja se da je Sekspir prije svega bio pod
Senekinim uticajem (Josipovici, 2016: 108). Ipak, moze se re¢i da ovi
elementi jesu zbilja primijetni u ,Hamletu”. Peripetiju, kao , okretanje
radnje u protivno od onoga $to se namerava” (Aristotel, 1955: 23) mo-
Zzemo da uocimo u trecem ¢inu kada se ozaloS¢enom Hamletu pruza pri-
lika da smakne Klaudija. No, kraljevi¢ odustaje od ovog ¢ina, dijelom
zbog toga $to se Klaudije moli, a uglavnom zbog svoje poslovi¢ne neo-
dlu¢nosti. Kada je u pitanju prepoznavanje, kao ,prelazenje iz nepozna-
vanja u poznavanje” (Aristotel, 1955: 23), od pomoc¢i nam je scena u ko-
joj Hamletova predstava postize svoj cilj i izaziva nelagodu kod Klaudija,
te je on u znak protesta napusta. U konacnici, patos, kao ,radnja koja
donosi propast i bol” (Aristotel, 1955: 23) opipljiv je na samom kraju
tragedije, nakon $to otrovna oStrica maca presuduje i Hamletu i Lertesu,
kao junacima, ali i pionima u zavjeri ,rdavih”, te danski dvor postaje pa-
lata leSeva, sa izuzetkom Horacija, dok norveski prestolonasljednik
Fortinbras kuca na vrata.

Na drugoj strani, ,Predstava Hamleta u selu Mrdu$a Donja” i
»Hamlet u rajskoj dolini Srpske” ove elemente tragedije izvr¢u ruglu.
Naravno, ove drame su komedije, pa je oCitavanje tragedijskih ¢inilaca u
njima jalov posao, ali to ni ne treba da nam bude cilj. Budu¢i da defini-
sanje komedije teoreticarima predstavlja krupniji zalogaj od analize tra-
gedije, ne postoji opsti konsenzus u vezi sa elementima koji ¢ine ovaj
zanr.

Bilo je mnogo pokusaja da se dokuci pojam komi¢nog i humora,
kao i komedije uopste. Tomas Hobs [Thomas Hobbes] povezuje se sa ,te-
orijom superiornosti”. Naime, Hobs je tvrdio da je ,komedija prikaz ne-
ocekivanog i vezana je za osje¢aj superiornosti” (Hobbes, prema
Hartmann, 2014: 456)". Iako je izvjesno da pojedini komi¢ni momenti
dolaze iz komparacije sa ljudima koji su gori od nas, kako bi Aristotel
rekao, ova definicija se ¢ini reduktivnom. Postoje trenuci u kojima smi-

1 4[...] comedy is the appearance of the unexpected, but tied to the feeling of
one’s own superiority.” (svi prevodi citata sa engleskog jezika u ¢lanku jesu
autorovi vlastiti prevodi).
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jeh nije generisan poredenjem sa drugima, niti je povezan sa osjecajem
superiornosti (treba samo da se prisjetimo Propove tipologije smijeha).
[ Hartman (Hartmann) govori da Hobsova ideja ,,naglasava bezdusnu i
jednostranu nasladu” (Hartmann, 2014: 456)%. Stavi$e, ne moramo se
nuzno osjecati superiorno u pogledu necijih mana, $to samo po sebi odu-
zima potencijal za smijeh, kazuje Hartman.

Njemacki filozofi Kant [Immanuel Kant] i Sopenhauer [Arthur
Schopenhauer] poznati su po teoriji inkongruencije. Tako, Kant govori:

U svemu §to treba da izazove neki Ziv, grohotan smeh mora da
se nalazi neka besmislica. Smeh predstavlja jedan afekat koji
potiCe iz iznenadnog preobraZaja napregnutog ocekivanja u
nista. (Kant, 1975: 215)

Jako je vazno da se iScekivanje pretvori u nista, buduci da bi bilo
kakav drugi ishod mogao lako da urusi komicni efekat, pa ¢ak i da iza-
zove zal. Sli¢no Kantu, Sopenhauer isti¢e vaznost disbalansa u o¢ekiva-
njima:

Smijeh potice ni iz ¢ega doli iznenadne percepcije inkongruen-

cije izmedu pojma i stvarnog objekta koji se podvodi pod taj

pojam; i sam smijeh je samo izraz te inkongruencije.

(Schopenhauer, 1969: 59)3

U zavisnosti od toga da li inkongruencija polazi od pojma ka
objektu, ili od objekta ka pojmu, ili se pak pojednostavljuje odnos
izmedu pojma i objekta, Kant razlucuje vise oblika smijeSnog, poput
Sale, ludosti ili pedanterije.

Prop se ne protivi u potpunosti Kantovoj postavci, ali smatra da joj
je potrebna dopuna:

Nije ta¢no da smeh nastaje posle ,napetog iS¢ekivanja”. Smeh
moze do¢i i sasvim neocekivano. Neostvareno ocekivanje o
kome govori Kant moZe da bude komi¢no, ali ne mora. (Prop,
1984: 131)

Nije Prop bio jedini koji je teoriju inkongruencije smatrao suvise
mistifikovanom. Bergson je i kriti¢niji prema Kantu i Sopenhaueru:

2 “[...] it emphasizes heartless delight in a one-sided manner.”

3 “Laughter results from nothing but the suddenly perceived incongruity
between a concept and the real objects that had been thought through it in some
relation; and laughter itself is just the expression of this incongruity.“
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Otuda definicije koje nastoje da se od smijeSnog napravi neki
apstraktni odnos koji duh zapaza medu idejama, ,intelektualni
kontrast”, ,oc¢igledna besmislica” itd, definicije koje ¢ak i kada
bi stvarno odgovarale svim oblicima smijesnog, ne bi nikako
objasnjavale zasto nas ono S$to je komi¢no goni na smijeh.
(Bergson, 1911: 5)*

Da se naslutiti da teorija inkongruencije moze da posluzi na poje-
dina¢nim primjerima, ali da nije u potpunosti kongruentna kada je u pi-
tanju sveobuhvatnost definisanja.

Nisu ni mislioci novijeg doba imali viSe srece u jedinstvenom pri-
stupu prema kategorizaciji komedije, humora i smijesnog uopste. I
Bergson i Prop i Hartman su dali svoj doprinos u razrjeSavanju pro-
blema. U analizi komi¢ne transpozicije, Bergon izdvaja dva principa: iro-
niju i humor. Prema Francuzu, ironija se ogleda u situacijama kada
»iskazujemo $ta treba da se uradi, i pretvaramo se da vjerujemo da se to
zapravo i radi” (Bergson, 1911: 40)°. Sa druge strane, kada opisujemo sa
»detaljnom posvec¢eno$¢u ono Sto se radi i pretvaramo se da tako i treba
da se radi” (Bergson, 1911: 40)®, dobijamo inverznu funkciju ironije —
humor. Bergson je takode isticao da veliku ulogu u izazivanju komike
ima tzv. automatizam. Ovaj koncept podrazumijeva kontekst u kom se
komicni efekat postize kada se neka radnja obavlja po $ablonu, tj. kada
pojedinac ,nesvjesno izdaje sebe” (Bergson, 1911: 45)” nekim nehotic-
nim gestom ili opaskom.

Vladimir Prop se nije sloZio sa Bergsonovim stanoviStem, narocito
u pogledu automatizma:

Mozemo navesti Bergsonovo misljenje: , Poze, gestovi i pokreti
tovekovog tela smesni su zato $to telo kod nas izaziva predstavu
o prostoj masini”. Ovo je misljenje pogresno. Srce kuca i pluca
diSu sa ta¢no$¢u mehanizma, ali to nije sme$no”. (Prop, 1984:
78)

* “Hence those definitions which tend to make the comic into an abstract
relation between ideas: ‘an intellectual contrast,’ ‘a palpable absurdity,’ etc., —
definitions which, even were they really suitable to every form of the comic,
would not in the least explain why the comic makes us laugh.”

> “[...] we state what ought to be done, and pretend to believe that this is just
what is actually being done.”

6 “[...] we describe with scrupulous minuteness what is being done, and pretend
to believe that this is just what ought to be done.”

