DRZICEVA REDATELJSKO-INSCENATORSKA NACELA

Nikola Batudié

Nije danas potrebno posebice isticati kako u na$oj »drzi¢ijani« ima
neusporedivo wviSe knjiZevno-povijesnih i filozofijskih, pa i sociolo$ki
intoniranih, no teatrolo$ki sustavno koncipiranih rasprava. Ve¢ i povrsan
pogled na odista golemu bibliografiju radova o Marinu Drzi¢u uvjerit ¢e
nas u opravdanost tvrdnje kako smo u proucavanju sviju aspekata Dum
Marinova djela mnogo ceSc¢e i radije ispitivali niz segmenata mnjegova
poglavito kazaliSno usmjerena opusa, zapostavljajuéi medutim pozornicku
sastavnicu. Tako je stvarni okoli§ kojem je Drzi¢ bio namijenio svoje
stvaralaStvo — pozornica, ili ostavljan postrance, ili pak nedovoljno strué-
no i temeljito ispitivan.

ReSetarov uvod za izdanje »Starih pisaca«, posebice poglavlja 42—50.
i 55—59, tiskan kako znamo jo§ 1930,)) bijaSe zadugo temeljem sviju
ria$ih polazista kada bi se tkogod ili sa stajalista suvremene teatrologije
ili uze specijalizirane kazaliSne povijesti uputio u ispitivanje kazaliSne
slike Drzi¢evih komedija i pastorala. Htjeli mi to ili ne, danas ¢e se ipak
morati priznati da se na temelju ReSetarovih pretpostavka i tvrdnja (a
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govorim ovdje isklju¢ivo o teatroloSkoj komponenti problemz), poslo
kasnije u revidiranje nekih njegovih stavova, pri ¢emu je temelj sluZio
makar i svojim negativnim predznakom kao pospjeSitelj stvaranja dru-
gacijih i novih zakljucaka. Upravo je naime ReSetar potakao mnoga
kasnija istrazivanja dvaju bitnih i teatrolo$ki najrelevantnijih, no do
danas jo$ uvijek najprijepornijih aspekata kazaliSne slike Drzi¢eva vre-
mena, naime kronologije i mjesta izvedbe. Pripomenuo bih samo uzgred
i ne navode¢i obimnu literaturu koja se nakon ReSetara bavila ovim
pitanjem da ni do danas nije uspjelo sastaviti takvu kronolosku tablicu
i odrediti ubikacije predstava koje bi bile od sviju prihvacene, pak se
jo§ vazda pri mnogim poku$ajima novih teatrolo$kih ispitivanja, kada
bismo se upravo trebali osloniti i na kronologiju i na mjesto izvedbe,
moramo ogradivati, uzimajuéi u obzir mnoge suprotne tvrdnje i upitnike
razasute po naSim znanstvenim raspravama.

Posve je jasno da ¢e srz teatrolo$koga ispitivanja Drzi¢eva opusa i
djelovanja biti pokuSaj rekonstrukcije kazaliSne predstave za vrijeme
njegova zivota, dakle ponovna uspostava minulog kazaliSnog ¢&ina, Sto
predstavlja jednu od majzanimljivijih zadaéa suvremene teatrologije i ka-
zaliSne povijesti napose. Pri tome kao metodoloski najispravniji put valja
ishodiStem sviju ispitivanja oznaditi dramsko djelo, jer ¢e nam ono, u
pomanjkanju drugih ¢injenica posluziti kao jedini i rekao bih najauten-
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razmak koji nas dijeli od stvarnog ¢asa ispitivane predstave.

Metodologka prolegomena njematkog teatrologa Hansa Knudsena?) i
rekao bih od njih posve nezavisno i ranije nastala ispitivanja engleskoga
povjesniéara kazaliSta W. Pickard-Cambridgea na korpusu antit¢koga
teatra®) te najnovije djelo njematkoga krititara Siegfrieda Melchingera
posveteno takoder jednom aspektu gréke drame i kazalista%) uévriéuju
nas u pretpostavei kako je ovakav put najispravniji i kako nam sve druge
realije izvan okoliSa dramskoga djela, sva ona poznata teatroloska po-
magala u rasponu od biografskih podataka do sudskih spisa, ostaju
zapravo tek pomoé¢nim sredstvima u bitnom toku na$ih kazalino-povi-
jesnih usmjerenja ¢iji ¢e cilj biti uspostava $to autenti¢nije slike neka-
dasnje kazaliSne kreativnosti u ¢asu prelaska dramskoga djela iz auto-
rove radionice na pozornicu.

Valja naglasiti jo§ i ¢injenicu kako u na$im istrazivanjima konkretno
Drzi¢eva kazali§ta imamo vrlo malo tako intoniranih rasprava, ali da su
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ipak ispitivanja Petra Kolendi¢a u vezi s prvom izvedbom »Dunda Ma-
roja«,%) potom zanimljiva razmatranja Franje Sveleca o »Veneri i Ado-
nu«,% te kompleksna studija Miljenka Foreti¢a,’) uz Fiskoviéevad) istrazi-
vanja scenografsko-likovne komponente Drzi¢eva scenskoga Zzivota, naj-
znacajniji dometi ovako shvacenih i provedenih ispitivanja temeljenih
poglavito na teatroloSkom promatranju autentiénog dramskoga djela.

Slijedec¢i takvo metodolosko nacelo, pokuSat éemo dosadasnjim rezul-
tatima pridruziti i neka naSa zapaZanja, usmjerena prvenstveno prema
onim aspektima kazaliSnoga Zivota Drzi¢eva doba $to bismo ih suvreme-
nom terminologijom mogli nazvati redateljskim, scenografskim i scensko-
-prostornim, dakle inscenatorskim pristupom kreatora predstave u casu
iznoSenja dramskoga djela na pozornicu.

II

Temeljno pitanje, i to kao ishodiSte na$ih istraZivanja, namece se
odmah. Valja, naime, ponajprije kuSati utvrditi jezgru kazaliSnoga Zivota
Drziceva doba, kako bi se pokazalo da upravo ona odlu¢no djeluje u
scensko-kreativnom smislu kao dio piS€evih namisli, a da je dramski
autor onaj katalizator, pospjesitelj §to ¢esto disperzivni amaterizam amal-
gamira svojom osobnoS¢u. Svi ¢e se sloZiti kako je druzina, grupa, skup
istomiSljenika, ishodiSte predstavi. Imena pa i donekle socijalnu fiziono-
miju ovih druzina Drzi¢eva vremena poznajemo, no jos je uvijek dosta
lakuna u istrazivanjima temeljnih kreativnih razlika izmedu pucki odre-
denih i plemié¢ki obiljeZenih grupa. NiSta pak netemo saznati nastojimo
li prodrijeti u pojedine interferencije izmedu glumackih zajednica u doba
»Tirene«, »Dunda Maroja« ili »Skupa«, pa ¢e tek mnogo poslije Drzi¢eva
doba Zivot i posebnosti nasih prvih glumaca biti bolje poznati.%)

No ono $to nas ovdje u vezi s ostalim ispitivanjima jedino i zanima
bit ¢e da je sigurno. Druzina zasigurno djeluje posve amaterski i po
natelima slobodna udruzivanja, a usudio bih se tvrditi da je sve do po-
jave wucestalijeg, gotovo repertoarno koncipiranog kazaliSnog zivota,
dramski pisac ono srediSte, matica koja oko sebe okuplja, animira i
angazira glumca. Ovo je potrebno istaéi s razloga ne bih rekao akciden-
talnosti kazali$ne predstave u renesansi i baroku, ve¢ svojevrsne ogra-
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ni¢enosti predstavljackoga razdoblja unutar nekih ¢vrsto fiksiranih ka-
lendarskih omedenja.

