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Stoljeéa u kojima je evropska civilizacija tretirala dramu kao knji-
Zevni rod, a dramski kazalisni ¢in kao reprodukciju dramske knjiZev-
nosti ostavila su duboke tragove i vjerojatno je svaka inscenatorska
praksa jo§ i danas obojena stanovitim kompleksom krivnje: moderne
tendencije koje odri¢u znadéajnost dramskom tekstu upravo su najoéitiji
izraz tog osjecaja inferiornosti. Sjetam se s koliko smo skrupula, kole-
banja, uzastopnih testiranja vlastite oplinjenosti pristupali prije vise
od deset godina scenskoj realizaciji »Balada Petrice Kerempuha«, iako
je ta knjiga pjesama neprijeporno opsjedala naSu teatarsku radoznalost
intenzivnije nego veéina suvremenih tekstova pisanih za pozornicu. Ni
scenska egzistencija te predstave, ta »konaéna« provjera koja je, medu
ostalim, donijela i nekoliko glasnih i ozbiljnih priznanja, nije uspjela
ukloniti sve sumnje. Bili smo tada sebi postavili pitanje: je li dopusteno
da taj cjeloviti poetski iskaz, fiksiran u bezglasnom protjecanju stihova
na stranicama knjige, ili utjelovljen u modulacijama recitatorova glasa
na radiju ili u dvorani, ukljué¢imo u avanturu jednog scenskog iskustva
koje neminovno implicira vizualizaciju, §to znaéi proizvoljno ogranidava-
nje, usmjeravanje, konkretizaciju c¢itavog jednog svijeta predodZaba i
asocijacija, svijeta ¢ije je mede pjesnik odredio kad ga je stvarao, ali
mu je unutar njih Zelio ostaviti punu slobodu? Ni iz danasnje perspek-
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tive ne mozZe se, dakako, ¢initi da je scenska realizacija dala potpuno
afirmativan odgovor na to pitanje; a osim toga, nije li ona, iako sva,
barem u intenciji, organizirana u funkciji cjelovitosti djela, prethodila
u naSoj kazaliSnoj praksi — zacijelo ne sasvim slu¢ajno — ¢éitavoj seriji
scenskih kolaZza, medu kojima su neki polazili od nesumnjivo dramski
artikuliranih (pa i od takvih Krlezinih) tekstova?

Ipak, ¢m su »Balade« bile objavljene, poc¢elo se govoriti i pisati
o drami koju one sadrZzavaju. Dakako, drama se u njima otkrivala prije
svega na tematskoj razini, a rije¢ »drama« imala je u tom kontekstu
najire i metafori¢cko znaéenje. Da »Balade« fiksiraju dramu kmeta i
dramu intelektualca i umjetnika u hrvatskom Cinquecentu, i dramu
jeziéne prakse, i dramu nacije, i dramu Povijesti, da su one, dakle, u
mnogostrukom smislu i u visokom stupnju dramatiéne, to je otprve uda-
ralo u odi. Ali ni dramati¢nost dogadajne grade, pa ni dramati¢nost
iskaza o dramati¢nom zbivanju ne implicira nuZno dramsku strukturira-
nost. Dramati¢nost je funkcija naSeg dozZivljavanja objekta: dramati¢an
moze biti, sa stajaliSta sudionika ili promatraéda, bilo koji zamislivi doga-
daj i bilo koji iskaz o dogadaju. Ali kad za neki iskaz kaZemo da je
dramski, tada definiramo objektivne osobine tog iskaza kao ostvarenja
sustava znakova odredenog tipa. Pridjev »dramski« poziva se na temelj-
no, direktno znadenje rije¢i »drama«: dogadaj sam po sebi, pa ¢ak ni
iskaz ako se shvacéa naprosto kao izvjeStaj o dogadaju, ne moZe se
okarakterizirati kao »dramski«. Razmatranje grani¢nih sluéajeva samo
potvrduje tu distinkciju: s jedne strame, brojni »teatralizirani« oblici
izvanteatarske, »Zivotne«, svakodnevne drustvene prakse oéito mogu
(ali i ne moraju) biti dramatiéni, no oni nipo$to nisu drame; s druge
strane, happening, ako nije intencionalno na poseban naédin simuliran,
nije podvrsta drame, nego njezina negacija (pa je i njegova drustvena
znaéajnost odredena u prvom redu takvom njegovom funkcijom).