7 “[...] the person unwittingly betrays himself [...]".
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Rusu se nije dopao ni Bergsonov stav da se komedija i osjecanja ne
mogu mijeSati:

To znaci da ¢ovek da bi se smejao mora na kratko vreme biti

surov, bezosec¢ajan za tudu nesrec¢u. Ova je tvrdnja primenljiva

samo na podsmesljivi smeh, povezana sa komikom ljudskih ne-

dostataka, ali je neprimenljiva na druge oblike smeha. (Prop,
1984: 141)

Prop smatra da ne postoje takve ,refleksne reakcije” koje fiziolo-
Skim putem izazivaju smijeh. Nekim ljudima su odredene stvari smi-
jesne, a nekima nisu.

Koje je onda Propovo rjeSenje? Njegova definicija komicnog je:

Mi se smejemo kada u nasem saznanju pozitivna ¢ovekova na-
tela bivaju zaklonjena iznenadnim otkri¢em skrivenih nedosta-
taka, koji kroz ljusturu spoljnih fizickih ¢injenica naglo izlaze
na videlo. (Prop, 1984: 157)

Na prvi pogled, ova teorija nalikuje Kantovoj i Sopenhauerovoj te-
oriji inkongruencije. Ipak, Propova novina jeste to $to je dopunio prijas-
nja stanovista na taj nacin $to je pokusao da pobroji razlicite vrste smi-
jeha, poput podsmjesljivog, dobro¢udnog, obrednog smijeha itd. Poku-
$avajuci da uzemlji u praksi Kantove i Sopenhauerove definicije, namece
se pitanje da li je Prop otiSao u drugu krajnost i sacinio isuvise detaljnu
i kabastu kategorizaciju, koja opet ne nudi univerzalan odgovor na pita-
nje $ta je komicno, humor i komedija.

I Nikolaj Hartman se uhvatio u koStac sa problemom komedije. Po
njegovom sudu, koji nije u potpunosti oprecan Bergsonovom, moramo
da pazimo na razlikovanje pojmova ,komi¢nog” i ,humora”, Po
Hartmanu:

Ova dva pojma su zasigurno bliska, ali ne samo da nisu isto-
vjetni, ve¢ ¢ak ne idu korak uz korak. Komi¢no je stvar objekta,
njegovog kvaliteta, dok je humor nasuprot tome stvar posma-
traca ili kreatora (pisca ili glumca). (Hartmann, 2014: 448)8

8 “[The comical and humor,] the two surely belong close beside each other, but
are not only not the same, they do not even stand at all formally in parallel. The
comical is a matter of the object, its quality — if only “for” a subject, as is true
for all aesthetic objects — while, in contrast, humor is a matter of the observer
or the creator (of the writer or the actor).”

47



Luka M. MiloSevié

Tako, komi¢no se odnosi na unutrasSnje kvalitete objekta koji
posmatramo, dok se humor odnosi na tretman onog $to je komic¢no, tj.
humor provlac¢i komi¢no kroz filter posmatraca. Hartman je izdvojio ne-
koliko nacina koristenja komic¢nog efekta: u formi lake ili isprazne za-
bave, Sale ili doskocice, ironije, te sarkazma. Cini se da Hartman nalazi
sredinu u Bergsonovom i Propovom suceljavanju glede uloge osjecanja
u komediji. Hartman smatra da uistinu zadovoljstvo nalazimo u tudoj
nesreci, i da su osjecaji uklju¢eni u tom iskustvu, no nas u komi¢nom i
ne treba da interesuje moralna komponenta ili ,estetski stav, vec¢ Cisto
estetski karakter” (Hartmann, 2014: 446).°

Kao $to smo mogli da primijetimo, prou¢avanje komedije ne zadaje
glavobolje misliocima ve¢ eonima i jako je tesko prodrijeti u njenu sus-
tinu, te izvrsiti tacnu klasifikaciju svega Sto izaziva smijeh. No, mi ne-
¢emo posmatrati ono $to ne postoji. Razlike u oslikavanju komplemen-
tarnih scena u §e1<spir0vom ,Hamletu” sa jedne, te komedija sa druge
strane, bi¢ce nam sasvim dovoljne da uo¢imo komicku transpoziciju.

Tako, ukoliko osmotrimo sam ¢in prepoznavanja u ,Predstavi
Hamleta u selu Mrdusa Donja”, te ,Hamleta u rajskoj dolini Srpske”,
vidje¢emo znatna odstupanja. Prelomni trenuci sve tri drame odvijaju se
prilikom izvodenja predstave. Ipak, kod Sekspira, taj komad dovodi do
toga da Klaudije, glavni negativac, Covjek koji je zasluzan za smrt
Hamletovog oca, gubi tlo pod nogama i predstava oznacava pocetak nje-
govog kraja, skidajuc¢i mu krinku pravi¢nosti i samopouzdanja. Nasuprot
tome, kod BreSana i Simovica je prisutan sasvim drugi efekat. Predstave
ne samo da ne idu na ruku ,oSte¢enom junaku” tj. hamletovskim figu-
rama (Srni i Skoku), ve¢ ojacavaju poziciju klaudijskih figura (Taslaka i
Bukare), Sto zbog nerazumijevanja publike, $to zbog unezvjerenosti pro-
tagonista. Oni gore od Zelje da izravnaju racune, te ih ta Zelja ¢ini neu-
racunljivim u o¢ima svjedoka. Moze se raspravljati o tome da li ovdje
komi¢ni elementi prelaze u tragikomicne, jer se kraj BreSanove i
Simovi¢eve drame teSko moZze nazvati sre¢nim, ali komicni elementi su
tu — neocekivanost, iznenadenje, pogresno protumacene emaocije.

Sa aspekta patosa, u slu€aju ,Hamleta” ve¢ smo predocili ovaj fak-
tor. Nasuprot tome, buduc¢i da su ,Predstava Hamleta u selu Mrdusa Do-
nja” i ,Hamlet u rajskoj dolini Srpske” nominalno komedije, ne mozemo
da prepoznamo patos. Stavise, ove drame se zavr$avaju na nacin koji
moze da bude antipod aristotelovskom patosu — dok kod Sekspira kraj
odiSe bezumnim krvoprolicem, dotle svrSeci komedija koje analiziramo

% “[...] an aesthetical attitude, but purely about its aesthetical character.”
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rezultiraju predstavama koje poprimaju odlike orgijaskih pokli¢a, spje-
vova i mantri, sa sve klaudijevskim figurama kao kolovodama:

Taslak: Sforovci, Srbi, kolji, ne budi, uSorci, ubi, voli, poludi.
Leleci, cuda, stavi na vagu, sijeci muda, davi u Hagu [...] op, op,
op, op, op, op [...] jace, jace, skini gace. (Cumosuh, 20115: 318)

ZavrSetak ,Predstave Hamleta u selu Mrdusa Donja” i ,Hamlet u
rajskoj dolini Srpske” poprimaju groteskne obrise, nalik onome kako
Prop opisuje ulogu ,razularenosti” u antickim i srednjovjekovnim obre-
dima: ,Razularenost je proprac¢ena kikotanjem i veseljem, kome su ta-
kode pripisivali magi¢ni uticaj na prirodu: od smijeha procvjetava zem-
lja” (Prop, 1984: 151). No, u slucaju BreSanove i Simovi¢eve drame, ra-
zularenost ne ukazuje na cvjetanje — paradoksalno, obredi plodnosti ¢e
ziteljima Mrduse Donje i Srbomira da donesu mrak.

Opet, da kolovode nemaju glavnu rije¢, pobrinule su se didaskalije
koje su tragikomicno ugasile svjetlo mjeStanima Mrduse Donje, simpto-
mati¢no ukazavSi na laganu, ali neumitnu propast socijalistickog
sistema. Sa druge strane, kod Zitelja Srbomira, farsa se prekida (ili
nastavlja) sirenama $to oznacavaju bombardovanje, te pojavom
,Sfortibransa”, kao zlokobnog amalgama Sekspirovog Fortibransa, kra-
lja susjedne Norveske, koji dolazi na zgariSte domova svojih neprijatelja,
te SFOR-a, kome bi se mogla pripisati slicna uloga u poslijeratnoj Bosni
i Hercegovini. Ovdje, komedije koje izu¢avamo opasno skrecu u zonu
zlobnog ili cini¢nog smijeha, kako ga Prop naziva:

Takvim se smehom obi¢no smeju ljudi koji ne veruju ni u kakve
plemenite pobude, koji svude vide samo neiskrenost i lice-
merje. (Prop, 1984: 143)

Ipak, koliko god da zavr$ne scene ,Predstave Hamleta u selu
Mrdusa Donja” i ,Hamleta u rajskoj dolini Srpske” gude na strunama
cini¢nog smijeha, namjera pisaca nije da likuju nad inferiornim ljudima
i situacijama, kako bi pristalice Hobsove teorije mogli da naslute, ve¢ da
upozore oporoScu. Tako, ovaj cini¢ni smijeh nije gromoglasan, ve¢
odjekuje tiSinom zlokobne spoznaje i ispunjava svoju ,korektivnu
funkciju” kako je Bergson naziva (Bergson, 1911: 60).

