
DRAMSKO I DRAMATICNO U »BALADAMA PETRICE 
KEREMPUHA« 

Mladen Skiljan 

StoJjeca .u 'kojima je evropska civilizacija tretirala dramu kao knji
zevni rod, a dramski kazali&ni Cin kao reprodukciju dramske lmjizev
nosti ostavila su duboke tragove i vjerojatno je svaka inscenatornka 
praiksa jos i danas obojena stanovitim kompleksom krivnje: moderne 
tendencije koje odricu znaeajnost dramskom tekstu Uipravo su najoCitiji 
i.z:raz tog osjeeaja inferiomosti. Sjeeam se s koliko smo skru!PUla, kole
bmja, uzastopnih testiranja vlastite opCinjenosti pristupali prije vise 
od deset godina scenskoj realizaciji »Balada Petrice Kerempuha«, iako 
je ta knjiga pjesama neprij~rno opsjedala nasu teatarsku radoznalost 
intenzivnije nego veCina suvremenih tekstova ,pisanih za pozornicu. Ni 
scen.ska egzistencija te predstave, ta »ikonaena« ,provjera koja je, medu 
ostalim, donijela i nekoliko glasnih i wbiljnih pri2manja, nije USipjela 
ukloniti sve sumnje. Bili smo tada sebi postavili pitanje: je li dopusteno 
da taj cjeloviti poetsiki iskaz, fiksirarn u bezglasnom protjecanju stihova 
na stranicama !mjige, ili utjelovljern u modulacijama recitatorova glasa 
na radiju ili u dvorani, ulkljucimo u avanturu jednog scens'kog iskustva 
koje neminovno Lmplicira vizualizaciju, st_o znaci proizvoljno ogranicava
nje, usmjeravanje, konkretizaciju Citavog jednog svijeta predodZaba i 
asocijacija, srvijeta Cije je mede pjesnik odredio kad ga je stvarao, ali 
mu je unutar njih zelio ostaviti pnnu sdobodu? Ni iz danasnje perspek-
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tive ne moze se, daikako, Ciniti da je scerus.ka realizacija dala potpuno 
afirmativan odgovor na to pitanje; a osim toga, nije li on a, iako sva, 
harem u intenciji, organizirana u fumciji cjelovitosti djela, prethodila 
u na8oj kazalisnoj praksi - zacijelo ne sasvim slucajno - citavoj seriji 
scenskih kolaZa, medu kojima s:u neki polazili od nesumnjivo dramski 
arti:kuliranih (pa i od takvih KrleZinih) tekstova? 

Ipak, cirn su »Balade« bile objavljene, poeelo se govoriti i pisati 
o drami koju one sadrzavaju. Dakako, qrama se u njima otkrivala prije 
svega na tematskoj razini, a rijec »drama« irmala je u tom kontekstu 
naJSlre i metaforiCko waconje. Da »Balade<< fiksiraju dramu kmeta i 
dramu intelektualca i umjetnika u hrvatskom Cinquecentu, i dramu 
jeziene prakse, i dramu nacije, i dramu Povijesti, da su one, dakle, u 
mnogostrukom smislu i u visokom stupnju dramatiene, to je otprve uda
ralo u oCi. Ali ru dramatienoot dogadajne grade, pa ci drarmaticnost 
iskaza o dramatienom zbivanju ne impUci.ra nliZno dramsku strukturira
nost. Dramatienost je funkcija naseg doZivljavanja objetkta: dramatiean 
moze biti, sa stajalista sudionika ill promatTaea, bilo koji .zamislivi doga
daj i bilo koji iskaz o dogadaju. Ali karl za neki iskaz kazemo da je 
dramski, tada definiramo objektivne OISObi.ne tag iSkaza kao ostva~renja 
sustava znakova odredenog ti.pa. Pridjev •>dramski« poziva se na temelj
no, clirektno zmacenje rijeCi »drama«: dogadaj sam po sebi, ~a cak ,ni 
iskaz ako se shvaca naprosto kao izvje8taj o dogadaju, ne moze se 
Olkarakterizirati kao »dramski«. Razmatranje granicruh . slrucajeva samo 
potvrduje tu distinkciju: s . jedne strane, brojni »teatralizirani« oblici 
izvanteatarske, >>zivotne«, svakodnevne druS.tvene prakse ocito mogu 
(ali i ne moraju) biti dramaticni, no oni niposto niSIU drame; s druge 
strane, happening, a'ko nije intencional:no na pooeban naCin simuliran, 
nije podvrsta drame, nego njezina negacija (pa je i njegova drustve:na 
zmacajnost odredena u prvom red.u takvom njegovom funkcijom). 