Drama se, kao svaki ¢ovjekov iskaz (i napose, kao svaki umjetnidki
iskaz), najpouzdanije — s najmanje opasnosti od zamki Sto ih mozZe
prikrivati opredjeljivanje na planu estetike ili filozofije umjetnosti —
definira svojim »jezikom«, sustavom znakova koji se u njoj realizira.
U takvoj optici kazaliSni je ¢in svaki onaj dio druStvene prakse gdje
jedna drustvena grupa, grupnim agiranjem svojih delegiranih ¢lanova,
konstruira, za vlastitu upotrebu, cjelovit akcioni model koji joj omogu-
éuje aktualno i neposredno unutargrupno komuniciranje mmnogostrukih
znad¢enja pojedinih segmenata ili pojedinih slojeva ili totaliteta drustvene
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prakse ¢iji je ona sudionik; a drama je taj cjeloviti akcioni model. Iz
perspektive kazaliSne ¢injenice u modernim drustvima definicija je sva-
kako prili¢no shemati¢na: ona, ¢ini se, moZe potpuno odgovarati situaciji
kazalidne djelatnosti u tzv. primitivnim drustvima (¢ijim scenskim spek-
taklima, usput refeno, tzv. civilizirani promatra¢ najéeS¢e ne priznaje
svojstvo kazaliSnog ¢ina). I doista, u svom dugotrajnom funkcioniranju
taj zacijelo najdrevniji oblik dovjekova iskazivanja mijenjao je moda-
litete vlastite uraslosti u Zivot ljudskih drustava: ulogu inicijalne grupe
danas najce$ée preuzimaju (djelomice ili ¢ak potpuno) makrogrupe, klase
ili nacije; delegiranje ¢lanova veoma se kompleksno artikulira i u pod-
grupama gledalaca i u podgrupama ekipe realizatora; pronalasci tehnika
koje omoguéuju registraciju pojedinih slojeva scenskog agiranja — pro-
nalazak pisma i notnog pisma, pa $tampe, pa filma, magnetofona i video-
-tapea — u razli¢itim su stupnjevima, ponekad i bitno, utjecali i na naéin
nadzivljavanja (i stvaralackog preobrazavanja) komponenata kazaliSnog
¢ina i na njihov hijerarhijski poredak; umnogostruéavanje drustvenih
funkcija scenske igre stvorilo je cijelu lepezu dominantnih usmjerenosti
i, unutar nje, veliku dihotomiju na umjetni¢ku i finalisti¢ku usmjerenost;
pojavilo se mmnostvo razli¢itih tipova kazaliSnog ¢ina, i u vezi s time
se za jedno dugo razdoblje gotovo fiksirala, da bi se zatim ponovo pri-
liéno rasplinula, najuza akcepcija termina »drama«; svijest kazaliSnih
djelatnosti o vlastitoj drustvenoj ulozi, najéesée, dakako, ideologizirana,
i sama je u svojim mijenama postala jedan od znadéajnih faktora meta-
morfoze kazaliSne ¢injenice na koju, s druge strane, neprekidno djeluju
i brojne interakcije razli¢itih kultura; itd. itd. Slika je, dakle, i u dija-
kroniji i u dana$njem trenutku veoma sloZena. Ali vjerujem da shva-
¢anje kazaliSnog ¢ina kao komumnikacijskog procesa ima upravo tu pred-
nost §to moZe obuhvatiti sve nijanse odnosa koji se uspostavljaju unutar
ljudskih zajednica u ostvarivanju kazaliSnih djelatnosti: nasa shematiéna
definicija otvorena je prema vlastitim upotpunjavanjima i produbljiva-
njima, jer zacijelo pogada upravo bit drustvene upotrebljivosti kazalisne
produkcije; a odredenje drame kao cjelovitog akcionog modela konstrui-
ranog u funkciji teatarske komunikacije dovoljno je za potrebe ove
analize. Drama koja se nije ostvarila u kazaliSnom ¢éinu mora sadrzavati
potencijalan kazalini ¢in — inade nije drama. »Jezik« drame ne moze se
svesti na jeziéni sustav koji se realizira u dramskom tekstu, jer je
»jezik« drame uvijek »jezik« kazaliSta, taj slojeviti sistem kompleksnih
znakova koji se u svakom stati¢kom presjeku mogu rasé¢laniti na parci-

224



jalne znakove ¢ija je istovremena ukljuéenost u znakovne podsisteme i
u globalni znak i, preko njega, u globalni sistem nuzdan uvjet koherent-
nosti drame. I onda kad imamo pred ofima samo dramski tekst, prijelaz
analize s razine dramatiénoga na razinu dramskoga zapravo je prijelaz
s plana semantike diskursa na plan semiologije scenskog agiranja.

»Balade« su u prvom redu knjiga pjesama, divna knjiga koja svoju
literarnu sudbinu i, unutar nje, stvaralatke preobrazaje svojeg pri-
sustva, svoje aktivnosti u naSim senzibilitetima i svijestima, Zivi s puno-
éom i s intenzitetom kakav doseZzu samo najautenti¢énija lirska svjedo-
canstva o ¢ovjekovoj poetskoj moéi. »Balade« su tekstovi koje neprekidno
¢itamo i koje éemo meprekidno nanovo otkrivati ¢itanjem, jer se u njima
ne prestaju prepoznavati nove intonacije i nova potresnost pitanja Sto ih
postavljamo svojem svijetu; one su i stihovi koje nam ¢&esto i madahnuto
kazuju, i tada, u tim uzbudljivim vibracijama ljudskoga glasa, u tom
¢udesnom proZimanju i uzajamnom uvjetovanju muzike i smisla Covje-
kove rije¢i, nasluéujemo drevne i nepresusSne izvore ¢&ija pritajena, pot-
mula, neodoljiva, noéna, neobjasnjiva snaga omoguéuje ljudima, otkad
su progovorili, da grade svijetle, u svojoj fatamorganitnosti duboko
- stvarne, demiurske prostore misaonosti i neprestano osporavane i naru-
Savane, neprestano manovo osvajane ravnoteze duha. Ali »Balade« su i
drama, poetski govor koji svojim kretanjem izaziva, sugerira, vezuje,
sple¢e oko jezi¢noga znaka cjelovitu, organski strukturiranu sferu scen-
skoga »jezika« — one su i tekst koji se inscenira.