Svi pomenuti elementi drame (peripetija, prepoznavanje, patos) u
sluzbi su ultimativnog cilja tragedije, koji je Aristotel definisao kao iza-
zivanje sazaljenja. Kod Sekspira je ova namjera jasno vidljiva i ostvarena.
No, kada su u pitanju Bresanova i Simovi¢eva drama, izazivanje sazalje-
nja je nemoguce. Aristotel govori da predmet tragedije ne smije da bude
~prelazak rdavih iz nesrec¢e u srec¢u — jer to bi bilo najvisSe protivno za-
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datku tragedije posto taj slu¢aj ne izaziva ni ose¢anje ¢ovestva, ni oseca-
nje sazaljenja, ni osec¢anje straha” (Aristotel, 1955: 26). Upravo ovo se
desava u ,Predstavi Hamleta u selu Mrdusa Donja” i ,Hamletu u rajskoj
dolini Srpske”. Dok Sekspirov Hamlet drzi konce pravi¢ne osvete u ru-
kama, kod Bre$ana i Simovica to nije slu¢aj. U njihovim dramama rdavi
su ti koji prelaze iz nesrece u srecu, te preZivljavaju istinite optuzbe o
unistavanju zivota oceva hamletovskih figura. Time se potvrduje teza
Dzejmsa Fiblmena o tome da je komedija ,,indirektna afirmacija logickog
poretka pomoc¢u ukidanja ograni¢enih poredaka stvarnosti” (Feibleman,
1990: 396). Ukazujuci na nacine kojima se ustaljeni poredak stvari moze
promijeniti u tolikoj mjeri da izopaceno postaje norma, Bresan i Simovi¢
prave sisteme u kome su lude kraljevi, a u¢enjaci pijane lude. Komic¢ni
elementi postaju ,kaSika Secera” uz koju se gorki sirup lakse proguta.

Jo$ jedan komicni element predstavlja nacin na koji likovi iz
Simoviceve i Bresanove komedije vide Sekspirov rad. Kao najbolji pri-
mjer moZze da nam posluzi Simurino prepricavanje tragedije koju je gle-
dao dok je bio na putu:

Najprije je bija jedan kralj. Dobar kralj, napredan, socijalisticki
orijentiran. Dusu bi da za radni narod i sirotinju. I taj je kralj,
drugovi, ima brata koji je bija niko i nista, neprijatelj naroda,
ljuta reakcija. Pa kad je un jedanput spava u polju, dode ovi
njegov brat i ne budi lin, ulije mu nisto u uvo, razridi mu moz-
dane i na mistu ga usmrti. I unda, kad je to napravija, poceja se
meraciti na njegovu udovicu. A una, vraga izila, u prvo se vrime
nikako Sticavala i pravila se ki da joj se ne raci. Pa sve tako, o¢u
li, ne¢u li, drz' ovamo, drz' onamo, un ti nju priokrene, § njome
u postelju i sutradan ti se una lipo § njime vinca.

Treéi seljak : Vidi kurve, sri¢u joj vrag odnija! Zeno, sve ste iste
[...]. (BreSan, 1971:9)

Simurina storija predstavlja tek pocetak komicnih reakcija likova
na Sekspirovu dramu, koji Hamleta rasparcavaju, fokusiraju¢i se na
njima bitne elemente, poput toga da je Gertruda ,Zena lakog morala” ili
da je ,Hamlet” klasican primjer kako monarhisticka uredenja ne mogu
da prinesu svijecu socijalistickom samoupravljanju. S tim u vezi, mjes-
tani Mrduse Donje uvidaju da Sekspirova radnja nije podesna za njihovu
sredinu, te daju nalog ucitelju da Sekspira malo prilagodi trenutnoj situ-
aciji:

Bukara: Ne, ne, ne, to nije niSta previse! Dobro govori drug

Macak. Nije kralj Petar bija za radni narod, nego je radija protiv

njega. Taj drug iz Amleta nepravilno postavlja stvari.
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Skunca: Ali molim vas! Kralj Petar je jedno, a Hamlet drugo!
Otkud nama pravo da zbog kralja Petra mijenjamo sadrzaj
,Hamleta”?

Bukara: Ako taj Amlet, druZe, $iri niku reakcionarnu propa-
gandu, onda mi to mozemo i moramo... Amlet triba da bude
prestavnik radnika i seljaka. Ti to ima da popravis!

Macak: Ja mislim, drugovi, da je taj $ta je napisa toga Amleta
suradiva za vrime rata s ¢etnicima!' (BreSan, 1971: 18)

Ovakva vrsta alogije se cesto nalazi u srcu komedije. Prop ¢ak go-
vori da su ,alogije najceSce prisutan oblik komike” (Prop, 1984: 96).
Uzalud je Skunci da kumi i objasnjava kako je Sekspir jedan od najvecih
pisaca i da prepravljanje njegovog rada predstavlja skrnavljenje kulture.
Bukara i druzina smatraju da radnja nije primjerena, $to znaci da ce se
radnja mijenjati. Prilikom analize transpozicije u postizanju komic¢nog
efekta, Bergson biljezi:

Zamislite ideje koje su izrazene u prikladnom stilu i shodno
tome smjeStene u njihovu prirodnu okolinu. Ukoliko zamislimo
neku postavku u kojoj su te ideje premjestene u novo okruze-
nje, pritom zadrZavajuci svoje medusobne odnose, ili drugim
rije¢ima, ukoliko uspijete da predstavite te ideje u potpuno dru-
gom stilu i da ih transponirate u drugi ton, sam jezik ¢e da igra
komediju — jezik ¢e da postane komican. (Bergson, 1911: 38)*°

Ima 1li boljeg primjera za Bergsonovu tvrdnju od dogadaja u
BreSanovoj i Simovicevoj komediji? U originalnoj postavci, ,Hamlet” je
tragedija ispunjena gor¢inom, osvetom i ozbiljno$¢u. To se odnosi i na
dramu unutar drame koju Hamlet rezira. Nasuprot tome, gradani
Mrdu$e Donje i Srbomira su konsternirani radnjom Sekspirovog ko-
mada, i potpuno promasivsi njenu poentu, fokusiraju se na imperijali-
sticku prirodu danske kraljevine u kojoj vlastela iznuruje proleterijat.
Originalna postavka je prebacena u novo okruzenje, zadrZavajuci origi-
nalne odnose i taj disbalans dovodi do komic¢nog efekta, bas kako
Bergson predstavlja.

10 “Now, imagine ideas expressed in suitable style and thus placed in the setting
of their natural environment. If you think of some arrangement whereby they
are transferred to fresh surroundings, while maintaining their mutual relations,
or, in other words, if you can induce them to express themselves in an
altogether different style and to transpose themselves into another key, you will
have language itself playing a comedy - language itself made comic.”
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I dok se Hamlet trudi da predstavu dovede do perfekcije, ucitelj
Skunca se iz petnih Zila upinje da je sabotira ne bi li se izgubio svaki trag
Sekspiru, a samim tim i njegovo skrnavljenje. Prvi bitan faktor u ovom
planu je preglumljivanje, sa ¢im mjeStani Mrduse Donje nemaju mnogo
problema (,Nista tu ne pomazu kostimi, moj mladi¢u! Bukara ostaje
Bukara, a Puljo Puljo!”; BreSan, 1971: 31). U slucaju ,,Hamleta u rajskoj
dolini Srpske”, Hamletovu rezisersku palicu preuzima sam Taslak:

Taslak: Danas probamo onu ¢uvenu scenu sa glumcima. Vi
nema $ta da otkrivate. Nikakvo ,iskusavanje kraljeve savjesti”
u nasem sluc¢aju nije potrebno. Nasa je vlast demokratska. Nju
je narod izabrao i krvavo zaradio, tako da nema govora o nje-
nom svrgavanju. (Cumosuh, 20115: 305)

Iz ovog isjecka postaje jasnije zasto je Taslaku toliko vazno da bude
producent, glumac i reditelj, s obzirom na ¢injenicu da mu predstava
daje platformu da prosiri politicku agendu i u¢vrsti svoju poziciju u sre-
dini gdje se mnogi njegovi poznanici pakuju za Haski tribunal. Tako,
Taslak pokazuje da je promucurniji od Bukare, bas kao $to je Srna podu-
zetniji od Skoka.

