DRAMSKI ZANROVI RANKA MARINKOVICA

Nikola Batus§ié

I povrsni ée pogled na cetiri Zanrovska odredenja Marinkoviéevih
drama jasno pokazati kako se autor posve svjesno odmaknuo i od tradi-
cionalne aristotelovske podjele, i od neutralnog nazivnika koji svojom
semantickom vrijednoséu signalizira tek jedan od temeljnih knjiZzevnih
rodova. Tako uz novu redakciju Albatrosa ¢&itamo groteska, uz Gloriju
stoji mirakl, Politeiu ili Inspektorove spletke naziva pisac vodviljem, dok
je Pustinja, etvrta drama u nizu — sotija. Zanrovski je pomak od stan-
dardne osi tragedija-komedija nesumnjivo vidljiv, kao $to je jasno i auto-
rovo izbjegavanje bezbojne oznake »drama« koja ga oéito ne zadovoljava.

Ovakvo namjerno traZenje novih odredenja izvan ustaljene sheme
nije u povijesti drame osobito rijedak slu¢aj, pa éemo lako utvrditi kako
i neki hrvatski dramatiéari ne zaobilaze razne predznake, koji u sebi
osim Zzanrovskih, sadrze i teatarske i posebne dramaturSke znadajke.
Krleza je tako medu svojim scenskim djelima imao i movozavjetnu fan-
taziju i komediju jedne karnevalske noéi, Vojnovié pokladni scherzo,
Ogrizovié¢ snovidenje, dok ¢e suvremeni autori rado pribjeéi éak i mani-
risti¢kim bizarnostima kao $to je to primjerice Snajderov smrtopis, ili ée
poput Soljana izbjeé¢i namjerno svaku moguéu Zanrovsku definiciju.

Razlozi tim hotimiénim udaljavanjima od standardne razine koja se
u svojim granicama oé¢ito pokazala odviSe uskom, a nekim oko$tanjima
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cak i opasnom za daljnji razvoj drame kao sve jasnije obiljeZzenoga scen-
skog predloska, nalaze se u o¢itoj teznji za posvemasnjom Zanrovskom
autonomijom. Ona ¢e omoguditi najraznovrsnija tematiziranja i posebnu
dramatursku artikulaciju, oslobodenu tradicionalne sheme koja je poetiku
dramskoga diskursa novijega doba osjetno omedivala gotovo sve do raz-
doblja Moderne. No pritom ne smijemo zaboraviti kako su nedavne pede-
sete godine svojim terminom anti-piéce ne samo unijele pomutnju u
dotadanje ocjenjivanje strukture drame, veé su razmaknule okvire i te-
matskih 1 Zanrovskih standarda, §to je upravo nezadrzivo pospjeSilo naj-
raznovrsnija pretapanja medu dotada priznatim vrstama i scensko-dra-
maturskim tehnikama.

Danas je posve jasno kako u analizi dramskoga teksta, bez obzira na
metodu koju kanimo primijeniti, ne moZemo izbjeéi uvid i u mjegove
zanrovske posebnosti. Vise se, naime, ne smijemo zavaravati privlaénom
isklju¢ivo$éu koja u tom tipu prosudivanja sabire dramu samo oko tra-
gi¢kog ili komickog stoZera. Pitanje razlika koje se veé jasno nameéu
unutar obje ishodne skupine, intermedijarni Zanrovi 3to se javljaju u
medusobnim povezanim sferama, amalgami i kontaminacije bit ¢ée samo
tako dugo mjerodavnim mjestom prosudbe, ukoliko se zadrZimo na stan-
dardnim Zanrovskim analizama, koje nas, medutim, viSe ne mogu zado-
voljiti. Suvremena nastojanja koja upravo u obiljezjima vrste nastoje
otkriti neke od struktura dramskog teksta jednako kao i njegov unu-
tarnji mehanizam, morala su pronaéi novi instrumentarij, kako bi svojim
ispitivanjima mogla podvrgnuti i one »specifiéne oblike drame«, kao $§to
bi rekao Northrop Frye, a oni su za njega izrazito Zanrovski odredeni.
Tako ¢e mitska i arhetipska kritika nastojati u svom dijakronijskom
pogledu okupiti ne samo dramsku knjiZevnost, veé¢ i dramsko u romanu
pa i epu oko dva pola, oko auto sacramentala i maske, gledajuéi u njima
bitna upori$ta za sva tradicionalna kao i za nova medusobna Zanrovska
prozimanja.

Nasuprot ovakvoj teorijskoj polarizaciji koja redukcijom Zanrovskog
obilja Zeli uspostaviti jasnu i §to saZetiju shemu, Marinkovié¢ svoju paletu
radova svjesno obogacuje, ostajuéi pritom u okruzZju posebnih tematskih
oznaka koje upuéuju na uglédanje prema srednjovjekovnom kazalistu
i medijevalnoj kulturno-povijesnoj sferi. Njegov odluéni izbor odredenog
mimeti¢kog, viSe no dramaturiki preciznog mjesta iskuSavanja vlastitih
dramsko-scenskih dometa, uvjetuje potom me samo niz Zanrovskih ose-
bujnosti, ve¢ i druge pretpostavke ugradene u vlastiti scenski izraz. Pi-
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sac naime svojim Zzanrovskim obiljeZjima ne namjerava stvoriti pastis.
Nije mu to cilj ni u tematskom niti u dramaturS§kom pogledu. No u
nekim strukturalnim elementima svojih Zanrovskih opredjeljenja pa i
upravo stoga $to misu proizvoljna, Marinkovié se nuZzno mora pozvati na
odredena arhetipska uporista kako bi ne samo opravdao svoju odluku,
ve¢ pokazao moguénost tematskog i dramaturs$kog fabuliranja na pojedi-
nim primarnim dramskim oblicima. ProSirivanje Zanrovskog prostora
koje svjesnim izborom provodi dosljedno, kreativni je postupak jer on
ne sistematizira kao kriti¢ar, veé kao demiurg otvara ne samo svoje, veé
i vidokruge u recepcijskom polju drame i kazali§ta. Marinkoviéeve dra-
me izlaze upravo svojim Zanrovskim znadajkama iz nekih uobi¢ajenih
kutova promatranja i primoravaju na vrlo naglaseno aktivno <é&tanie
koje ¢e podrazumijevati i ocjenu vrijednosti i domete znaéenja njihove
vrste u suvremenom teatarskom kontekstu.

Bez obzira ma raznovrsnost kriti¢arskih sustava i metoda, jasno je
da Marinkoviéeva odluka o specifi¢tnim Zanrovskim obiljezjima izdvaja
njegove drame iz standardne suvremene podjele. Pristup do analize ovih
dramskih vrsta bit ¢ée mogué dvojako: preko uvida u iskonsku srednjo-
vjekovnu dramsko-kazaliSnu atmosferu ali i pogledom na Siri medije-
valni teren, uz pripomenu da ¢emo odredenje i pojam wvodvilja susresti
zapravo tek u francuskom 17. stoljeéu, gdje ée jo§ u vrijeme La Roche-
foucaulda znaditi »chanson populaire & théme satirique«.

