MJESTO DUBROVACKIH LJETNIH IGARA
U NOVIJEM HRVATSKOM GLUMISTU

Frano Cale

Kriti¢ko vrednovanje viSestrukih iskustava Dubrovackih ljetnih igara,
njihovih posebnih znacajki i njihova udjela u novijem hrvatskom glu-
mistu, a dijelom i znatno $ire, ima teorijske temelje, u prvom redu, ako
ne iskljué¢ivo, u problematici otvorenih, prirodnih, povijesno determini-
ranih scenskih prostora. Buduce ¢ée proucavanje morati nuzno obuhvatiti
iskustva svih sudionika napose, redatelja, glumaca, scenografa, publike,
repertoara, doprinosa stranih kazaliSta (u odnosu na sve spomenute fak-
tore), iskustva rada glumaca iz razli¢itih kulturnih, nacionalnih, jezi¢nih
sredina u istoj predstavi, iskustva kritike i teorije, potencijalna ali na Za-
lost nedovoljno ostvarena iskustva pisaca novih Festivalu namijenjenih
tekstova.

Medu predradnjama o temi prvu znacajniju donosi jubilarna edicija
Dubrovnik Festival 1950/1974, u kojoj je o 25. obljetnici Marko Fotez,
najvredniji graditelj Dubrovackih ljetnih igara, Festival nazvao bujno
rascvalom biljkom s dubokim korijenima u proslosti Dubrovnika, koji
je kazali§te stolje¢cima gajio kao drusStvenu svecanost u iznimnom priro-
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dnom i arhitektonskom dekoru i duhovnom podneblju, sve do najave
modernog festivala, kad je godine 1933, pred Dvorom, u dast svjetskog
kongresa PEN-klubova, bila izvedena Gunduliéeva Dubravka u reziji Tita
Strozzija. U nastavku Fotez sazima kroniku manifestacije od pocetka
godine 1950, za razdoblje, dakle, kojemu je upravo on kao organizator
i redatelj davao neizbrisiv peéat svojeg entuzijazma i talenta predodre-
div8i sve $to se poslije razvijalo pa i samu definiciju specifiénosti Igara
u nacionalnim i svjetskim razmjerima.

Istom prigodom i Marijan Matkovi¢, jedan od tvoraca, sudionika i
kroni¢ara Igara, prvi put rezimira svoju viziju repertoarne i stilske ose-
bujnosti Festivala, udio redatelja od pionira Foteza do Gavelle, Habu-
neka, Spaiéa, ve¢ naznaéujué¢i dramaturS$ku tematiku prostora i domi-
nantnu okosnicu dramskog programa u znaku Drzi¢a, Vojnovi¢a, Sha-
kespearea i Krleze. Pored prvog pokusaja odredenije definicije estetske
specifi¢nosti dubrovaékih scenskih prostora koji sam u to doba u istoj
publikaciji objavio, te dobro priredene knjige pod naslovom Otvorene
igre koju je Vlado Madarevié objavio u Zagrebu godine 1978. unijevsi
u nju svoje kritike i druge rasprave o festivalskim pitanjima, ne treba
zaboraviti prvi Katalog koji su godine 1950. priredili Cvito Fiskovié,
Mihovil Kombol i Marijan Matkovi¢ s tekstovima koji mogu jo§ uvijek
biti uzorom i uputom kakav treba da Festival trajno ostane.

Osobito je pak znacajan Matkoviéev rad u povodu 30. obljetnice u
publikaciji Dubrovnik Festival 1950/1979, posveéen, kako na pocletku
kaze, igri »kojoj je ¢itav jedan drevni grad ne samo ¢arobna, golema
pozornica nego i odredenje i izazov«, igri »nikada u potpunosti ostva-
renog sna«, ¢ime je odmah naglasio i razloge neponovljive vlastitosti
izvorne kulturne manifestacije, i njezinu otvorenost prema inovacijama,
a to ¢e reéi i slozenost mogucée definicije njezine estetike. Autora je
metoda nuzno vodila izmjenjivanju podataka tridesetogodiSnje kronike
i sinteti¢nih kriti¢ko-teorijskih opaZanja, medu kojima pozornost najvise
zaokuplja podrudje gdje i treba traZiti novost Festivala i doprinos
kazali$nim spoznajama, a to je opet odsudno pitanje otvorenih prostora
i njegovih reperkusija, nametnuto od samog pocetka, jo§ u Fotezovoj eri,
otkriécem Grada kao fantasti¢nog kazalista, u kojemu »izgovorena rijed,
gluma, zvuk i svjetlo, u dodiru i sudaru s pravim kamenom, sa Sumom
pravog mora i pravih kroSanja bujne mediteranske vegetacije, dobijaju
potpuno nove skladove, nove volumene«. Dileme oko ambijentalnog tea-
tra a s njima i problem definiranja njegove dubrovacke specifi¢nosti
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Matkovi¢ najavljuje veé i naslovom poglavlja Dubrovnik kao odredenje
ili samo kao jedna komponenta scenskog oblikovanja. Fotez, Gavella i
Spaié¢ su, piSe u nastavku, »u nekom poetiziranom realizmu trazili sklad
svojih masta s magijom nadenog, dakle zadanog prirodnog ambijenta«,
a bilo je i odstupanja, dapade, zakljuc¢uje, znadilo bi previdjeti ¢inje-
nice, kada bi se ta godinama dominantna teatroloska ideja proglasila
isklju¢ivom pojavom u povijesti Igara. Kao primjer navodi dosljedno
Stupi¢ino dokazivanje mogucénosti kazalista koje ne postuje principe
ambijentalne autentiéne scene i misljenje ¢eskog rezisera Otmara Krajce
o tome kako veé unaprijed »izreZirani« prostor ¢esto dolazi u spor s
kazaliSnom instinito$éu inscenacije. Matkovié¢ smatra da je u onom raz-
doblju Stupica bio »zarobljenik tradicionalnog kazali§ta« i »svojevrstan
osamljenik«, a zahtjevima ambijentalnog kazalista nikad se nije, kaZe,
pokorio ni Vlado Habunek; kad isti¢e kako se Habunekove intervencije
u zadani ambijent nisu »odvijale izvan opéih koordinata koje nude Du-
brovnik kao atmosferu i neku estetsku sveukupnost«, takva mi se for-
mulacija ¢ini osobito zanimljivom kao pretpostavka preciznije definicije
estetike dubrovadkih scenskih prostora, iako se Matkovié ni na jednu
stranu ne priklanja s izrazitom odlu¢no$éu. On ne pledira izrijekom za
ambijentalni teatar, jer iz razumljivih razloga prihvaéa Siru namjenu i
vece repertoarno-izrazajno bogatstvo Festivala kakvo se potvrdivalo
praksom, ali ipak zakljucuje: »Ako je i bila ideji o ambijentalnosti
oduzeta prije nekoliko godina iskljudivost, jo§ uvijek je ona — ravno-
pravno uz koncept o autohtonosti i autonomnosti kazali$nog ¢ina koji
se ravna po svojoj unutarnjoj mjeri — najuodljiviji kazalisni izraz Du-
brovaékih ljetnih igara«.

Ostanemo li na razini saZete kronike triju desetljeéa Festivala, za-
klju¢ku se ne moZe niSta dodati. Zelimo li pak izdvojiti one njegove
komponente koje su zaista autenti¢an doprinos novijoj naSoj i donekle
opc¢oj kazalisnoj povijesti i teoriji, morat éemo se vratiti jednoj pravoj
osebujnosti Igara. Ona ishodi iz stjecaja posve osobitih prednosti kojima
su fenomen festivalskog Dubrovnika obdarili povijest i priroda, oblik
i mjera graditeljstva, kazali$ni i opéi kulturni kontinuitet do naseg doba,
omogucéivii mu da vlastitost utemelji na tradiciji narodne umjetnic¢ke
rije¢i koja je na rodnim i evropskim izvorima crpila nacionalne i uni-
verzalne vrednote, pa je sraSéuju¢i s kamenom na kojemu odzvanja
prejudicirala nadine svojeg neposrednog uprizorenja na njemu, a ti su
se nadini pokazali pogodnima i za postavljanje srodnih djela evropske
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bastine. Zateteni naturalni prostor, naime, u tim predstavama ima naj-
prije, neovisno o potencijalnoj znakovnosti, opéenitu »prakti¢nu« funk-
ciju, koja djelotvorno oslobada poetsku autonomnost dramske rijedi,
plastiénost njezine glumacko-kostimske inkorporiranosti, a zatim iz pro-
stora zrade reminiscencije njegove povijesnosti zbog koje postaje imagina-
tivno prilagodljiv duhu prikazivanog djela, ukoliko ono iole korespon-
dira s njegovom histori¢noséu.

Medutim, koliki god bio stupanj komplementarnosti izmedu prostora
i djela, makar dolazilo i do idealne uzajamnosti, kao primjerice izmedu
Hamleta i Lovrjenca, ili do gotovo povijesno podudarne lociranosti, kao
izmedu nekih ambijenata i DrzZiéevih ili Vojnoviéevih djela, u umjet-
ni¢kom é&inu prostor postaje, dakako, samo ¢injenicom novog stvorenog
estetskog svijeta i viSe nije niSta od onoga Sto inade pobuduje mimo
predstave. Ne treba zbog toga misliti da nema razlike u odnosu na
umjetni¢ki rezultat u zatvorenom kazaliStu: razlike, razumije se, naéelno
ne moze biti u intenzitetu (ako je intenzitet mjerilo estetskog), nego
u vrsti uéinka, i zato Igre proSiruju i obogacéuju iskustvo scenske um-
jetnosti.