Citanje, kazivanje, insceniranje tri su razli¢ite realizacije ¢ovjekova
iskaza, od kojih se prve dvije ograni¢uju na domenu govora, ali treéa,
ukljuéujuéi (najéesée aktualno, a potencijalno uvijek) tu domenu, bitno
je nadilazi. U svakoj od te tri realizacije Zivot umjetni¢kog djela konzu-
mira se na drugadiji nac¢in, svaka od njih ima drugadije oblike i putove
nadzivljavanja, drugadije kreativne preobrazaje, iako te razlid¢ite sudbine
nesumnjivo utjeéu jedna ma drugu. »Odiseju« ¢itamo, ali je ona kudi-
kamo intenzivnije Zivjela onda kada se samo kazivala, a inscenirati je
nikako ne mozZemo. »Otela« ¢itamo, a moZemo ga i kazivati, ali on svoju '
metamorfozu prozivljava gotovo iskljuivo kao (makar virtualan) kaza-
lidni ¢in, dok Shakespeareovi »Soneti« traju i mijenjaju se jedino kao
lektira. »Odiseja« ne bi bila mogla ni nastati u civilizaciji u kojoj je pi-
smenost prevladala nad kazivanjem; »Sonete« je mogla roditi jedino civi-
lizacija knjige; »Otelo« ne bi bio mogué u civilizaciji koja ne bi poznavala
kazalidte.Citanje je tiha, introvertna, samotnidka, individualna, autar-
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ki¢na operacija duha u kojoj se komuniciranje ostvaruje uvijek izmedu
prostorno-vremenski udaljenih sugovornika, uvijek prethodno fiksiranim
porukama i najée$ée samo jednosmjerno, a eventualno obosmjerno saobra-
éanje ostvaruje se jedino kao razmjena jednosmjernih poruka s relativno
znatnim vremenskim pomacima. Kazivanje, gdje se govor materijalizira
u emisiji ljudskoga glasa, uvijek je grupni én, i ono moze (ali i ne mora)
implicirati aktualnu fizi¢ku nazoénost grupe primalaca poruke, ali se i u
njemu komunikacija ostvaruje preteznim dijelom jednosmjerno, dok se
poruke auditorija (ako je fizidki okupljen i prisutan) svode na malobroj-
ne elementarne reakcije i tek u zanemarljivo neznatnoj mjeri mogu utje-
cati na poruke kaziva¢a. Medutim, kazalisni ¢in je neposredan aktualan
dijalog — ne prije svega zato S$to se govor aktera ma pozornici najéesce
artikulira u dijaloskoj formi, nego prije svega zato jer porukama scene,
iskazivanim u ostvarenjima scenskog »jezika«, u agiranju (u kojemu se
govor aktera pojavljuje tek kao jedna od komponenata), u toku cijelog
komunikacijskog procesa odgovaraju poruke gledaliSta, i totalitet &ina
odreden je neprekidnim uzajamnim uvjetovanjem dvaju istovremenih
tokova poruka. U posljednjim godinama uvrijezZila se u nasem teatarskom
Zargonu upotreba termina »reZisersko ¢itanje djela«; ali u njoj se krije
opasnost od jezi¢ne mistifikacije, jer bi se upravo reZiser mogao definira-
ti kao dovjek koji ona dramska djela $to ih u toku svog rada (makar
potencijalno) rezira ne moZe ¢itati nego samo inscenirati...

»Balade« idu u red onih (malobrojnih) tekstova koji se jednako
efikasno, i paralelno, usvajaju ¢itanjem, kazivanjem i insceniranjem.
Kazivanje je slijedilo ubrzo poslije ¢itanja — i nije tu rije¢ jedino o
doista brojnim i otprve izuzetno popularnim recitacijama tih pjesama:
jer tko nije veé pri prvoj lektiri pamtio cijele njihove odlomke da bi
ih mogao citirati, kazivati makar i u samoéi vlastite sobe? Kazivanje je
bilo »Baladama« tako neosporno predodredeno da je njihov govor, sa
svojim sintagmama i frazeologizmima, sa svojom metaforikom, sa svojim
muzikalnim i plastickim valerima, sa svojim dinami¢kim strukturama,
brze i dublje i potpunije nego pjesni¢ki diskurs koji ostaje jedino pis-
meno fiksiran, postao neotudivim dijelom naSeg jezi¢nog fundusa — go-
tovo kao da se radi o djelu koje se rodilo i koje zZivi isklju¢ivo u domeni
usmene poezije. Insceniranje »Balada« ostvarilo se, kao $to znamo, mnogo
kasnije i imalo je kudikamo skromniji utjecaj; ali ono se dogodilo, a
tvrdim da je scenska sudbina bila »Baladama« takoder predestinirana,
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da se zapravo zadinjala istodobno kada i njihova tako bogata i plodo-
tvorna knjiZevna egzistencija.