Drama se, !kao sva:ki covjekov iskaz (i napose, kao sva!ki urrnjetniak:i 
islkaz), najpouzdanije - s najmanje opasnosti od zamlk.i sto ih moze 
prikrivati opredjeljivanje · na planu estetike iii filozofije umjetnosti -
definira svojim ••jezikom«, sustavom zmakova koji se u njoj realizira. 
U takvoj optici kazalisni je Cin svaki onaj dio drustvene praikse gdje 
jedna drustvena grupa, grupnim agiranjem svojih delegiranih clanova, 
konstruira, za vlastiw upotrebu, cjelovit akcioni model koji joj omogu
euje aktua1no i nepoSITedno unutargrurpno komUI!1iciranje mnogostrukih 
znacenja pojedinih segmenata ill pojedicih slojeva iii totaliteta drustvene 
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prakse Ciji je ona sud.ionik; a drama je taj cjeloviti alkcioni model. Iz 
perspekitive kazalisne Cinjenice u modernim dru8tvima definicija je sva
kaiko prilieno shematiOn.a: ona, Cini se, moze potpnno odgovarati situaciji 
kazalisne djelatnosti u tzv. primitivnim drustvima (cijim scens.kim spek
ta.klima, usput reeeno, tzv. civilizirani promatrac najeesce ne priznaje 
svojstvo kazaJisnog Cina). I doista, u svom dugotrajnom fuinkcioniranju 
taj zacijelo najdrevniji oblik eovjekova iskazivanja mijenjao je moda
litete vla.stite uraslosti u Zivot ljudskih drustava: ulogu inicijalne grupe 
danas najcesce preuzimaju (djelomice ili cak potpuno) makrogr:upe, klase 
iii nacije; delegi.ranje Clanova veoma se kompleksno ar.tikulira i u pod
gr;upama gJedalaca i u podgrupama ekipe .realizatora; prona.lasci tehnika 
koje omogu6uju r.egistraciju pojedinih slojeva scensikog agiranja - pro
nalazak pisma i notnog pisma, pa starnrpe, pa filma, magiiletofona i v.ideo
-tapea- u razlicitim su stupnjevima, ponekad i bitno, utjecali ina naCin 
nadZivljavanja (i stvaralaOkog preobra2avanja) komponenata kazaliSI!log 
Cina i na njihov hijerarhijski ,poredak; umnogostru~vanje drustvenih 
funkcija sceruske igre stvorilo je cijelu lepezu dominantnih usrnjerenOBti 
i, ,nnutar nje, velilku dihotomiju na umjetniclru i finalistiCku usmjerenost; 
pojavilo se mnostvo razliCitih tipova kazalisnog cina, i u vezi s tinne 
se za jedno dugo razdoblje gotovo fiksirala, da bi se zatim ponovo pri
liano raS~Plinula, naju2a akcepcija termina »drama«; svijest kazaliSnih 
djelatnosti o vlastitoj dru.Stvenoj ulozi, najce8ee, daikako, ideologizirana, 
i sama je u svojinn mijenama pootala jedan od znaeajnih faktora meta
morfoze kazalisne cinjenice na koju, s druge strane, neprekidno djeluju 
i broj:ne interakcije ·razliCitih kultura; itd. itd. Slika je, dakle, i u dija
kroniji i u danasnjem treil!Utku veoma slozena. Ali vjerujem da shva
eanje kazaliSnog cina kao komnnikacijskog procesa ima upravo tu pred
nost sto moze obuhvatiti sve nijanse odnosa koji se uspostavljaju nnutaJr 
ljrudskih zajed!Ilica u ostvarivanju kazalisnih djelat:nosti: na?ia she:matiana 
definicija otvorena je prema vlastitim upotpunjavanjima i produbljiva
njima, jer zacijelo pogada upravo bit dru8tvene upotrebljivosti kazalisne 
produkcije; a odredenje drame kao cjelovitog akcionog modela konst·rui
ranog u funkciji teataa-ske komunikadje dovoljno je za potrebe ove 
analize. Drama koja se nije ostvarila u kazalisnom Cinu mora sadrzavati 
potencijalan kazalisni Cin - inaee nije drama. ,.Jezik« drcime ne mooe se 
svesti na jeziCni sustav koji se realizira u dramskom tekstu, jer je 
»jezik« drame uvijek »jezik« kazaliSta, taj slojeviti siste:m komple:ksnih 
:zmalwva koji se u svakom statiCkom presj~u mogu ra§Clantti na parci-

224 



jalne Zil'laikove cija je istovremena ukljucenost u znakovne podsiS!teme i 
u globa1ni znak i, preko njega, u globalni sistem nuZdan uvjet koherent
nosti drame: I onda kad imamo pred oeima samo dlramski tekst, prijelaz 
anal.ize s razilne dramaticnoga na razinu d.rarnskoga zapravo je prijelaz 
s plana semantike dis.kursa na plan semiologije scenskog agiranja. 

»Balade« su u rprvom redu :knjiga pjesama, divna knjiga koja svoju 
literamu sudbinu i, unutar nje, stvaralacke p.reobrazaje svojeg pri
sustva, svoje aktivnosti u nasim senzibilitetima i svijestima, Zivi s puno
OO:m i s intenzitetom kakav dose2u samo najautentienija lirska svjedo
eanstva o covjekovoj poetskoj moCi. ,.Balade« su rt:ekstovi koje neprekidno 
citamo i lkoje •cemo neprekidno nanovo otkrivati 6tanjem, jer se u njima 
ne prestaju pr€ipo2lilavati nove intonacije i nova potresnos.t pitanja sto ih 
postavljamo svojem svijetu; one su i stihovi koje nam cesto i nadahnuto 
kazuju, i tada, u tim uzbudljivim vibracijama 1judskoga glasa, u tom 
Cudesnom proZimarnju i uzajamnom uvjetovanju muzike i smisla covje
kove rijeci, naslueujemo d.revne i nepresusne izvore cija pritajena, pot
mula, neodoljiva, noena, neobjasnjiva snaga omogu6uje ljudima, otkad 
su rprogovorili, da .grade rsvijetle, u svojoj fatamorganiemosti rduboko 
stvarne, demiurS:ke prostore misaonosti i neprestano osporavane i naru-
8avane, neprestano rnanovo osvajane ravnoteze duha. Ali .. Balade« su i 
drama, poetski govoc koji svojim kretanjem izaziva, S/Ugerira, veZIUje, 
splece oko jezicnoga znaka cjelovitu, organski strukturiranu sferu scen
skoga »jezika<< -one su i tekst koji se inscenira. 