Nesporazumi oko ambijentalnog koncepta najjasnije su se ocitovali
na jednom simpoziju odrZanom u Dubrovniku godine 1966, o kojemu
je izvijestio Madarevié u svojoj knjizi. U raspravi je bilo nijekanja
specifi¢nog umjetni¢kog znafenja teatra na otvorenom i misljenja da su
bitni tekst i gluma a ne mizanscena; govorilo se o odnosu autenti¢nog
ambijenta i adekvatne vjerodostojne glume u arhitektonski fiksiranim
prostorima; plediralo se za stvaranje novih djela; preteZito historijsko-
-turistickom spektaklu za ekskluzivnu publiku suprotstavljala se obnova
puckog teatra na trgovima za mase, uz misljenje da otvoreni prostor
nije toliko estetski koliko sociolo$ki problem i fenomen; isticala se,
naprotiv, kao primarna, estetska problematika i potreba za istinitom
glumom u istinitu ambijentu; odbacivalo se svako znadenje teatra na
otvorenom za razvitak suvremenog kazaliSta; najblize primjerenu teo-
rijskom promisljanju bilo je upozoravanje na povijest otvorenog teatra
kao »vjelitog« kazaliSta, na njegove drustvene i estetske implikacije i
na funkciju da masama priusti duboke emocije i spoznaje osobito novim
suvremenim dramama, a naglaSavala se znadajnost konteksta u umjet-
ni¢koj preobrazbi te komplementarnost prostora i djela.
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Razmisljanje o temi ne moZe mimoié¢i ¢injenicu da je popriste festi-
vala klasi¢na zemlja pod istim mediteranskim nebom pod kojim je na
srodnim prostorima i nastao teatar, iz Dionizovih sveéanosti, kao spek-
takl u prirodi, danju, s plavim nebom u pozadini, postav8i u Ateni
drzavnom funkcijom, veli¢anstvenim dogadajem u impozantnim amfi-
teatrima. Ideja o modernoj obnovi drevnog spektakla ostvarila se u
susjednoj Italiji u naSem stoljeéu, kad je godine 1913. gréko kazaliste
u Siracusi, savr$eno akusti¢ni »maximum theatrum« Zapada, s Eshilovim
Agamemnonom posluzilo da se uvedu suvremene sirakuZanske dionizijske
igre, da se izvornom tehnikom afirmira novi estetski kriterij i na otvo-
renom prostoru novom scenografskom tehnikom posebnog teatarskog
udinka ostvari ugodaj okriten, poslije, modernim simbolizmom, ili eks-
presionisti¢kim sintetizmom.

Ako nacas s takvim teatrom usporedimo dubrovadke Igre, neovisno
o njihovim izvornim korijenima, uoé¢it éemo da najslavnijim predstavama
pod Srdom nisu bila potrebna nova scenografska rjeSenja, zbog veé
navedenih razloga. Velebnost ambijenta i monumentalnost tradicije te-
atru u Siracusi i drugim slinim nametale su scenografiju kao bitan
momenat i uneseni elemenat sa zahtjevom da se nudi autonomnom,
modernom porukom, kreacijom a ne rekonstrukcijom, sto je nesumnjivo
dalo izvanrednih rezultata. Posvecéenost prostora medutim ograni¢avala
je repertoar ma anti¢ka djela, a samo su se iznimno javljale ideje, kakvu
je na primjer imao Pirandello, da se na otvorenom prikaZe njegova
Nova kolonija. Poku$aj da se nov smisao dade eti¢koj vrijednosti, uni-
verzalnosti i popularnosti anti¢kog teatra nije uspio unato¢ plediranju
njegovih promicatelja, nego se znatnim dijelom, uz pomoé drZavnih
fondova, svodio na svojevrsnu retoricku paradu faSistitke propagande
i utopiju o kazalistu golemih masa. Svega toga u Dubrovniku dakako
nije moglo biti, pa su se ¢ak i anti¢ke drame postavljale u skladu s
dubrovackim osebujnim ambijentalnim konceptom, Sofoklov Kralj Edip
u sutonu na tvrdavi Sv. Ivana, a Edip na Kolonu u zoru na brdu Srdu.

Presko¢imo li novu povijesnu fazu teatra na otvorenom, srednjo-
vjekovnu liturgijsku dramu, laude, crkvena prikazanja, misterije, mirakle
i njihovo trajanje tijekom stoljeéa, te hrvatske u mnogim crtama izvorne
varijante, koje makar samo djelomice ni dubrovacki festival, kao sta-
novite svoje autenti¢ne izvore, nije zaboravio, doé¢i é¢emo do iduée velike,
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renesansne faze otvorenog teatra. U tom je razdoblju ne samo reper-
toarno nego i izvedbeno izvorno podrijetlo specifi¢nosti Dubrovackih
ljetnih igara, neovisno o sliénim i znamenitim pojavama u drugim sre-
dinama kao §to su bile raskoS$ne predstave u Firenci, Veneciji, Padovi,
Vicenzi. I tu se uocéavaju razlike izmedu naSeg i stranog iskustva, i u
dijahroniji i danas. Dok je u grcékom, latinskom i srednjovjekovnom
razdoblju teatar pripadao masama, veé¢ ée od druge polovice 16. stoljeca
prijeéi u zatvoreni prostor, u skladu s potrebama aristokracije, i zapodet
¢ée modifikacija njegove strukture neprikladne prikazbi pod otvorenim
nebom. Na otvorenom su se medutim u doba renesanse prvi put pred-
stavljala znacajna djela: na ferarskom dvoru 1573. Tassov Aminta, koji
¢ée, usput refeno, u Zlatariéevu prijevodu, kao Ljubmir, izaéi tiskom
prije izvornika; tu i na drugim dvorovima Polizianov Orfeo, dobro poz-
nat Vetranoviéu, autoru, medutim, vlastitog izvornog Orfeja; pa Guari-
nijev Pastor fido, slavna pastorala koju ¢e, §to svijet uglavnom ne zna,
Frano Lukarevié¢ Burina prevesti dvije godine nakon pojave izvornika.

Sve te i druge prikazbe u teatarskom smislu nisu bile uzorom
praocu dubrovaékog spektakla na otvorenom Marinu DrzZiéu, koji o pro-
storima svojega grada raspravlja u duhovitim prolozima, izrijekom ih
imenuje, primjerice Dubrovnik, Dvor, Dui¢ine skaline, Podmirje, Pelile,
Gariste, Plo¢ku ulicu, Prid Orlandom, Luzu, Pile, Prijeki, Medu crjevjari,
Svetu Gospodu, Luncijatu, Pod Sveti Vlasi, Placu, a na nekima zamislja
i postavlja svoja djela, i za vlastelu i za puk. Nicega sli¢na zapravo
nije bilo ni u Italiji ni drugdje, pa je razumljivo da i danas$nji kazali$ni
stvaraoci temeljne zakonitosti estetike i kazaliSne magijske preobrazbe
tih prostora, aktualne i za niz drugih djela a poglavito za autenti¢ne
dubrovacke na istim prostorima situirane drame kao §to je Dubrovacka
trilogija, slijede kao prirodnu, reklo bi se jedinu mogucéu, zadatost, koja
svoja svojstva nudi i uprizorenju drugih djela, u prvom redu adekvatne
svjetske klasike. Stvorena je tako u gradu-kazali§tu osebujna sve¢anosna
atmosfera festivala kojemu su prirodne nemodificirane scene bitnom
sastavnicom i razlogom S§to mu neprispodobivo nacionalno i svjetsko
obiljezje mogu dati ne samo djela Drziéa i baStine izrasle iz tog tla,
nego i veliki broj Shakespeareovih drama, a od novijih, uz Vojnoviéeva,
ona moderna ostvarenja koja su u strukturi nosila odredene crte histo-
ri¢nosti, kao S§to su, od hrvatskih suvremenih, Matkoviéeve »anticke«
drame, Marinkoviéev suvremeni mirakl, Krlezin Aretej, ali i druga sret-
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no prilagodljiva djela, od Moliéreovih dubrovackih adaptacija preko
Corneilleova Cida do Goetheove Ifigenije na Tauridi.

Svi su ti spektakli, u pravilu, postivali prirodnost dubrovackih pro-
stora s kojima su se uvjerljivo stapali u cjelinu. Desetlje¢éima se potvr-
divala ispravna pocetna slutnja da je Dubrovnik, kao teatar i dekor,
estetski sam po sebi dovrSen fenomen u tolikoj mjeri da predodreduje
stil, i ta se spoznaja razvitkom iskustva izdiferencirala do teorijski odre-
divih vrijednosti i zakonitosti. Ne bi se smjelo dogoditi da Festival
zataji takva svoja izvorna svojstva, da ih potisnu drugadije, kompromisne
teznje, da izgubi zalog svoje vitalnosti: izravnu literarnu i scensku veza-
nost s tradicijom, opéi duh »historiénosti« svojih prostora doraslih do
univerzalnih dimenzija, koje i nacionalnu i svjetsku dramsku knjiZzevnost
mogu prezentirati kao opée vrednote ljudskog duha, dajuéi im pecat
interpretativnog stila determiniranog sveukupnoséu obiljeZja magi¢nog
Njarnjas-grada.

I u drugim je sredinama bilo ne samo sli¢no koncipiranih nego i
znamenitih predstava na otvorenom u sugestivhim prostorima, kao S$to
su na primjer u Francuskoj rimsko kazaliSste u Orangeu, amfiteatar u
Nimesu, arena u Béziersu i drugdje gdje su se prikazivala i stara i nova
za tu prigodu pisana djela; poznate su bile izvedbe Mletackog
trgovca ili Otela u Veneciji, Julija Cezara i Koriolana u golemoj rimskoj
Masencijevoj bazilici, Hoffmansthalova Jedermanna u milanskom klaustru
Sant’Ambrogio; u rimskom Forumu francuski su glumeci prikazivali Cor-
neilleova Horacija i Racineova Britanika, samo §to ti rimski junaci zbog
grandioznog prostora nisu bili uvjerljivi, jer su govorili u duhu autorova
a ne rimskog vremena; u Veneciji, dakako, nije manjkalo inscenacija
Goldonija, na primjer KjodZotskih svada na Poljani San Cosmo (Giu-
decca) ili Kavane u dvoristu kazalista San Luca, itd. — da spomenem
samo neke predratne kazaliSne dogadaje te vrste.