Autentiéno dramski tekst prepoznajemo — i onda kad do mas dopru
samo njegovi ulomeci — najprije po dinamizmu napetosti koja, nepre-
kidno promjenljiva, uvijek imperativna, pokreée njegovu redenicu. U
prvoj analizi sintakticka i semanti¢ka razina recenice dramskoga govora
pokazuju istovremeno visi stupanj napetosti i visi stupanj latentnosti té
napetosti nego iste razine bilo kojeg drugoga govornog iskaza. Ali odmah
zatim, u toj redenici-akciji otkriva se i nov kvalitet: veé u njoj je sadr-
zana sila koja zahtijeva promjenu pozicija govornika i, u daljoj instanci,
promjenu osobe govornika, sila koja artikulira diskurs u dramski dijalog.
I napokon, ti razli¢iti ljudski glasovi u svom suprotstavljanju i mirenju,
u svojim uzajamnim negiranjima i potvrdivanjima i beznadnim i tvrdo-
glavim i zanosnim medusobnim traZenjima, po neumitnoj logici te iste
sile pretvaraju se u dramatos prosopa, u personae, maske, lica; i u isto
vrijeme, u toj svojoj materijalizaciji, kreiraju svoj prostor i svoje putanje
u njemu: dramski diskurs, nezadrzivo proSirujuéi svoje djelovanje na
plan semiologije kazaliSta, ukazuje se kao diskurs-koreografija, kao dis-
kurs-scenografija. Dramska recenica i dramski diskurs ne pokreéu samo
akciju govora nego i kompleksno scensko agiranje koje obuhvaéa ukup-
nost neprestano promjenljivih uzajamnih odnosa aktera i svih drugih
realiteta scenskoga kozmosa.

U toj perspektivi ne samo one tendencije tzv. »rezZiserskog« teatra
koje zanemaruju znadajnost dramskog teksta nego i njima oprec¢ne hije-
rarhizacije, one koje istiéu apsolutni primat teksta, zapravo potvrduju
njegovu susStinsku, organsku integriranost u ostvarenja kazaliSnog »je-
zika«. Poznato je kako je Stanislavski, u jednom razdoblju svoga djelo-
vanja, intenzivno osjeéao potrebu (kojoj se, uostalom, nikad nije u praksi
podredio) da scensku radnju svede iskljuéivo na iskaz govorom; i kako
se Beckett, zacijelo najautenti¢niji moderni dramatiéar, u svojoj posljed-
njoj fazi priblizio toj krajnosti. Ali to namjerno osiromasenje, taj asketi-
zam (neodrziv, dakako, u duZem kontinuitetu) samo jo$§ sugestivnije afir-
mira dramske potencijale govora. S druge strane, ocito je da se dramski
potencijali dijaloga me ostvaruju prenoSenjem formule dramatiénosti iz
»zivotnih« dijalo$kih situacija; i da se razlikovanje dramski aktivnog i
dramski neaktivnog dijaloga ni po ¢emu ne podudara s razlikovanjem
veristi¢ke i neveristi¢ke fakture dijaloga: Eshilov, Shakespeareov ili Bec-
kettov dijalog u najviSem su stupnju dramski aktivni, djelomi¢no upravo
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zato $to i ne pokuSavaju »prepisivati« modele dramatiénog razgovornog
diskursa »iz Zivota«.

Na ovoj razini razmatranja vjerojatno je potrebno, da bi se izbjegli
eventualni nesporazumi, istaéi distinkciju koju je prethodni tekst nepre-
stano podrazumijevao. Svaki umjetni¢ki iskaz — likovni objekt, muzika,
lirika, film, roman itd. — implicira dijalog, i to: prvo, unutrasnji dijalog
svojih elemenata, parcijalnih ostvarenja svoga »jezika«; i drugo, dijalog
sa svijetom i, posebno, sa sudionikom izvan ciela. Svaki iskaz u izvjes-
nom smislu trazi i, ako je umjetni€ki relevar .an, dobiva »odgovor« U
kazaliSsnom ¢inu, u kontekstu unutrasnjeg dijaloga posebno mjesto za-
uzima (ako je realiziran) govorni dijalog izmedu aktera, dramski dijalog
u obiénoj akcepciji tog termina. On se ostvaruje u odnosu uzajamne
impliciranosti s totalitetom wunutra$njeg dijaloga djela, kao $to se taj
totalitet ostvaruje u odnosu uzajamne impliciranosti s dijalogom djela sa
svijetom i, posebno, s dijalogom scene i gledalista. Ali buduéi da u kaza-
lisnom &inu komunikaciju karakterizira aktualna i neposredna participa-
cija, dramski dijalog, i onda kad je umaprijed fiksiran, u svim onim
svojim slojevima koji sugeriraju i zahtijevaju »nadgradnju« scenskog
»jezika« ostaje otvoren: on je iskaz koji, za razliku od drugih umjet-
ni¢kih iskaza, »sluSa« moguée »odgovore«, uzima ih u obzir i uvodi u
igru. Otvorenost imanentna kazaliSnom ¢&inu mora biti virtualno sadrzana
i u dramskom dijalogu, jer i najzatvorenija dramska forma podrazumi-
jeva suverenu otvorenost umjetni¢ke komunikacije svojstvene kazaliSnom
¢inu. Prema tome, refenica-akcija, diskurs-akcija konstituiraju dramski
dijalog na taj naéin 8to, artikulirajuéi se dijaloski, istovremeno kreiraju
kazalisni »jezik« ¢ijim se ostvarenjem organski obuhvacdaju, a to kreira-
nje anticipira usmjerene ali unutar te usmjerenosti otvorene potencijale
kazaliSne komunikacije.