Ono §to je u na$im ispitivanjima zacijelo privladenje jest ¢injenica
koja se nadaje veé i pri djelomi¢énom uvidu u Marinkoviéevu Zanrovsku
zbirku, a posebno nakon pozornije usporedbe s izvornim znadajkama
pojedine vrste. Groteska, mirakl i sotija, a sli¢no e pokazati i analiza
vodvilja, nameéu posebni oblik i strukturu mimesisc. U odnosu na tra-
dicionalno tumadenje ovoga Aristotelova pojma, i bez obzira na njegove
suvremene interpretacije, on u specifitnim Marinkoviéevim Zanrovskim
pomacima jasno pokazuje odredeni deformitet iskonskoga oponasanja,
odnosno nasljedovanja. Ako smo se sporazumjeli da mimesis danas uz
prvobitno znadenje mozZe biti protumacden i kao prikazivanje, odnosno
predstavljanje, onda se Marinkovié svjesno odmic¢e ¢ak i od ovih inter-
pretacija te posize za posebnim jarko naglasenim oblikom mimeti¢nosti.
Stoga je optika koju usmjerava prema svojim licima konstruirana svoje-
vrsnom tehnikom kombinacije konveksnih i konkavnih zrcala, a ona
ne samo $to izobli¢uje obrise ljudskih fizionomija, veé prouzrokuje po-
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make i nerazmjere njihova psiholoskoga stabiliteta. U trenutku kada
postaju obiljeZene osebujnim autorskim Zanrovskim oznakama, Marinko-
viceve se drame oslobadaju nekih konvencionalnih uvjetovanosti $to ih
vezu uz tradicionalno tlo uniformnosti vrste, odnosno uobi¢ajeno prihva-
¢éene kazaliSne konvencije. Prinudom svakoga novog Zanrovskog pred-
znaka osvajaju tada one prostore gdje se dramaturika konstrukcija po-
kre¢e posebnim mehanizmima, Sto c¢e, dakako, uvjetovati i osebujnost
njihove sceniénosti.

Poredajmo ih jo§ jednom — groteska, mirakl, vodvilj i sotija pretpo-
stavljaju posebno, scenski i tematski nekonvencionalno, izdvojeno i rekli
bismo narocito osvijetljeno popriste scenskoga dogadanja. Ono se na-
mece pri asocijativnim usporedbama s izvornim Zanrovskim odredenjem,
bez obzira na jasno uvjerenje o svjesnoj autorskoj modifikaciji. I povr-
$no znanje kazaliSne povijesti priziva u takvim prisjeéanjima posebnu
strukturu pozornice kod mirakla, ¢udovi$ne oblike groteskne farse, bizar-
nost sotije i dramaturS$ku mehaniku i tematsku frivolnost vodvilja. No
Marinkovié se, kako znamo, neée zadovoljiti tim opéim mjestima, ali ih
nece zaobiéi, svjesno zadrzavajuéi neke temeljne zanrovske odrednice
svoga izbora, kako bi upravo pomodéu njihovih kvaliteta mogao i temat-
ski i dramaturski djelovati slobodno., Sva ¢etiri Zanra posjeduju u svojim
obiljezjima onu privlaénu poéetnu zagonetnost koja proizlazi iz njihova
udaljenog kazalisnog prostora. No moraju je brzo izbrisati i premostiti
uspostavom prisnih komunikacijskih veza s recepcijskim poljem, jer bi
inade bez takvih mostova ostali samo u sferi naglasene autorove hirovi-
tosti. Drugim rijeéima, moraju opravdati iskon svoga predznaka prilago-
den nasim kazaliSnim zahtjevima. Nije ovdje rije¢ o promatranju kaza-
lisno-povijesnih izvora Marinkovié¢evih Zanrova za koje éemo lako utvr-
diti nacionalno, tematsko i dramaturiko podrijetlo, veé éemo se uz neke
nuzne teatroloske analize morati upitati o danasnjoj knjiZevno-kazali§noj
vrijednosti Marinkoviéeva izbora. Ili drugadije, provjerit éemo izvore nje-
govih Zanrovskih poticaja u funkeciji bitnih dijelova njegove poetike.

1z cjelokupne Marinkoviéeve stvaralatke fizionomije jasno je kako
su mu upravo ova Cetiri dosada$nja svjesno odabrana Zanrovska usmje-
renja i jedini moguéi agonski teren njegova ironijskog diskursa. Znamo
kako se tematizira u polju groteske, vodvilja i sotije, a drugadije ne moze
biti miti u suvremenim znadenjskim preobrazbama mirakla. Izgleda da
Marinkovi¢ev dramski junak me bi mogao biti djelotvoran kada bi ostao

130



izvan dometa specificne promjene vlastitih fizionomijskih crta uvjeto-
vane upravo zanrovskim obiljezjem. Tako i putnici malog vicinalnog
parobroda, i svecenici oto¢ke biskupije, i ¢udnovati svijet policajaca i
njihovih dous$nika i glumci $§to pustinju svoga Zivota nastoje napuéiti
krhotinama uspomena, rade i djeluju stoga §to su uvjerljivi i u okvirima,
odnosno uvjetima autorove zanrovske definicije. Bez obzira na onaj
aspekt Marinkoviéevih drama koji ¢e biti jasno zamjetljiv u dometima
autorove akoe, Sto ée reéi obiljezjima stila, odnosno znaéenjem njegova
jezika u vremenu, Marinkoviéeva ¢e lica ¢ak i kad ne vode raduna o
bitnoj vrijednosti recenice, zauzimati onaj stav, kod kojega ¢e razli¢itosti
u razini komunikacije s gledalistem isticati, posve logi¢no, i bitne pomake
u obostranoj vizuri. U ZzZaristu scenskoga dogadanja Marinkovicevi c¢e
junaci dobivati posebna obiljeZja, jer se izmedu njegove pozornice i one
druge strane uspostavlja drugaéiji odnos no u slu¢aju onih pisaca koji
su se Zanrovski opredijelili za jednstavnije, ili ¢ak posve neodredene
oblike. Cini se tako da usprkos uzviSenosti svojih junaka, odnosno njiho-
voj primjerenoj karikaturalnosti, i tragedija i komedija, pa i razmjerno
amorfna oznaka roda »drama«, zadrzavaju s prostorom vlastita prihvata
ravnomjernu crtu sporazumijevanja. Marinkoviéeve Zanrovske posebnosti
ne pozivaju se, medutim, na prohodnost toga izravnog puta. Pretpostav-
ljajuéi veé spomenuto izdvojeno, naro¢ito mjesto agona, remete sklad i
nepomucenost odnosa §to vlada dogovorno. Upravo je Marinkoviéevo
odredenje zanra nemilosrdno uznemirilo tu harmoniju, i primoralo re-
cepcijsko polje na dodatne napore koji se, medutim, i nehoteéi kreéu u
smjeru lukavo postavljene autorove zamke. On je, naime, namjestio
stupicu iznad koje nas drazi zamamni miris Zanrovske meke. Te$ko ¢emo
mu modéi odoljeti, pa tako gotovo neopazice upadamo u klopku. Usli smo
u zanrovsku zabranu unutar koje pisac nastupa suvereno, i tako ée nas,
lukavi zavodnik, neprestano spopadati novim iznenadenjima. I nehoteéi
smo se zatekli u njegovu djelatnom polju, a tada je naSe suprotstav-
Ijanje i kasno, i te$ko, i beskorisno. Marinkoviéev Zanrovski izbor postaje
stoga jedno od njegovih najdjelotvornijih dramaturskih oruZja koja
svjesno ciljaju u dva smjera: na nase iznenadenje a mozda i nepriprem-
ljenost, ali i na pojadavanje vizualizacije, teatralizacije, a reklo bi se i
ludizma dramaturskog postupka.