Citanje, kazivanje, ill1sceniranje stri su razliCite realizacije eovjekova 
iskaza, od kojih se prve dvije ogranieuju na ·domenu govora, ali treea, 
ukljucujuci (najce86e aktualno, a potencijalno uvijek) tu domenu, bitno 
je nadilazi. U svakoj od te tri cealizacije zivot umjetnickog djela konzu
mira se na drugaciji rnacin, svaka od njih ima drugaCije oblike i pUitove 
nadzivljavanja, drugaCije kreativ.ne 'J?l'eobrazaje, iaiko te razlici.te sudbine 
nesumnjivo utjeeu jedna na drugu. ,..Qdiseju« citamo, ali je ona k.udi
kamo intenzivnije Zivjela onda kada se samo kazivala, a ill1scenirati je 
nikalko ne mo2emo. >>Otela<< citamo, a mozemo ga i kazivati, ali om svoju 
mestamorfoZIU proZivljava gotovo iSkljUJCivo kao (makar virtualan) kaza
lisni cin, dok Shakespeareovi ••Soneti« traju i mijenjaju se jedino kao 
le!ktira ... odiseja<< ne bi bila mogla ni nastati u civilizaciji u kojoj je pi~ 
smenost prevladala nad ka:zlivanjem; >>Sonete<< je mogla roditi jedino civi
lizacija knjige; .. Qtelo« ne bi bio moguc u civilizaciji koja ne bi poznavala 
kazaliSte.Citanje je tiha, in.trovertna, samotniOka, ind~vidualna, autar-
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kiana operacija duha u kojoj se komunickail'lje ostvarruje uV'ije'k izrnedlu 
prostorno-vremenski udaljenih sugovornika, uvijek prethodno fiksiranilm 
porrukama i najcesce sarno jednoomjemo, a eventualno obosmjerno saobra
canje ostvaJrUje se jedino kao razrnjena jedcrwsmjernih po.rulka s ['elativno 
znatnim vremens!kim pomacima. Kazivail'lje, gdje se govor mater.ijalizira 
u emisij~ ljooskoga glasa, uvijek je gl'IUIPlli Cin, i ono moze (ali i ne mora) 
implicirati a!kltualnu fiziaku nazoenost grupe prdanalaca porrulke, ali se i u 
njemu komunikacija ostvaruje prete:l:nim dijelom jednosmjerno, dok se 
poruke auditorija (a'ko je fiziaki okupljen i prisutan) svode na malobroj
ne elementarne reakcije i tek u zanemarljivo nezna1moj mjeri mog.u utje
cati na poruike kazivaca. Medutim, kazalisni cin je Df:WOSredan alktualan 
dijalog - ne prije svega zato sto se govor aiktera na pozornici najce8ce 
artikulira u dijaloSikoj formi, nego ,prije svega zato jer porrulka.ma scene, 
iskazivanim u ostvarenjima scenskog »jezika«, u ag.i.:ranju (u kojemu se 
govor aktera pojavljuje tek kao jedna od komrponenat a), u tdku cijelog 
komunikacijskog procesa odgovaraju ,porrulke gledalista, i totalitet cilna 
odreden je neprekidnim uzajamnim uvjetovanjem dvaju istovremendh 
tokova poruka. U posljednjim godinama uvrijeZila se u nasem teatarSkom 
zargonu upotreba termina »'TeZlSersko Citanje djela«; ali U njoj se krije 
orpasnost od jeziC:ne mistifikacije, jer bi se u,pravo reZiser mogao definira
ti kao oovjek koji ona dramska djela sto ih u tolku svog rada (malkar 
po'tencijalno) reZka ne moze Citati nego sa:mo insceniratli ... 

»Balade« idu u red onih (malobrojmh) tekstova !koji se jeldnako 
efikasno, i paralelno, usvajaju ·Ci.tanjem, kazivanjem i insceniranjem. 
Kazivanje je slijedilo ubrzo rposlije Citanja - i nije tu rijee jedino o 
doista brojnim i otprve izuzetno populami!m recitacijama tih pjesarrna: 
jer tko nije vee pri prvoj lekti:rd parrntio cijele njihove odlomke da bi 
ih mogao citirati, kazivati ma!kar i u samoei vlastite sobe? Kazivanje je 
bilo .. Baladarrna« ta:ko neosporno predodredeno da je njihov govor, sa 
svojim sintagmama i frazeologizmima, sa svojom metaforikom, sa svojim 
muzi:kalnilm i rplastiCkim valerima, sa svojim dinamiCkim strukturama, 
bcie i dublje i potpunije nego pjesnicki diskurs koji ostaje jedino pis
meno fi!ksiran, postao neotudivim dijelom na8eg jezicnog fundusa - go
tovo kao da se radi o djelu koje se :rodilo i koje zivi iskljuCivo u domeni 
usmene poezije. Inscenkanje »Balada« ostvarilo se, kao sto znamo, mnogo 
kasnije i imalo je kudi!kamo skromniji utjecaj; ·ali ono se dogodilo, a 
tvlrdim da je scenska sudbillla bila »-Baladama« takoder predestinirana, 
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da se zapravo zacinjala istodobno kada i njihova tako bogata i plodo
tvorna iknjizevna egzistencija. 