KrleZina relenica-akcija i KrleZina diskurs-akcija i izvan njegova
dramskog opusa Cesto sadrZavaju te dramske potencijale; a njegova je
dramaturgija, prva u modernome hrvatskom teatru, s besprizivhom su-
gestivnoSéu realizirala dinamizam dramskog iskaza. Unutar tog iskaza
nesumnjivo postoje i razli¢iti nivoi teatarsko-komunikacijske disponibil-
nosti dramskog dijaloga, i vjerujem da i u tom smislu treba shvatiti Krle-
zine teze iz Osjetkog predavanja. Nema sumnje da je, na primjer, scena
famulusa teatarski djelotvornija od ostalih scena »Michelangela« — ali
ne zato $to je dijalog famulusa »realisti¢niji«, niti zato Sto je on blizi
modelu svojstvenom zatvorenoj (»ibsenovskoj« dramskoj formi, nego
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zato $to neprekidno suzdrzavana impetuoznost njegove agogike odreduje
i u isto vrijeme oslobada ¢itav dijapazon teatarskog »jezika« pa je, prema
tome, u velikoj mjeri dramski aktivna, dok svaki dramski iskaz koji je u
funkciji simbola ili ¢ak alegorije neminovno unosi elemente stati¢nosti
u kazali$ni ¢in. U posljednje vrijeme postalo je moderno, u revalorizaciji
Krlezinih drama, zapostavljati odredene vrijednosti glembajevskog cik-
lusa kao »gradanskog teatra«, a favorizirati »Legende« kao teatar oslo-
boden konvencija ibsenovskog modela. Trebalo bi ispitati koliko takva
nova vrednovanja duguju stvaraladkoj preobrazbi KrleZina kazalista u
sadasnjem trenutku, a koliko su izazvana potrebom (u osnovi potrodac-
kom) za prilagodavanjem odredenim pomodnim 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 iskustvo, tj. kao svjedodenje koje je u
isto vrijeme i ispitivanje vlastitih znafenja, jer se u svakom segmentu
tog iskaza otkrivaju razine, »katovi«, usmjerenosti, vibracije, ritmovi koji
se konfrontiraju medu sobom, udaljuju, priblizavaju ili sudaraju, traze
se ili odbijaju, uzajamno se inficiraju i oploduju, koji ponekad dokraja
izivljavaju te svoje suprotstavljenosti i na taj ih naéin nadilaze otvarajuéi
nove: nova pitanja, nove tjeskobe, nove slutnje o znaéenjima ljudskih i
kozmickih stvari. Ako se tako shvati, Krlezina lirika postaje drama
Covjekovih glasova, i ta se njezina dimenzija ukazuje kao jedan od du-
bokih, temeljnih vidova Zivota i Zivotnosti KrleZinih stihova, koji su
odavno postali neizdvojiv, organski dio krikova i uzmaha, izvjesnosti i
sumnji, gréeva i dostojanstva ovoga tla, i suvremenog svijeta. Medutim,
»Balade« unutar tog konteksta imaju posebnu poziciju.