Usporede li se medutim ta iskustva s dubrovackim dramskim festi-
valom i sa specifitno$éu njegovih prostora i inscenacijskih koncepata
doéi éemo do nekoliko bitnih zakljuc¢aka: nase Igre karakterizira, nimalo
slu¢ajan, odrzani kontinuitet, a ne sporadi¢nost i prigodnost izvedaba;
njihov je nacionalni i svjetski repertoar Siri, u rasponu od antike preko
srednjovjekovnih, renesansnih i baroknih do suvremenih nasih i stranih
drama; u predstavama nema bitnih scenografskih intervencija; ukratko,
zbog veé opisanih njarnjasgradskih osobina Grada-teatra, nigdje se na
takav nacin ne ostvaruje prilagodljivost prostora pjesnickoj Rije¢i raznih
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razdoblja, njezino skladno proZimanje s poljanama, fasadama, bedemi-
ma, gajevima, morem, atrijima, dvoriStima, stepenistima. Neka mi bude
dopusteno spomenuti kao primjer jedan od razloga uspjeha i dubro-
vackih znacdajki Goldonijeve Kafetarije na Gunduliéevoj poljani: u toj
je predstavi postignuto ono §to je kritika gore spomenutoj mletaékoj
zamjerala da nije ostvarila, fuzija izmedu svakodnevnog Zivota na trgu
i likova komedije. Moglo bi se sli¢no reéi i za Ribarske svade u Grad-
skoj luci, gdje nije bilo potrebno dodavati dekor kuéa kao u mletackoj
predstavi. Koliko je Siroka raspona i estetski primjenjljiva sloboda
Njarnjas-grada, moglo bi se ilustrirati raznim primjerima, a navedimo,
kao osobito karakteristi¢ne predstave i uspje$ne inovacije, postave Krle-
zinih djela Kristofor Kolumbo na ladi i Areteja u adekvatnim scenama
tvrdave Bokar.

Nema sumnje, znaéajan je udio Dubrovaékih ljetnih igara u razvoju
modernog hrvatskog glumista i u afirmaciji nase kazaliSne kulture uopde,
a posebno na onom podruéju u kojemu se njihova specifiénost namedée
evropskoj konfrontaciji sa srodnim ali uvelike drugaédijim pojavama.
Ipak, kad bi trebalo spomenuti sve ono $to se Festivalom moglo postic¢i
a Sto nije ostvareno i kad bi se k tome dodali stanoviti promasaji, slika
bi 0 njemu postala znatno realnijom nego $to ovdje izdvojena pozitivna
bilanca njegova pokazuje. Ne moZe se primjerice reéi da su Igre sti-
mulirale izvorno stvaralastvo pisaca; da su sustavno scenski istraZivane
sve vrijednosti nacionalne bastine te starijeg i novijeg evropskog teatra;
da su preko simpozija obogatile teatroloske studije o naSoj opéenitoj
pa ¢ak i o vlastitoj problematici; da su svijetu u prijevodima ponudile
dovoljno izdanja koja se odnose na na§ teatar i kulturu, kako bi se
trajnijim dokumentima kompenzirala skupocjena efemernost ljetnoga
umjetni¢kog slavlja; da su organiziranim okupljanjem kazali$nih Ijudi,
znanstvenika i kriti¢ara postale ZariStem rasprava $to radaju nove ideje
i kvalitete; da su tehni¢kim i produkcijskim stanovitim prestrukturira-
njem bile otvorenije veéem broju gledalaca. Kako se ponesto i premalo
od toga ipak povremeno ostvarivalo, ove opaske ne treba smatrati uto-
pistickom mastarijom. Prije bi se reklo da odslikavaju jo§ uvijek nepre-
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vladan stupanj provincijalnosti koju, doduSe, uvelike prikrivaju neki
vrhunski dosezi Igara, atraktivnost Grada-teatra i blaga njegove pros-
losti, svjetski izvorne sinteze, zbog koje je stjeciStem ljudi iz cijelog
svijeta. Sve to mozda i jest uzrokom odredenog pasiviziranja i pre-
oskudne ambicioznosti da se maksimalno i najdjelotvornije to bogatstvo
vrednuje.

Unato¢ tome, Igre su dale vidljiv doprinos hrvatskoj Taliji i kaza-
lisSnim gibanjima u cijeloj zemlji, bile su i ostale velikom S$kolom teatra,
idealnim glumistem naSe i strane klasike; one su iz godine u godinu,
izvedbama i odjecima, S$irile glas o kazalisnoj umjetnosti i tamo gdje
nije prije dovoljno dopirao, upoznavale su mnoge strane sredine s nasom
tradicijom i kazaliSnom aktualno$éu, bile su smotrom golema broja
umjetnika iz svih na$ih i mnogih stranih sredista i mjesto susreta zna-
¢ajnih liénosti sa svih strana svijeta. Festivalu se duguje permanentna
aktualizacija visokih dometa dramske, posebno naSe, literature, napose
Drzi¢evih, Shakespeareovih, Vojnovi¢evih i KrleZinih djela. Pomogle su
da se proSiri znanje i o makar malom broju nasih suvremenih autora.
Obnavljale su i unapredivale duh kontinuiteta stoljetnih kulturnih i
posebno kazalidnih vrednota sa suvremenim trenutkom kulture. Njihove
su moguénosti nepresusne, a o snagama u svakoj fazi njihova razvitka
ovisi hoée 1li toj rascvaloj biljci biti dovoljno duboko korijenje da joj
se stabljika ne sasusi.

II

Od svih redatelja koji su djelovali na Dubrovaékim ljetnim igrama
pa i onih 8to su tom velikom evropskom festivalu zacrtali specifi¢na
obiljeZzja dramskog programa (Fotez, Gavella, Spai¢) nijedan u svojem
praktiénom radu ili u teorijskim razmisljanjima nije bio toliko obuzet
dubrovackim scenskim prostorima niti ih je, kao izazov novom pristupu
teatru i adekvatnu obrazloZenju, na takav nadin koncipirao kao Georgij
Paro. Potaknut pionirskim rezultatima prethodnika i respektirajuéi nji-
hova iskustva koja je precizno objasnio u svojoj knjizi Iz prakse objav-
ljenoj u Zagrebu 1981, Paro je uveo, ne varam li se, termin »teatar
Igara«, jer je smatrao da se u »Gradu-teatru« kakav je Dubrovnik sa
svojim mnogobrojnim scenskim prostorima dogadaju pojave jedinstvene
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u kazalisSnom svijetu i da se moze govoriti o njihovoj posebnoj estetici.
Ovaj ¢e osvrt na Parove ideje i zakljucke biti parcijalan i nece iscrpiti
njihov sadrzaj, koji otvara niz nuzgrednih tema i kadsto nuka na opseZ-
niju raspravu o njima, poglavito kad od pocéetka spominje, a poslije do
kraja razraduje, po mnogo¢emu delikatno shvaéanje o doslovnom i ne-
posrednom prozimanju kazaliSta i publike, »Zivota i teatra«, tog iskon-
skog odnosa koji Paro dovodi do krajnjih moguénosti.

Tako zamisljenog odnosa kazaliSta i Zivota jo§ nije bilo u prvim
predstavama koje Paro uzima kao primjere $to »radikalno teatraliziraju
problem teatra na otvorenim scenskim prostorima«. U ostvarenjima
Foteza i Gavelle, »istaknutih predstavnika literarnog kazaliSta«, tekstovi
su se birali prema prostorima i njima prilagodivali, ~kako bi se postiglo
$to skladnije suglasje prirode i teatra«. U Fotezovu Hamletu na Lovrjencu
glumeci jo§ »publici nisu mogli sugerirati neku posebnu vrst prozetosti
igralista i gledalista, glume i Zivota«, iako je publika penjuéi se stubama
do Lovrjenca, i unutradnjosti tvrdave, »imala oniri¢ki dojam da se nalazi
a Elsinoru«, §to je znadéilo definitivnu, pa i »turisti¢ku« afirmaciju toga
scenskog poprista, kako ¢ée se poslije dogoditi primjerice s KrleZinim
Kolumbom i Aretejem u Parovoj reziji.

Gavella je pak anticipirao onakav ambijentalni teatar kakav de
Paro prihvatiti i razviti. Misli se na postavljanje treéeg dijela Vojno-
viceve Dubrovacke trilogije godine 1953, na (gotovo) autenti¢noj terasi
u Gruzu, u kasno popodne, u doba dana kad je pisac zamislio zbivanje
Na taraci. Krajnji posljedak te anticipacije bit ée 1976. Gaskillova pred-
stava Sofoklova Edipa ma Kolonu u osvit zore na brdu Srdu, Sto se,
napominjemo, nije dogodilo bez Parova stanovitog sudioni$tva. Pokusaj
»totalnog prozimanja Zivotnog realiteta i kazalisne predstave« Gavella je,
piSe Paro, postavio kao problem, a nakon dvadesetak godina postupak
se svjesno ostvarivao. S Drziéevom Hekubom na Gracu (1959) Gavella je
uveo suzdrzane i sa zateCenom sredinom harmoni¢ne scenografske inter-
vencije, koje su se, medutim, dozZivljavale kao prirodne. To ¢e reéi da
je Gavellin koncept jo§ uvijek zadrZavao granice u odnosu na novije
tretiranje scenskog prostora Igara, tretiranje koje nije trazilo »mirenje«
sa zatelenim ambijentom, nego njegovo potpuno uklapanje u teatarski
¢in, ukljuéujuéi i ono S$to se moglo pojaviti kao nepredvidljivo.

Iduée znacdajno razdoblje Igara Sezdesetih je godina zafeo i novim
doprinosima unaprijedio Fotezov i Gavellin dostojni nastavljaé¢ Kosta
Spaié, €¢iji rad Paro opisuje preciznim zapaZanjima i to¢nim ocjenama.