Ispitivanja koja su iSla za potvrdom primamljivih i jamaéno mogucih
pretpostavaka o viSekratnom prikazivanju nekih Drzi¢evih djela jo§ za
njegova zivota, ali nastojeéi i potvrditi vitalitet Drzi¢eve dramatike u
Dubrovniku i nakon njegova konatna odlaska iz rodnoga grada, nisu
dala pouzdanih i znanstveno temeljenih rezultata.!’) Ovdje bismo samo
kao usputnu digresiju i prilog problematici eventualne ucestalosti, dakle
u danaSnjem smislu »repertoarnosti« Drzi¢eva teatra htjeli spomenuti da
za jedino sigurno ustanovljenu »reprizu« nekoga od Drzi¢evih djela u
njegovo doba, za slu¢aj »Tirene«, saznajemo iskljuc¢ivo iz dramskoga dje-
la, odnosno drugoga prologa za ponovljenu izvedbu, $to nas samo uc¢vrs-
¢uje u pretpostavei kako je dramsko djelo pravi temelj kazaliSno-povi-
jesnim istrazivanjima.

Po ustrojstvu nekih struktura srednjovjekovnoga teatra i njihovim
nacelima S$to su se u kazalistima humanisti¢kih akademija u ranoj rene-
sansi potvrdila do sustavnosti, voda kazaliSne druZzine u pojedinoj sredini
jest animator i inspirator (a ovdje gotovo doslovno prenosim onodobnu
terminologiju), Sto ¢e reéi poticatelj svake djelatnosti i u danasnjem
smislu — redatelj. U tom razdoblju kazalista i glume nema jo$ hijerar-
hijske dislokacije unutar druzine s isticanjem principala, ve¢ i po svemu,
a napose pravno-ekonomski najsnaznije li¢nosti koja ugovara poslove i
angazira ¢lanove gotovo po svemu ovisne o njegovoj volji. Tek ¢e raz-
doblje commedije dell’arte ¢vrsto fiksirati sastav druZine poglavito te-
meljen na obiteljskoj hijerarhijskoj strukturi, profesionalizmu te strogoj
medusobnoj podredenosti, a tada ¢e se uloga inspiratora sve veéma pre-
tvarati u zada¢u impresarija, ostavivsi mnogim Skolskim teatrima svece-
ni¢kih redova (pa tako i u nas kod isusovactkih i sjemenisnih kazalista
po sjevernoj Hrvatskoj u 18. i 19. st.), stare terminoloske oznake za nji-
hovu organizacionu strukturu.

U Drzitevo ¢e vrijeme »umjetjeonstvo« biti jedinim pravim potica-
jem kazaliS$noj igri, a sudionici u njoj o¢ito su posve ravnopravni, pa su
uz Drzi¢éa zacijelo donekle i u scenskom, a dakako manje i u literarnom
pogledu koautori, premda pripomenu o tome kako komediju »Dundo
Maroje« — »8es Pometnika u Ses dana ju su sdjeli i sklopili«, ne valja
nikako smatrati posve ozbiljnom i pouzdanom, kao $to su to znanstvene
interpretacije, uostalom, veé¢ i prije utvrdile. O¢ito je da je i ¢lanova
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»Pomet-druzine« bilo viSe no Sest (jer za izvedbu integralnog Drziceva
teksta treba to¢no trideset glumaca u doduSe idealnoj, no za ono doba
nezamislivoj podjeli, ali, dakako i manje, ako pojedini ¢lanovi grupe
preuzmu viSe uloga), a i da je pisanje takve komedije trajalo dulje od
Sest dana neée biti, vjerujem sporno. Sest €lanova druZine i $est radnih
dana zacijelo je viSe stilski ukras Drzi¢ev, prispodobiv proverbijalnom
biblijskom broju, no stvarna slika brojnoga stanja i literarno-stvaralac¢-
kih nagnuéa njegovih glumaca.

III

Nakon svoga povratka iz Siene i nakon utvrdenih kazali$no-scenskih
iskustava u tom gradu,!!) Drzié¢ je ne samo animator kazaliSnoga Zivota u
Dubrovniku ve¢ oéito i redatelj predstave u danasnjem smislu toga poj-
ma. Za razliku od prijasnjih dramskih tekstova dubrovackoga podneblja
(Vetranovica i Naljeskovi¢a), Drzi¢evi su u kazaliSno-tehni¢kom smislu
tako precizno indicirani, da je implikacija izvedbe i scenska slika svakog
dramskog djela sadrzana u »Cistom« knjiZevnom predloSsku. Upravo nam
ova Cinjenica omogucuje rekonstrukciju drzicevske pozornice pa i nacina
njegova redateljskoga pristupa vlastitom djelu, jer je kao animator i
umjetni¢ki voda svojih druzina uvijek precizno u vlastitim tekstovima
isticao pozorni¢ku komponentu svojih komedija. Glumac, kako znamo,
jo§ u Sieni, mozda i sudionik nekih predstava u Dubrovniku,!'?) Drzi¢ je
strukturu i sustav onodobne pozornice znao u tanc¢ine, te je u idealnim
zamislima snovao i za svoja djela onakve okvire kakve je o¢ito poznavao
iz vlastita iskustva i dotada objavljenih knjiga. Pri tome mu je zacijelo
Serlijeva tipizacija inscenatorskoga nacela na »tragitnu«, »komi¢nu« i
»pastirsku« scenu sluzila uzorom i putokazom.!?)

Vrativ§i se u Dubrovnik iz kazaliSno razvijene Siene, na$ je pisac
zasigurno bio svjestan moguénosti onodobnoga kazaliSnoga izraza, narav-
no u idealnom obli¢ju, ali jamaéno i duboko uvjeren da sva scenografska
nacela od Peruzzija pa dalje $to ih je po traktatima o arhitekturi i sce-
nografiji, ali jamaéno i na pozornicama vidio i asimilirao u Italiji, nece
mo¢i provesti na improviziranim pozornicama svoga grada. Stoga kao
najvazniji zadatak u svom redateljskom radu, jer takvim njegovo men-
torstvo i ulogu unutar pojedine druZine moramo nazvati, smatra pre-
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ciznu indikaciju scenskoga prostora. I to prvenstveno za ona djela koja
bi njegovim glumcima predstavljala znatnije izvedbene probleme.

Nama najizravniji i najprecizniji put do uocljive i rekao bih pla-
stitne predodzbe njegova glumiSnoga ambijenta jest ili didaskalija ili
implicite sadrzana skica scenskoga prostora u dramskom djelu. Stoga ¢e
biti zanimljivo promotriti podrobnije Drzi¢evu didaskaliju kao i naputak
o strukturi pozornice sadrzan u dijalogu pojedinih osoba ili tek u uzgred-
nim glumcéevim opaskama. Didaskalije se u Drzi¢evim djelima ne pojav-
ljuju ravnomjerno. ViSe ih je tamo gdje autor pretpostavlja slozeniji
glumiS$ni ambijent ili pak okoli§ dotada u dubrovackoj teatarskoj praksi
manje poznat, mozda ¢ak i posve neuobi¢ajen. Tako izravne ali i inter-
pretativne scenske upute svojim druzinama Drzi¢ posebice dijeli prigo-
dom »Venere i Adona«, »Novele od Stanca«, »Tirene« i »Grizule«, dok
su didaskalije u »Dundu Maroju«, »Skupux, »Mandix, »Arkulinu«, »Pje-
rinu« i »Djuhu Krpeti«, pa i u tragediji »Hekubi« vrlo rijetke, poglavito
su redateljsko-tlocrtnoga usmjerenja, a gdjekada i posve izostaju. To
medutim ne znac¢i da je interprete tih djela ostavio posve bespomoc¢nima
pred zadatom prikazbe, no obratio im se manje izravnim putem, tj.
dramskim djelom, iz ¢ije strukturiranosti pa i unutarnje arhitektonike
glumac moze zakljuciti kako se u odredenom casu dramske radnje mora
ponijeti na pozornici.