Autentiano dramski tekst prepoznajemo - i OIIlda 'kad do nas dopru 
samo njegovi ulomci - najprije po dinamizmu napetosti koja, nepre
kidno promjenljiva, uvijek imperativna, pokrece njego'V'U receniou. u 
prvoj analizi sintaktiOka i semantiCka razina recenice dramskoga govora 
pokazuju istovremeno visi stupanj napetosti i visi stupanj latenmosti te 
napetosti nego iste razine bilo kojeg drugoga govornog iskaza. Ali odmah 
zati.m, u toj ·recenici-akciji otkriva se i nov kvalitet: vee u njoj je sadr
Za.na sila koja zahtijeva promjenu pozicija govornika i, u daljoj instanci, 
pro.mjenu osobe govornika, sila koja artikulira diskurs u dramski dijalog. 
I napokon, ti razliCi,ti ljudski glasovi u svom suprotstavljanju i mirenju, 
u svojim uzajamnim negiranji.ma i potvrdivanjima i beznadnim i tvrdo
glavim i zanosnim medusobnim trazenjima, rpo neumitnoj logici te iste 
sile pretvaraju se u dramatos prosopa, u personae, maske, lica; i u is.to 
vrijeme, u toj svojoj materijalizaciji, kreiraju svoj prostor i svoje putanje 
u nje.mu: dramski diskurs, nezadr:Zivo proSirujuCi svoje djelovanje na 
plan semiologije kazalista, ukazuje se kao diskiUrs-koreografija, kao dis
kurs-scenografija. Dra.mska recenica i dramski diskurs ne pok~eeu sa.mo 
akciju govora nego i kompleksno scensko agiranje koje obuhvaea ukup
nost neprestano promjenljivih uzajamnih odnosa aktera i svih drugih 
realiteta scenskoga kozmosa. 

U toj perspektivi ne samo one tendencije tzv. ,.,reziserskog« teatra 
koje zanemaruju znaeajnost dramskog teksta nego i njima opreene hije
rarhizacije, one koje istioo apsolutni primat teksta, zapravo potvrduju 
njegovu suS.tinsku, organsku integriranost u ostvarenja kazalisnog »je
zika«. Poznato je kako je Stanislavski, u jednom ra~doblju svoga djelo
vanja, intenzivno osjecao .potrebu (kojoj se, uostalom, ni.kad nije u praksi 
podredio) da scensku radrnju svede is.kljuCivo na iskaz govorom; i kako 
se Beckett, zacijelo najautentiCniji moderni dramatiear, u svojoj pooljed
njoj fazi priblizio toj krajnosti. Ali to na.mjerno osiromasenje, taj asketi
za.m (neodrziv, dakako, u duze.m k01Iltinuite1m) sa.mo jos sugestivnije afir
rnira dramske potencijale govora. s druge strane, ocito je da se dramski 
potencijali dijaloga me ostvaruju prenosenjem formule dramatiooosti iz 
»Zivotnih« dijalo&kih situacija; i da se razlikovanje dra.mski aktivnog i 
dramski neaktivnog dijaloga ni po eemu ne podudara s razlikovanjem 
veristiCke i neveristiCke faklm!I'e dijaloga; Eshilov, Shakespeareo·v ili Bec
kettov dijalog u najvisem su s~pnju dra.mski ak.tivni, djelomieno upravo 
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zato sto i me poiku8avaju »iprepisivati« modele dramrutilmog razgovorrnog 
diskursa >>iz Zivota«. 

Na ovoj razini razmatranja vjerojatno je potrebno, da bi se izbjegli 
eventualni nesporazumi, istaci distinkciju koju je prethodni tekst nepre
Sitano podrazumijevao. Svaki umjetnicki iskaz - likoVIlli objekt, muzika, 
lirika, film, roman it d. - implicira dijalog, i to: prvo, unutraS.nji dijalog 
svojih elemenata, parcijalnih ostvarenja svoga »jezika«; i drugo, dijalog 
sa svijetom i, posebno, sa sudionikom izvan c'iela. Sva.ki iskaz u izvjes
nom smislu tra.Z.i i, ako je umjetnicki .relevar . .;an, dobiva ·>Odgovo["«. U 
kazali8nom Cinu, u kontekstu U'Ilutrasnjeg dijaloga posebno mjesto za
uzima (ako je realizi.ran) govorni dijalog izmed!U akltera, dramski dijalog 
u obilmoj akcepcijl tog termirna. On se ostva!l'llje u odnoSIU uzajamne 
impliciranosti s totali,tetom unutrasnjeg dijaloga djela, kao sto se taj 
totalitet ostvaruje u odnosu uzajamne iiil'l!Pliciranosti s dijalogom djela sa 
svijetom i, poseb:no, s dijalogom scene i gledalista. Ali buduCi da u kaza
lisnom Oinu komunikaciju ka.rakterizira aktual:na i neposredna pali'ticipa
cija, dramski dijalog, i onda kad je unaprijed filksiran, u svilrn onim 
svojim slojevima koji sugeriraju i zahtijevajru »nadg.radnju« scenskog 
»jezika« ostaje otvoren: on je iskaz koji, za .razliku od d:rrugih umjet
niokih iskaza, »sliusa« moguce »>dgovore«, uzima ih u obzir i uvodi u 
igrru. Otvorenost imanentna kazali8nom cinu mora biti virtualno sadciana 
i u dramskom dij~logu, jer i najzatvorenija dramska forma podrazumi
jeva suverenu otvorenost umjetniCke komunikacije svojstvene kazaliS:nom 
cinu. P.rema tome, recenica-akcija, di.skurs-akcija konsrti.tuiraju dramski 
dijalog na taj naCin sto, artilwlirajuCi se dijalo5ki, istovremeno kreiraju 
kazaliSni »jezik« cijim se ostvar·enjem organski obuhvaeaju, a to kreka
nje anticipira usmjerene ali unutar te usmjerenosti otvo.rene potencijale 
kazalisne komunikacije. 