Marinkoviéev junak nalazi se neprestano na kriZistu mnogobrojnih
pogleda, izdvojen, okruzZen, kao na pozornici ¢ak i onda kada ne djeluje
sa scene. Pisac ga namjerno postavlja na takva mjesta koja nuzno izazi-
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vaju primisao odnosa gledalac-glumac, bez obzira na stvarno mjesto zbi-
vanja radnje. U Gloriji se neprestano dogovara insceniranje, priprema,
rezira a konaéno i izvodi veliko suvremeno prikazanje. Politeia nagla-
Seno i dosljedno provodi kroz svoju strukturu vodviljski ludizam dove-
den do paroksizma, dok Pustinja ¢ini upravo kazaliSnu pozornicu mje-
stom provjere njene vrijednosti i znacenja. A $to je drugo mala brijad-
nica za vrijeme Trimalhionove gozbe do teatarskoga ambijenta u kome
se granica izmedu glumaca i publike nikako ne moZe jasno odrediti.
Scenska sudbina Zagrljaja i Kiklopa uvjetovana nezatomljivim dram-
sko-kazaliSnim nabojem ovih proza samo potkrepljuje nasu tvrdnju. No
da niti u mladenactkoj poeziji Marinkovié nije bio osloboden opsesivne
Zelje koja istrazuje domete zbilje-i moguénost fikcije na iskonskom mi-
meti¢kom terenu, tj. krugu u koji su uprti radoznali pogledi, pokazuje
njegova pjesma Monolog na konopcu, koja ne samc $to problematizira
jedan segment spomenutoga odnosa, veé najavljuje cirkus kao naroéito
mjesto autorova teatra mundi. Analizom samo nekih tematskih slojeva
ove pjesme jasno mozemo pokazati Marinkoviéevo prodiranje do sredi-
Sta predstavljatke opsjene odnosno nepatvorene Zivotnosti, kao $to nam
u njoj neée biti teSko mazrijeti neke autorove Zanrovske nakane koje su
svoje konaéne oblike dobile kasnije i u drami i u noveli.

Odnos izmedu gledaoca i cirkuske arene uspostavljen je preko vjeé-
nog izazova S$to ga privid realitetu upucuje. Daumierovska nacerenost
izoblidene grimase ne moze se razdvojiti granicom smijeha i suze, istine
i lazi. Tako je kod publike, a drugadije ne mozZe biti niti u areni. U
ogranidenosti Zivota s onu i s ovu stranu rampe, nesputanu slobodu nudi
jedino nadmoéna ironija, jaéa od svake iskrene emotivnosti. Marinkovi-
cevi clownovi iz te pjesme — August i Bepo, »zraéni Yorici i Rigoletti,
suludi arlecchini, lakrdija$i«, kako ih naziva autor, »Zive u zraku al Ze-
lucem su na zemlji«, namjerno plase svoju publiku vratolomijama kako
bi joj se narugali, suvereni gospodari trapeza $to gledaoca nazivaju krma,-
dom. I to neukom i prestraSenom jer vjeruje.

Provokativna privlaénost drevnoga mima koja je tako djelotvorno
odrzala jedan segment kazalista u aktivnom suéleljavanju s povlasteni-
jim sakralnim teatrom srednjega vijeka, safuvala je do danas svoju
izvornu snagu jedino u cirkusu i svim njegovim manje primjetnim, ali
ipak jasnim derivatima, koji bi mogli biti omedeni Chaplinovom nepo-
novljivo$éu (o kome, recimo to samo uzgred, Marinkovié¢ tako lucidno
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piSe) i na drugoj strani beznadnim humorom Beckettovih junaka S§to
uzalud ¢ekaju Godota. Upravo je ta neraskidiva dvojnost izmedu vedrine
i tuge, pa stoga i teSko dokucdiva istina clownskog smijeha §to na svom
nali¢ju otkriva suzu — kao &to to majstorski biljezi Fellini, mjesto koje
moZemo smatrati ZariStem Marinkoviéeva promatranja. U tom omedenju,
u krugu arene koji sabire, kreéu se ¢udnovati, ¢udovisni, izobli¢eni, smi-
jedni, ludi. Cirkus je poput negdasnje orhestre — bez obzira na njihovu
jasnu geometrijsku sukladnost, najuoédljivije, najslcbodnije i najtragié-
nije mjesto vizualizacije Govjekove mimeti¢nosti. Istu ée vrijednost po-
primiti i Marinkoviéeva pozornica, bez obzira na svoju funkciju. Bilo
da je autorovo sredstvo iskuSavanja i provjere, bilo da je samo trans-
misijsko polje, ona ne moZe zatajiti svoj organski, gotovo mitski zacetak.
Pa kada u pjesni¢koj preobrazbi i gubi svoja specifiéna obiljezja, kada
prestaje biti dijelom kazali$noga mehanizma ili cirkuski prostor nasut
pijeskom i nadsvoden platnenom kupolom, uvijek ostaje jasnom nazna-
kom Marinkoviéeve vizualizacije koju moramo smatrati specifi¢cnom dra-
matur$kom vrijedno$éu, usko povezanom s autorovim Zanrovskim pred-
znacima.

Stoga je jasno kako je polje Marinkoviéeva Zanrovskog izbora mjesto
iznimno snazno izraZenoga opsisa. Kategorija opsisa koju primjenjuje i
jezik arhetipske kritike ali i suvremeni teatroloski aparat prigodom re-
konstrukcije minulog kazalisnog ¢ina — npr. Siegfried Melchinger u
svojoj analizi redateljskoga postupka grékoga teatra u doba trojice veli-
kih tragitara, pretpostavlja nezatomljivo postojanje zornog i vidljivog
aspekta drame.