Podemo li sada u podrobnije ispitivanje DrzZi¢eve didaskalije i u
dramskom djelu implicite sadrzanih redateljsko-inscenatorskih nadela,
valja maglasiti kako je ma§ pisac ceSce bio primoran sam prigotoviti vla-
stiti scenski prostor, jer Prologova recenica iz sDunda Maroja« kako je
»brijeme arkitete odvelo«, izri¢e, po mojoj pretpostavei, svakako i jasne
kazali$no-prakti¢ne pripomene Drzi¢eve. Postojanje specijalista, ocito
prolaznih gostiju dubrovaékoga kazaliSnoga Zzivota koji su se bavili adap-
tacijom raznih lokaliteta u scenske prostore, ne bi se nipoSto smjelo
iskljuciti jer se i prije »Dunda Maroja« pojavilo na sceni nekoliko Drzi-
¢evih djela koja su kao »Pomet«, »Tirena« pa jamacno i »Venera i Adon«
(a ta je osebujna pastorala jedan od najkompleksnijih scenografsko-
-prostornih zadataka u DrZi¢cevu opusu), zahtijevala stru¢nu pomo¢ sce-
nografa-arhitekta (u renesansnom glumistu iste osobe!), pogotovu Sto se
po svojim praktiéno-izvedbenim implikacijama o¢ito razlikuju od sveko-
likog dramskog repertoara Sto je prije Drzi¢a bio prikazan u Dubrov-
niku. Ako su dakle Vetranoviéev i NaljeSkoviéev teatar mogli jo§ upri-
zoriti i domaéi mestri-graditelji improviziranih pozornica, za DrZicev je
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scenski izraz bila potrebna pomo¢ stru¢njaka, kojih, kao $to nam to autor
lijepo izrijekom kaZe, u ¢asu prikazbe »Dunda Maroja« vise u Gradu
nije bilo.

v

Posto je Franjo Svelec!’) dobro ocijenio i interpretirao »Veneru i
Adona« i s teatroloSkoga stajaliSta, naglasivsi, pozivaju¢i se i na Kosu-
iu,%) kako se u tom djelu »susre¢emo s jasno definiranom pozornicom
na pozornici, kakva je u rudimentarnoj formi postojala veé u crkvenim
prikazanjima i kakva ¢e nakon Drzi¢a, osobito u commediji dell’arte,
dozivjeti svoj puni rascvat«, preostaje nam jos mozda neSto podrobnija
analiza te specifiéne drzi¢evske pozornice koja, po mom mi$ljenju, ima
ipak viSe autonomnih autorovih redateljsko-inscenatorskih pogleda na
zadaéu uprizorenja u danom casu i okoliSu, no §to bi bila samo puko
prenoSenje ve¢ videnih uzora. Posebice bih stavio upitnik oko prenosenja
medijevalnih principa i Drzi¢evo uglédanje na njih, kada znamo da je
simultana srednjovjekovna pozornica imala viSe prizoriSta, mansija ili
»loca¢, a u »Veneri i Adonu« je rije¢ o poneSto drugacijem scenskom
rasporedu dvaju lokaliteta — naime onom »mitolosSkom« i onom »svje-
tovnome.

Za »Veneru i Adona« DrZzi¢ posve jasno propisuje dva igraca pro-
slora, no rekao bih da oni u medusobnoj zavisnosti nisu rasporedeni po
nekom longitudinalnom sustavu, kao kod srednjovjekovne simultane po-
zornice gdje se scensko zbivanje rasporeduje u smjeru s desne prema
lijevoj strani gledateljeve vizure, ve¢ se ovdje prizori§te dijeli po verti-
kali s obzirom na svoj odnos prema promatratu. Ako dobro shvatimo
Drzi¢evu vrlo preciznu didaskaliju, onda lako zaklju¢ujemo kako je za
»Veneru i Adona« bilo potrebno ponajprije sagraditi temeljno prizoriste,
ono §to ga autor naziva »$enomc, tj. pozornicom. O tom prostoru Drzi¢
izrijekom govori »pride neg se Sena odkrije«, jo§ prije pocetka »prvoga
ala«, u svom temeljnom dispozitivu. Iza stiha 130 (SPH VIIL? str. 35), on
¢e narediti slijedec¢e: Ovdi se odkrije Sena. Vlasi se pripadu, a ukaZu
se Ses vila, koje najprvo poju, pak tancaju. Uto Venere boZica izide, a
vile joj se klanjaju govoreéi. Tada pocinje mitoloski dio radnje, a Vlasi
koji su u prvoj didaskaliji, prije poCetka zbivanja oznaceni jedino kako
»govore«, ostaju u scenskom smislu donekle zanemareni, jer im Drzi¢
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tek nareduje da se »pripadu«, tj. vidljivo i za gledatelje jasno naznace
svoje ¢udenje, no ne ulaze scenski aktivno u mitoloski tijek zbivanja.
U tom je segmentu radnje autor i opet precizno oznacio ulazak satira,
Venerin nacin interpretacije koji mora biti »tuZe¢i se«, indicirao je izla-
zak Kupida i poslije stiha 231 (SPH VII?2 str. 38) propisao: Ovdi Venere,
celivav$i Kupida, othodi; Sena se sakrije, a Vlasi ¢udeéi se govore. Kojak,
Vukodlak, GrubiSa i Vlade ponovo preuzimaju glavnu rije¢ u predstavi,
pogotovu Sto je »mitoloSki dio« prizoriSta, kako Drzié istite, — »sakri-
ven«. To se zbiva nakon kratka intermezza u kojem je jasno iskazano da
su Vlasi ostali u vidokrugu gledateljevu, ali i u poloZaju odakle mogu
pratiti zbivanja na »mitoloSkom« dijelu scenskoga prostora, jer u stihu
234—235 (SPH VIIL? str. 39) Vukodlak kaZe: »...ni §to sad bijedan vi-

ismo mogu znat ali ’e bilj ali san«. Poslije stiha 265 (SPH VIIL? str. 40)
Drzi¢é propisuje: opet se odkrije Sena i satir s vilom tanca, pak dotrcée
pet satir i hoée mu vilu ugrabit i [s] svjema boj bije, i odrve im se i vilu
shrani. Za ovim Adon, izgubivdi druzbu, umoren od lova tuZi se govoredéi.

Ovdje je Drzi¢ odredio tijek pantomimskoga zbivanja, tj. ponajprije
ples vila i satira, a potom bitku i rvanje prvoga satira s ostalom peto-
ricom satira koji su mu htjeli oteti vilu. Adonova tuzaljka nije oéito
predstavljala veéi scenski problem, jedino je Drzi¢ propisao ton interpre-
tacije, isticué¢i kako Adon »tuZi govorec¢i«. Slijedi je prizor pantomimski,
a u njemu Kupido veze zaspaloga Adona, pojavi se Venere i govori s tako
vezanim Adonom, dok je zavrSetak zbivanja na »mitoloskoj« pozornici
iza stiha 313 (SPH VII2 str. 42), kada Venere s Adonom odhodi, a $ena
se zakriva i Vlasi govore.