300



Bilo je to doba dugo prikazivanih Spaicevih predstava Drzicevih kome-
dija Skupa (1958—1971) i Dunda Maroja (1964—1971) i daljnjeg potvr-
divanja specifi¢nosti otvorenih scenskih prostora i repertoarnih temelja.
Jedna je od njegovih novosti u odnosu na Gavellu prekidanje »s uobica-
jenom psiholo§ko-realisti¢nom i prostorno-kauzalnom koncepcijom scen-
skog prostora a u korist scenskog efekta u sluzbi dramaturgije«; on je
pojedina rjeSenja gluméeva poloZaja u prostoru priveo do scenskog znaka,
u stanovitom smislu ponistio je strogu granicu izmedu prostora-scene i
prostora-gledalista. U svemu tome Paro zapaza osebujno prozZimanje
»svijeta i teatra«, drugacije nego kod Foteza i Gavelle, i nasluéivanje
»ambijentalnog kazaliSta na koje ¢e u Dubrovniku ipak jo$ trebati pri-
¢ekati«. Medutim, Spaiéevo postavljanje prvog dijela Vojnoviéeve Dubro-
vacke trilogije u KneZevu dvoru (1965—1971) pokazalo je kako scenski
prostor »moze biti metaforiéki tretiran«: »¢injeniéni nonsens« (u tekstu
»Allons enfants...!«, naime, Knez izazove skandal jer izlazi iz Dvora
gdje za svojega mandata mora boraviti i posjecuje Orsatov dom) »scenski
efektno i dramaturski ingeniozno materijalizira metaforu propadanja
Dubrovaéke republike«, kojoj je simbol KneZev dvor. Paro je mogao
spomenuti podjednako izrazit primjer Spaiéeve predstave drugog dijela
Trilogije: izvedba Sutona, drame pauperizirane gosparske obitelji koja
propada bila je smjeStena u prostor Palade Sponza, dakle Divone, drzav-
ne raznice Dubrovacke Republike. »KazaliSna magija... pobijedila je
zivotnu faktografiju«, kaze Paro, $to ée reéi da se nije s njom doslovce
prozimala, u smislu u kojem ée se to dogoditi u Parovim predstavama
sedamdesetih godina. No zbog scenskog prostora kao metafore, Spaiéevu
predstavu Paro, koji takav tretman smatra karakteristi¢nim za »teatar
Igara«, ocjenjuje kao jednu od najznadajnijih u Sezdesetim godinama.

Posto se zadrZao na jo§ nekim predstavama drugih redatelja Paro
je »nacelo koristenja scenskog prostora kao kazaliSne metafore« ilustrirao
svojim postavama Krlezinih djela Kristofora Kolumba (1973—1975), na
rekonstruiranom brodu »Santa Maria«, pravoj ladi u zbiljskoj plovidbi, i
Areteja, koji je u viSe sugestivnih prostora tvrdave Bokara, zajedno s
publikom, postao doslovce »predstava u kretanju«. Tko ne poznaje tih
ekstremnih i valjda ni sa ém sliénim usporedljivih mizanscenskih inova-
cija kad su u pitanju otvoreni scneski prostori, morao bi prod&itati cjelo-
vit autorov opis predstava, kako ne bi suviSe pojednostavnjeno ili ¢ak
s odbojnos$éu shvatio temeljnu redateljevu umjetni¢ku intenciju. Paro ju
je u skladu sa svojim ovdje viSe puta isticanim nacelom obrazloZio kao
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gubljenje ostrih obrisa prostora Zivota i prostora kazaliSta. Pri tome su
gledatelji-putnici imali »neki snoviti dojam, neku oniri¢ku iluziju pravog
putovanja«, a »vrijeme i prostor omogudili su punu prozetost Zivotnog i
scenskog dogadanja, svijeta i teatra«. Gledatelj je »bio sudionik scenskog
zbivanja, ¢ime je pribliZio teatar svome Zivotu, teatralizirao svoj Zivot«.

I na drugim mjestima Paro &esto isti¢e iste ideje, pa u éinjenici da
je cijeli Dubrovnik pozornica na kojoj je »teatar nemoguée izolirati od
Zivota« vidi »znadajne estetske pretpostavke« teatra Igara i smatra »kako
smo na pragu jedne druge estetike kazaliSta, teatra u kojem ée pored
glumacdkog ja i zivotno glumeéevo ja biti faktor kazaliSnog ¢ina«, a od-
stranit ée se »svi oni stvarni i fiktivni zastori izmedu glumaca i publike,
zivota i teatra«. Cak i onda kad govori o glumcu Bobanu kao protago-
nistu Kolumba Paro se sluzi pojmom »Boban-Admiral«.

U sazetom prikazu Parova shvacdanja otvorenog scenskog prostora
kao metafore u kojoj su ukljuceni svi prirodni fenomeni i stvarne Zivotne
zgode, realitet Zivota koji se moze uplesti u predstavu, insistirali smo
upravo na takvim nedvosmislenim formulacijama, zato §to se, koliko mi
je poznato, nikad nije ne$to sli¢no tvrdilo. Dapace, rije¢ je o tako hra-
brim idejama, da one, ako se ne shvate u sloZenijem i posebnom kon-
tekstu Igara (a taj kontekst, po mojem misljenju, iznesenom na drugom
mjestu, omeduju dvije determinante dubrovackih scenskih prostora: nji-
hova istodobno dubrovaéka i univerzalna historiénost s jedne strane, a
s druge ¢&injenica da scenskim prostorima intencionalno postaju kao po-
prista svefane ljetne festivalske prigode), mogu, na teorijskom planu,
izazvati otpor, ‘dojam da su meutemeljene, da su suprotne postulatima
estetike kakvu je namrla sveukupna tradicija. Takve bi posljedice Paro
smanjio da je egzemplifikaciju svojeg iskustva s proZimanjem »Zivotnog
i teatarskog« i s dokinuéem dvojstva »Zivota i teatra« svaki put nedvo-
smisleno povezivao s pojmovima kao §to su »metafora«, »snovitost«, »oni-
ri¢ki dozZivljaj«, kako ne bi doveo u sumnju da su oni conditio sine qua
non njegove teze. I pored toga ne bi izbjegao da izazove dileme oko
teorijske fundiranosti svoje koncepcije, jer je otvorio sloZenu problema-
tiku vezanu za najsloZeniju umjetnost kao S§to je teatar. Ne moZemo
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naime ni pomisljati na uéenje estetike o tome kako istinitost Zivota nije
isto 8to i istina umjetnosti, jer izmedu povijesti i umjetnosti posreduje
istinolikost. Paru je sve to dakako dobro poznato, u teoriji i praksi teatra
za njega nema tajne i zato on sebi moZe dopustiti hrabrost da na osjet-
ljivu podruéju kazaliSta, gdje su vise nego u drugim umjetnostima nepo-
sredno meduovisni zbilja i gluma, umjetnik i gledatelj, Zivotno i kaza-
liSno, obrazlaZe nesumnjivo izvorno iskustvo kakvo pruzaju Dubrovacke
ljetne igre, svjestan da ima i drugadijih shvaéanja. Ima i vrlo uglednih
kazali$nih povjesni¢ara koji su se doticali sliénih tema zastupajuéi mis-
ljetne igre, svjestan da ima i drugadijih shvaéanja. Ima i vrlo uglednih
mogla uskladiti. Jedan od takvih zaokupit ée nasSu pozornost i pruzit ée
nam priliku da zaostrimo problematiku, kako bismo je mozda mogli
lak8e razrijesiti u svjetlu semiologije kazalista.

Silvio D’Amico, jedan od autoriteta medu teatrolozima, objavio je
14. lipnja 1935. u rimskom listu »La Tribuna« ¢lanak pod naslovom
Teatar se pravi od kartona, koji nas ovdje moZe zanimati, ne samo zato
Sto se bavi odnosom stvarnosti i umjetnosti u kazaliSnoj predstavi, nego
i zato Sto se negativno izjasnjava o tome jesu li ili nisu prikladna za
postavljanje dramskih djela mjesta uprizorenja na kakvima se radnja
dogadala ili zamiSljala da se dogada. D’Amicove su pozicije bile suprotne
mnogim iskustvima koja ¢e se za petnaestak godina steéi na Dubrovaé-
kim ljetnim igrama, ali nam zato i omoguéuju da neka pitanja poblize
raspravimo, pa ¢emo njegove opaske navesti i kadSto doslovce ponoviti.

Umjetnost nema bogzna S$to zajedni¢ko s grubom stvarno$éu, piSe
D’Amico: nista ne bi bilo smje$nije od slikara koji bi kitu cvijeéa, umje-
sto da je naslika, jednostavno uzeo i prilijepio na platno; pravo cvijeée
trazimo od cvjecdara, od slikara ne trazimo pravog cvijec¢a, nego njegovo,
ono koje on prikazuje, koje on rekreira. Zbog te glupe veristi¢ke pred-
rasude u evropskoj je scenografiji, koja je od Renesanse dalje toliko
blistala, koncem devetnaestog stolje¢a odjednom nastala praznina. Kad
su veristi htjeli prikazati mesarnicu, ili kraljevsku dvoranu, perivoj, ili
blagovaonicu, nisu viSe zvali scenografa, nego mesara, ili dvorskog upra-
vitelja, ili vrtlara, ili kuéanicu, da na pozornicu donesu prave ¢etvrtine
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zaklana vola, ili pravo pokuéstvo kraljevskog dvora, ukljuéujuéi makar
i autorske slike, ili prava stabla, ili pravi stol za rucanje sa zdjelom juhe
koja je, puSeéi se, ne samo pozornicom nego i gledalistem S$irila pravi
miris. A to je — i dalje ponavljamo njegove rije¢i — upropastavalo
umjetnost.