Drugi element od kog zavisi uspjeSnost ovog subverzivnog plana
jeste upotreba jezika u predstavi — Skunca namjerno banalizuje
Sekspirove dijaloge i monologe, ¢upa ih na komade i vulgarizacijom je-
zika dovodi do komicke transpozicije:

Skunca i Skoko govore zajedno, Skunca sa zanosom, a Skoko ¢i-
tajuci bez volje: 1li jesam ili ti ga nisam, Niti znadem ko sam niti
di sam, Il ¢u biti ili ti ga necu, Il ¢u pasti u nevolju vecu. Aoj,
kralju, pljunem ti na lice, Zasto gazi$§ narodne pravice? Odi
amo, boga li ti tvoga, Pa da vidis, brajko, ko ¢e koga. Kad te
moja kujica propara, Nece tebi tribati likara. Nec¢e$ naseg uzi-
vati truda, Neg ¢e$ isti od labuda muda. (Bre$an, 1971: 25)

Prilikom analize smijeha, Bergson isti¢e kako su neke rijeci postale
toliko usancene u sklopu idioma da vise i ne primije¢ujemo njihovo po-
jedinac¢no znacenje. Tako u frazi ,Tous les arts sont freres” (,Sve vrste
umjetnosti su bra¢a”), rije¢ ,brac¢a” je srasla sa cijelim izrazom, pa vise i
ne obracamo paznju na njeno osnovno znacenje. Iz tog razloga, ukoliko
zamijenimo rije¢ ,braca” rije¢ju ,rodaci”, cijela fraza ¢e poprimiti komi-
¢an ton (Bergson, 1911: 36b). Na tom fonu, Hamletov monolog ,Biti ili
ne biti” toliko je usaden u dramski kanon da ga ne mozemo zamisliti
drugacije. Bas$ zato, kada stanovnici Mrduse Donje ,adaptiraju” ovaj mo-
nolog lokalizmima poput ,,ili jesam ili ti ga nisam”, on gubi svoj drama-
ticni karakter i poprima note komi¢nog. U slucaju ,Hamleta u rajskoj
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dolini Srpske”, likovi odlaze i korak dalje, pa Sekspirove stihove prilago-
davaju narodnom melosu, sa sve epskim desetercem:

Pinjo: Ja sam kraljev sluga Polonije,
Koji puno karakteran nije.
Kad je gusto ja bjezim u rupe
[ uredno lizem kralju dupe. (Cumosuh, 20115: 292)

Problemi se nastavljaju i kada treba da se pripremi scenografija,
kao i kostimi. Lokalna pozori$ta poodavno nisu radila, pa mjeStani mo-
raju da se dovijaju na svakojake nacine:

Srna: I ovo im kostim? Pozori$ni kostim na humanitarnoj
osnovi. Kraljica Gertruda u odori crvenog polumjeseca. Kralj u
bugarskim ¢izmama, kanadskom ogrtacu, gr¢kim caksirama s
limenom krunom. Princeza u cicanoj haljini od krepa.
(Cumosuh, 20115: 303)

U komediji je malo koja tehnika efektna kao ,guranje” likova u
milje koji im nije prirodno staniste. Gorepomenuta scena najbolje ilus-
truje tu tezu bududi da Simovi¢ prikazuje likove koji se toboze bore za
uzdizanje kulture prekrajajuci odje¢u dobijenu od humanitarne pomoci
sa raznih strana svijeta, sve u nadi da ¢e napraviti iole vjerodostojne
kostime. To je dakako tezak zadatak kada likovi do pasa izgledaju kao
zitelji Sjeverne Amerike, a ispod poput mjeStana Mediterana. Efekat
postaje djelotvorniji kada se prisjetimo koliki je znacaj imala Hamletova
crnina, kao simbol Zala, ali i tihe pobune protiv Klaudija.

Na kraju, vratimo se na Aristotelovu definiciju:

Tragedija je podrazavanje ozbiljne i zavriene radnje, koja ima
odredenu veli¢cinu govorom koji je poseban i otmen za svaku
vrstu u pojedinim delovima, licima koja delaju i pripovedaju: a
izazivanjem sazaljenja i straha vrS$i prociSéavanje takvih
efekata. (Aristotel, 1955: 15)

Moze se rec¢i da ,Hamlet” kao tragedija ispunjava ove uslove. Na-
posljetku, kod Sekspira se vrte pitanja u vezi sa opstankom i nestankom
drZava, aristokratije i cijene prave ljubavi. Sa druge strane, komicka
transpozicija kod BreSana i Simovica najuocljivija je u dijelu definicije
koji se tice ,ozbiljne i zavrSene radnje, koja ima odredenu veli¢inu”. Za
likove ,Mrduse Donje” i ,rajske doline Srpske” ne moze se re¢i da uces-
tvuju u ozbiljnoj radnji odredene veli¢ine, koliko da pate od osjecaja
grandioznosti. U tom pogledu, bitna je Lipsova [Lipps] misao o humoru
karaktera:
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Smijesno, ludo i moralno naopako u jednoj li¢nosti ponasa se
neadekvatno kao nesto veliko; ono polaze pravo na znacaj i za-
dobiva ga; ono mozda ¢ak uZziva cast i ugled. Medutim, njemu
se onda skida maska sa lica, tako da se pojavljuje ogoljeno u
svojoj nistavnosti. (Lipps, 1990: 366)

Dok Sekspirov Hamlet organizuje predstavu kako bi ukazao na
drZavnu veleizdaju, dotle mjeStani Mrduse Donje to isto rade kako bi bili
valjani proleteri i sluzili na dobrobit socijalistickom rezimu. Sa druge
strane, motiv ljudi u Srbomiru jeste neka Stura ideja o obnovi drzavne
kulture, a i ta Stura ideja je mahom Taslakova spacka da uspostavi kon-
trolu nad mjesnom zajednicom. Dok se u ,Hamletu” likovi bore oko
prijestolja i teritorije, dotle se BreSanovi i Simovicevi likovi pregone oko
traktora i grcke humanitarne pomoci. U konacnici, dok Sekspirov
Hamlet ukazuje na tragi¢nost neodlu¢nosti i osvete poticuc¢i na katarzu,
dotle ,Hamlet u Mrdusi Donjoj” i ,Hamlet u rajskoj dolini Srpske” uka-
zuju na prosperitet korumpiranog staleza, ogoljavajuci najgore ljudske
osobine. Ovaj kontrast poklapa se sa Kantovom definicijom da ,smijeh
predstavlja jedan afekat koji ponice iz iznenadnog preobraZaja napreg-
nutog ocekivanja u nista” (Kant, 1975: 215). U polaznoj tacki, publika
ima napregnuta ocekivanja da vidi na kakav ¢e odjek nai¢i postavka
Hamleta, ne bi li se ta ocekivanja izvitoperila kada se objelodani banal-
nost koja stoji iza ideje o toboZnjoj kulturnoj renesansi. Na kraju, i sam
Aristotel je govorio kako drame govore o ljudima koji su bolji od nas, dok
komedije prikazuju likove koji su svjetlosnim godinama ispod nas. U slu-
¢aju Sekspirovog ,Hamleta” na jednoj strani, te Bresanovog i
Simovi¢evog na drugoj, ova konstatacija se ispostavlja neizbjeznom.