Agogika reéenice i diskursa »Balada« u visokom je stupnju dramska.
Napetosti koje odreduju kretanje te reéenice gotovo uvijek nadilaze sferu
»Ciste« govorne dinamike: one se, ¢ak i na planu pojedina¢éne redenice,
najéeSée ukazuju kao akcione napetosti u punom smislu rijeéi. Vrijedilo
bi pokuSati egzaktnim metodama ispitati éinjenicu koju utvrduje svako
iskustvo kazivanja »Balada«: da se elementi-nosioci akcionog naboja na-
laze veé i u sferama koje su — ne s lingvisti¢kog stajali$ta, nego sa
stajali§ta psihosociologije stvaralastva — dublje od semanticke, i to ne
samo na sintakti¢ko-metriékoj nego i na morfoloskoj i fonoloskoj razini.
U svakom sluéaju, dijalekti¢ko jedinstvo »muzike i smisla« iskaza
»Balada« u pojedinim je partijama na fascinantan naéin o&ito, a moglo
bi se pokazati da se, u protjecanju diskursa, u pojavama tih éudesnih
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kristalizacija punoce govorenja spontano konstruiraju krlezinske »dram-
ske vertikale«... Diskurs »Balada«, pokretan svojim akcionim dina-
mizmom, posve se prirodno artikulira kao dijalog: pozicija govornika
desto se mijenja, i gotovo nikad u »pretapanjima« (karakteristi¢nim za
lirski ton), nego gotovo uvijek u »rezovima«, tako da se i u kazivanju
pojedina¢énih pjesama kao logi¢na mogucénost javlja smjenjivanje glasova
— ili kao predavanje »§tafetne palice«, ili kao suprotstavljanje, ili uza-
jamno traZenje, ili mimoilazenje ili susret. Posebno je znadajno $to se i
unutar izrazito narativnih dijelova (npr. unutar takvih dijelova u »Ko-
mendrijadima« i u »Keglovichiani«) otkriva ta latentna dijaloSka organi-
ziranost, i §to ponekad ¢ak i na prvi pogled monoloski strukturiran pjes-
nikov komentar ili »ispovjedni« iskaz dobiva nova kreativna znadenja
kad se dijaloSki artikulira. 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¢ita lica ¢ovjekove
drame. Mnogobrojni, ti glasovi, u bezimenom mnos$tvu §to ga evociraju
i od kojega su evocirani, biraju, odlazu, mijenjaju, ponovo navlade maske,
raznolike vidove svoje drame, i pri tom se nikad nijedno od tih lica ne
realizira u »biografskom« kontinuitetu na individualno-psiholoskom
planu, ali svako od njih, konkretizirajudi se, svojim realitetom »izluduje«,
gradi vlastiti prostor koji mu osigurava koherentnost i koji, integrirajuéi
se u zajedniéki, obuhvatni prostorno-vremenski realitet, sudjeluje — u
jednakoj mjeri kao i dijalog — u ostvarivanju koherentne dramske
dimenzije svake pojedine pjesme. Efemerne, promjenljive, anonimne, te
obrazine u stalnim pre-obraZavanjima veoma su ekspresivne, plasti¢ne i
intenzivno dramski aktivne, jer u svojim kratkotrajnim egzistencijama,
u tim blijeskovima u kojima njihovo dotad skrovito ali opsesivno pri-
sustvo izbija u prvi plan, istinski Zive u svijetu Sto ga stvaraju svojim
zivljenjem. I kao Sto dijaloSka struktura iskaza »Balada« ni u izrazito
narativnim partijama nije manje sugestivha nego u dijelovima kojima
je autor dao oblik upravnoga govora, tako se i pripovjedacka pozicija
ili pozicija direktnog pjesnikova saopéavanja, u metamorfozi glasova di-
jaloga u prosopa, konkretizira u jedan ili u viSe dramskih likova. Kad bi
se »Balade« (u cjelini ili djelomié¢no), za potrebe jedne scenske izvedbe,
»prepisale« u dramsku formu, pojedini bi dijelovi u takvu scenariju imali
funkciju didaskalija, ali didaskalija koje su dijaloski artikulirane, koje
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neposredno, aktualno sudjeluju u radnji i koje su svjesne te svoje direk-
tne dramske uloge, jer njihovi nosioci, »reZiser« ili »autor« (u svojim
viSezna¢nim, promjenljivim pojavama) i sami agiraju kao dramski likovi.
Ne djeluje li tu, uostalom, onaj isti kreativni mehanizam kakvim se obja~
Snjava sugestivnost onih brojnih i opseznih didaskalija u KrleZinu dram-
skom opusu koje neosporno zahtijevaju da budu uklju¢ene u scenski
dijalog?...

1 tako »Balade«, konkretizirajuéi svoja dramska lica, istovremeno
konstruiraju svoj scenski kozmos, a to znadi i ukupnost svoga scenskog
»jezika«. S kompletnom lepezom njegovih uzajamno isprepletenih i me-
duzavisnih slojeva. Na akusti¢kom planu, zvukovnost govora, koja se
realizira i na fonoloS8koj i morfoloskoj razini i u »muzici« reéenice i .
diskursa, obogacéuje se smjenjivanjem glasova-likova; ali joj se odmah
pridruzuje i zvukovna komponenta $to je izri¢ito zahtijeva tekst, zatim
zvukovna komponenta koju implicitno traZe, prvo, koreografija determi-
nirana tekstom i, drugo, cjelokupnost likovne komponente; i napokon,
tu je i onaj sloj zvukovnosti koji se nuzno dodatno pojavljuje kao é&inilac
koherentnosti totaliteta akusti¢kog plana. Na opti¢kom planu, likovnost
glasova-lica ukljuéuje se u likovnost prostora Sto ih dramski likovi poste-
peno definiraju, u likovnost realija koje izri¢ito zahtijeva dijalog, u likov-
nost prostora organiziranih u funkeciji koreografije odredene dijalogom,
zatim u likovnost prostora impliciranih zvukovnom komponentom i, na-
pokon, u onaj sloj likovnosti kojim se osigurava suvislost optickog plana.
Izuzetna produktivnost »Balada« u domenama drugih umjetni¢kih »je-
zika« potvrdila se, uostalom, i prije bilo kojeg inscenatorskog pokusaja:
dovoljno je podsjetiti se na zaista brojne glazbene i likovne iskaze izravno
ili posredno inspirirane »Baladama«, Da se sudbina drame konzumira
u kazaliSnom ¢&inu, i jedino u njemu, i da se, prema tome, ono $to je u
drami dramsko prepoznaje i valorizira po stupnju organiénosti integri-
ranja dramske poeme u komunikaciju kazalisnim »jezikom« — to, eto,
pokazuju i »Balade«, knjiga pjesama koja Zivi tri paralelna a ipak inter-
akcijama vezana stvaraladka Zivota: literarni, usmeno-kazivacki i dramski.

Dramski, dakako, samo pod uvjetom koji smo dosad ili podrazumi-
jevali ili zaobilazili, no sada se moramo s njime suoditi: to je uvjet
cjelovitosti, suvislosti globalne organizacije. Jer, u svemu $to je u pret-
hodnom izlaganju bilo redeno, eventualna prihvatljivost iznijetih teza
ogranitava se olito na cjeline pojedinacnih pjesama. Ako usvojimo mnaj-
strozi kriterij koheremtnosti, koji je jedini zaista primjeren: da se sve
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parcijalne razine moraju pozivati na globalnu razinu, i da se globalna
razina mora pozivati na svaku od parcijalnih razina — da li se tada
mozZe zamisliti i realizirati takav montaZni scenarij koji nadilazi tehniku
montiranja jer omoguéuje izgradivanje organske cjeline?