Krleii.na reeenica-akcija i Krleiina diskrurs-akcija i izvan njegova 
draJrrlSikog opusa cesto sadrzavaju te dramske potencijale; a njegova je 
dramaturgija, prva u modernome hrvatskom teatrru, s besprizivnom su
gestivnos6u realizirala dinarnizam dramskog iskaza. Unrutar tog iS'kaza 
nesumnjivo postoje i razliciti nivoi teatarsko-komunikacijske disponibil
nosrti. dramskog dijaloga, i vjerujem da i u tom smislu treba shvatiti Krle
Zine teze iz OsjeOkog predavanja. Nema sruannje da je, na primjer, scena 
famulusa teatarski djelotvOII'Tiija od ostalih scena »Michelangela« - ali 
ne zato sto je dijalog famulusa ».realistiCniji«, ni.ti zato sto je on bliZi 
modelu svojstvenom zatvorenoj (>+ibsenovskoj« pramSkoj fornri, nego 
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zato sto neprekidno suzdrZacvana im,petuoznost njegove agogi'ke odreduje 
i u isto vrijeme oslobada Citav dijapazon teatarskog ••jezika-« pa je, prema 
tome, u vel:ikoj mjeri dramski aktiVIIla, dok svaki dramski iskaz koji je u 
funkciji simbola ili Cak alegorije neminovno unosi elemente statienosti 
u kazaliSini Cin. U posljednje v.rijeme postalo je modemo, u revalorizaciji 
KdeZinih drama, zapostavljati odredene vrijedno.sti glembajevskog cik
lusa kao ••gradanskog teatra«, a favorizirati »Legende« kao teata:r oslo
baden konvencija ibsenovskog modela. Trebalo bi ispitati koli.rko takva 
nova v.rednovanja diUguju stvaralaCkoj preobrazbi KrleZ:ina kazalista u 
sada8njem trenllltku, a kol:iko su izazvana potrebom (u osnovi potro8ac
kom) za prilagodavanjem odredenim po;modnim trendovima ... 

I Krlezin lirski iskaz - u svoj raznolikosti svojih motivacija, obo
jenosti, tonova, stilskih kristalizacija, i svojih »faza« - moze se shvatiti 
kao cjelovito, jedinstveno poetsko isku.stvo, tj. kao svjedOOe:nje koje je u 
isto vrijeme i ispitivanje vlastitih znacenja, jer se u svakom segmentlll 
tog iskaza otkrivaju razine, ,,kaJtovi«, usmjerenosti, ·vibracije, riltmovi kodi 
se kOTI:firontiraju medu sobom, udaljuju, priblizavaju ili sudaraju, traze 
se i1i odbijaju, uzajamno se inficiraju i oploduju, koji ponekad dokraja 
iZivljavaju te svoje SiUJ?rotstavljenosti i na taj ih nacin nadilaze otvarajuci 
nove: nova pitanja, nove tjeskobe, nove slutnje o znacenjima ljudskih i 
ko2'JIIliiSkih stvari. Ako se tako shvati, KrleZina lirika postaje drama 
Covjekovih glasova, i ta se njezina dimenzija u'kazuje kao jedan od du
bokih, temeljn.ih vidocva Zivota i Zivotnosti KrleZinih stihova, koji su 
odavno postali neirovojiv, organski dio krikova i uzmaha, izvjesnosti i 
sumnji, grceva i dOSitojanstva ovoga tla, i suvremenog svijeta. Medutim, 
»Balade•• unutar tog konteksta imaju posebnu poziciju. 

Ago.gi;k:a recenice i diskiUrsa ••Balada« u visokom je stupnju dramska. 
Napetosti koje odrediUjiU kretanje te reeenice gotovo uvijek nadilaze sfenu 
••Ciste•• govorne dinamike: one se, Cak i na planu pojedinaene recenice, 
najiSesce ukazuju kao akcione napetosti u punom smislu rijeei. Vrijedilo 
bi pokusart::i egzak.tnim metodama ispitati Cinjeniou koju utvrduje svako 
islrustvo k~ivanja »Balada•< da se elementi-mosioci akcionog naboja na
laze vee i u sferama koje su - ne s lingvistickog stajalista, nego sa 
stajalista psihosociologije stvarala8tva - dublje od semantiCke, i to ne 
samo na sinta•ktiCko-metriCkoj nego i na morloloskoj i fOTioloskoj razini. 
U svakom sLueaju, ·dijalektiOko jedinstvo »muzike i smisla« iskaza 
··Balada« u pojedinim je partijama na fascinantan naCin oCito, a moglo 
bi se pokazati da se, u protjecanju ~ursa, u pojavama tih cudesnih 
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ilcristalizacija punoce govorenja spontano konstruiraju k!rleiinske >+<dram
ske vemikale« . . . Diskurs »Balada«, pokretan svojim akcionim dina
mi:mnom, posve se prirodno artikulira kao dijalog: pozicij a govOii'illika 
cesto se mijenja, i gotovo nikad u »pretapanjima« (karaikteristicnim za 
lirski ton), nego gotovo uvijek u »rezovima••, tako da se i u kazivanju 
pojedinalmih pjesama kao logiena mogucnost javlja smjenjivanje glasova 
- ill kao predavanje »stafetne palice«, Hi kao suprotsrt:avljanje, ili uza
jamno trazenje, ili mimoilazenje ili susret. Posebno je znaeajno sto se i 
rmutar izrazito narativnih dijelova (npr. unutar takvih dijelova u »Ko
mendrija8ima•• i u »Keglovichiani••) otkriva ta laJten.tna dijaloska organi
ziranost, i sto ponekad cak i na prvi pogled monoloski strukturiran pjes
Illikov komentar ili >>ispovjedni•• iskaz dobiva nova kreativna znacenja 
kad se dijaloSki artitkulira. Ukratko, svijet svake (ili gotovo svake) poje
dine od »Balada« sav je napucen ljudskim glasovima, ali prisustvo tih 
glasova tako je Zivo da se oni pretvaraju u subjekte poetskoga govora. 
Oni postaju lica. 