Aristotel u svojoj Poetici spominje opsis na dva mjesta. Prvi navod
ovoga pojma moZzemo protumaditi analogno veé¢ spomenutoj akoé, tj. kao
znadenje slike, odnosno vizualne komponente dramskoga teksta kroz vri-
jeme. Tako za 1449b 34 &itamo ovaj teatroloski vrlo relevantan prijevod
Zdeslava Dukata: »Buduéi da lica vrse oponasanje radedi, kao prvo po
prirodnoj nuZnosti vizuelni dio mora biti jedan od elemenata tragedije«.
Time veé u prvoj teoriji drame kosmos tes opseos ne pretpostavlja ures
izvedbe naknadnom vizualizacijom, tj. dana$njim rje¢nikom scenograf-
skim okvirom, veé pretpostavku onog zornog obiljezja dramskoga teksta
koje ée se jasno otkriti i potvrditi njegovim otjelotvorenjem na pozor-
nici. Nesto kasnije, u 1450b 16—20, Aristotel ¢e spominjuéi opsis iznova,
naglasiti kako »vizuelni dio (opsis, op. N. B.) nesumnjivo razonoduje, ali
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je najnebitniji elemenat i najmanje svojstven pjesnickom umijec¢u. Do-
ista u€inak tragi¢kog umijeéa postoji i bez predstava.. .«

Samo naizgled proturje¢i ovdje Aristotel sam sebi, pa je bez obzira
na moguée interpretacije niza njegovih pojmova koji su usdli u aparat
suvremene kritike, jasno da opsis predstavlja posebno obiljezje i kvali-
tetu dramskoga pjesniStva. Razvojem drame dobivao je i opsis nove vri-
jednosti. On se manifestira dvojako. Svojim primarnim silnicama koje
postaju primjetljive u trenutku é&itateljeve recepcije dramskog teksta, ili
pak dolazi do potpunijeg izrazaja u novom zivotu drame podvrgnute
uvjetima pozornice. Razlike u intenzitetu opsisa medu pojedinim scen-
skim djelima samo u naSem stoljeéu upravo su goleme. Dok ée Krlezino
Kraljevo biti drama upravo eruptivnog opsisa, dio Maeterlinckova tea-
tra pokazuje svjesnim autorskim izborom u tom pogledu vrlo skromne
domete, Ionescov opsis gotovo je posvuda atraktivnih, pa i neodekiva~
no izazovnih obiljezja, Beckettov, nasuprot tome, reduciran do iskljudéivo
najbitnijih naznaka. Jasno je dakle da je opsis bitno obiljezje drame ko-
je pri svakoj dramaturgijskoj procjeni moramo najdosljednije promo-
triti. Premda kona¢ni domet prosudbe utemeljen u nekim kriti¢kim su-
stavima neée uzimati u obzir domete i znafenja autorova opsisa, ipak
ée svaka metoda koja dramu nastoji vidjeti u punini njene funkcije,
dakle i na pozornici, uéiniti opsis mjestom svog naroditog ispitivanja.

Analizom njihovih Zanrovskih osobitosti, bez mnogo éemo poteskoéa
zakljuditi kako su sva Cetiri Marinkoviéeva odredenja snaZnih vizualnih
vrijednosti. To proizlazi ne samo iz njihova podrijetla, ve¢ iz autorove
namjere kojom svoj dramaturski mehanizam vizualizira do granice lu-
dizma. Struktura Marinkoviceva opsisa iskazuje ludisticki aspekt svog
unutarnjeg funkcioniranja. On postaje doduse jednim od bitnih svojstava
autorovih drama, ali ne naglasava njegovu proizvoljnu zaigranost. Usu-
prot tome, pokazuje odnos prema recepciji niza dramaturgijskih teorija
od Aristotela do Boileaua i od Lessinga do Pirandella. Marinkovié¢ev lu-
dizam utemeljen u zanrovskim predznacima njegovih drama nije nesu-
stavno i gotovo aleatori¢ko igranje kakvo nalazimo u nekih najsuvreme-
nijih pisaca (npr. Hura Amerika Jena-Claudea van Italiea), veé ispitiva-
nje, iskusavanje, ¢esto i mukotrpno dokazivanje opravdanosti ne samo
vlastitog izbora, veé¢ i pravoga dometa ¢itava knjiZevnoga roda.

Zanrovsko svojstvo Marinkovéevih drama koje podrazumijeva i spe-
cifiéni ludi¢ki znadaj njihove strukture nije odraz autorova slu¢ajnog iz-
bora. Pisac naprotiv uporno dokazuje kako ne Zeli biti hiroviti »homo
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ludens« §to se poigrava kazaliStem izazivajudi sve njegove ljepote, za-
mke i opasnosti, veé istraziva¢ onih skrivenih moguénosti koje teatarski
mehanizam nudi jedino poznavaocu njegova ustrojstva. Svjestan opa-
snosti koje ga oéekuju u takvu ispitivanju, neprestano osluskuje svoje
dosege. Jer ukoliko bi se njegov dramaiturski hod po rubu mogudée tea-
tralizacije vlastitoga iskaza prometnuo u puko poigravanje, kad bi pri-
vlaénost dramaturske igre osjetno nadmasila unutarnju kontrolu, tada
bi se pisac odjednom naSao u bezizglednu polozaju. Igra bi, naime, nad-
vladala svoga zacetnika. No u tom neprekidnom sporenju autor odolije-
va zavodni¢kom osmijehu pozornice, te joj se priblizava samo do one
granice odakle ¢e jo§ uvijek moé¢i na nju usmjeriti svoj nadmoéni po-
gled. U njemu se jasno zrcali uvjerenje o potrebi vjeditog ispitivanja
kazaliSne Zivotnosti i Zivotne teatralnosti, $to se najdosljednije provodi
u iskusavanju vlastitih tematskih uporiSta na uzarenom tlu scene, tom
nepatvorenom mjestu piséeve kusnje.

Marinkoviéevo poglavlje Zanrovskim osobitostima iskazuje se onim
tematskim modelima koji u dijelove svoje strukture ukljudéuju i vla-
stitu teatralizaciju. To znadi da se sluze ¢ak i realijama kazaliSnoga Zi-
vota kako bi svom dramatur$kom mehanizmu mogli dati snaznije impul-
se. Drugim rije¢ima, rabe izvorne ili primijenjene oblike scenske tehni-
ke i mehanike, ne bi li njihovom dezintegracijom koja ponekada dopire
¢ak i do ismijavanja, stvorili novi, bitni gradevni materijal jedne nove
poetike. Prezrena teatralnost, standardni, ¢ak i otrcani kazalisno-scenski
rekviziti, prisje¢anja na minule stilove i epohe, pretvaraju se u bitne
odlike Marinkovi¢eva opsisa i njegove akoé.