Ocito je da je »mitolo§ko« prizori§te u scensko-prostornom smislu
bilo srediSnje smjeSteno i da je pred njim bio zastor, jer se ta »$ena«
— »otkriva« i »zakriva«. Vlasi koji nikada ne stupaju na taj scenski
prostor, dakle u okoli§ Venere, Adona i vila, ostaju, medutim, vazda
vidljivi gledalistu, ali i u polozaju iz kojega su im i zbivanja na »mito-
loskoj« pozornici jasno pregledna. Prema tome, oni nisu s desne ili lijeve
strane toga prizoriSta kao Sto bi to moralo biti da je Drzié strukturirao
svoj scenski prostor poput onoga u »crkvenim prikazanjimac, kao $to to
tvrdi Kosuta.!f) Bit ¢e prije da je Drzi¢ svoju pozornicu propisao po
nacelima humanisti¢cke inscenacije koja zadrzava doduSe neke principe
srednjovjekovne plateae, ali uvodi i novine prema tzv. lyonskom izdanju
Terencija Johannesa Trechsela, gdje su zastori za Cetiri odjelita poza-
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dinska prizorista vidljivi. Drzi¢, medutim, odlazi i dalje. On ukida viSe
takvih »terencijevskih« prostora-mansija u pozadini i pretvara ih u je-
dinstveno, »mitoloSko« prizoriSte odijeljeno zastorom od prednjega dijela
plateae, ovdje proscenija, na kojem ¢e razgovarati Vlasi. Po tom je po-
stupku sazimanja relikata mansija u jedinstveni scenski prostor Marin
Drzi¢ ispred ostalih, u raznim izdanjima Plauta i Terencija reproduci-
ranih scenskih rjeSenja.l’) Zadrzavajuéi pojedina obiljezja srednjovjekov-
ne pozornice i njenih preinaka u doba humanisti¢kih teatara, on ih ople-
menjuje vlastitim inovacijama koje se prvenstveno oéituju u pokusaju
pribliZavanja renesansnom inscenatorskom modelu — jedinstvenom scen-
skom prostoru. Osim toga Drzi¢ kombinira i stapa realne dogadaje i
mitoloske prizore na tako strukturiranoj pozornici o kojoj nemamo u
dosada poznatoj onodobnoj scenografskoj literaturi pravih predlozaka.
Sve se naime uobiCajene inscenatorske metode odnose na Plautove i
Terencijeve komedije, dakle na okoli§ gradski i gradanski gdje su u
pojedinim kasnijim dispozitivima zamjetljive ¢ak i perspektivno postav-
ljene kucte, tako primjerice u mletatkom izdanju Terencija iz 1561. Me-
dutim ne takvim temeljima, Drzi¢ je mastovitom kombinatorikom kon-
taminirao ovozemaljsku realiju Vlaha i »mitoloSko« prizoriSte za Veneru,
Adona, Kupida i satire. Pri tome je ocito kako se posluzio videnim pred-
lodcima i rjeSenjima,'8) ali je dodao i vlastitu nadopunu koja je nuzno
izagla iz »Venere i Adona«. Smanjio je broj lukova u pozadini pozornice,
pretvoriv$i je u jedinstveno prizoriSte zaklonjeno pomi¢nim zastorom od
prednjega plana pozornice. Tako je za ono doba prili¢no tradicionalnu
plautovsko-terencijevsku humanisticku binu pretvorio u spoj izmedu
realnoga i pastoralnog scenskog prostora, gdje mu je »mitoloSka« pozor-
nica ostala kao relikt humanistickog redateljsko-scenografskoga nacela,
a prednji dio, scenski prostor, odreden za razgovor Vlaha i njihov ko-
mentar zbivanjima na »mitoloskoj« sceni, o¢itc neproviden dekorativnim
elementima, bio ono mjesto odakle Cetvorica Vlaha dosta suzdrzano i
scenski pasivno uspostavljaju suradnju s vilinsko-pastoralnim ambijen-
tom »prave« pozornice Sto se »otkriva« i »zakriva«. Taj proscenij za
Vlahe mozda je bio i u jednakoj razini s gledalistem, ponesto ispod »mi-
toloSke« pozornice, no za takvu pretpostavku nemamo sigurnih i pouzda-
nih dokaza, premda takvu moguénost svojevrsne »podredenosti« obaju
igrac¢ih prostora ne bismo smjeli posve iskljuéiti.

Ako se prisjetimo da je »Venera i Adon« odigrana kao pirna drama
u zatvorenom prostoru, onda je bjelodano da je rjeSenje scenskoga dispo-
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zitiva bio temeljni problem. Fiskovi¢!'?) je dao detaljan opis tipi¢ne du-
brovacke srediSnje prostorije koja je u privatnoj kuéi sluzila kazali$noj
predstavi, naglasivsi kako je »pozornica u takvoj dvorani mogla biti po-
stavljena uz jedan od poprec¢nih kra¢ih zidova, izmedu dvojih vrata
poboénih soba«, pak su glumci mogli kroz ta vrata dolaziti na pozornicu
ili odlaziti s nje. Drzi¢ dakle mora takvu improviziranu pozornicu sagra-
diti $to prostranijom jer je dijeli zastorom kako bi omoguéio podjelu na
dva temeljna prizoriSta. I dalje, on oc¢ito »mitolosku« scenu izgraduje po
zasadama Serlijeve »Architetture«, tiskane 1545, to viSe §to ¢e mu glavno
prizoriste zacijelo trebati i za »Tirenu«, prikazanu poslije »Venere i
Adona«, na piru Vlaha Drzi¢a. Da je rije¢ o pozornici na kojoj je ve¢
postavljen i1 svima vidljiv pastoralno-mitoloski ambijent, svjedo&i raz-
govor izmedu Pribata i Obrada upravo iz drugog prologa »Tirene« pisa-
nog za ponovljenu, pirnu izvedbu, gdje na kraju toga razgovora, Pribat
u stihovima 148—149 (SPH VIIZ str. 27) nakon Obradovih pri¢a o Drziéu
i njegovoj vjestini, te o prvoj izvedbi »Tirene« koja je bila prekinuta,
izrijekom kaze: Ah, Cuda, boZe moj, kojih se nasluSah! Ovdi li ’e dubje
ovo uzraslo? Nalaze¢i se, dakle, ve¢ na pozornici pripremljenoj za »Tire-
nug, Pribat primjec¢uje »dubje«, $to ¢e re¢i naznaku pastoralnoga ambi-
ienta, mozda i kakav perspektivno-oslikani prospekt u serlijevskoj ma-
niri, a to je prizoriste zacijelo bila ona »mitolo§ka« pozornica iz »Venere
i Adona«, djela odigranog kao uvod u kazaliSnu priredbu pirnih sveca-
nosti.

Tako za svoj zamasSni scenski pothvat, kada je iste veferi morao
izvesti dva djela dodusSe slicne intonacije ali ipak specifi¢nih po struk-
turi i redateljskim zahvatima, Drzi¢ studiozno priprema pozornicu, do-
nose¢i kako vidjesmo neke inovacije ne samo za naSu sredinu veé i
naspram zabiljeZenih evropskih uzora i predlozaka. Pri tome je njegovo
odvajanje od humanisti¢koga inscenatorskoga nacela prema oblikovanju
jedinstvenoga scenskoga prostora vidljivo u autonomiji dvaju prizorista
kod »Venere i Adona«, gdje je ambijent Vlaha o&ito na izduZenom pros-
ceniju, a ne na nekom simultano i postrance smjeStenom prostoru, $to
je bitni zaokret od jo§ preostalih srednjovjekovnih postupaka prema
stvaranju jednoga i jedinstvenoga scenskoga prostora serlijevskoga tipa.
Ako znamo da je Naljeskovi¢ imao jo§ podijeljeni scenski prostor na dva
prizoriSta ali o¢ito usporedo postavljena i smje§tena po nacelu srednjo-
vjekovnih mansija, onda je Drzicev vertikalni polozaj obaju prizori§ta u
odnosu na gledaliSte, s oCitim izduZenjem proscenija za Vlahe u publiku,
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nova kvaliteta u redateljsko-scenografskom pristupu temeljenom na
strukturi dramskoga djela, reklo bi se ne samo u na$im razmjerima.