KOMICKA TRANSPOZICIJA LIKOVA

Ukoliko uporedimo Sekspirove likove sa Bresanovim i
Simovi¢evim, mozemo jasno da uo¢imo komicku transpoziciju. Aristotel
je govorio da likove u tragediji krase Cetiri osobine: plemenitost, prili¢-
nost, sli¢nost i dosljednost. Mozemo re¢i da Sekspirovi junaci posjeduju
ove karakteristike (naravno, plemenitost je ogranicena na uzak krug li-
kova poput samog Horacija i Hamleta). Ipak, kada su pitanju komedije
koje izuavamo, situacija je posve druk¢ija.

Krenemo li od figure nemezisa, razlike su jasne. Sekspirov negati-
vac Klaudije je prorac¢unat, beskrupulozan, vlastoljubiv. U tom smislu,
Taslak i Bukara predstavljaju dostojne pandane. Ipak, ono Sto razlikuje
Klaudija od potonje dvojice, i ono u ¢emu jeste klju¢na razlika izmedu
percepcije njihovih likova, jeste iluzija grandioznosti. Dok je Klaudije
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covjek koji ima realnu vlast, te od njegovih odluka zavise sudbine nacija,
dotle su Taslak i Bukara sitni meSetari, koje priroda ¢ak i nije obdarila
nekom pretjeranom kreativnos$cu i inteligencijom. Uzmemo li za primjer
Taslakovo shvatanje Sekspira vidjecemo da sekretara partijskog aktiva
ne krasi umna sposobnost kakva bi se od covjeka na toj funkciji mogla
ocekivati:

(Cita monotono i nespretno). ,Za tvoju ¢ud je di¢no, Hamlete,
i njezno je Sto tim tugovanjem toliko casti$ oca svojega...” Od-
nija ga vrag §ta je zapetljan! Sta ne moze re¢i u dvi biside, ki
covik coviku: Lipo je, brte, od tebe $ta se toliko kida$ za ¢a¢om...
Cita: ,Al treba znati da je i tvoj otac izgubio svog oca, a i njegov
je izgubio svog...” Ma nemoj mi re¢i! U velike li si mi ti mudro-
lije udarija! Pa kud ¢e, brte, nego ga izgubiti? Lipo li bi to bilo
da mi ¢ac¢a onako star i nemocan joste sidi za kominom u ku¢i,
ida je § njime jo$ i njegov ¢aca i njegovoga ¢ace ¢a¢a. Moga bi
k vragu koliko sam dug i §irok... Cita: ,To je grijeh spram neba,
grijeh spram mrtvih i grijeh protiv prirode i ludost spram ra-
razuma, $to zbori sve o smrti o-ta-ta-otaca i od prvog mrtvaca
pa sve do onog, $to je danas umro, do-dovikuje nam: Tako mo-
mora biti...” E, tute mu ga ne razumim ni crne ni bile. Ma pogle-
daj, molim te, $ta je on ovde nadrobija: te nebo, te mrtvi, te pri-
roda, te ludost, te razum, te smrt, i onda ti na koncu jo$ veli:
»T0 mu ga tako mora biti!” Jesi li ti ono ucitelju reka da je to
niki veliki ¢ovik? Meni se pari da njemu nisu sve daske na
mistu. (BreSan, 1971: 17)

Bergson je govorio da se ,komicki efekat uvijek dobija transpozi-
cijom prirodnog izrazaja ideje u drugi vid” (Bergson, 1911: 39a)". Kao
jedan vid transpozicije je izdvojio degradaciju, tj. ,prikazivanje prostim
nesto $to je trebalo da bude uzviSeno” (Bergson, 1911: 39b)*?. Ima li bo-
ljeg primjera za ovu definiciju od Bukarine agonije da procita jedan od
najpoznatijih dijelova Hamleta, u kom se iskazuje maltene sveukupan
konflikt izmedu protagonista? Bukara Sekspirov tekst svodi na najmanje
komadice koje moze da razumije, a to je, gle cuda, Zelja da se stariji ¢la-
novi porodice $to prije isprate na onaj svijet.

114[...] a comic effect is always obtainable by transposing the nature expression
of an idea into another key.”

12 “They describe the laughable as causing something to appear mean that was
formerly dignified.”
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Stavise, pozicija moci likova iz komedija koje analiziramo dolazi slu-
¢ajnosc¢u prije nego promucurnoséu — Taslak je na vrijeme preduhitrio
ratna deSavanja i pobjegao u Kanadu, a Bukara je krocio sikofantskom
stazom socijalnog alpinizma. Ta staza dovela ga je do pozicije mjesnog na-
celnika (formalno), ali poslu$nog socijalistickog aparatcika (prakti¢no). U
ovoj diskrepanci lezi tajna komicke transpozicije likova u pomenutim dra-
mama — Bukara i Taslak se dice moc¢i koju zapravo nemaju i zauzimaju
pozicije koje im s pravom ne pripadaju, ali oni toga nisu svjesni. Uspjeh
komicke namjere cesto se ocjenjuje dostizanjem obrnute proporcionalno-
sti izmedu pozicije lika, te njegove iskrivljene slike o toj poziciji. Hartman
je govorio da je ,sva iskonska komedija koju sre¢emo u Zivotu nena-
mjerna” (Hartman, 2014: 449)". 1z tog razloga, Klaudije se shvata kao
bezdusni negativac, jer on djela, i to mu daje dozu tragedijskog poStovanja.
Dejvis [Davies] govori da je i Klaudije u neku ruku i tragican lik:

Lako je zaboraviti da nas Sekspir usmjerava da posmatramo
radnju drame iz Hamletove, ali i perspektive njegovog ujaka.
Dok je Hamletova pri¢a vezana za to kako zarobiti savjest kralja
koji to ne treba da bude, i potom ga ubiti, dotle se Klaudijeva
prica svodi na to kako da zadrzi krunu koju je izvojevao neca-
sno, ali mukotrpno, od ne¢aka koji mu je krajnje sumnjiv, i ¢ijoj
misterioznoj ,transformaciji” (2.2.5) ni najmanje ne vjeruje.
Kao da je Klaudije zarobljen u koSmaru koji se iznova ponavlja.
(Davis, 2008: 82)"

Klaudije se ¢ak bori i sa izrazenim osjec¢ajem krivice (doduse, ne
zadugo) kada pogleda predstavu koja prikazuje sva njegova zlodjela:

Moj grijeh je gnusan, smrdi do neba / I kletva je na njemu pra-
stara— / Umorstvo brata! — / Molit se ne mogu, / Ma da je Ziva
zelja mi i volja, / Jer namjeru mi jaku jac¢a krivnja / UniStava —
te stojim kao ¢ovjek, / Sto vezan je za dvostruk posao /

13 “Ta]ll genuine comedy that we encounter in life is unintentional.”

14 “Jt is easy to forget, moreover, that we are continually engaged by
Shakespeare to see the action of Hamlet from both Hamlet's and his uncle's
perspectives. While the story of the former is how to catch the conscience of a
king who should not be king, and then to kill him, the story of the latter is how
to keep an ill-gotten but hard-won crown from a nephew of whom he is deeply
suspicious, and whose mysterious 'transformation' (2.2.5) he mistrusts
implicitly. It is as if Claudius is caught in a nightmare of repetition when it
comes to reading Hamlet's actions, the illegibility of Hamlet's character
remaining for the King no curious conundrum, but a matter of life and death.”
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Kolebaju¢ se, gdje da prije poctne, / Te tako oba zanemaruje.
(Shakespeare, 2018: 107)

Ovaj monolog otkriva dramsku dubinu i daje tragi¢cnu notu
Klaudijevom liku, ¢ak iako taj trenutak grize savjesti nije dovoljno inten-
zivan kako bi sprijecio njegove planove o uklanjanju Hamleta. No, upo-
redimo li Klaudijev dozivljaj predstave sa Bukarinim, primijeti¢emo
znatne razlike:

Cekaj, cekaj! Ne valja, druze ucitelju! Prestavjamo li mi tute
nike izrabljivace naroda, ili ne prestavljamo! Triba, brte, da se
to vidi. Daj nam da iskrenemo dvi-tri ¢ase u se! To mu ga dode
ki uzivanje u narodnim trudima, a jope nikako lakse je i pre-
stavljati kad grlo skvasi$. (Bresan, 1971: 32)

Dok izvodenje predstave kod Klaudija izaziva sumnju, dotle
Bukara uopste nije svjestan ironije koja se ogleda odnosom izmedu uloge
koju igra u seoskoj predstavi, te njegove stvarne role u zZivotu mjesne
zajednice. Samim tim, njegova odluka da se jo$ viSe uzivi u lik tako Sto
¢e akcentovati njegov raskalasni aspekt, pritom amplifikujuc¢i sopstvene
mane, Bukaru pretvara u alazona anticke komedije — beskorisnog hvali-
savca, Ciji moralni pad predstavlja odusak publici. Kako Bergson govori:
»Neka je li¢nost obitno smijesna upravo u tolikoj mjeri ukoliko je nesvje-
sna sama sebe. Komi¢no je besvjesno” (Bergson, 1911: 8a)'. Bukara
uopste nije svjestan ironije svoje pozicije kompromitovanog vlastodrsca,
$to dovodi do komicke transpozicije.