U nastavku D’Amico reagira na onda$nje predstave odrzavane na otvo-
renim prostorima, koje se po nefemu svakako mogu smatrati srodnim
naSim dana$njim dubrovackim festivalskim predstavama. Najnoviji obi-
éaj, kaze, da se drame ili komedije prikazuju na onom mjestu gdje im
se radnja zaista (ili u autorovoj zamisli) odvijala samo je veristi¢ka pred-
rasuda istovetne naravi kakvu je imala i veristi¢ka mizanscena, a to ée
re¢i u pravom smislu rije¢i da je bila antiteatralna. Zatim D’Amico
izvrgava podsmijehu neke primjere koji, prema njegovu misljenju, potvr-
duju spomenutu zabludu, kao S$to su predstave Mleta¢kog trgovca u
Veneciji i Romea i Julije u Veroni i neke druge. Tako je primjerice
druzina Palmer u Scharoffovoj reziji u kolovozu 1933. prikazivala Otela
u dvoristu Duzdeve palace, a zna se da se radnja Shakespeareove drame
najveéim dijelom odvija na Cipru. Takoder su se drame s klasi¢nim
sadrzajem prikazivale medu porusenim zidinama i slomljenim stupovima
Palatina i Foruma, na mjestima naime gdje su u doba prikazivane radnje
morale stajati raskosne gradevine. Pitao se D’Amico, reagirajuéi na ne-
prikladnost rimskih rusevina za prikazivanje francuskih klasicista nada-
hnutih anti¢kim junacima, je li moguée da redatelji onog vremena ne
primjec¢uju suprotnost izmedu povijesnog spomenika, koji izrazava duh
odredenog doba, i drame, koja uopée ne izrazava to doba, nego naédin
na koji ga je pjesnik vidio, osjetio, protumacio i preobrazio. Buduéi da
je rije¢ o temi koja je za nas aktualna, a dolazi od struénjaka, bit ée
zanimljivo, prije svakog komentara, ¢uti kako se o toj problematici
razmi$ljalo prije pola stoljeéa, kad ni teatroloske studije jo§ ne bijahu
dosegnule danasnju teorijsku i metodolo§ku razinu. Zato éemo D’Amica
opseznije citirati:

»Racine u rimskom Forumu, kakve to veze ima? Zar je Raci-
neov Rim mozZda Livijev, ili Tacitov, ili Svetonijev? Pa on je salon!
Pa njegovi su Rimljani plemiéi i plemkinje na dvoru Kralja Sunca!
Nema ni najmanje sumnje u to da je obi¢aj u doba Luja XIV, da
se ta gospoda — koja jedni drugima govore vi i nazivaju se ma-
dame i monsieur — odvijevaju u suvremenu odjeéu, u usporedbi
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s ovim na8im najnovijim iznalaskom da ih prenosimo medu auten-
tiéne razvaline anti¢koga Rima, bio, ako ne ispravniji, barem manje
neispravan. A kakve veze imade Shakespeareova Venecija, zemlja
iz price, s pravom Venecijom u kojoj pjesnik nikad nije bio i koju
je pomno izbjegavao opisivati realisti¢kom vjerno$éu jer mu je to
bilo nedostupno? Te inscenacije nemaju nista zajedni¢kog s djelom
pjesnika koji su se tu zbog neke lude mode stali prikazivati. Anti¢ki
Rimljani nikad nisu razgovarali u francuskim aleksandrincima niti
su ikad mislili kao Racineovi junaci; Mleani u Otelu, ili, na pri-
mjer, u Trgovcu, nikad se nisu izrazavali prebogatom slikovito$éu
kao Shakespeareovi. Dvojica su se pjesnika zadovoljila da iz povi-
jesti ili legende izvuku neke elemente koji su im odgovarali, kako
bi se njima posluzili u svojem manje ili vi§e fantazijskom stvara-
nju. A redatelji naprotiv mogu pozvati scenografa i sugerirati mu
stanovite elemente rimske antike ili mletatke renesanse da bi se
njima pomogao, ali nikad ne treba da se posluze samo i jedno-
stavno pozadinama i gradevinama tog razdoblja, poruSenima ili sa-
¢uvanima, ali u svakom sluéaju manje-viSe drugadijima od Raci-
neova ili od Shakespeareova shvacanja.

Anti¢ki spomenici mogu biti, pace ¢esto i jesu, predivni, pa i
ljepsi od najljepSe scenografije, ali nisu ona scenografija, bas kao
Sto pravi suton moze biti, i ¢esto jest, daroban prizor, ali nije slika.
Ako priredujem slikarsku izloZzbu ne mogu umjesto slike postaviti
prozor otvoren prema pozadini pravog sutona koji pada oko kupole
Svetog Petra: publika koja se, u drugoj prilici, blaZzeno opija veli-
kom sre¢om, od umjetnika zahtijeva sliku, ne taj suton, nego, rekli
smo, interpretaciju i rekreaciju tog sutona. Tako i publika koja
dolazi u kazaliSte ne trazi stvarnost nego kazaliste, ili fikciju. A
kad bi mi tko ispri¢ao kako mu je draZi pravi Palazzo Vecchio zato
§to je od kamena i jer je u njemu zaista Savonarola podnosio muke,
to bi bilo jednako prihvatljivo kao kad bi, uzmimo, od Tizianove
Duhovne i svjetovne ljubavi traZio dvije Zene od krvi i mesa a
odbacio one §to su naslikane, smatrajuéi, molit éu lijepo, kako one
nisu Zene nego namazi boja. Na Zalost, ili, bolje, sreéom, najbolji
slikar ni¢ega boljeg ne moZe rabiti nego $to su boje; a scenogra-
fija se moZe raditi samo od platna ili od kartona. Tko toga ne
razumije neka ne ide u kazaliste.
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(Uostalom, to je toliko ocito, da se i sami redatelji ili impre-
sariji takvih predstava, posto su jednom odabrali mjesto, brinu
jedino oko toga kako ¢e ga preobraziti, bilo popraveima i razno-
vrsnim preinakama, bilo pak, i to nadasve, magijom najéudesnijeg
i rekli bismo najduhovnijeg pronalaska moderne scenografije: svjet-
lom. A to je i jedini razlog zbog kojega moZemo podnositi i kadsto
voljeti predstave na otvorenom, jer ponekad ih moderni redatelji
prave noéu. To ¢e reéi da neumoljivu i realisti¢nu svjetlost sunca,
nemilosrdnog otkriva¢a scenskih majstorija i nepopravljivog nepri-
jatelja kazali$ne fikcije, zamjenjuju umjetnom svjetloséu. Ili se pak,
odabravsi stvarnost kao pozadinu predstave, trude da od nje na-
prave scenografiju. Zasto se, medutim, jednostavno ne vrate pre-
Sanom papiru?)«

Ako je tko u nedoumici pred ekstremnim mogucé¢nostima da se pro-
zimlju Zivotni realitet i teatar, materijalnost otvorenih prirodnih dubro-
vackih scenskih prostora i umjetnic¢ki dozivljaj, takoder ée, nakon isku-
stava stetenih na Dubrovac¢kim ljetnim igrama i nakon potvrdenih vri-
jednosti predstava kao $to su primjerice spomenute Spaiéeve u KneZevu
dvoru i u Divoni, jamaé¢no ostati u dilemi i pred D’Amicovim potpuno
suprotnim uvjerenjima. Bilo je korisno navodima ilustrirati misljenje
jednoga takvog autoriteta zbog dvaju oditih razloga. U njima se iznose,
makar i u posve oprec¢noj interpretaciji nego $to bismo danas odekivali,
primjeri inscenacija koji dodiruju neke od izrazitih tema $to su vezane
i za postavljanje dramskih predstava u prostorima dubrovaékog festivala.
S druge strane, opre¢nost D’Amicovih tumadenja u usporedbi s praksom
naSeg festivala, a osobito s njezinim krajnjim rezultatima u ostvarenjima
i u objasnjenjima Georgija Para, pozivaju na daljnju raspravu, koja bi
mogla bolje osvijetliti neka pitanja na temelju modernih tumadenja biti
i funkcioniranja teatra.

Neovisno o konkretnim predstavama o kojima D’Amico piSe i o koji-
ma bi se, da ih poznajemo, mozda moglo i kriti¢ki razgovarati u svjetlu
problematike prostora, njegove stavove koji zvuce tako apodiktiéno danas
ne bismo bez rezerve i bez dodatnih objadnjenja mogli prihvatiti. Cini
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nam se da se u njima ipak donekle oéituju ekskluzivni estetski principi
koji su ih uvjetovali. D’Amico je pripadao kulturi koja se na podruéju
estetike formirala pod jakim utjecajem dominantnog udenja Benedetta
Crocea, a to ¢e reéi da je mogao biti dosta rezerviran prema svim osobito
modernisti¢kim pojavama koje se nisu mogle s tim ucéenjem u cijelosti
pomiriti. Koliko god se, dakako, nije slagao s nepoeti¢no$éu hladnog
naturalizma koji je programski bio u raskoraku s teZnjama prema ma-
$tovitom, pitanje je koliko su mu odgovarale stanovite posljedice antina-
turalisti¢ke revolucije Gordona Craiga i drugih. Kao $to su i oni radili,
i on je dakle odbacio naturalisti¢ko pretjerivanje, pa je i svoje nesla-
ganje s bilo kakvim teatrom koji nije »napravljen od kartona« povezivao
s reakcijom na naturalizam poistoveéujuéi s naturalizmom i narav, mo-
guéu scenografsku funkciju, prirodnog prostora ili spomenika, ali je, para-
doksalno, i sam, ¢ini nam se, upao u neku vrstu pozitivizma. Njega se
naime spomenik kao scenski prostor nije mogao dojmiti kao zapravo
krajnji domet slobodnog tretiranja scenografije; zato je, Zelio on to ili
ne Zelio, implicite pledirao za izravnu ovisnost predstave o sli¢nosti dekora
i teksta, za postivanje nacela likovne i povijesne podudarnosti, stanovite
»dokumentarnosti« na podruéju scenografije. Ni na kraj mu pameti nije
bilo da povijesni spomenik u funkciji scene shvati kao metafori¢ku
opéenitiju neilustrativnu reminiscenciju, neovisnu o faktografskoj odrnosno
vremenskoj podudarnosti. Mozda predstave o kojima je pisao nisu uspjele,
ali ne mozemo se oteti dojmu da je upravo takvo tretiranje prostora
nadahnjivalo redatelje da Shakespeareova djela postave u Veneciji ili u
Veroni.