U internom inscenatorskom procesu Glorije gdje je meneur du jeu
tog ovovremenog mirakla dakako don Jere, odjednom éemo naéi neke te-
atarske rekvizite koje je pisac ubacio namjerno. Oni potjeéu iz drugadi-
je kazaliSne vizure, drastiéno su suprotni tipologiji i dramaturgiji sve-
tatke legende, ali upravo stoga kreativno poticajni. Neocéekivano se, na-
ime, u strukturi mirakla, upravo kao u srednjovjekovnom glumistu far-
sa, nasla interpolirana prispodoba s commediom dell’ arte. Dakako samo
unutar Marinkoviéeve akoeé, ali dovoljno snazna da bi mogla posredno
djelovati i na dojam opsisa. Sufeliti dva posve suprotna kazaliSna izra-
za, od kojih se jedan nalazi u tematsko-dramaturskoj dominanti, a dru-
gi mu se suprotstavlja tek naznakom, sukobiti strukturu mirakla s tipo-
loskim naznakama improvizirane komedije, mogao je samo pisac koji se
znacenjem kazaliSta Zeli poigrati do krajnjih moguéih granica. I evo tog
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primjera. Premda u kratkoj, aluzivnoj, samo usputnoj primjedbi, don
Florijo ¢ée ujedljivo primijetiti don Zaneu: »Koje maskare? Eno vam do-
lje na vratima direktora od cirkusa, $to hodete! A ovdje su doveli i Co-
lombinu! Don Leventa ée &initi od Arlecchina, nasa presvijetla dika od
Pantalona, vi od dotura iz Bologne, ili mozete ostati i Zanni, ako hoéete
a ja od Brighelle, i eto vam talijanske komedije !«.

Kao u kakvom canovacciu, Marinkovié je éitavu strukturu i tipolo-
giju svoga mirakla sazeo na simbole commedie dell’ arte. Jer prispodo-
biti sestru Magdalenu s Colombinom, don Jeru s Arlecchinom, biskupa
s Pantaloneom, don Zana s dottorom iz Bologne, ali mu dopustiti da bu-
de i Zanni ako Zeli (Sto je ne samo igra rijefima u okviru autorove akoé
ve¢ i posebno precizna dramaturSka nijansa koja jasno odaje neka obi-
ljezja i don Zanova karaktera), dopustiti kona¢no da u éitavom sogget-
tu don Florijo bude Brighella, dakle opak i zloban — §to on u stvari i
jest, znaéi poigrati se ma jasnoj ironijskoj razini ne samo u vlastitim
dramskim licima, veé i sa Zzanrom koji je bio svjesno izabran kako bi
svojim znacenjskim obiljezjima iskazao tragediju Jagode Kozlovié.

Srednjovjekovni mirakl i talijanska improvizirana komedija, dva
tako opreéna literarna i prakti¢no-scenska Zanra, pretapaju se ovdje u
funkciji Marinkoviéeva opsisa. Svojevrsno kazali§te u kazali§tu, premda
tek na dGasak, ali dovoljno jasnih zornih obiljeZja kako bi naznacilo spe-
cifiénost teatralizacije koju Marinkovié provodi tako dosljedno.

Spomenuta kratka replika don Florija svela je na trenutak zbiva-
nje Glorije na posve drugadije znaCenjsko polje i prevela je u posve
novi kazali$ni zanr. U njemu tipologija odgovara izvornom modelu, sa-
mo su predznaci pojedinih lica prosli kroz onu spomenutu preobrazbu
koju twvori iskrivljena optika raznovrsnih zrcala. Usporedbe kao §to su
Biskup — Pantalone, Don Jere — Arlecchino ili sestra Magdalena —
Colombina predstavljaju sarkastiéno saZimanje dramskih junaka izvor-
nog predloska na osnovna tipoloS§ka obiljeZja klasi¢ne talijanske maske.
Ne samo $to na taj nadin Marinkovié zamjenjuje dramaturSke struktu-
re, »pretapa« svojevrsnom tehnikom dvostruke ekspozicije mirakl u
commediu dell’ arte, ve¢ svakom kazaliSno upudéenijem otvara gotovo
nesluéene moguénosti vlastitih konstrukcija i osobnih vizualnih dogra-
divanja.

Povijest europske drame i kazali§ta poznaje takva Zanrovska prozi-
manja u okviru istoga tematskog predloska. I prije no $to je Tirso de
Molina dramatizirao legendu o don Juanu, ona je, po svoj prilici, Zivje-
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la veé¢ na lutkarskoj pozornici. Sliéno se dogodilo i s Faustom, koji je
nakon Marlowea ali i usporedo s Goetheom inspirirao niz marionetskih
interpretacija, poznate su grandguignolske varijante francuskih roman-
ti¢tnih tragedija kao posvemasnja zanrovska travestija, a sli¢na opredje-
ljenja mogu se nazrijeti i u Bourekovoj lutkarsko-glumackoj teatrali-
zaciji Stoppardova, odnosno Shaekspeareova Hamleta.

Tako i Marinkovié¢ za Gloriju tek jednom recenicom naznacuje mo-
guénost sliénih Zanrovskih kontaminacija, dakako ne kao prakti¢no-ka-
zalidni savjet, veé¢ kao obiljezje koje ¢e djelovati na poja¢anu dinamiku
njegova opsisa. Odaje takva naizgled samo stilska nijansa, mozda i skri-
veni redateljski postupak, onog Marinkoviéa koji suvereno poznaje
kazali$no-izrazajne mogucénosti u razli¢itim razvojnim etapama scenske
kulture, ali otkriva i pisca koji neprestano zapitkuje i zadirkuje samoga
sebe. Iskusava vlastite domete u teatralizaciji kako tematske tako i Zan-
rovske podloge svoga djela, pa stoga ovi naizgled drastiéni sudari mira-
kla i strukturalnih, odnosno tipoloskih obiljezja commedie dell’ arte nisu
nedopustivi. Sluze dosljedno zornosti piS¢eve metafore i jo§ jednom po-
tvrduju kako je u njega odista teSsko odrediti granicu izmedu kazaliSne
igre i onog dubljeg uvjerenja koje bi pozornicu htjelo stvoriti prizori-
Stem tragi¢noga.

U istoj Gloriji priblizava Marinkovi¢ pomodéu akoé i opsisa, dakle
svjesno odabranim dramaturs$kim elementima, temeljni i jasno odabrani
zanr, tj. mirakl, cirkusu kao mjestu posebne ¢ovjekove mimeti¢ke izra-
zajnosti, onom okruzenom prostoru koji autor nezatajivo pretpostavlja
drugadijim rjeSenjima. Nije rije¢ o ve¢ uofenoj i éesto interpretiranoj
suprotnosti crkva—cirkus, dogma—sloboda niti 0 moguéim znacenjskim
vrijednostima owvih parabola. Kao omiljelo autorovo stjeciste promatra-
nih i promatra¢a, ono posebno izdvojeno polje koje smo veé ranije oz-
nadili kao optimalno podrudje njegove vizualizacije, javit ¢ée se gotovo
neopazice, u jednoj usputnoj Biskupovoj primisli, cirkus. Premda ve¢
do tog trenutka znamo iz dijaloga don Jere i Biskupa za nekadasnju
svjetovnu profesiju sestre Magdalene, a u nekim hipertrofiranim, sta-
racdki-egzaltiranim refenicama, cirkus se svojom artistickom agresivno-
S¢u bio veé javio kao jasna suprotnost dopusStenom religijskom spektaklu
(»A Sta ¢ée biti ako ti ta ¢ista duSa napravi cirkus u crkvi? Ako stane
skakati po oltarima, a?«) odjednom tek iz nekoliko usputnih Biskupovih
primjedbi kod prvog susreta s novom redovnicom izranja iznova cirkus
ne samo sa svojim bitnim mimeti¢kim obiljezjima, ve¢ upravo kao opo-
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zicijski strukturalni element u tematskoj razini mirakla. Naizgled iznova
iznenadujucée, ali dosljedno i svrhovito. Jer taj ¢e dio razgovora izmedu
Biskupa i sestre Magdalene, samo upotpuniti éitav niz sliénih Zanrov-
skih sudeljavanja, ali uvijek u ravnini primarnoga izbora:

Biskup: Dakle tako, lijepo, stigli ste... Brodom, ne?