Prije no $to pokuSamo odgovoriti na to pitanje, potrebno je razmot-
riti da li, unutar cjeline knjige, postoje izmedu pojedinih pjesama bitne
razlike u veli¢ini (manifestnog ili latentnog) dramskog potencijala. Vid-
ljivo je da neke od njih, na razini fabule, sadrZavaju »teatralizirana«
zbivanja: »Lamentacija o Stibri«, »Keglovichiana«, »Na mukah«; u iz-
vjesnom smislu i »Ni med cvetjem ni pravice«, »Scherzo«, »Komendrija-
§i«. Medutim, ako se one usporede s pjesmom »Petrica i galZzenjaki«, koja
uopée nema fabulistidki organizirane dogadajne grade, tada se, jo§ jedan-
put, pokazuje da dijaloska artikuliranost, preobrazba glasova u dramska
lica i integriranje dijaloga u ostvarenje kazaliSnog »jezika« ne ovise
o koli¢ini dogadajnog materijala, pa ni o tome da li je taj materijal uzet
iz »teatraliziranih« slojeva dru$tvene prakse. Samo za dvije veoma
kratke pjesme moglo bi se na prvi pogled reé da ne mogu u sebi nositi
dramski potencijal: »Sanoborska« i »Krava na orehu«. I doista, i po
svom opsegu, i po svojoj naivisti¢ko-nadrealisti¢koj intonaciji, one se
opiru dijaloSkom artikuliranju. Ipak, u realiziranom scenariju (u pred-
stavi Hrvatskog narodnog kazaliSta u Zagrebu, praizvedba 30. XII 1969)
one su bile integrirane u scensku igru, i to upravo na vrhuncu jednoga
dramskog klimaksa: u takvu se kontekstu pokazalo da su kadre primiti
¢ak i maksimalan dramski naboj — i da dramska cjelina nuZno u svim
svojim dimenzijama nadilazi zbroj dramskih elemenata. ..

Nijedna realizirana dramska cjelina ne bi vjerojatno mogla obuhva-
titi totalitet »Balada«. Otprve se nameée podjela u dvije cjeline, od kojih
bi jednu sadinjavao sam »Planetarijom«; moglo bi se reéi da se takva
podjela ni po ¢emu ne protivi logici koja odreduje raspored pjesama
u knjizi. Ali i nakon takve podjele svaki zamislivi princip scenske mon-
taZe oflito implicira probleme izbora i redoslijeda, i zacijelo se mozZe
pretpostaviti da postoji relativno velik broj moguéih valjanih kombina-
cija. U svakom sluéaju, ako postoji jedna, tvrdim da ih mora biti i viSe,
a kad bi se to pokazalo kao to¢no, bila bi to jo§ jedna, najuvjerljivija
afirmacija dramskoga u »Baladama«. Dakako, taj bi dokaz mogla izvesti
samo kazaliSna praksa, realiziranjem nekoliko razli¢itih scenarija... Na
prvi se pogled, dakle, ¢ini da je proizvoljnost izbora i kompozicije veoma
znatna. Medutim, ako ostaje na snazi kriterij koherentnosti §to smo ga
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postavili, tada je uzajamna vezanost elemenata unutar svake od moguéih
valjanih kombinacija i mnogostruka i ¢vrsta, $to zna¢i da samo uvjetno
moZemo govoriti o proizvoljnosti. Kako se formira dramsko »polje« koje
odreduje strukturu scenarija, globalni ritam i veliku krivulju igre?

Ako se vratimo »Baladama« onakvima kakve su zapisane na stra-
nicama knjige, u njima otprve razaznajemo okupljanja u motivicke
grozdove. Trebalo bi utvrditi da li te parcijalne cjeline viSeg reda mogu
odgovarati adekvatnim cjelinama scenske igre, i da i se i same mogu
komponirati u slijed koji nije jednostavna jukstapozicija, nego kretanje
uzajammo impliciranih i, prema tome, zajedni¢kom gravitacijom oko
velike pretpostavljene putanje zakovitlanih dramski aktivnih sekvenca.
Usudujem se na ovome mjestu spomenuti iskustvo vlastite inscenatorske
prakse. U pocletnoj verziji scenarij koji je realiziran u kazalistu bio je
podijeljen u Sest sekvenca, i one su doista odgovarale motivickim groz-
dovima. Na jednom od posljednjih pokusa morali smo izostaviti éitavu
getvrtu sekvencu; takve su operacije uvijek bolne, a sekvenca o kojoj je
rije¢ bila je i u sadrzajno-tematskom pogledu veoma znacajna (»ratna«
sekvenca) i glumcima je bila posebno draga. Ali kraéenje je bilo neop-
hodno: ne zbog fizikalnog trajanja (koje, u nekim granicama, nikad
nije presudno), nego radi ostvarenja unutras$njeg globalnog ritma. U ko-
naénoj verziji kazalisni se ¢in dakle artikulirao u pet sekvenca, i ta je
verzija bila teatarski efikasnija od prethodne, jer se pokazalo da je,
prvo, unato¢ tematskim parcijalnim cjelinama, gotovo svaka pjesma
duboko prozeta cjelokupnom motivikom »Balada«, i drugo, da su uza-
jamni odnosi i interakcije sekvenca za dramsko strukturiranje cjeline
vazniji od tematske uravnoteZenosti. Interesantno je, uostalom, i to da
kompozicija scenarija nije uopée vodila raduna o redoslijedu pjesama
u knjizi, nego — kao $to je veé¢ istaknuto — o motiviékim grozdovima,
a da bi ipak, kad bi, u scenariju, pjesme »Keglovichiana« i »Komen-
drijaSi« zamijenile mjesta, prakti¢ki jedino jo§ »Nokturno« u scenskoj
izvedbi ostao izvan redoslijeda Sto ga je autor fiksirao u knjizi. I napo-
kon, vjerojatno nije beznadajna ni é&injenica da se u realiziranom
scenariju smjenjuju, redom po sekvencama, trodijelna, dvodijelna, petero-
dijelna, ponovo dvodijelna i ponovo trodijelna struktura.