Mislimo prema tome, da je razvoj teatra danas otvorio moguénosti
scenskog pa i navedenog scenografskog izrazavanja mimo granica, kojih
se prekoradenje nekoé¢ smatralo apsurdnim, i da su slobodniji pomaci
prema modernitetu unutar kojega valja prihvatiti i scensku funkeciju spo-
meni¢kih prostora. Antinaturalistitka je pozicija dakle neophodnija nego
ikad ba$ kad se Zele objasniti moguénosti i opravdanost naturalnog pro-
stora kao komponente teatarskog ¢ina. A to ¢e reéi i spomenika neadek-
vatne epohe, pa ¢ak i Zivotnih realiteta koji se, kako je Paro ilustrirao,
mogu i nepredvidljivo uklopiti u predstavu, u moderni otvoreni teatar,
gdje sudioni§tvo publike znadi, pod odredenim uvjetima, ugradivanje u
predstavu, gledateljeve slobodne imaginacije, presudne u svakom sluéaju,
i onda kad dekor opona3a stvarnost, i kad stvarnost postaje dekorom.
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Iako se problematika otvorenih prostora na drugim festivalima ne
impostira na jednak nac¢in kao u Dubrovniku, niti se o njima toliko
raspravlja, takvu temu suvremena teatrologija nije mogla mimoiéi, pa bi
bilo zanimljivo praviti usporedbe. Jedan je referat o tome podnio na
struénom susretu u Arrasu 1957. René Allio pod naslovom Pozornice pod
vedrim nebom i doSao je do zaklju¢aka koji su posve drugaéiji od D’Ami-
covih, a uvelike se slazu s dubrovadkim iskustvima. Prema njegovu mis-
ljenju, StoviSe, izvanjski elementi spomenika, njihova dekorativnost, iza-
zivlje na postavljanje komada. Pri tome odmah treba mjesto verificirati
sa stajaliSsta njegove efikasnosti, a to ¢e reéi da autor, posve razumljivo,
prije svega postavlja prakti¢na, tehni¢ka pitanja. On problematiku ne
ograni¢ava posebnim razlozima odredene estetike i specifi¢nog repertoara,
nego je tretira opcenito ali zato bez ikakvih ograni¢enja, a najmanje
onakvih o kojima je D’Amico pisao. Allio smatra dapaée da takve ambi-
jente valja iskoriStavati kao i bilo koji drugi teatar, pa i amfiteatre vidi
kao prikladne scene za svaku vrstu djela. Medutim, dodaje, ipak treba
voditi ra¢una o tome kakvu sve ulogu mozZe imati spomenik: »Spomenik
je zapravo vrlo blizu da bi se potpuno zaboravio i njegova ¢e prisutnost
bar djelomice diktirati izbor djela. Velim njegova prisutnost, a ne arhi-
tektonski stil razdoblja u kojemu je graden, ali osobito duh u kojemu
je taj stil djelovao na njegovo gradenje«. Stoga se, zavrSava Allio, dvo-
riSte Palace Saint-Vaast u Arrasu neée ograni¢iti na izbor djela iz 18.
stoljeca.

Vidjeli smo da razlozi modernih inscenacija u prirodnom dekoru ili
povijesnom ambijentu (ponekad, svakako, s nekim nuZnim korekcijama i
udjelom svjetla) nisu istovetni s nastojanjem naturalista koji su htjeli
reproducirati realni svijet uporabom pravih predmeta. Dapace, rezije na
povijesnom prostoru od gledatelja zahtijevaju podjednaku suradnju kao
i druga nenaturalisticka uprizorenja. Podsjetimo se kako je oslobodenje
od iluzionisti¢kog verizma zahtijevalo pouzdanje u imaginaciju gledatelja
koncem proslog i potetkom ovog stoljeéa i kako su Paul Fort, Craig,
Appia, Mejerholjd, Copeau ra¢unali na suradnju publike kad su je budili
iz pasivnosti koju joj je dotad nametala naturalisti¢ka »dokumentarnost«
scenografije, i kad su joj ponudili san i maStovitost, »umjetnost suge-
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stije«. Pou¢no piSe Paul Souriau kako se od gledatelja trazi vrlo malo vo-
lje i mnogo imaginacije, kako bi, s jedne strane, bez otpora popustio svim
impulsima koje dobija izvana, a s druge se, brzo i bez muke, prepustio ilu-
zijama na koje je pozvan, jer umjetni¢ko se djelo doZivljuje rekreiranjem
njegove univerzalnosti u duhu, interpretiranjem konvencionalnih znakova
u predodzbi koju Zelimo, ukratko, mobilnoSéu imaginacije. Ne ovisi dakle
kazali$na iluzija o sli¢nosti izmedu dekora i stvarnosti; gledatelj zna da
pred njim nije stvarnost, nego njezino predstavljanje i evokacija, »pa-
sivno« prihvacéa konvenciju i »aktivno« se predaje svijetu imaginacije.

Neovisno o kontekstu Dubrovackih ljetnih igara, moZe se u vezi s tim
reé¢i da uporaba otvorenog prirodnog prostora i prostora-spomenika pred-
vida gledateljevo specifi¢no konvencionaliziranje, neutraliziranje »neZe-
ljene« semanticke iradijacije zatetenog mjesta. Uc¢inak je srodan kao u
slucajevima kad se scensko popriste svjesno reducira na stanovitu mjeru
»Cistog« prostora koji oslobada dramsku rije¢, kakve god bile njezine
vremenske, prostorne, stilske implikacije. Ipak, scenskim sredstvima, u
prvom redu, ponovimo, svjetlom, gledatelju treba pomoéi da pristane na
apstrahiranje svega onoga Sto prostor »neodoljivo« namecée njegovoj per-
cepciji a §to mu negativno optereéuje imaginaciju.

S tim bi se, uostalom, sloZio i D’Amico. Medutim, nasuprot njegovu
misljenju, postavljanje djela na mjestima gdje se radnja zaista, ili po
pis¢evoj zamisli, odvijala, ili u ambijentima koji su povijesni spomenici,
sasvim je mogucde, samo ako postoje svi preduvjeti za pristanak gleda-
telja na magiju predstave, zbog koje — bar je tako u Dubrovniku —
takva mjesta, unato¢ svijesti o njihovim izvanteatarskim vrednotama 1
funkcijama u proslosti i danas, poprimaju, ba$§ zbog svoje naturalnosti
ili autenti¢nosti, osobitu metaforiénu vrijednost. A »pristanak«, po mo-
jem uvjerenju, dubrovackim gledateljima na osobit nadin predodreduju
komponente na kojima opetovano insistiram, a to su prirodno-povijesna
fascinantnost Grada-teatra zbog koje je Festival takav kakav je u to doba
godine i zamiSljen i preko tri desetljeéa uspje$no ostvarivan, i — duh
festivalske sveanosti, dak njegova turisti¢ka znacajka (u kulturnom smislu
te rije¢i), koju je, nimalo slu¢ajno, i Paro spominjao u vezi sa svojim
predstavama. Mislim dakle da ta predodredenja Grada-teatra nisu samo
konvencionalna kvalifikacija koja od pocetka prati Festival, nego su po-
stala sad vec¢ desetlje¢ima izgradivana zbilja, koja upravo iziskuje od-
redbu svoje specifiéne estetike i navodi na pozitivno teorijsko obraz-
loZenje inade a priori diskutabilnih teza o dokidanju dvojstva Zivota i
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teatra, o totalnom prozimanju Zivotnog i teatarskog. Festivalska kompo-
nenta dubrovacke ljetne predstave sudjeluje u njezinoj recepciji poput
nekog mita 3to uvijek zradi iz prirodno-povijesne osebujnosti Grada-
-teatra i doslovce se namede imaginaciji, u kojoj se predstava i prostor,
koji joj je bitnom sastavnicom, stapaju nedjeljivim uzajamnim medu-
odnosom.

Preostaje nam da temu pokuSamo privesti podruéju sustavnijeg mis-
ljenja o kazali§tu pa éemo se saZeto pozvati na semioloSka udenja, u nas
dosta poznata. Preciznije ée se pojasniti i neki pojmovi kojima se tu i
tamo sluZimo, primjerice pojam imaginacije percepcije, znaka.

Teatar se, kao $to je poznato, manifestira ne samo svim onim sto
nam je u predstavi neposredno vidljivo, nego i govorom, koji evo-
cira i nevidljive, prosle dogadaje. Poutan je primjer koji je Max Frisch
iznio zaustavivsi se na prizoru Hamleta s Yorickovom lubanjom. Kad se
ta scena, mimo kazali¥ne predstave, samo pripovijeda, sebi predocujemo
dvije stvari, zamisljamo dvoje, lubanju u Zivoj ruci i 3ale pokojnog Yori-
cka kojih se Hamlet prisjeéa. Suprotno onome §to se dogada u teatru,
u tom sluéaju govor, ono §to pripovjedaé¢ saopéava, do nas dopire na
jednom planu, na planu imaginacije, Sto ¢e reé¢i da sadrzaj toga govora
zami§ljamo. U teatru, naprotiv, lubanju, grob, vidimo, neizbjeZno nam
se nameéu zapazanju, percepciji, dok je istodobno cijela imaginacija usre-
doto¢ena na Hamletove rijeci, koje evociraju ono $to nam je nevidljivo.
Tako su proslost i sadasnjost raspodijeljene izmedu imaginacije i percep-
cije. Dakako, bitni smisao i uéinak prizora samo je u odnosu izmedu tih
dviju slika. KazaliSna predstava se i temelji na uzajamnosti percepcije
i imaginacije, na njihovu meduodnosu, tako da je, zakljuéuje Frisch,
»magnetsko polje« koje se uspostavlja susretom percepcije i imaginacije
upravo ono §to bi se moglo nazvati kazalisnim.