Sestra Magdalena: Da, presvijetli.

Biskup: Kakvo ste more imali? Bilo je jufer maestrala pred vecer.
Vama Skodi more, ne?

Sestra Magdalena: Ne, presvijetli.

Biskup: (kao da se sjetio mecdeg): Ah, da. Vi ste veé 5to se valova
tice. . . i uopée zibanja a... vi me razumijete?

Sestra Magdalena (strasno zbunjena): Razumijem, presvijetli.

1z ovog kratkog dijaloga jasno se predocuje i nekada$nja cirkuska
zvijezda, i arena s kupolom ispod koje se njiSe sudbonosni trapez, ¢uje
se limena glazba, ali sve se prelama kroz pomalo senilnu optiku Bisku-
povu. I kada na kraju drame stignemo do posljednjeg mansiona nasega
mirakla, cirkusko obiljezje njegove scenske pojavnosti neée biti vise ni-
kakvo iznenadenje. Na tu vizualnu situaciju pripremani smo dosljedno,
ponajviSe vrijednoSéu autorova opsisa. Ova se dramaturska kategorija
iskazuje i jos jednim Zanrovskim suceljavanjem. Ako smo za kratku in-
tervenciju don Florija ustanovili kako je sli¢na farsi¢koj interpolaciji
u srednjovjekovnu scensku legendu o svetatkom zivotu i mukama, onda
je pojava Rikarda Kozloviéa, alias Floki Fléchea sa svojim mehani¢kim
izumom Krista §to krvari na krizu, jednaka histrionskom opsjenarstvu
koje bi Zeljelo podijeliti scensko-prikazbeni teren, publiku i — kazali-
Snim. rje¢nikom »uspjeh«, zajedno s institucionaliziranim miraklom. Zna-
mo da je suradnja, Stovise koegzistencija takvih jasno opreénih Zanrova
— usprkos povremenom zajedni¢kom tematiziranju, bila gotovo nemo-
guca. Histrio se tek gdjekada smio uvuéi u strukturu mirakla, ponaj-
¢eSée kao prikaziva¢ raznih davolskih obli¢ja. U Marinkoviéevu mira-
klu Kozlovi¢ ne uspijeva svojim glumacko-opsjenarskim rekvizitima
sprijec¢iti neminovnu Zrtvu svioje kéeri. No usprkos tome on je na svom
mimeti¢ckom terenu, koji naravno nije simultana pozornica, ali nije vise
niti arena koje se morao odreéi, ve¢ ulica, gostionica, sajmiste, treteau
antickog i medijevalnog mima, dakle iznova jedno od arhetipskih glu-
mackih pribjezista, suvereni artist. U Zanrovskoj konfrontaciji doSlo je
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ovdje do jo§ jednog neocCekivanog sudara, jarke opreke. Maksimalna te-
atralizacija u funkeciji dramatur$kog postupka dobiva u tom svjesnom
Zanrovskom sukobljavanju upravo groteskna obli¢ja. Kao $to je u svom
eseju Jan Kott ¢itao Norino kostimiranje i njenu tarantelu jasnom
psihoanaliti¢ckom dioptrijom, proteZuéi svoju interpretaciju do erotskih
naglasaka, ovdje bi se opsjenarsko majstorstvo Jagodina oca moglo tuma-
¢iti kao podvladenje narocite vrijednosti, primarne razumljivosti pa i
prostodusne iskrenosti pudkoga mima nasuprot intelektualisti¢kom in-
scenatorskom postupku Jerinog mirakla. Pleuéi napolitanski ples, Nora
nam je otkrila neka svoja zapretana obiljeZja. Kozloviéeva mehani¢ka
lutka otkriva ne samo naivnost svoga konstruktora, veé i naivni ustroj
Jerinog spektakla.

Marinkoviéeva ironija koja je ve¢ davno utvrdena kao jedno od
njegovih bitnih stilskih obiljezja i odlika, djeluje, dakle, i na dramatur-
skom planu. Ona svjesno dovodi u blisku svezu najraznovrsnije kaza-
lidne zanrove, relativizira, uzrokuje sumnju. ZnatiZeljno zavirkuje u
sudbine dramskih lica ¢ak i onda kada bismo pomislili da im je zavr-
Setkom zbivanja u jednom Zanru, sudbina definitivno odredena. No utvr-
deno je da nije tako. Jer autorov podsmijeh jo$ je jedan svjedok njegove
sumnje u moguénost odgovora pozornice na sve postavljene upite. Te-
atralizacija i zaigranost moéne su dramatursko sredstvo kojim se ispituju
vlastiti Zanrovski dosezi, dok se istodobno varira poznata pirandelisti¢ka
tema o sukobu zbilje i privida na sceni. Tako ¢e se pisac u jednoj noveli
zapitati s mnogo pakosne ironije kako je moguée da neka njegova na-
izgled mrtva lica iz Albatrosa Zive i dalje, gotovo istim ritmom i navi-
kama s kojima su veé bila usla u dramu:

— I tamo stoji da ste vi padre Boneta bacili u more?

— E, ne zna se zapravo jesam li ja, Tamburlinac, putnici ili se on
sam bacio, skoé¢io, pao ... Mnogo je grmjelo i puhalo, pa se ne zna. Brod
u oluji. Zbrka. Autor nije mogao ustanoviti. Senzacionalno! Drama je
to, brate moj!

— Pa to nije istina, padre Bone je Ziv!

— Ziv, %iv. Sakuplja marke i jede blitvu. I jo§ kako ziv!

— Pa kako je onda mogao? '

— Tko? Autor? The, izmislio. Fantazija.

(PoniZenje Sokrata)
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Fantazija? Neosporno. Odredena sumnja u opravdanost vlastitog
dramaturskog izvoda. Niti ova kvalifikacija neée biti sporna. Ali u takvu
postupku neéemo smjeti zanijekati niti autorov ludizam koji ne pristaje
ni na kakve ¢vrste granice vlastite fikcije. Da se lica iz velikih Zanrov-
skih skupina susreéu na viSe terena kada akcijski sudjeluju u tematskom
ciklusu koji podrazumijeva dramu i novelu, poznato je iz strukture
glembajevske pri¢e, pa ne bismo u sluéaju Albatrosa i PoniZenja Sokrata
govorili o nekoj nesvakidasnjoj pojavi. No razli¢ito tumadéenje pojedinih
kljuénih trenutaka zbivanja koje susre¢emo u ovim Zanrovskim odvoj-
cima nikako nije uobiéajeni postupak. To je negacija teatralizacije, odno-
sno nepovjerenje u njen domet, igra nakon §to je prethodna igra zavr-
§ila, ili mozda samo omoguéavanje novog uzleta u prostore gdje se moze
ispitati doseg pozornicke uvjerljivosti. Teatralnost kao vjera, ali ujedno
i kao najtamnija sumnja. Teren na kome Marinkovié¢ ispituje omeden
je dramaturgijskim teorijama, ali i Zanrovskim predznacima koje je sam
izabrao.