Pripomenemo li na kraju kako je Drzi¢é morao za predstavu na piru
Vlaha Drzi¢a prilagoditi pozornicu tako da se na njoj u kratku razmaku
mogu odigrati dvije doduSe sli¢ne ali po nekim posebnostima ipak razli-
cite predstave, omoguciti u zacijelo skromnim i prostorno-scenskim i
materijalnim uvjetima prikazbu s tipi¢nim vanjskim izgledom pastorale
(za Sto tijekom predstave — odnosno teksta »Tirene« imamo sigurnih
potvrda), a da pri tome oéito nije htio zanemariti nuznu, makar i rudi-
mentarnu indiciranost ambijenta, onda je njegov redateljsko-inscenator-
ski pristup ostvarenju vlastitih dramskih djela bio maksimalno kreativan.
Kad govorimo o finscenatorskom pristupu, onda taj pojam ni u kojem
slu¢aju ne smatramo izdvojenim scenografskim postupkom likovnog rje-
genja scenskoga prostora, ve¢ redateljsko-scenografskim procesom kod
kojega kreator predstave, ovdje prvenstveno autor i redatelj, daje te-
meljni dispozitiv, a taj onda u idealnim uvjetima moZe dozivjeti svoju
likovno-izvedbenu varijantu u zamisli kakova specijalista, odnosno »arki-
teta« kao §to je to sdm Drzi¢ naveo.

A%

Ako dobro promotrimo Drzi¢eve didaskalije za »Tirenu«, onda ¢e se
mozda objasniti i tek prividna zagonetka zbog Cega za pastorale ili
»Novelu od Stanca«, kao Sto je ve¢ spomenuto, Drzi¢ piSe opSirne dida-
skalije, dok ih, primjerice u »Dundu Maroju« ili pak »Skupu«, gotovo
posve izostavlja. Podrobnijom analizom lako je utvrditi da je karakter
autorovih scenskih uputa u »Tireni« preteZito psiholoSko-interpretativ-
noga obiljeZja, a da je manje onih didaskalija koje se odnose na izravna
glumad&ka agiranja ili su puke scensko prostorne indikacije. Evo nekih
primjera: ovdi se poje u lugu; Ljubmir sam ishodi i govori; ovdi se Ljub-
mir hoée ubit; Vila za Ljubmirom uZefena, govori; Vlasi¢ Miljenko po-
Dijevavsi k vodi dohodi i s vilom govori, za¥addi u ljubav; ovdi vila skoci
u hladenac, a Miljenko se zaéudiv govori; Ljubmir odhodi a Radat ishodi
umoren, buduéi iskao Miljenka i govori; Ovdi Radat zaspi, a Kupido
izide i govori; Ljubmir se oporavlja i govori itd. Navedeni su samo naj-

..... .

karakteristi¢niji primjeri Drziéevih didaskalija koje se poglavito odnose
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na psiholoska stanja pojedinih sudionika zbivanja. Ove su autorske upute
glumcu brojnije od ¢istih scensko-prostornih indikacija koje takoder na-
lazimo u »Tireni«. A i ovakve, izravne upute glumcu, odnose se uglav-
nom na tjelesna agiranja glumceva koja se ne mogu dokuciti iz teksta
bez posebno istancane njegove ras¢lambe, pak je oCito i zbog brzine
kojom su pripremane tadanje predstave i zbog razli¢ita obrazovanja svo-
jih glumaca, Drzi¢ upuc¢ivao sudionike vlastite predstave vrlo precizno
na one radnje koje donekle odudaraju od uobitajena ponaSanja u sva-
kodnevnu zivotu. Tako u »Tireni« iz ove druge grupe didaskalija nala-
zimo tek naputke za medusobne fizicke obratune i nadmetanja pastira i
satira, didaskaliju o tome kako valja odglumiti samoubojstvo, kako se
preruSiti u drugo obli¢je, te kada i kako da se zapo¢ne ples ili pjesma.

Interpretacija stiha, dakle scenski govor §to se otito bitno razlikovao
od standarda kojim se Drzi¢ev glumac sluzio u svakodnevnom ophodenju
s vlastitom sredinom, traZila je autorsku didaskaliju, a na onim mjestima
gdje je Drzi¢ gotovo doslovno prepisivao zivot glumcu nisu trebale ni-
kakve posebne upute kada i kako ¢e iskazati cudenje, a kada »bol lju- |
venu«. Fizicke su akcije glumaca na prizoriStu komedije, premda kadi-
kada i sloZenije od pastoralnih zbivanja, bliZe istinitom zivotu svako-
dnevlja pak im stoga ne treba nikakvih autorskih uputa, dok glumcu
pastorale, ¢ak i onda kada se preruSuje ili pjeva, tue ili tré¢i, valja po-
sebice naglasiti potrebu tjelesne nazoénosti na pozornici, da se ne bi
odveé¢ prepustio deklamaciji stiha, u kojem ima viSe pjesni¢kih uzleta
no kondenzirane dramske akcije. Iskaz temeljnih psiholoskih stanja u
koja je morao zapadati glumac »Tirene« bio je najtezi put do svladava-
nja uloge, i za taj prilaz, kao pomo¢ svojim glumcima, Drzi¢ piSe opSirne
didaskalije, nastojeéi tako svoje »dramatis personae«, ma koliko po nekim
obiljezjima izlazile iz sfere svakodnevlja, uéiniti, kad je to bilo potrebno,
Dubrov¢anima s pojedinim tipiénim i prepoznatljivim znacajkama.

U »Noveli od Stanca« didaskalija je pretezito scensko-prostorni i
kostimski naputak, jer je Drzi¢ precizno htio odrediti kada se tko pojav-
ljuje na prizoristu, a jednako je tako bilo vazno da i jedno od temeljnih
dramskih ¢voriSta, preoblatenje i promjena obli¢ja pomoc¢u kostima, bude
precizno indicirano. To¢no se navodi kada se pojavljuju maskari, obuceni
kako wvile (SPH VIIZ poslije stiha 234, str. 57), a kada druzi maskari na
vladku obucfeni (iza stiha 260, SPH VIIZ str. 59), pri ¢emu Drzi¢ to¢no
propisuje dvije maskirane grupe mladezi i ne dopu$ta nikakvih dvoum-
ljenja o njihovoj scenskoj pojavi. Sve ostale didaskalije odnose se na
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igru sa Stancem i oko Stanca -— owvdi Stanca omrée i sveZu mu ruke, i
bradu mu ostrigu govoreéi (iza stiha 308, SPH VII2, str. 62), te najopSir-
nija, posljednja: Uto mu kozle i §to je u bisacijeh dvignu iza njih ostali,
i ostave mu dinara Sto ta prateZ valja i otidu tja. Uto se on od varke
osvijesti i sko¢i za mjimi vikajuéi (iza stiha 310, SPH VIIL,? str. 62). Osim
na jednom mjestu (iza stiha 276) gdje se kaZe ovdi tanac vode pak vile
govore, i zakljuéne upute Stancu kako za obijesnim mladi¢ima mora vi-
kati svoje posljednje rije¢i (stihovi 311—316), sve su Drziceve didaskalije
u »Noveli od Stanca« upuéene boljem razumijevanju scensko-prostorne
akcije, jer glumcima, osim ovih, nije bilo potrebno dijeliti nikakvih dru-
gih uputa, pogotovu ne onakvih kao iz »Tirene«, kad su se zacijelo, igra-
juci »Novelu od Stanca«, mogli prisjetiti kakve vlastite pokladne novele
u kojoj mnogi od njih zasigurno sudjelovahu.

U »Grizuli«, gdje je scenski odnos izmedu pastoralnog i realnog go-
tovo ekvivalentan, posebice u odnosu prema »Tireni«, didaskalija gotovo
izostaje, a Drzi¢ je primjenjuje samo kod nekih scensko-tehni¢kih uputa,
ili pak ponajceSée kada progovaraju osobe iz bukolicko-arkadijske sfere,
$to je i opet dokaz da je glumcima u toj zadaéi kod redateljske priprave
valjalo posvetiti ve¢u pazZnju, jer bi inae svojom interpretacijom pretje-
rano izlazili iz okoliSa stvarnosti.