Ako to primijenimo na predstavu u kojoj se percepciji nameée otvo-
reni prostor — povijesni spomenik izrazite, autonomne, kulturne i umjet-
ni¢ke vrijednosti, do¢i éemo do zakljucka da svojstva tu prikazivanog
djela moraju u dostatnoj mjeri biti uskladena sa svojstvima takva pro-
stora, da bi se uspostavilo »magnetsko polje« §to se s*vara spajanjem
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imaginacije i percepcije. Sporno moze biti samo shvacanje o vrsti i stup-
nju sukladnosti, ali u svakom sluéaju njezin opéi duh mora biti takav
da gledatelja potakne na suradnju, na prihvaéanje odredenih razloga zbog
kojih ono §to se, uporabom spomenika kao dekora odnosno mjesta rad-
nje, ¢ini »manom«, postane »vrlinom« i pridonose posebnu ugodaju u
predstavi, zahvaljujuéi nekim osobitim reminiscencijama sto ih taj pro-
stor pobuduje.

Unutar meduodnosa imaginacije i percepcije ostvaruje se perspektiva
koju je semiologija pro$irila i na umjetnost, posebno kazali$nu, gdje se
znak, kao kljué¢ razumijevanja, ocituje mozda najbogatije i najraznovr-
snije medu svim podruc¢jima ljudske djelatnosti. U sloZenoj umjetnosti
kazaliSne predstave sve postaje znakom i ta je spoznaja, u koju ne moze
biti sumnje, bitna i za razgovor o funkciji otvorenih scenskih prostora,
spomenika kao scenografije, autentiénih mjesta radnje, u fenomenu kaza-
liSne prikazbe. Daleko bi nas odvelo kad bismo pokusSali na primjerima
objasniti semiolo§ko bogatstvo predstave na temelju neizmjernih aspe-
kata funkcioniranja auditivnih i vizualnih znakova, i njihovo komunici-
ranje u vremenu i prostoru spektakla. Tezak je veé i sam izbor metode,
koji bi zahtijevao da zapo¢nemo s objasnjenjem opée teorije znaka. U
ovom je kontekstu dosta spomenuti da se zhakovi klasificiraju u dvije
kategorije, u prirodne, koji nastaju i postoje mimo sudjelovanja volje,
i umjetne (artificijelne). Svi su, pa i prirodni, znakovi kojima se teatar
sluzi umjetni, dakle stvoreni voljom i premeditirano, svjesno i u odre-
denoj Zeljenoj funkciji.

Kazali$na se umjetnost sluzi znakovima koje crpi iz svih manife-
stacija prirode i svih ljudskih djelatnosti. U predstavi se, ponavljamo,
i prirodni znakovi pretvaraju u umjetne. I onda kad u Zivotu nemaju
funkciju da saopéavaju, tu funkeciju znakovi dobijaju u predstavi. Nije
dakle teSko zakljuditi zasto su u Spaiéevim predstavama prvog i drugog
dijela Dubrovacke trilogije mjesta gdje su bile postavljene, Knezev dvor
i Divona, usprkos oé¢itu protuslovlju s nekim ¢&injenicama u sadrzaju
drame, mogli funkcionirati kao moéni znakovi. Sli¢no se moZe reéi, na
primjer, za tvrdavu Lovrjenac, koja malo ima zajedni¢kog s danskim
srednjovjekovnim Elsinorom, ali penjué¢i se na tu impozantnu gradevinu
na hridima iznad mora, prolazeéi kroz nju radi prisustvovanja predstavi,
sve njezine dijelove dozivljujemo kao sloZeni znak, ili kao niz znakova,
koji, ¢ini nam se, »logi¢no« funkcioniraju, »nezamjenjivo« participiraju u
izvedbi Hamleta.
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Zelimo li analizirati dijalekti¢ku slojevitost znakovnosti Lovrjenca
u predstavi Shakespeareove tragedije opazit éemo da je svojstvo znaka
ili znakova, u skladu sa specifi¢éno$éu dubrovacdke festivalske prigode u
kojoj se predstava dogada, vrlo sloZeno. U njemu sudjeluju i éinjenica
da je rije¢ o tvrdavi i starini, i uvjerljivost zamisli da je srediste srednjo-
vjekovnog dvora, i prikladnost za mizanscenska rjesenja Hamleta, i auto-
nomna likovna vrijednost, i tradicija prikazivanja Hamleta, i niz drugih
moguéih faktora koji, voljom redatelja, ili ¢ak o njoj neovisnom dispo-
zicijom gledateljeve pozornosti ili informiranosti, djeluju u komunikaciji,
prema nacelnoj istini da u teatru sve moze postati znakom. Samo jedan
primjer moZe pojasniti potonju misao. U drugom prizoru drugog é&ina
Hamlet pred licemjernim prijateljima i Kraljevim douS$nicima Rosenkrant-
zon i Guildensternom kaze: »Danska je zatvor«. Ta je refenica znak koji
svojom aluzivno$éu veé i u autorovoj intenciji nadilazi svaku »dokumen-
tarnost« ili funkcionalnost u pri¢i o danskom kraljevi¢u, a u redateljskim
koncepcijama poprima nove razmjere aktualnosti. Onom dubrovatkom
gledatelju, medutim, kojemu je poznato da je u doba okupacije Lovrjenac
sluzio kao zatvor, i koji je mozda i sam u njemu bio utamniéen, i koji
na tko zna kakav nadin i zbog kakvih razloga tu ¢injenicu danas na
odreden nadin prozZivljuje, Lovrjenac ¢e, kao kamenita tvrdava pretvorena
u pozornicu, zahvaljujuéi toj asocijaciji komunicirati jo§ jedan znak, ili
viSe njih, koji ¢ée se ugraditi u sveukupnu strukturu doZivljaja predstave.
Okolnosti izvedbe na otvorenom, primjerice godiSnje doba, ako su i u
suprotnosti s pojedinostima u tekstu, i onda kad ih redatelj intervenci-
jom u tekst ne ukloni, ne moraju smetati: »Studen ljuto Stiplje«, kaZe
Francisko na podetku prvog ¢&ina Hamleta, ali zahvaljujuéi kazali$noj
magiji osje¢aj studeni u tim rijeéima neée umanjiti ni topla ljetna noé
na Lovrjencu.

Objasnjenju naéina na koji se pomiruju spomenicki prostor otvorene
scene i njegov u svakom sluéaju drugaédiji udio u predstavi nego $to ga
ima scenografija u zatvorenom teatru moZe koristiti jo§ jedna usporedba.
Spomenik kao scenski prostor, poput Lovrjenca primjerice, razlikuje se
od kartonskog dekora po tome §to se u predstavu integrira kao sinteza
svoje dvojnosti spomenika i dekora, ostajuéi i jedno i drugo, onako kao
§to glumac u teatarskom ¢inu sudjeluje dvojstvom svoje izvankazaline
individualnosti i lika, §to ga tumaci.
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»Grad-teatar«, »grad-pozornica«, »Talijin grad«, »Dubrovnik — The
Globe«, »teatar Igara«, »pozornica otvorena suncu i zvijezdama«, »dvo-
rana s rupom u kozmos«, »Njarnjas-grad« i druge saZete definicije, od
kojih su neke poprimile terminolo$ku stalnost, uévriéuju nas u temeljnoj
tezi o estetskom funkcioniranju dubrovaékih otvorenih prirodnih i povi-
jesnih scenskih prostora. Ponavljamo: teoriju o njihovoj specifiénosti
uvjetuje duh njihove dubrovacke historiénosti s mnogim opéim i po-
sebnim kazaliSnim nasljedem S§to ga predodreduje, i duh festivalske
sveCanosti koji bi bez te bastine bio nezamisliv u dugogodi$njem konti-
nuitetu.

Ne Zeleé¢i vrijednost i znamenitost Dubrovackih ljetnih igara isticati
medu drugim evropskim festivalima moZemo sa sigurno$éu kazati da
gore nabrojeni nazivi opravdano naznacuju osobitost Dubrovnika. S raz-
logom naglasavamo, medutim, nesto $to, povijesno gledano, nije novo niti
je vezano samo za Dubrovnik: povezivanje grada, kao drustveno-arhi-
tektonskog fenomena, i teatra, koji je po svojem nadinu postojanja i
danas, kao $to je bio u doba renesanse, imanentan drevnom, mediteran-
skom, danas festivalskom gradu. Nije slu¢ajno $to je medu spomenutim
nazivima jedan star cCetiri stotine i trideset godina, a to je Drzicev »Njar-
njas-grad«. O mjemu na§ komediograf govori u komediji Skup, u kojoj
Satir kazuje Prolog i raspravlja o teatru, o Drziéevu teatru, koji se
»uzdignuo nad vlastit ¢in i izrastao do refleksivne svijesti o sebi samome«
(Mrkonji¢). I u drugim nekim prolozima svojih djela Drzié razmatra pi-
tanja odnosa izmedu grada i teatarskih prostora, na naédin koji zapravo
anticipira nase danasnje razgovore. Ne moZe se dakle pisati o naSoj temi
a propustiti da se govori o Drziéevu doprinosu, pa se moramo vratiti na
ono o ¢emu smo veé prije nekoliko godina razmisljali. Prije toga ipak
valja odnos grada i teatra promatrati u kontekstu koji je Drziéu, dakle
u Sesnaestom stoljec¢u, morao biti uzorom. Asimilirav§i suvremene pouke
s tog podruédja na$ se veliki komediograf i potpuni kazali$ni éovjek od
njih morao, stjecajem dubrovadkih prilika, dosta udaljiti, ali to je imalo
plodonosnih posljedica. Rije¢ je, razumije se, o razvoju teatra i o njegovu
odnosu prema prostoru u gradovima susjedne Italije, u kojoj su niknule
i iz koje su se Evropom S8irile mnoge moderne kazaliSne vrednote, a
osobito seenografija.
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Poznato je da se teatar u Dubrovniku, pa ni DrzZi¢ev, po svojim
moguénostima ne mozZe usporedivati s dvorskim kazaliSnim svecanostima
na drugoj jadranskoj obali, s njihovim rasko$nim okvirima, s bogatstvom
njihove scenografije za komediju, tragediju i pastoralu, pogotovo kad su
se priredbe, ubrzo, stale odrzavati u sjajnim dvoranama. Medutim, bilo
da su se Drzi¢eve predstave uprilicavale ispred Dvora, na trgu ili u
relativno uskim prostorima kuéa za vrijeme pirnih svefanosti, one su
skromnost sredstava nadomjesStale, s dana3njeg stajaliSta, bogatstvom iz-
vornih i modernih teatroloskih ideja, o kojima i sam pisac govori u pro-
lozima. Drzi¢ je kao najprikladniju soluciju naSao trg i prikazbu na
otvorenom, a tu mu i nije bilo teSko potrebe scene uskladivati sa suvre-
menim opc¢im znac¢ajkama teatra, sa stanovitim konstantama scenografije
u Italiji, osobito za komediju, jer je u komediji vrlo dotjerani i efektni
dekor talijanske scenografije i dalje zadrzavao kao temeljno popriste
zbivanja trg, srediste grada i njegovo prvo obiljeZje, mjesto gdje se usre-
dotoc¢uju susreti, dogadaji, poslovi, ukratko svijet komediografskog na-
dahnuéa vezan za zZivot grada, njegovih obiéaja, klasa, tipova.