Prosopa, lica - ne osobe. Maske, lica drame, razli&ta lica covjekove 
drame. Mnogobrojni, ti glasovi, u bezimenom mno8tvu sto ga evociraju 
i od kojega su evocirani, biraju, odlafu, mijenjajru, ponovo navlace maske, 
raznolike vidove svoje drame, i pri tom se nikad nijedno od tih lica ne 
reaiizi:ra u »biogtr'afskom« kontinui:tetu na individualno-psiholoSkom 
planu, ali svako od njih, konkxetiziraju6i se, svojim realitetom »izlueruje«, 
gradi vlastiti prostor koji mu osigurava koherentnost i koji, integrir~juCi 
se u zajednioki, obuhvatni prostomo-vremenski realitet, sudjel:uje - u 
jednakoj mjeri kao i dijalog - u ootvarivanju koherentne dramske 
dimenzije svake pojedine pjesme. Efemerne, promjenljive, anonimne, te 
obrazine u stalnim pre-obraZavanjima veoma su ekspresivne, plastiene i 
i.Jntenzivno d:ramski aktivne, jer u svojim kratkotrajnim egzistencijama, 
u tim blijestkovima u kojima njihova dotad skrovito ali opsesivno pri
srustvo izbija u prvi plan, istinski Zive u svijetu sto ga stvaraju svojim 
Zivljenjem. I kao sto dijalos.ka struktura iskaza >>Balada•• ni u izrazito 
narativnim partijama nije manje sugestivna nego u dijelovima kojima 
je autor dao oblik upravnoga govora, tako se i p.ripovjedacka pozicija 
ili pozicija di.Jrelktnog pjesnikova saopcavanja, u metamorfozi glasova di
jaloga u prosopa, ko:nikretizira u jedan ili u v:ise dnl!Instkih l:ikova. Kad bi 
se »Balade<• (u cjelini ili djelomieno), za potrebe jedne scenske izvedbe, 
>>-prepisale<< u drams.ku formu, pojedini bi dijelovi u taikvu scenariju imali 
funkciju didaskalija, ali didasikalija koje su dijaloMd axtikrulirane, koje 
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neposredno, aktualno sudjeluju Ill radnji i koje Sill svjesne te svoje diii'ek
tne dramske uloge, j& njihovi nosiooi, -.reziser« ill -.autoT« (u svojim 
viseznaenim, promjenljivim pojavama) i sarrni agkaju kao drarnski likovi. 
Ne djeluje li tu, uootalom, onaj isti kreativni mehanizam :ka!kvii:m se obja
snjava sugestiVI11os.t onih brojnih i opseZinih dida.Skalija u KrleZinu dram
skarn opu.su koje neospomo zah'tijevaju da budu Ulklju.Cene u scenski 
dijalog? ... 

I tako -.Balade«, konkretizirajuci svoja dramska lica, istovremeno 
konstruiraju svoj scenski kozrnos, a to znaOi i ukUipnost svoga scenskog 
.. jezi:ka«. S koffi[pletnom lepezom njegovih uzajamno isprepletenih i me
duzavisnih slojeva. Na akustiCkom planu, ZV'tlkovnost govora, koja se 
realizira i na fonolo&koj i morfoloskoj razim i u »<muzici« reeenice i . 
diskursa, obogaeuje se smjenjivanjem glasova-likova; ali joj se odmah 
pridJ'IUZuje i zvukovna komponenta sto je izriCi.to zahtijeva tekst, zatim 
zv;u/kovna komponenta koju implicitno traze, prvo, koreografija determi
nirana tekstom i, d.rugo, cjelokupnost likovne kompo111ente; i napokon, 
tu je i onaj sloj zvukovnosti koji se nuzno dodatno pojavljuje kao cirulac 
kohel!'entnosti totaliteta akustiCkog plana. Na optiCkom planu, likovnost 
glasova-lica ukljueuje se u likovnost prostora sto ih dramski likovi poste
peno defini.raju, u likovnost realija koje izricito zahtijeva dijalog, u likov
nost prosto:ra organ:i21i.ranih u funkciji koreografije odredene dijalogom, 
zatim u likovnost prostora impliairanih zvukovnom komponentom i, na
pokon, .u onaj sloj liikovnosti kojim se ooigurava suvislost optiCkog plana. 
Izuzetna produktti.vnost »Ba'lada« u domenama drugih umjetniCkih -.je
zika« potvrdila se, uostalom, i prije bilo kojeg inscenatorskog poku8aja: 
dovoljno je podsjetiti se na zaista brojne glazbene i likovne iskaze izravno 
ili posredno inspirirane -.Baladama«. Da se sudbina drame konzumira 
U kazaliSnom OOU, i jedino U njem!U, i da se, prema tome, ono sto je IU 

drami dramsko prepoznaje i valorizira po stupnju organienosti integri
ranja dramske poeme u kom1llll1'ikaciju kazaliSil1im -.jezikom« - to, eto, 
pokazuju i »Balade«, knjiga pjesama koja Zivi tri paralelna a ipak inter
akcijama vezana stvaralaCka Zivota: literarni, usmeno-kaziva&i i dramski. 

Dramskd, da:kako, samo pod uvjetom koji smo dosad ili pod:razumi
jevaili ili zaobilazili, no sada se moramo s njime suoCiti: to je uvjet 
cjelovitosti, suvislosti global:ne organizacije. Jer, u svemu sto je u pret
hodnom izlaganjiU bilo reeeno, eventualna prihvatljivost iznijetih teza 
ogran1cava se oc1to na cjelirrle pojedinacnih pjesama. A:ko usvojimo naj
stroZi krri-terij koherentnosti, koji je jedii!1Ji zaista ~J.mjeren: da se sve 
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parcijaLne razilne moraju pozivati na glolbaliniu ra2iinu, i da se globalna 
razina mora ,po:llivati na sv~u od parcijalnih razina - da li se tada 
moze zamisliti i realizirati talkav mO'Iltami scenarij koji nadilarli tehnillw 
montiranja jer omogu6uje izgradivam.je o11ganske cjeline? 