VI

Pokusamo li sada odrediti preciznije i scenski prostor za »Dunda
Maroja« i to prema Drzi¢evim indikacijama implicite sadrZanim u dram-
skom djelu, ¢ini se da nece biti moguce do kraja rekonstruirati naéin, i
to u inscenatorsko-tehni¢kom smislu posebice, kojim je na$ autor omo-
gucio svojoj publici »Rim iz Dubrovnika gledat«. To viSe $to je ocito
doslo do promjene mjesta prikazbe u posljednji ¢as, pa je tako predstava
pripremana za otvoreni ipak prikazana u zatvorenom prostoru.2) No
da je perspektivno slikani prospekt zatvarao straznji zid prizoriSta, bit
¢e, vjerujem, neprijeporno. To viSe §to u nekim temeljnim dispozitivnim
nacrtima odvijanja radnje koji su vidljivi iz samoga teksta DrZi¢u ne-
prestance stoji pred o¢ima Serlio i njegova »scena comica« s gradanskim
kuéama, balkonima, loggiama, gostionicom, bludilistem na desnoj strani
pozornice, piazzettom kao sredi$njim mjestom zbivanja, ulicom koja pers-
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vektivno izlazi iz maloga trga i crkvenim tornjem u pozadini. Posve je
jasno da Laurina kué¢a mora imati vrata, prozor s kojega se glumac vid-
ljivo mora pokazati publici i balkon s kojega se moze govoriti i voditi
dijalog i sa sudionicima zbivanja na piazzetti, i s onima koji se nalaze
nasuprot Laurinoj kuéi, u jednoj od gostionica. Cesto lociranje neke male
fontane na srediSnje mjesto zbivanja, na mali trg, redateljsko-scenograf-
ski postupak koji je u novijim reZijama »Dunda Maroja« primjenjivan
pa i zloupotrebljavan, nema potvrde u autorovu temeljnom dispozitivu.
A on je vrlo precizan. Laurina kuca i gostionice smjeStene sucelice dva
su botna mjesta zbivanja koje je inace glavnim svojim dijelom usredo-
toc¢eno na trgu Sto ih dijeli. Prema Serlijevoj koncepciji s tog se prostora
o¢ito perspektivno odvaja ulica i uzdiZe prema to¢ki nedogleda, smje-
Stenoj, takoder prema Serliju, iza straznjega zida pozornice. Za tu ulicu,
koja sluzi dolasku i odlasku glumaca, nalazimo potvrdu i u samom tekstu
komedije i to u 1/3, kada Gjivo i Pera dolaze njom na trg, dakle sredi§-
nje mjesto dogadanja: Gjivo, lijep ti je ovi gred i vele ti je velicak; ja
se wmorih ovom ulicom hodeéi, govori Pera, dok Gjivo odgovara: Ja sci-
jenim dilja je od Krive ulice.

U takvom se dakle scenskom prostoru zbiva »Dundo Maroje«, a vrlo
rijetke Drzi¢eve didaskalije pojavljuju se u tekstu tek onda kada reda-
teljsko-mizanscenski valja glumcu protumacditi mjesto pojave na prizo-
ristu i uputiti ga na smjer djelovanja. Nema u »Dundu Maroju« nikakvih
didaskalija koje bi podvlacile psiholo§ka stanja sudionicima zbivanja jer
je glumcima, ¢lanovima »Pomet-druzine«, na¢in interpretacije bio jasan,
zato Sto su sudjelovali u komediji preuzetoj tematski iz Zivota, a teme-
ljenoj na govoru svakodnevlja. Tek kada Drzi¢ Zeli upozoriti svoje glum-
ce na posebnost pojedine scenske situacije, on unutar dijaloga piSe kratku
uputu glumecu i ujedno obavijest gledatelju, a ona je vazda redateljski
precizno indicirana. Njeka je buna gore na vostariji (I/2), §to ¢ée re¢i kako
za gledatelje treba vidljivo ili pak samo akusti¢ki doCarati nemir i svadu
u gostionici kamo je otisao Dundo Maroje.

Mozda redateljski najzamrSeniji prizor cijele komedije, druga scena
u drugom é&inu (str. 310 u SPH VII?), ima zbog toga i ponajvife didaska-
lija. No one su izri¢ita redateljska upozorenja i najoc¢itiji primjer Drzi-
¢eva talenta za preciznu mizanscensku vizuru u ¢asu kada piSuéi posve
sigurno i zami$lja svoje djelo u uvjetima pozornice. To je onaj trenutak
komedije kada Maro susrete svoje drugove Nika, Pjera i Vlaha, otac u
taj Cas smotri iz gostionice sucelice sina, pri njihovom susretu Maro ga
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ne zeli prepoznati, i nakon svade stari Maroje biva uhi¢en i odveden.
Na pozornici je gotovo desetak ljudi, akcija se odvija brzo, no njena
preglednost i jasno¢a neobi¢no su vazne za dalji tijek zbivanja, pak
Drzi¢ u namjeri jasne redateljske Zelje za preciznim tlocrtnim rjeSenjem
ovoga prizora svakom glumcu odreduje to¢no pocetno mjesto djelovanja,
kako bi sprijet¢io svaku zabunu. Tako Signora Laura del balcon, Maro
Marojev iz kuce od sinjore, a Dundo Maroje s vostarije. Tlocrtno je ova
situacija jasna glumcu ¢ak i onda ako mu je mjesto djelovanja odredeno
i nekom scenografskom naznakom siromas$nijom od idealne serlijevske
koncepcije, jer ne zaboravimo kako »Sena« u »Dundu Maroju« ne¢e moci
biti tako lijepa »kako i prva« u izgubljenu »Pometu«. I druge su Drzi¢eve
indikacije iz »Dunda Maroja« redateljske. Sinjora Laura s funjestre
(111/4), Izlazi Popiva, govori s sinjorom u istom prizoru, te naposlijetku
Ovdi Bok¢ilo kabanom svite pokrije, a Maroje uljeze w voStariju (IV/1,
str. 352 u SPH VII?). Tako pisac daje uputu svojemu glumcu jedino kada
je potrebno izvesti neku akciju koja mora publici biti posebice precizno
iskazana. Na samo nekoliko mjesta i u »Dundu Maroju« i u »Skupu«
Drzi¢é navodi kako pojedina osoba svoj tekst izgovara sama, i na taj nacin
on monoloSke dijelove posebice izvladi iz konteksta zbivanja, podvlaceci
potrebu glumackoga isticanja, no ne u interpretativnom, veé¢ oc¢ito u
scenskom smislu. Osoba koja izgovara monolog mora se po Drzi¢evoj
didaskaliji u ¢asu izricanja toga obi¢no vaznog dijela i uloge i drame u
cielini naéi sama na prizori§tu, kako bi znalenje autorove misli doprlo
Sto pregnantnije do gledali$ta.

Zanimljiv redateljsko-inscenatorski postupak Drziéev mogli bismo
deducirati iz komedije »Mande«. Poznato je da je to uz »Dunda Maroja«
jedino autorovo djelo koje se ne zbiva u Dubrovniku. PrizoriSte je u
Kotoru. Nikakvih prostorno-redateljskih indikacija izvan samog dram-
skog djela ne posjedujemo. Pa ipak, iz komedije ¢emo doznati, »ona ¢e
nam rijet«, da parafraziramo DrZiéa, kako je izgledala pozornica. Serli-
jevski dispozitiv zadrZzan je o&ito i ovdje. Naime u IIT/5 (str. 179 u SPH
VIT?) govori se Sidi doli na vrate, Obrni tvojim kljuéem, Sidi niz funje-
stru. Kuée u lijevom i desnom portalu pozornice ne bismo, dakle, mogli
trenutak u »Mandi« koji ipak daje naslutiti strukturu pozornice u ovoj
komediji. U IV/3 (str. 188 u SPH VII?), nakon jedne od rijetkih didaska-
lija: ovdi wvlasteli dubrovacki produ, odvija se slijede¢i dijalog:
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Kotoranin: Signori, siate li ben trovai, dobro ste dosli!