Veé smo spomenuli kako do provjere znacenja Marinkovi¢evih Zan-
rovskih izbora mozemo doprijeti preko medijevalne kulturno-povijesne
sfere. Taj ¢e nam put otkriti ne samo dana$nju vrijednost i bitna obi-
ljezja pojedinog Zanra, veé ée nam objasniti i znadajke autorova opsisa
kao bitne kategorije u strukturi njegova dramskoga diskursa.

Kulturna povijest i antropologija, od Huizingine Jeseni srednjega
vijeka do le Goffeove analize profila intelektualaca u tom razdoblju,
podrazumijevajuéi i sociolosko-teatarske parametre $to ih nalazimo kod
Divignauda, nedvojbeno je zakljué¢ila kako mnogi oblici srednjovjekovne
civilizacije, pa tako i kazali§ta izraZavaju stalnu napetost Zivota. Ona
se manifestira najraznovrsnijim pojavama, obi¢ajima i zbivanjima u
svakodnevnom gradskom, odnosno dvorskom ili crkvenom Zivotu, medu
kojima su turniri, procesije, propovijedi, smaknuéa ili sprovodi — da
spomenemo samo najslikovitije primjere, svojevrsni oblici posebne kaza-
li¥ne strukture. Unutar ovakvih nescenskih oblika teatralizacije Zivota
__ kakvu ée u novim i znatno bogatijim formama barokno razdoblje
uzdiéi do pravog kazalinog Zanra, zamjecujemo da se spominjana nape-
tost #wvota odrzava i podrzava stalnom suprotno$éu koja upravlja meha-
nikom bitnog ideologijskog sustava epohe. To ée reéi da se napetost koja
ée iz sfere zivotnih prilika prije¢i kao dramaturska kategorija i u kaza-
liste, moZe o¢itati na crti $to povezuje standardne protivnosti: nebo i
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zemlju, raj i pakao, grijeh i spas. Ideologija koja ée svojim tumadenjima
utjecati na oblikovanje socioloskoga konteksta vremena, bila je ogiti
ferment i kod nastanka nekih specifiénih kazali$nih Zanrova. Oni, svaki
na svoj nadin, nastoje na razini svoje dramaturgije i tematike ostvariti
upravo naglaSene i uo¢ljive pretpostavke bipolarne napetosti. Tenzije
koja ¢e svoje akcijsko polje rasprostrijeti izmedu dva stozera. Danteovsko
kretanje po ordinati, ili Parsifalovo napredovanje po apscisi ukljucuje
uvijek jasno obiljeZenu krajnju to¢ku na jednom i drugom kraju staze.
Put izmedu njih ima vrijednosti ali i opasnost svojevrsnoga limba. Ovdje
djeluju sile 8to su uzroénici te viSezna¢ne napetosti kojom se odreduje
zivot covjekov, pa tako i sudbina dramskoga junaka u nizu srednjo-
vjekovnih scenskih vrsta.

Razmotrimo li najprije grotesku, a to je Zanrovsko obiljeZje Alba-
trosa, ustanovit éemo da je u sluzbenoj i opée prihvaéenoj »nomenkla-
turi« srednjovjekovnoga teatra nema. No neée, zacijelo, trebati veéih
napora kako bismo je po nekim crtama ipak mogli pribliziti derivatima
medijevalne komediografske sfere. Pritom bi nam osim teatrologije
mogla zasigurno pomodéi i etimologija. Pojam groteske vezan je u prvoj
znacenjskoj razini uz likovne umjetnosti, i prema krypté (gré.), odnosno
krypta (lat.) do kona¢nog grotta u talijanskom jeziku, dakle spilja, pri-
ziva u sjeéanje slikarski Zzanr — pittura grottesca. Nije to spiljska risa-
rija altamirske fakture, veé u prvom redu crteZ pronaden na zidovima
anti¢kih zgrada (ali i spilja u kojima se tada povremeno obitavalo) jos
u 16. stoljeéu kada je renesansno razdoblje iznova otkrivalo rimsku
kulturu. Te su zidne slikariie, kakve poznajemo, uostalom, najbolje iz
Pompeja, bile ¢esto i opscenoga sadrZaja, pa je pojam pittura grotesca
od gotovo arheolo$kog termina, vrlo brzo prihvatio i sociolo$ka obilje-
%ja, te je predstavljao struéni naziv za nepristojno i nedoli¢no slikarstvo.
Tek u 17. stoljeéu je pridjev grotesque poprimio u Francuskoj znacenje
neobi¢an, smije$an i pomalo osebujan, i to onda kada je iz struc¢no-sli-
karske domene preSao u opéu antropolosku sferu. Tek kasnije se iz
pridjeva ovakvih znadenjskih vrijednosti razvila imenica koja je obilje-
7avala i umjetni¢ki zanr. Kako znamo, on ne mora biti iskljuéivo vezan
uz likovne umjetnosti ili knjizevnost, veé nalazi svoje mjesto i u glazbi,
kao i u nizu intermedijskih umjetni¢kih disciplina, odnosno novih izra-
zajnih sredstava. Balet i film najbolji su primjeri za to.

Znatan dio puckog srednjovjekovnog kazaliSta, bez obzira na poseb-
ne zanrovske odvojke u njemu, iskazuje grotesknost svojih dramskih
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lica. Ako se groteskni, tj. spiljski crtez anti¢koga razdoblja tumaéio
kasnije kao likovno ostvarenje gdje se, prema francuskoj etimologiji,
pojavljuju des figures ridicules, neéemo biti daleko od pretpostavke kako
se i kazaliSte okoristilo zna¢enjskom promjenom izvorne vrijednosti gro-
teske. Zadrzalo je u svom tematskom omedenju isklju¢ivo ono odredenje
ridicule koje na na8im sredozemnim obalama posjeduje gotovo identi¢nu
tezinu talijanskog, odnosno francuskog izvornika. A ona smjera prema
§to ZeSéoj smijesnosti, sve do granice nakaradne, pa stoga i tragi¢ne
izobli¢enosti promatrane osobe, koja nerijetko postaje i Zrtvom odveé
pronicanja Zeljnoga promatraca. Nas dalmatinsko-otoc¢ki redikul ili ridi-
kul izravni je potomak te romanske antropoloske specifi¢nosti, i to ne
samo u lingvistickom, veé dakako i u socioloskom smislu. On proizlazi
iz one sfere promatranja gdje se ¢ovjek uocava u nekim specifiénim
zivotnim trenucima apsurdnih zakonitosti, a koordinate vremena i pro-
stora u kojem zivi posve su poremeéene. Groteskna karakterna obli¢ja
junaka srednjovjekovnih farsa u Francuskoj ili pokladnih igara u Nje-
mackoj, ta povorka pohlepnih, razvratnih, glupih, ali i Sepavih, kljastih
i ¢éoravih, prikaz je odredenih elementarnih oblika tadanjega Zivota, kao
$to nam to danas dokazuju Boshova ili kasnije Breughelova platna. Oporost
i ¢esto nehumani naturalizam srednjovjekovne groteske dozZivljavali su
tijekom vremena razli¢ite preobrazbe, a u nekim su benignijim oblicima
nasli mjesto i u Marinkovic¢evojj literaturi. Takve paradigme iz svog besti-
jariia, da i ovakvim Zzanrovskim predznakom priblizimo dio Marinko-
viceva djela srednjovjekovlju, pisac opetovano promatra nacelom izlo-
mljene optike.