Tako mozemo reci da su Bukara i Taslak sistemske greske, ,korisni
idioti” sa kompleksom vise vrijednosti. Iz tog razloga, dolazi do komic-
nog efekta i kada ova dva lika pri¢aju o svojim ratnim poduhvatima. Ono
Sto bi trebalo da osnazi njihovu poziciju medu mjeStanima, zapravo ih
demantuje, posto se susrecu sa optuzbama kako su ratove proveli u de-
beloj pozadini. S tim u vezi, moZzemo da kazemo da su pomenuta dva lika
odli¢ni primjeri za Volkenstajnovu [Volkenstein] tipologiju. Naime, Rus
je govorio kako se herojima komedije suprotstavljaju likovi koji se odli-
kuju ,primitivnom grubos$cu, tupos$c¢u, nesvesnoscu, koje ¢ine da uopste
nisu svesni svog polozaja” (Volkenstein, 1990: 415). Mozda je upitno da
li junaci postoje kod BreSana i Simovica, ali predstavnika druge skupine
sigurno ne manjka.

15 “To realise this more fully, it need only be noted that a comic character is
generally comic in proportion to his ignorance of himself.”
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Sli¢ne paralele mozemo da povucemo i kada su u pitanju hamle-
tovske figure. Sekspirov Hamlet je povucen, ozbiljan, mra¢an — njegovo
ponasanje mora da bude proracunato od prvog do posljednjeg momenta,
kako bi njegov plan izigravanja lude koja moZe da ukaZe na ¢injenicu da
je ,car go” urodio plodom. S tim u vezi, Korum (Corum) govori:

Hamletovo izigravanje idiota omoguc¢uje mu da artikuliSe ljut-
nju i gnjev na sceni protiv onih koje mrzi, ali na taj nacin $to
ublazava njegove udarce. Izigravanje ljutnje mu omogucuje
stvarnu razjarenost kontra Klaudija i Gertrude ako su krivi, ali
mu takode omogucuje da kanaliSe gnjev kao posljedicu ludila
ukoliko krivica ne postoji. Takode, ako pratimo paralelnu lo-
giku emotivne iskrenosti i ekonomicnosti, ako se ispostavi da
su Klaudije i Gertruda krivi, Hamlet ne Zeli da stavi ,prijatno
lice” u javnosti, ne Zeli da ,se ¢ini” sre¢nim, ne Zeli da se osmje-
huje u njihovom prisustvu. On Zeli da iskaze svoja stvarna osje-
¢anja cak i ako su ona neprimjerena okolnostima, i nista doli
izigravanja ludila mu nece dozvoliti takav prestup. (Corum,
1998: 64—65)'°

Ova proracunatost zahtijeva mnoge zrtve, poc¢ev od Hamletovog
udaljavanja od dugogodis$njih prijatelja, poput Rozenkranca i
Gildensterna, pa sve do odricanja od Sanse za pravu ljubav, olicenog u
Hamletovom odgurivanju Ofelije. Kao odli¢an primjer moze da nam po-
sluzi Hamletovo ophodenje prema Klaudiju, budu¢i da danski kraljevi¢
od ubice svog oca ¢esto mora da slusa propovijedi na ovom fonu:

Hamlet: Ne ¢ini, gospo, nego jest. Jane znam / Za ,¢ini se”. Jer
nikad ne moze / Prikazati me vjerno, draga majko, / Ni mrki
ovaj plast, ni obi¢no / Odijelo crne boje sve ¢ane, Ni uzdisanje
stegnutoga daha, / Ni obilna mi rijeka u oku, / Ni pokunjeno
drzanje u licu, / Ni drugo nista, $to je sjen i vid / I slika bola. To

16 “By the logic of affect, Hamlet's pretense of idiocy allows him to vent anger
and rage against those onstage whom he hates, and yet to do so under a sign of
madness that in effect pulls his punches. Feigned madness lets him rage for real
at Claudius and Gertrude if they are guilty, but it also lets him siphon off this
rage as an effect of madness if they are not . And, by a parallel logic of emotional
honesty and/or economy, if Claudius and Gertrude are going to turn out to be
guilty, Hamlet does not want to have put on a 'pleasant disposition' in public,
does not want to have 'seemed' happy, does not want to have worn smiles in
their presence. He wants to show his actual feelings even if these emotions are
inappropriate under the circumstances, and nothing except a pretense of
madness will allow such a transgressive display.“
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je, Sto se ¢ini, / Jer ¢ovjek moZe svu tu napravu / I glumiti. Al u
meni je neSto, / Od naprave $to viSe znacite, / Jer samo slika
tuge to je sve.

Kralj: Za tvoju ¢ud je di¢no, Hamlete, / I njezno je, $to tim tu-
govanjem / Toliko ¢asti$ oca svojega; / Al treba znati, da je i tvoj
otac / Izgubio svog oca, a i njegov / Izgubio je svog; a onaj, $to
je / Nadzivio ga, treba neko vrijeme U odanom tugovanju da
vrsi / Sinovlju duznost. Ali uporno / U Zalovanju vijek provoditi
/ Tvrdoglavosti gresne to je znak / I nemuzevno to je jadovanje
/ 1 dokaz volje nebu prkosne, / Neodgojene, lude pameti / I srca
slabo gradenog i duSe, / U kojoj nema niSta strpljivosti
(Shakespeare, 2018: 33)

Hamlet bi vjerovatno imao S$tosta re¢i Klaudiju, ali zna da je za
njegov plan mnogo bolje da bude pritajen i ceka pravi trenutak za osvetu.
Tu se krije zacetak tragicnog elementa. Sa druge strane, Taslak i Skoko
nemaju tih problema:

Skoko: A ja tebi velim da ¢e$ mi re¢i. Re¢i ¢e§, en ti rane Isu-
sove, ili nece$ izaci iz ove sobe!

Bukara: Ma gledaj, bogati, on mi priti! I to meni, meni, on, je-
dan zec¢ji isprdak! A zna$ i ti da si ti jo$ vonja po piSu kad sam
ja sa strasnijima od tebeka izlazija na kraj. (Bresan, 1971: 11)

Ovakvo direktno razotkrivanje motiva i namjera moze biti pogubno
za tragediju, ali u komediji je nerijetko plodonosno, narocito ako ta kome-
dija ima elemente aluzije kao $to je to slucaj sa ,Hamletom u Mrdusi Do-
njoj”. Dok Sekspirov protagonista istrajava i ostaje strpljiv u nadmudriva-
nju sa Klaudijem, dotle Skoko predstavlja potpunu antitezu poslovi¢noj
hamletovskoj uzdrzanosti, i taj kontrast izmedu konvencija Skokinog lika,
te njegovih djela predstavlja priliku za komicku transpoziciju. Sli¢an pri-
mjer moZemo da pronademo i u ,Hamletu u rajskoj dolini Srpske":

Srna: Upro si prstom u njegovu glavu!

Taslak: To je teSka i krvava kletva. Ja sam zasluzni gradanin
Srpskog Srbomira.
Srna: Ti si kozji brabonjak i govno od ¢ovjeka! Neces iza¢i dok
racune ne polozis!

Taslak: Tebi nisam duzan da podnosim racune. (Cumosuh,
20116: 284)

Jo$ jednom mozemo da se prisjetimo Volkenstajna i njegove misli
da su komedijske replike ,ruzni, slabi i nevjesti udarci” (Volkenstein,
1990: 415) u kojima se ,,nevestina spaja sa prostotom” (Volkenstein, 1990:
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415). Dok se Sekspirovi likovi takmice u ,umotavanju u oblande”, dotle
BreSanovi i Simovicevi likovi ne prave razlike izmedu kroSea i udaraca
ispod pojasa, te i u ovoj jukstapoziciji lezi klju¢ komicke transpozicije.