Prije no sto pokusamo odgovoriti na to pitam.je, potrebno je razmot
riti da li, unutar cjeline knjige, postoje i2medu pojedinlih pjesauna bitne 
razlike u velicini (manifestnog iii latentnog) drarrnskog po'tencijalao Vid
ijivo je da neke od njih, na razini fabule, sadrlavaju .-teatralizirana« 
zbivanja: .-Lamentacija o stibri .. , »Keglovichiana«, .-Na mukah«; u iz
vjesnom smislu i .-Ni med cvetjem ni pravke«, .-Scherzo«, .-Komendrija
S:i-.0 Medu.tim, alko se one usporede s pjesmom .-Petrica i galZ9lljaki«, koja 
uopce nema fabulisti<Ski organiziral!1e dogadajne grade, tada se, jos jedal!1-
put, po:kazuje da dijaloS'ka artikuliram.ost, preobrazba glasova u drarrnS'ka 
lica i integriranje dijaloga u ostvarenje kazaliS:nog »jezika« ne ovi'se 
o koliCi'ni dogadajnog materijala, pa ni o tome da li je taj materijal uzet 
iz .-teat raliziranih« slojeva drustvene prakseo Sarno za dvije veoma 
kratke pjesme moglo bi se na prvi pogled re6i da ne mogu u sebi nosi.ti 
dramski potencijal: .. sanoborska« i .-Krava na orehu«o I doista, i po 
svom opsegu, i po svojoj naivisticko-<nadrealistiCkoj intonaciji, one se 
o:pirru dijalookom artikuliranjruo Ipak, u realiziranom scenariju (u pred
st avi Hrvatskog narodnog kazalista u Zagrebu, pralzvedba 300 XII 1969) 
one su bile integrirane u scenskru igru, i to upravo na vrhunou jednoga 
dramskog klimaksa : u takvu se kontekstu pokazaJo da su kadre primiti 
Cak i maksimalan dranwki naboj - i da dramska cjelina IlllLZno ru svim 
svojim dimenzijama nadilazi zbroj dramslkih elemenart;a 0 0 0 

Nijedna realizirana dramska cjelina ne bi vjerojatno mogla obuhva
titi totalitet .-Balada«o Otprve se nameee podjela u dvije cjeline, ad kojih 
bi jednru sacinjavao sam >>Planetarijom«; mog.Io bi se reci da se takva 
podjela ni po cemru ne protivi logici koja odreduje ras,pored pjesama 
u knjizi. Ali i nakon takve podjele svaki zamis.J.ivi princip scenske mon
taze ocito impliaira probleme izbora i redoslijeda, i zacijelo se mo:le 
:pr etpostaviti da postoji relativno velik b:roj moguCih va'ljanih kombina
cijao U svakom slueaju, ako postoji jedna, tvrdim da ih mora biti i vise, 
a kad bi se to pokazalo kao toeno, bila bi to jos jedna, najruvjerljivija 
afirmacija dramskoga u .-Baladarrna«o Dalkako, taj bi dokaz mo,gla izvesti 
samo kazaliS!na praksa, realiziranjem nekoliJko razliCitih scenarija 0 0 0 Na 
prvi se pogled, dakle, cini da je proizvoljnost izbora i komlpoziaije veoma 
znatnao Medutim, ako ostaje na snazi kriterij koherentnosti sto smo ga 
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postavili, tada je uzadamna vezanost elemenata unutar svake orl moguCih 
valjanih korrnbinacija i mnogostruka i evrsta, sto znaci da samo uvjetno 
mozemo govoriti o proizvoljnosti. Kako se fornnira dramSko >>JPOlje« koje 
odreduje struklburu scenarija, g.lobalni ritam i veli!ku krivulju igre? 

Ako se v:raUnno »Balardama« onakviana kakve su zapisane na Sltra
nicanna lmjige, u njima otprve raza7111ajemo okup1janja u motivicke 
gro~dove. TrebaJo bi utvrditi da li te parcijalne cjeline viseg reda mog;u 
odgovarati adekvatiilli:m cjelinama scenske igre, i da li se i sarrne mog;u 
korrnponirati u shljed koji nije jednostavna j iukstapo~cija, nego kre<tanje 
uzajamno im:pliciranih i, prema tome, zajedni6kom gravirtacijom oko 
velillke pre4postav:ljene putanje zaikovitlanih dramski aktivnih sekvenca. 
Usuttujem se na ovome mjestnl spomenuti iskustvo vlastite inscenatonske 
prakse. U .pocetnoj verziji soenarij koji je realiziran u kazaliSitu bio je 
podijeljen u sest sekvenca, i one su doista odgovarale mot.iviOk.im groz
dovima. Na jednom od posljednjih pokJusa mora1i smo izostaviti citavu 
ce'tvrtu sek<venou; takve su operacije uvijek bolne, a sekvenca o kojoj je 
rijee bila je i U SadrZajno-tematskdm pogiedu Ve<Jffia znaeajna (»Tatlila« 
sekvenca) i glumcima je bila posebno draga. Ali kracenje je bilo neop
hodno: ne zbog fizilkalnag trajanja (koje, u nekim granicama, nikad 
nije prooudno), nego radi ostvarenja unrutrasnjeg globalnog ritma. U ko
naenoj verziji kazaff:i8ni se Cin daikle arti.kuli<rao u pet sekvenca, i ta je 
verzija bila teatarski efikasnija od prethodne, jer se pokazalo da je, 
prvo, unatOC tematsk:im parcijaln.im cjeltnama, gotovo svaka pjesma 
r1ubdko pror.Zeta cjelokupnom motivt'kom »Balada«, i dmugo, da su uza
jamni odnosi i interakcije s~enca za ckamsko stru.kturiranje cjeline 
vaZniji od tematske uravnotcienoo'ti. Interesantno je, uostalom, i to da 
korrnpozicija scenarija nije uo:pce vodtla raeuna o redos'lijedu pjesama 
u knjizi, nego - kao sto je vee istaiknuto - 0 mOitiviCkim gro!2ldovima, 
a da bi ipalk, kad bi, u scenariju, pjesme »Keglovichiana<• i »Komen
drijasi« zamijeni.le mjesta, praktiad jedino jos »Noklburno•• u scenskoj 
izved'bi ostao izvan redoolijeda sto ga je autar fiksirao u knjizi. I na~po
kon, vjerojatno nide beznaeajna ni Oinjenica da se u realiziranom 
scenarijru smjenjuju, redam po selkvencama, 'brodijelna, dvodijelna, petero
dijelna, ponovo dvodijelna i ponovo trodijelna stvulktuTa. 