O tome se mogu doznati zanimljivi podaci u knjizi eseja o talijan-
skoj sceni, koju je u Torinu 1977. objavio Ludovico Zorzi pod karakte-
ristiénim naslovom Teatar i grad. On se posluZio starim bakropisima iz
bogate arhivske dokumentacije, koja pokazuje kako su gradski ambijenti
(s talijanskim, primjerice firentinskim, ali tipolo$ki karakteristiénim svoj-
stvima) postajali stalnim sadrzajem scenografije u velikaskim dvoranama.
»lako joj za prikazbu nije posluzio Palazzo Vecchio nego Papina dvorana
crkve Santa Maria Novella«, pise Zorzi o komediji Granchio Leonarda
Salviatija, »komedija se prikazivala na sceni koja se veé pocela preobra-
zavati u urbanisti¢ko-perspektivni topos. Drugi se, strukturalno srodni,
topoi definiraju u istom razdoblju: trg s dvostrukom »dugom ulicom«
prema pozadini, razdvojenom uglovima zgrade koja je smjeStena u sre-
dini pozornice ... Medutim temeljni topos scene velike dvorane dei Cin-
quecento i njezine fenomenoloske integracije ostaje pogled na trg dei
Signori, kojim dominira taj isti Palazzo Vecchio...«. Opisujuéi jedan od
crteza sacuvanih u Kabinetu Palace Uffizi Zorzi nastavlja: »Crtez je
zacijelo jedan od najpotpunijih i najstarijih svjedo¢anstava o motivu ’scene
grada’ koju sintetizira stvarno-simboli¢ki trg: motiv kojemu smo podri-
jetlo drugdje istrazivali (slika Rima kao arhetipskog simbola urbsa, koji
anticipira i inkorporira pojam srednjovjekovne civitas) i koji ovdje
primje¢ujemo kako se razvija do stupnja na kojemu je postignuta pot-
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puna zrelost. Od svojih funkcija srediSta koje sjedinjuje razli¢ite gradske
djelatnosti trg poprima svoju valjanost ’simboli¢kog prostora’. Na trgu
se redaju sjediSta pravnih i vjerskih ustanova, Palada pravde, crkva,
trznica; na njemu odjekuje politi¢ki govor, prolazi poboZna ophodnja,
zakljuéuju se trgovacéki sporazumi; na njemu se sluSaju proglasi, éitaju
poruke objeSene na uglovima, doznaju vijesti; na njemu se okupljaju
privatne osobe da traZze priliku za susrete... Prenesen na pozornicu, trg
ostaje mjestom stvarnog susreta, gdje likovi komedije dolaze zbog nuzde,
a ne zato 3to im zgodu pruZa slucaj«.

Navedeni bi se podaci znatnim dijelom mogli ilustrirati tekstom iz
Drzi¢evih komedija i prologa, iz kojih doznajemo primjerice kako se za
prikazivanje predstave kaZe »para da se na Placi razgovaraju«; stari
Skup, koji se mora sastati s duznikom, veli: »kako na vjeSala idem na
Placu«, a Dobre je »izaSla iz kuée« da »slobodnije ovdi gdje nije nikoga«,
to jest opet na trgu, razgovara s bratom; u Dundu Maroju se ¢uje kako
pred Orlandovim stupom prodaju vino, a neka MilaSica prodava sir, itd.;
ukratko, isti se odnos grada i teatra zrcali i u DrZiéevim djelima. Medu-
tim, za razliku od talijanskih komediografa (koji su se koristili fiksnim
dekorom, njegovom dispozicijom s naznakama perspektive, dvoranskom
scenografijom koja je bila bogata inaugurirajuéi rasko$ i razvedenost
buduéih baroknih i ostalih dometa scenografije u razvijenim evropskim
sredinama) DrzZi¢ je morao raéunati, kao $to smo napomenuli, s daleko
skromnijim uvjetima, pa otud i njegova originalnost i, moZe se slobodno
red, modernost u izvanredno zanimljivim napomenama o pozornicama
njegovih gluma i o njihovim »ulogama« kakve gledatelj mora prihvatiti
da bi razumio domete njegove poruke. A poruka je po univerzalnosti
smisla bila dijametralno suprotna oskudnosti prostornog okvira, pogotovo
kad se predstava odrzavala u zatvorenom, do ¢ega je kads$to dolazilo i
zbog vremenskih neprilika, kao prigodom izvedbe Dunda Maroja, pred-
videne za’ trg Prid Dvorom, ali prikazane u Vijeénici. Drzi¢ je, dakle,
na umu imao otvoreni prostor i rjeSavao ga je sa svijeS¢u od koje nasa
suvremena nije ni§ta modernija i kojoj nije bila potrebna nikakva semio-
lo%ka analiza da bi se objasnio odnos izmedu zadanog povijesnog prostora
i teksta kojemu se taj prostor negromanskom voljom kazali$nog maga
prilagoduje. Nije bilo teSkoéa, kako kaZe Dugi Nos, »sada u ovi ¢as prid
vami ukazat Rim, i u Rimu uéinit da se tu prid vami, kako sjedite, jedna
lijepa komedija prikaZe«, a veé je na poletku kazao kako ga prije tri
godine sreéa »dovede u ovi va$ Cestiti grad« i dodao: »Placu, tu gdje
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sjedite, u ¢as glavom ovamo obrnuh«. Teatar je dakle oduvijek bio san,
¢udo u kojemu je sve moguée, »mirakulo« u kojemu se mozZe komedija
koja »¢e bit u Rimu« bez problema »iz Dubrovnika gledat«, kako veli
Drugi Prolog Dunda Maroja, a to ¢ée re¢i da nije bilo teSko, neovisno
o tome je li se predstava odrZavala na gradskom trgu ili u Vijeénici,
docarati sve ono §to je u talijanskom teatru omogucdavala sjajna sceno-
grafija s naslikanim perspektivama, jer i u DrzZiéevoj su komediji naz-
naceni razmjeri golema grada, duga ulica, »dilja neg od Grada do Lun-
cijate«, koja u pozadini ima »crkvu od Svetoga Petra«, koju Pera naivno
usporeduje s dubrovac¢kom katedralom (1, 9).

Da Drzié nije bio neinventivni oponasatelj svega onoga $to je o
kazalistu naudio u Italiji, nego, dapade, originalni tumaé tih spoznaja,
novator koji je anticipirao shvaéanje o postavljanju svojih i drugih
djela na istim dubrovac¢kim trgovima, prema nacdelima o teatru koja se
u biti nisu promijenila, pokazuju i mnogi drugi primjeri, od kojih sam,
kao i veé¢ navedene, neke veé drugom prigodom citirao, primjerice prolog
Grizule (Plakira), gdje pisac duhovito ali svrhovito najavljuje kako su
planine gdje borave njegove vile veée od samog Dubrovnika, ravnice
veée nego Pile, i kako sve te goleme razmjere svoje imaginacije moZe
»ukazat u malu mjestu«.

I u DrZiéevim je predstavama, dakle, u skladu sa Zivotom teatra
njegova doba, fenomen Grada odludan faktor, kao $to i danas Dubrovnik
kao jedinstvena cjelina predodreduje svoje ljetno kazaliste evocirajuéi
vlastitu izvornu tradiciju, koja se tako evidentno zrcali u praksi i u
teoriji, ili, bolje refeno, u implicitno izrazenoj poetici njegova najveéeg
dramatic¢ara. I danas se, iako rijetko, ponavljaju i takve akcidentalne
zgode kao $to su nevremenom ometane predstave, pa doZivljujemo bli-
skim, rekli bismo nedavnim, ono doba kad se zbog bure sa Srda nisu
mogli ¢uti stihovi Tirene koja se prikazivala ispred Dvora: »ma vjetri
ne daSe nista ¢ut, brate moj! / Sjever odtud dmas$e usiono tolikoj, / ter
ljudi bjezahu.. .«. I tu je opet nazoan Grad, njegov trg, ljudi na njemu:
»Vidi§ 1i ovi grad i vlastele ove?« pita u Prologu Tirene Vudeta Obrada,
koji, dakako, vidi grad, vidi KneZev dvor, njegovu kamenitu ornamen-
tiku, ali, tumaceéi dozivljaj publike koja se predala imaginaciji, vidi
istodobno proljetni predio tek minimalno markiranog vilinjskog svijeta
lugova i hladenaca: »K& je ovoj dubrava: Ali su i ovdi gore? / Kb
li se gizdava uvrze meu dvore?«
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Nakon svih rasprava, ne poznajem boljeg objasnjenja estetike du-
brovadkih scenskih prostora od one koju nam je ostavio Marin Drzié,
pravi zacetnik Igara u Njarnjas-gradu.
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