Dubrovéanin: Addio, fratelli!

Kotoranin: Ako §to moZemo za vas, zapovijedajte. Kad mi u Dubrov-
nik dodemo s lonci i pinjatami, vi nam karece, per san Trifon, svake
¢inite.

Dubrovéanin: Gdi je ovdi crkva od svetoga Tripuna?

Kotoranin: Ono onamo gori §to se jedva vidi.

Dubrovéanin: Da gdi se lonci i pinjate ¢ine?

Kotoranin: Ono onamo u onizijeh kuéah ... itd.

Izrijekom se, dakle, u ovom kratkom dijalogu spominju kuce i crkva
svetoga Tripuna — »onamo gori Sto se jedva vidi«, a ova bi se gotovo
»interna« Drzi¢eva didaskalija lako mogla odnositi na perspektivno osli-
kanu pozadinu pozornice, to vise ako i opet kao predlozak pokuSamo
uzeti Serlijevu »komiénu« scenu na kojoj odista u pozadini stoji jasno
vidljiv crkveni zvonik. Ako se kod DrzZica, medutim, crkva »jedva vidik,
to je perspektivno slikani prospekt koji se po naSoj pretpostavci nalazi
u pozadini pozornice raden nesto izvan okvira serlijevskih postulata.
Serlijev se, naime, nedogled, kako ve¢ spomenusmo, nalazio iza straz-
njega zida pozornice dok bi se ovdje u »Mandi«, ova zami§ljena tocka
nasla negdje u srediStu prospekta, jer se govori kako je crkva posve mala
i gotovo se ne vidi, a to je u skladu sa strogom perspektivom. I, dalje,
Kotoranin spominje kuce, o¢ito smjestene iza zgrade s prozorom i vrati-
ma, u kojoj i oko koje se zbiva veéi dio radnje. Ove, u kojima se »lonci
1 pinjate ¢ine«, samo su dio scenografske pozadine, jer tek indikacijom,
a ne i tloertno-aktivno ulaze u scensko zbivanje.

Iz scenskoga dogadanja u »Arkulinu« takoder je o¢ito da se na po-
zornici morala malaziti ku¢a u koju se moze u¢i, da ima vrata i da pred-
stavlja nezaobilazni i relevantan dio scenskoga prostora. Cak i jedna od
rijetkih didaskalija u toj komediji propisuje: Ovdi u kuéu ulaze, a Ko-
toranin izlazi, dok se u tekstu, implicite, visekratno i opetovano, scensko
zbivanje upucuje na vrata ili pak prozore kuc¢e. Kuéa kao jedno od sre-
dista akcije ve¢ je videna u »Skupu«, »Dundu Maroju« i »Mandik, te
o¢ito scenografu-izvodadu Drzi¢evih zamisli nije predstavljala nikakvih
problema, no valja naglasiti da je taj element scenskoga prostora morao
biti graden od ¢vrsta materijala, pa ¢ak i onda ako je djelomice, po da-
nas$njim scenografskim nacelima, bio i kulisa s otvorima za prozore i
vrata.
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Danas gotovo niSta ne moZemo tvrditi pa ¢ak niti pretpostavljati o
komediji »De Gjuho Krpeta e de Hlad« koja nam se satuvala u tek nez-
natnom fragmentu. Ipak, pored jedne Krpetine recenice u Prologu, po
kojoj neki pretpostavljaju®!) da je u tom djelu nastupao i sam Drzi¢ (5to
s obzirom na karakter pirne predstave i ne moZemo posve odbaciti kao
pretpostavku), satuvani nam fragment, ako ga ¢itamo teatroloSko-povi-
jesnim nacinom, ponajvise govori o scenskom prostoru i redateljskoj
koncepciji Drzi¢evoj.

»Puho Krpeta« je kao pirna drama ocito imao dvije tipske grupe
sudionika zbivanja. Mitolosko-bukolicku grupu s Kupidom i cetiri go-
disnja doba, te realne, ovozemaljske ljude s Krpetom na celu. Scenski
je dakle prostor trebalo prilagoditi pojavi arkadijskih obli¢ja Zime, Pro-
lje¢a, Ljeta i Jeseni, no ove personifikacije nisu, po svoj prilici, aktivnije
ulazile u zbivanja. One su ostajale u pozadini scene, svaka u svom od-
jeljku. Eto kako bismo mogli rekonstruirati pozornicu za »®Puhu Krpetu«.
Iz fragmenta (SPH VII% str. 433), koji ¢e otito takoder biti neka vrsta
prologa, saznajemo slijede¢e: Ona je prva kuca, a onamo, u granah bez
listja, stan od Zime; druga, sva od cvijetja, dom od Prmaljetja; tretja,
sva u zeleni i u klasju, pribivaliSte Lita, boZice vele lijepe; Cetvrta, sva
je u vocu, pocivaliste od Jeseni, brata recene Ljeta.

Na pozornici pirne drame, dakle u zatvorenu prostoru, Drzi¢ za svoju
zamisao mora pribje¢i nekim ve¢ videnim predloScima, i njegov je insce-
natorski sustav za ovo djelo poneSto tradicionalisti¢ki. Oslanjajuéi se
samo na provjerena iskustva, na pofela humanisti¢ke pozornice s vidlji-
vim ostacima srednjovjekovnih mansija, moZe on ostvariti Cetiri odjelita
scenska prostora za cCetiri godi$nja doba koja izrijekom spominje. Uzor
takvoj pozornici mogao je prona¢i u mletackom izdanju Terencija iz
1497, i to posebice za komediju »Andria«.??) Tamo se, naime, u pozadini
pozornice, po humanisti¢kom nacelu oplemenjenih »loca«, nalaze cetiri
samostalna kompartimenta, scenska prostora za glumce, providena zasto-
rima koji se u ¢asu scenske pojave mogu povuéi i glumac iz svoje mansije
stupa na prednji dio pozornice. Ovakvi su se prostori za glumce kod
»Puha Krpete« mogli ukrasiti prema implicite sadrzanoj didaskaliji s ne-
kim tipiénim obiljeZjima godi$njih doba. Time je jedan dio DrZzi¢eva scen-
skoga koncepta bio zadovoljen, uglédanje, doduSe, na pozornicu huma-
nistickoga teatra u kojoj ima ostataka srednjovjekovne scene bijaSe
neminovno zbog dramaturSkih i tematskih posebnosti radnje, no ostaje
otvoreno pitanje kako je bio koncipiran prednji dio pozornice. Na njemu
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je ili po humanistiCkom nacelu ostao samo prazan prostor za agiranje
onih glumaca koji nisu bili u mansijama, dakle za zastupnike ovozemalj-
skoga svijeta, ili je pak indiciran neki bukolicki ambijent u kojem je
scenski djelovao Kupido. Za pretpostavku o arkadijskom okolisu mogli
bismo naéi potvrdu i u Drzicevu tekstu (SPH VII? str. 433), ali spomi-
njanje »mladi¢a u cvijetju«, »gorah« i »dubja«, o¢ito je viSe stilisticke, no
prakti¢ne, scensko-prostorne naravi.