Medruttm, osnovni princip organizacije cjeline kazalisnog Cina ipak 
nije bio formalrlsti&i . Taj je princip odredila dramska pozicija jedne 
od pjesanna. Nairne, karl se »Lamentacija o S.tibTi•• (koja u scenanJlU 
uvodi u drug;u sekvencru) poeela organizirati kao scenska radnja, kad 
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su se njezini glasov.i ~li pretvarati u dr81IllSika lica i od vlastitih z;ra
cenja, od vlastitih »sfera« konstruiralti svoj zajedniOki scenski allllbijent, 
tada se pokazalo da ta parcijalna, jednoj pjesmi svojstvena drama bitno 
prelazi gra111ice svog inicija1nog podrucja djelova111ja i da poo;tavlja veoma 
dalekoseine zahtjeve globalnoj sltl'l\lkturi: to vise nije bila na,prosto 
evokacija jednoga dramatienog i dra:mskog obra6tma pobunjenih kme
tova sa simulakrima velika8a kao nijernim sugovornicirna, nego i »teatar 
u tealmu«, p.rizor ka!kav su (ako ga zelimo tranSiponirati u jedan povijesni 
realitet) Gupcevi seljaci zaista mog'li igrati za pobunjenioku vojsku -
dakle teata!I' kao sredstvo umjetnickog saznavanja, kao postavljanje pita
nja svijetu; i teatar koji je svjestan svoje .ulo.ge, jer se bez takve njegove 
pozicije ne bi rnogla uspo·staviti drallllska vertika:la sto je, sa svojirn 
nagJim obratom, imperativno zahtijeva zavr8etak pjesme: »I tak k,umelk: 
s korpurn i s piliCi sa·ki dan na nasim vratima zvoni .. . « To je otk.rice 
imalo presud!nu znaeajnost, jer je identificiralo odjednorn cijeli niz glo
balnih detenminizama: prvo, bitnu disponibilnost glasova - lica pjesme 
kao aktera drame kojima je wacena njihova izvoma, prirodna uloga 
delegata publike, pri(pravnih da u svakom .trenutkiu preuzmu jedinu od 
rnaski i da se zatim, skinuvsi je, ponovo utope u gledalistu; drugo, 
neuhvatljivu mnogoglavost lika Pe1Jrice Kerernpuha; treee, logik,u uza
jarnnog ,povezivanja nosilaca dijaloga i ostalih aktera; cetvrto, reguJ.aciju 
prijelaza izmedu razliCitih reg.istara dramSk.og diskursa (Ciji se dijapazon 
krece od unutrasnjeg monologa do harange); peto, diferencijaciju svih 
izabranih pjesarna kao parcijalnih akcionih jedinica, s obzirorn na njihove 
drarmske pozicije; i sesto, organizimnje cjelovitog akcionog modela pola
dziranjem oko cjelina s drarnskom pozicijom »>teatTa u teatl'l\1« (>+Lallllen
tacija o stibri«, »Komendrija8i«, »Keglovichiana«) i olko cjelina s kon
trastlnom drarnskom pozicijom (>+Khevenhiller«, »Mizerere tebi Jeruza
lem<<). Tako se formiralo dramsko »polje<< koje je o<dredivalo mjeSto i 
funkciju pojedinaenih pjesama kao dramskih jedinica unuta!I' cjeline 
kazalisnog Cina. 

To je, dalkalko, bilo tek jedno od moguCih islmstava, a ,primjena 
drugacijih p.rincipa strrukturiranja zacijelo bi donijela i razlicite, rno~da 
relevantnije rezu1tate. Ali ono bi moglo imati odredenu argumeTIJtacionu 
vrijednoot zato s'to je do!kazalo da se dranmki potencijali sadr:la.nd u mi
krostrrukturama diskilllrSa »Balada« i u pojedinaCnim pjesrnarna mogu 
or.ganski integrirati u drams.ku rnakrostrukrt:uru koja udovoljava k.riteriju 
koherentnosti, da »Balade<< sadrZavajru u sebi, po!l'ed svih svojih ostalih 
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poetskih vr00rr1ota, i moguenost usvajanja kazalisnirrn komUJililkacijskim 
procesom, da se one mogu inscenkati. Time jo8 nije dokazana i umjet
nioka znaeajnost realizirano,g kazalisnog Cina: da bi se to ispilta.lo, trebalo 
bi utvrditi da li je konkretni komunikacijsild proces bio strukturiran 
kao otkrivanje zmacenja koja se prenose, dakle kao komuniciranje 
spoznavanje. Ali takvo bi ra:mnatranje izlazilo iz oikvira ove teme. 
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