Medutim, osnovni princip organizacije cjeline kazaliSnog ¢ina ipak
nije bio formalisti®ki. Taj je princip odredila dramska pozicija jedne
od pjesama. Naime, kad se »Lamentacija o Stibri« (koja u scenariju
uvodi u drugu sekvencu) podela organizirati kao scenska radnja, kad
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su se njezini glasovi podeli pretvarati u dramska lica i od vlastitih zra-
¢enja, od vlastitih »sfera« konstruirati svoj zajedni¢ki scenski ambijent,
tada se pokazalo da ta parcijalna, jednoj pjesmi svojstvena drama bitno
prelazi granmice svog inicijalnog podruéja djelovanja i da postavlja veoma
dalekosezne zahtjeve globalnoj strukturi: to viSe nije bila naprosto
evokacija jednoga dramati¢nog i dramskog obraduna pobunjenih kme-
tova sa simulakrima velikasa kao nijemim sugovornicima, nego i »teatar
u teatru«, prizor kakav su (ako ga Zelimo transponirati u jedan povijesni
realitet) Gupdevi seljaci zaista mogli igrati za pobunjenic¢ku vojsku —
dakle teatar kao sredstvo umjetni¢kog saznavanja, kao postavljanje pita-
nja svijetu; i teatar koji je svjestan svoje uloge, jer se bez takve njegove
pozicije ne bi mogla uspostaviti dramska vertikala §to je, sa svojim
naglim obratom, imperativno zahtijeva zavrSetak pjesme: »I tak kumek
s korpum i s pili¢i saki dan na naSim vratima zvoni...« To je otkrice
imalo presudnu znacdajnost, jer je identificiralo odjednom cijeli niz glo-
balnih determinizama: prvo, bitnu disponibilnost glasova — lica pjesme
kao aktera drame kojima je vradena njihova izvornma, prirodna uloga
delegata publike, pripravnih da u svakom trenutku preuzmu jednu od
maski i da se zatim, skinuvsi je, ponovo utope u gledalistu; drugo,
neuhvatljivu mnogoglavost lika Petrice Kerempuha; treée, logiku uza-
jamnog povezivanja nosilaca dijaloga i ostalih aktera; éetvrto, regulaciju
prijelaza izmedu razli¢itih registara dramskog diskursa (&iji se dijapazon
krece od unutrasnjeg monologa do harange); peto, diferencijaciju svih
izabranih pjesama kao parcijalnih akcionih jedinica, s obzirom na njihove
dramske pozicije; i Sesto, organiziranje cjelovitog akcionog modela pola-
riziranjem oko cjelina s dramskom pozicijom »teatra u teatru« (»Lamen-
tacija o Stibri«, »KomendrijasSi«, »Keglovichiana«) i oko cjelina s kon-
trastnom dramskom pozicijom (»Khevenhiller«, »Mizerere tebi Jeruza-
lem«). Tako se formiralo dramsko »polje« koje je odredivalo mjesto i
funkciju pojedinaénih pjesama kao dramskih jedinica unutar cjeline
kazali$nog &ina.

To je, dakako, bilo tek jedno od moguéih iskustava, a primjena
drugaéijih principa strukturiranja zacijelo bi donijela i razlid¢ite, mozda
relevantnije rezultate. Ali ono bi moglo imati odredenu argumentacionu
vrijednost zato Sto je dokazalo da se dramski potencijali sadrZani u mi-
krostrukturama diskursa »Balada« i u pojedinadnim pjesmama mogu
organski integrirati u dramsku makrostrukturu koja udovoljava kriteriju
koherentnosti, da »Balade« sadrzavaju u sebi, pored svih svojih ostalih
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poetskih vrednota, i moguénost usvajanja kazaliSnim komunikacijskim
procesom, da se one mogu inscenirati. Time jo§ nije dokazana i umjet-
ni¢ka znacajnost realiziranog kazaliSnog ¢ina: da bi se to ispitalo, trebalo
bi utvrditi da li je konkretni komunikacijski proces bio strukturiran
kao otkrivanje znacenja koja se prenose, dakle kao komuniciranje —
spoznavanje. Ali takvo bi razmatranje izlazilo iz okvira ove teme.
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