»Puho Krpeta« je dakle, pisan kao pirna drama, imao dosta i kon-
vencionalnih scenskih rjeSenja i osim dobra poznavanja uzora i pret-
hodnika, Drzi¢ u toj komediji, u scensko-prostornom smislu nije iSao za
nekim inovacijama. Je li dolazilo do kontaminacije zbivanja na buko-
licko-mitoloSkom dijelu pozornice ili su se kao i u »Veneri i Adonu« oba
scenska prostora odredenos¢u glumackih agiranja o$trije odvajala jedan
od drugoga, nije danas moguce rekonstruirati sa sigurno$¢u. Tek jedna,
posve fragmentarno iz konteksta izvucena retenica koja ne dopusta vise
od slobodnije pretpostavke upuéuje na moguénost spajanja obaju ambi-
jenata u jedinstveni scenski prostor. T% si na$§ papagao, kalandra i ¢avka,
— wnutra! Tu éeke’ (SPH VII? str. 436). Kao da se ovdje nekome Zeli
sugerirati neki prostor za sakrivanje, za pritajeni boravak, pa ¢ak i mo-
guénost da ta osoba svojom pojavom koga primami u zamku. A taj bi
prostor mogla biti jedna od sada napusStenih mansija u kojima su bila
smjeStena godi$nja doba. Tako je Drzi¢ mozda uspio spojiti akciono po-
drugje obiju skupina sudionika zbivanja, a relikt srednjovjekovne man-
sije, glumatkom akcijom u njoj i oko nje, pretvoriti u dio scenskoga
prostora namijenjen svjetovnom segmentu radnje.

VII

Uz svoju tragediju »Hekubu« Drzi¢ je zapisao svega tri upute glum-
cima. Dvije su od njih o¢ito redateljskoga karaktera, dok se treta tek
uvjetno moze nazvati uputom glumcu, pak je i neéemo posebno pro-
matrati.

Iza stiha 685. u I. ¢inu (SPH VII2, str. 478) Drzi¢ odreduje ¢itav niz
razli¢itih scenskih akcija: U vrdenje prvoga &ina Sest satir izidu, trceéi
jedan za druzijem pod son od sviral; poslije, stavsi na mjesto od igre,
nrvi govori. Ovdje se ponajprije totno oznafuje pocetak intermezza u
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kojemu se moraju pojaviti satiri, medutim Drzi¢ samo trojici namjenjuje
stihove, dok su ostali o¢ito tek pratnja. NalaZe se takoder i svirka glaz-
bala uz pojavu satira, a sugeriran je i svojevrsni koreografski proces
oblikovanja njihova nastupa pred gledateljima, jer oni izidu trcéeci jedan
za druzijem. Kako je izgledala pozornica kojom su se kretali ne znamo,
no mozda su oni tréali i svirali po dvorani u kojoj je bila publika, jer
im je Drzi¢ odredio da moraju poslije stati na mjesto od igre, tj. po-
zornicu.

Zanimljivo ¢e biti podvuéi ¢injenicu kako u »Hekubi« neéemo naci
nijedne didaskalije koja kao u »Tireni« bilo na koji na¢in upucuje glum-
ca na tip ili karakter govorne interpretacije. Premda je »Hekuba« djelo
u stihu, Drzi¢ smatra da je on dostatno izrazajan, pak svojim obiljezjem
i sadrzajno$¢u sim odreduje psiholo$ku nijansu interpretacije, te autorov
naputak glumcu postaje tako posve izliSan. Veé¢ je Gavella nakon svoje
dubrovacke rezije »Hekube« 1959. napisao da se »stihovi ’Hekube’ slije-
vaju bez govornih teSko¢a koje nalazimo jo$ u 'Tireni’, s dramskim da-
hom lica kojima su stavljena u usta«,?’) a Frano Cale je, ispitujuéi po-
drobnije DrZi¢evu tragediju, jo§ snaZnije istakao?*) scensku jasnoéu njenih
stihova: »Podvuéene umetnute recenice tipiéne za prirodni govor i scen-
ski komunikativne, vrlo su ceste u ’Hekubi’ i samo su jedan aspekt
postupaka koji izmiruju suprotnost metrickih i sintaktickih komponenti
pjesni¢koga govora, omogucujuéi da bude uvjerljiv misaono-psihologki
sadrzaj stihova«.

Jo§ jednu didaskaliju Drzi¢ piSe isklju¢ivo kao redatelj-inscenator i
ona nas posve u¢vr§éuje u misljenju kako je »Hekuba«, kao §to je to u
Zestom poglavlju citirane rasprave utvrdio Cale, »djelo manirizma«. Na-
javljujuéi naime drugi intermezzo pri svrSetku drugoga ¢ina (iza stiha
1288, SPH VII2, str. 499), Drzi¢ propisuje kako wile dohode u jednom
brocu i govore. Ne samo po knjiZevno-stilisticCkim obiljezjima, ve¢ i po
scenskom obliku svoje »Hekube«, DrZi¢ se posve priblizio nekim aspek-
tima baroknoga kazaliSta. Jer, pogledamo 1li kako se mnogobrojni sce-
nografi trude izvesti i opremiti nebrojene barokne drame s temom iz
antike ili viteSkoga okoliSa ve¢ dvadesetak godina nakon »Hekube«, onda
¢e nam rasko$, bogata scenerija i mnostvo tehni¢kih pomagala potvrditi
i u praksi ¢injenicu kako je doba serlijevskih koncepcija jedinstvenoga
prostora zavazda proslo, te da je barokni iluzionizam poc¢eo vladati svim
pozornicama. Oblaci, zmajevi ognjeni, vile i Nereide u brodovima, razne
naprave kojima se gledatelju docaravaju let ili morski valovi, postaju
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sastavni dio takva kazaliSno-scenskoga izraza. U hrvatskom ¢e glumistu
Palmoti¢ upravo nezaustavljivom maStom ali i povode¢i se za talijanskim
uzorima, propisivati najfantasti¢nije ambijente za svoje drame, pa se
tako i kod njega na nekoliko mjesta moraju pojaviti na pozornici vile
u brodu ili $koljki.

Drzi¢ »Hekubom« o¢ito ve¢ u slijedeéem, postrenesansnom knjizev-
nom razdoblju, adekvatno tom stilistiCkom pomaku mijenja i scenski
izraz, koriste¢i se jamacno vec¢ i novim rezultatima nekih istrazivanja u
domeni i odredivanja i oblika mjesta dramskoga zbivanja. A »brod, taj
tipiéni scenski rekvizit baroknoga teatra, najavljuje ve¢ u »Hekubi« za
hrvatsko glumiste ¢itav niz buduéih baroknih videnja scenskoga prostora
koja ¢e se razviti do gotovo neostvarivih fantasti¢nih mastarija.

Rk

Iz analize Drzi¢eve didaskalije i tlocrtno-redateljskoga ¢itanja nje-
govih dramskih djela nastojali smo odrediti kako je on, jamacno posve
sam, rezirao svoja djela u Dubrovniku. Vidljivo je da je dobro poznavao
sustav reZijskoga postupka uobitajenoga u njegovo doba, a mogao ga je
vidjeti i usvojiti prigodom boravka u Sieni. No ¢ini se da je isto tako
o¢ito kako je u ve¢ videno redateljsko-tlocrtno odredenje dramskoga
djela unio neke svoje poglede koji su naspram onodobnim konstantama
znactili svojevrsni napredak. Ostaje otvoreno pitanje Sto je na razmjerno
malim i skuéenim scenskim prostorima dubrovackim, posebice onim na
pirnim predstavama, mogao ostvariti i Sto je iz obilja vlastitih rjeSenja
morao izbaciti u Casu odlu¢nih pokusa prije same izvedbe. No da je
njegov redateljsko-inscenatorski postupak bio moderan, djelu primjeren
a glumcu usmjeriteljsko-pedagoski, ¢ini se da je neprijeporno. Po tim je
obiljezjima Drzi¢evo kazaliSno stvaranje, jer pod tim pojmom mislim na
spoj knjiZzevnog i scensko-prakti¢nog djelovanja, zacijelo jedno od naj-
znacCajnijih u cijelom evropskom XVT stoljeéu.
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