Kada svim ovim Zrtvama pridodamo i Hamletovu sumnju, te teSku
unutra$nju borbu, koja se oli¢ava u previranjima da li je njegova osveta
Castan i pravi €in, elementi tragi¢nog lika dobijaju na snazi. Naposljetku,
i Harold Blum [Harold Bloom] kazuje da je ,Falstaf postao nezaobilazan
kalup dovitljivosti, a Hamlet paradigma introspekcije” (Shakespeare &
Raffel, 2003: 233)". U konacnici, Hamlet organizuje predstavu koja bi
ukazala na zlo¢in njegovog strica, te prilikom postavke te predstave, on
izlaze traktat na temu kvalitetne obrade dramskog materijala. Kada se
svi ovi ¢inioci uzmu u obzir, obris Hamletovog lika uistinu poprima tra-
gitne dimenzije.

Sa druge strane, hamletovske figure kod Bresana i Simovica vojuju
slicne muke, ali na razli¢it na¢in. Skoko i Srna su seoski momci, koje
takode muci sumnja. Obojica poput Hamleta pokusavaju da raskrinkaju
figuru nedodirljivog vlastodrsca. Ipak, ono Sto ih izdvaja od Hamleta
jeste njihova nemoguénost da to uc¢ine. Dok danski kraljevi¢ vuce konce
predstave koja ima za cilj da rasvijetli stuaciju, dotle ,balkanski Hamleti”
pristaju da budu tek akteri u toj predstavi. Da stvar bude gora, u sklopu
tih komada, ova dva lika dobijaju priliku bas$ da tumace Hamleta. Upravo
je ova metatekstualna, aiintertekstualna igra, jedan od krucijalnih ¢ini-
laca komi¢ke transpozicije Skokovog i Srninog lika. Dok pokusavaju da
dokazu kako je pravda na njihovoj strani, oni su primorani da igraju lika
koji se nalazi u istoj situaciji, i pritom se sa tom situacijom nosi na mnogo
perfidniji nacin. Tako ove dvije predstave poprimaju komicne elemente
koje Bergson naziva interferencijom serija. Naime, komic¢na situacija pre-
pli¢e se u dva manje ili viSe nezavisna dogadaja, koji postaju dvije sasvim
identi¢ne, ali paralelne linije koje ne mogu da se presijeku. Konture tih
linija su jasno iscrtane kada uporedimo Hamleta, Skoku i Srnu.

Takva kognitivna disonanca dovodi do komi¢nih trenutaka kada
predstave u kojim Skoko i Srna u¢estvuju nude odgovore koji bi razrije-
Sili njihove hamletovske sumnje i dileme, ali su oni isuviSe ostras¢eni
kako bi te odgovore pronasli. U konacnici, to dovodi do tragikomi¢ne
inverzije $ekspirovske teme, te Skoko i Srna zaista postaju privremeno
neuracunljivi (za razliku od Hamleta koji je samo prividno lud). Oni tako
posezu za nasiljem, te samo urusavaju svoje pravdoljubive namjere da
oslobode oceve. Tako se okrece pun krug. Dok je ,Hamlet” tragedija

17 “Falstaff has been the inescapable model for nearly all wit, and Hamlet the
paradigm for all introspection.*
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proSarana komi¢nim elementima, dotle su BreSanova i Simovic¢eva ko-
medije prozete melanholi¢nim nitima tragedije. Ovo naizgled moze da
izgleda problematicno, ali i Prop govori kako ,,nemoguce je logicki odre-
diti granicu izmedu poroka, koji su ¢voriSno mjesto tragedije i nedosta-
taka, kojima se bavi komedija” (Prop, 1984: 121). Sustinski, nije ni
potrebno povlaciti takvu granicu. Srnina i Skokina naivnost i impulsiv-
nost, koje se suceljavaju sa pravdoljubivo$¢u, dodaju novu dimenziju nji-
hovim likovima, sklanjajuci ih od potencijalno kobnih Sapa karikiranja.

I na kraju, treba pomenuti odnos Hamleta i Ofelije, kao jedan od
klju¢nih momenata drame. Sekspir njihov odnos tretira svedeno, njezno,
kao $to mozemo da vidimo u idu¢em isjecku:

Ofelija: Za ru¢ni zglob me samo uhvatio / I ¢vrsto me za njega
drzao, / A onda se toliko odmakao, / Koliko mu je ruka dugacka,
/ A drugu ruku digo nad oci, / Ovako — te mi tako pomno stao
/ Promatrat lice, kao da ga crtat / On zeli. Dugo stajao je tako,
/ A onda malo potreso mi ruku I do tri puta gore-dolje glavom
/ Ovako samo kimnuo, a zatim / Ispustio iz grudi tako bolan / I
dubok uzdah, kao da mu hoce / Sve tijelo razdrijet i razorit Zi-
vot. / A nakon toga pustio je mene / I glavu preko ramena za-
baciv, / Ko da je naSo put bez o¢iju / I bez pomoc¢i njihove izaso
/ Sve upiru¢ u mene njihov zar. (Shakespeare, 2018: 64)

U Sekspirovom ,Hamletu” odnos izmedu protagoniste i izabranice
njegovog srca postaje emotivna partija Saha. Hamlet i Ofelija vole jedno
drugo, ali Hamlet mora da Zrtvuje njihov odnos zarad veceg dobra. Ta-
kode, fizickog kontakta nema, $to daje na osjecaju ceznje. Odnos izmedu
Skoka i Ande Bregan vidi sasvim drugacije:

Skoko: Di si, Ande, raju moj! Nema te nisto viditi u zadnje
vrime. Samo kutris u kudéi i skrivas se od meneka, ki da sam ti
posta tezak za oci.

Anda: Aj, k vragu tamo, zna$! Sta misli§ da ¢u ja za tobom
tréati? Oc¢u! Nisam poberlavila! Ne bi da zlato prosipa$ za so-
bom. Tamo si se zapleja u nike svade s onima iz zadruge, pa si i
zaboravija na me.

Skoko: Nisam, Ande, tako mi divice Marije! Eto, svaki put kad
ti prodem ispred kuce, u vas glas zapivam ne bi li ti na ponistru
izasla, a tebe, brte, nigdi pa nigdi.

Anda: Nako ima zdravlja i srece, ti i oni ko ti viruje!

Skoko: Ande, svetu ti nedilju, Ande! Da je tebi znati kako se
uzgem ¢im mi ti blizu dodes! Ustine je za bedro.
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Anda vrisne: Aaaaaa! Svu ti sri¢u vrag odnija, tebiibogu ti! Biz'
¢a te rucerde od meneka! Nisam ja nika kurvaca da ¢e$ ti mene
Stipati. (BreSan, 1971: 14)

Fizicko ostvarenje ljubavi ne predstavlja preveliku prepreku za
Skoka i Andu, §to predstavlja dobar primjer komicke transpozicije.
Hamlet i Ofelija ocajavaju u poku$aju da dopru jedno do drugog, $to
emotivno, $to fizi¢ki, dok Skoko i Anda, kao njihovi pandani, nemaju ni-
kakvu zadr$ku, te momentalno rjeSavaju problem koji se proteze kroz
cijelog ,Hamleta”. U tom pogledu, vazan nam je stav Koleridza [Samuel
Taylor Coleridge]:

Pesnik — pisac tragedija idealizuje svoje likove time $to duhov-
nom delu nase prirode daje znatno ve¢u nadmo¢ nad zivotinj-
skim nagonima i impulsima nego $to je to slu¢aj u realnom Zi-
votu; pesnik — pisac komedija svoje likove idealizuje tako $to
animalno ¢ini vladaju¢om silom, dok je ono intelektualno samo
obi¢no sredstvo (Coleridge, prema Stamenkovi¢, 1985: 542)

Ova KoleridZzova konstatacija je primjenjiva kako na krupne doga-
daje u karakterizaciji likova, tako i na one nesto sitnije, poput razvoja
(kvazi)ljubavne dinamike u odnosu izmedu Skoka i Ande. Ako odemo
korak dalje i prisjetimo se Bergsonove teze o vaznosti ,mehanike” u
uspostavljanju komi¢kog efekta, uoci¢emo paralele izmedu Sekspira na
jednoj, te BreSana i Simovi¢a na drugoj strani. Naime, Bergson govori:

Zamislimo neku prirodenu neelasticnost ¢ula i uma koja je
uzrok da ¢ovjek stalno vidi ono ¢ega viSe nema, da ¢uje ono $to
viSe ne zvuci, da govori ono $to vise ne prili¢i, najzad da se pri-
lagodava minulom i uobraZzenom polozaju, mjesto da se uprav-
lja prema stvarnosti koja je tu. (Bergson, 1911: 6a)'®

Poznato je od kolikog je znac¢aja Hamletov i Ofelijin razgovor, obo-
jen notama sjete i gorcine. Citaju¢i Bresanovu i Simovi¢evu komediju,
¢itaoci i gledaoci ne mogu, a da ne porede originalno djelo sa obradama.
Uocavaju¢i Sablone, ili ,mehaniku”, kako je Bergson naziva, u tom

18 “Suppose, then, we imagine a mind always thinking of what it has just done
and never of what it is doing, like a song which lags behind its accompaniment.
Let us try to picture to ourselves a certain inborn lack of elasticity of both senses
and intelligence, which brings it to pass that we continue to see what is no
longer visible, to hear what is no longer audible, to say what is no longer to the
point: in short, to adapt ourselves to a past and therefore imaginary situation,
when we ought to be shaping our conduct in accordance with the reality which
is present.”
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pogledu Sto svaka replika u komedijama koje prouc¢avamo predstavlja
sustu suprotnost Sekspirovim scenama, gledaoci konstantno pokusavaju
da Skoka i Andu smjeste u kontekst originalne tragedije, ali toga jedno-
stavno nema. Tako, Skokin i Andelijin dijalog poprima karakteristike
,rasijanosti”, elementa od izrazite vaznosti u uspostavljanju komi¢nog
efekta, koji su isticali Kant i Sopenhauer, a u odredenoj mjeri i Bergson
1 Prop.

ZAKLJUCAK

Branislav Nusi¢ je jednom prilikom rekao kako svaki sistem koji
ljudski rod razvije neumitno biva izvitoperen vremenom:

Za velikim idejama koje plove kroz ¢ovecanstvo, za velikim
pokretima koji krecu civilizaciju, plove uvek epigoni koji ne idu
za ciljevima ideje ili pokreta ve¢ ocekuju kompenzaciju... Iz tih
izopacenja, od kako je sveta i veka, od Aristofana pa do danas,
komediografi su crpli materijal za svoje tvorevine. (Nusi¢,
1935, prema LeSic¢, 1990: 455)

Mozda se u ovoj misli jednog od najznacajnijih srpskih komedio-
grafa krije Kamen iz Rozete za transkripciju komicke transpozicije
,Hamleta” u Bresanovoj i Simovi¢evoj drami. I Sekspir i juznoslovenski
dramaturzi bave se propascu jednog poretka — i dok se originalni
»,Hamlet” bavi sjetnom kontemplacijom niskih ljudskih nagona, dotle su
likovi u ,balkanskim Hamletima” liSeni takve vrste introspekcije, te su
osudeni na vrzino kolo apsurda i dekadencije. Isprva, ovakva percepcija
komedije bi mogla (ironi¢no) biti tragi¢na. Ipak, ukoliko se pomognemo
Volkenstajnovim rijecima da je ,komedija po svojoj prirodi revolucionar-
nija od tragedije” (Feibleman, 1990: 400), stvara se drugi utisak. Naime,
Fiblmen smatra da nas tragedija u¢i da se pomirimo sa vladaju¢im po-
retkom, a komedija nas potice da taj poredak odbacimo i razmislimo o
boljem. U tom pogledu, moZemo da prihvatimo ,Hamleta u Mrdusi Do-
njoj” i ,Hamleta u rajskoj dolini Srpske” kao nesto viSe od pukog ismija-
vanja primitivizma. Ove komedije u srcu nose pobunu, a ne pomirljivost,
kao tragedije, i kao takve bude osjecaj nade. A gdje ima nade, ima i smi-
jeha.

Kao $to smo imali priliku da vidimo, komic¢nih situacija u analizi-
ranim dramama ne manjka. Ukoliko se usredsredimo na bilo koji dram-
ski element, bila to radnja, karakterizacija likova ili jezicki stil, vidje-
¢emo da su Bresan i Simovi¢ tragi¢no tkivo Sekspirovog ,Hamleta” dise-
cirali i usadili duh slatko-gorkog humora, veoma tipi¢nog za balkanski
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mentalitet. Na ovaj nacin su dva pisca priblizili dramskog plemi¢a nasim
prostorima, bas kao $to to pokusavaju likovi iz njihovih drama. Ipak, za
razliku od razoc¢aravajuc¢ih rezultata koje postizu mjeStani Mrduse Donje
i Srbomira, BreSan i Simovi¢ uspijevaju da prilagode Hamleta taman to-
liko da bude prijemciv ljudima i politickoj situaciji na ovom podneblju,
a da ne bude isuviSe vulgarizovan. Na taj nac¢in komi¢nim putem upozo-
rava se na one NusSiceve ,ajkule” $to jure za brodovima velikih ideja tra-
ze¢i krv i meso.
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Luka M. MiloSevi¢

THE COMICAL TRANSPOSITION OF “HAMLET”
IN SOUTH SLAVIC DRAMA

Summary

Shakespeare’s “Hamlet” has become synonymous with drama.
This play has survived centuries since its inception, with altered sets and
conceptual approaches, yet with unchanged fascination. “Hamlet” has
also switched genres; so apart from numerous homages, a substantial
amount of comedic spins on the play can be found in all parts of the
world. For instance, Tom Stoppard wrote the tragicomedy “Rosencrantz
and Guildenstern Are Dead” (1937), while Ivan Turgenev created
“Hamlet of the Shchigrovsky District” (TFamner Llurposckoro yesna,
1852).

The story of the Danish prince was deemed inspiring in the
countries of Southeast Europe as well. The first performances of
Shakespeare's plays in Serbia can be traced as far back as the 19th
century and the work of Serbian theater pioneer, Laza Telecki. As time
went by, more and more authors attempted to leave their mark by
tackling the Bard's material, so by the time the 21st century arrived, the
region of former Yugoslavia had spawned several considerable efforts in
this regard.

Two of those plays are "Predstava Hamleta u Selu Mrdusa Donja”
(“A Performance of Hamlet in the Village of Mrdusa Donja”, 1971) by
Ivo Bresan (Ivo Bresan, 1936) and “Hamlet u rajskoj dolini Srpske”
(“Hamlet in the Heavenly Meadow of Srpska”, 2000) by Rade Simovi¢
(Rade Simovic, 1957). The purpose of this paper is to examine how
BreSan's and Simovi¢'s play endeavor to utilize conventions set by
Shakespeare’s “Hamlet” in a comical way. Both BreSan and Simovi¢ use
“Hamlet” to depict the problems of their respective societies, in plays
that are interlaced with humorous elements. In BreSan's case, the
emphasis is on the lethargy of the socialist self-management system in
a small local community that exemplifies Yugoslavia as a whole. When
it comes to Simovi¢, the focus is on post-war Bosnia and Herzegovina,
as the locals try to put on a play with notable difficulties.

How do BreSan and Simovi¢ manage to turn “Hamlet”, a symbol
of brooding melancholy into comedic material? The answer is threefold
— through the comical transposition of the plot, the characters and the
language. In this paper, we will pinpoint places in which BreSan's and
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Simovi¢'s plots diverge from the original play, thus kindling comedic
potential. In addition, we will observe how BreSan and Simovi¢ take
Shakespeare's characters: Hamlet, Claudius, Polonius, Ophelia etc., and
strip them of their panache of elegance and grandeur in order to present
less-than-perfect characters from rural communities whose destinies
are not meshed together with the future of empires. Quite the contrary,
these characters' principal interests are vested mainly in wielding power
over forsaken boondocks and stealing humanitarian aid from developed
countries. Finally, we will try to showcase how BreSan and Simovi¢ use
language, as the essential element of drama, to underscore their points
and create an uneasy, yet humorous atmosphere.

Key words: “Hamlet, Shakespeare, comedy, tragedy,
transposition, South-Slavic drama
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