Autorski opisi petoro lica iz Albatrosa, pa makar se ovdje i frag-
mentarno podsjetili na njih, jasno pokazuju kako te otocke redikule
promatra njihov tvorac. Precizno slikarsko oko Ranka Marinkovi¢a koje
je negdje u svojoj dubini sabralo niz prisjecanja na iskustveno-literarnoj
razini, priziva pri ovim portretima i majstore karikature, ali i Balzaca
i Flauberta, pa iznova tipove talijanske komedije, a ne bismo zanijekali
niti odredena transformirana clownska obiljezja. Jer Tamburlinac je
»intelektualni brodolomac« koji putuje na rodni otok s papagajem u
krletki i nekim starim revolverom na bubanj u straznjem dZepu hlaca,
»morbidni dekadent«, »hiperkulturni feljtonist koji govori pateti¢no i
egzaltirano«, dakle posjeduje odredeno intelektualisti¢ko rodoslovlje, no
upravo je po amalgamiranju vanjskih znakova svoje smijeSnosti (papa-
gaj, pistolj) s vlastitim unutarnjim deformitetima postao primjereno gro-
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teskan. T4 on je Orneu jednom »iskopao oko kiSobranom«, a i to postaje
dokazom mnjegova zivotnoga destabiliteta, jer ée i u ovom detalju Marin-
koviéeva kategorija opsisa zaiskriti i ponukati nas na vizualizaciju Tam-
burlinéeve i Ornine svade, koja i nije tako bitna za tedaj zbivanja u
Albatrosu, ali je iznimno vazna za povladenje obrisa oko Tamburlinéeve,
pa i Ornine fizionomije. A obje su, bez obzira na posljedice te vremen-
ski udaljene tu¢njave u kojoj jedan sudionik napada kiSobranom, a drugi
u takvom duelu gubi oko, od toga trenutka jasno uokvirene naglaseno
grotesknim crtama.

Bonaventura, Rotte i Keka, svatko na svoj nadin, upotpunjavaju to
smije$no, na ¢asove i nakaradno drustvo, posebice u onim izletima svo-
jih dugih dijaloskih raspredanja, kada se prisje¢aju odredenih Zivotnih
situacija koje samo segmentarno ulaze u zbivanje Albatrosa, ali su piscu
potrebne kako bi svoje znacajeve, i to upravo njihovu grotesknost pot-
crtao $to jasnije. Tu je Bonaventurino vegetarijanstvo, njegov patoloski
strah, opisi samostanskih dogadaja, Tamburlinéev bijeg iz novicijata, Orne-
ove grobarske, makabreskne dogodovstine, te naposlijetku Rotteovo pri-
sjeéanje na galantne mladenadke pustolovine u Zadru. Tako obiljeZeni
ljudi koji su se silom izvanjih prilika na$li zajedno u kabini maloga
parobroda §to pluta na valovima bijesnoga mora, upravo su situaciono
primorani na medusobne obra¢une, a njihova izrazita karikaturalnost
postaje tada jo§ reljefnijom. Ona se odituje na svim razinama. Groteska
postaje sveobuhvatnom slikarskom tehnikom ovog Marinkovi¢eva dram-
skoga djela.

Stoga se ¢ini da bi neke autorove opise kojima pojedine slucajeve
nastoji iscrpnije protumaciti — a oni su, izmedu ostaloga, ¢esto i suvise
brzo posluzili dokazom odredene Marinkoviéeve ovisnosti o KrleZinoj
tematici i retorici te Nietzscheovoj filozofijskoj poticajnosti, valjalo ¢itati
i kao namjerni, groteskno intonirani otklon od spomenute utjecajne sfere.
A zato je, ponajprije, u analizi Albatrosa potrebno razmotriti vrijednost
i znacenje arhetipskoga motiva koji se u dramskoj knjiZevnosti javlja
u raznim varijantama jo§ od anti¢ke tragedije. Rije¢ je o sinovljevu
povratku u nekadas$nji zavi¢aj. On ée uvijek biti usko povezan s rasdi-
S¢avanjem obiteljskih, drustvenih, pa i drzavno-pravnih pitanja, odnosa,
da ne kazemo u pojedinim sluéajevima i tajni. Sjetimo se Orestova po-
vratka u Arg, Hamletova dolaska u rodni Helsingér sa sveudilista u
Wittenbergu, traZenja identiteta u romanti¢noj drami, Gregersova po-
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vratka u Divljoj patki i konaéno Leoneova boravka u rodnoj glembajev-
skoj kuéi — gdje je, po vlastitim rije¢ima »samo na prolazu«, ali kamo
se vratio s ocitim podsvjesnim namjerama. Svi ée ovi povratnici uéi
naglaseno, gotovo virulentno u sredinu koja do njihova dolaska prita-
jeno diSe, boje¢i se zapravo njihove aktivne nazoénosti. Oni ¢e, Stovise,
i ubiti, odnosno osvetiti. Orest ubija majku, Hamlet strica-ubojicu, Gre-
gers ubija posredno, otkriéem dugo ¢uvane tajne i propovijedanjem
istine, a i »gospon doktor Leone«, taj senzibilni slikar postimpresionisti-
¢ke fakture, »zaklali su barunicu« nakon vlastitoga i obiteljskog sata
istine.

Nije li u takvoj tematskoj strukturi Tamburlin¢ev povratak s papa-
gajem i revolverom, njegov strah pred Orneom, sadisti¢ko muéenje fra-
tarskoga gvardijana samo travestija poznate arhetipske situacije? Rekli
bismo neosporno. Marinkovié¢ ne nasljeduje, veé obrée, karikira, ruga se.
Podsmjehuje se temi, ¢itavu nizu sliénih dramskih situacija, licima iz
dobro znanoga kazaliSnoga fundusa. Opis Tamburlinéeve glave — »njemu
su sada 33 godine, na sljepoodicama pojavljuju se bijele vlasi, a na
tjemenu, izmedu rijetkih i finih dlaka, pomalja se anemi¢na i diskretna
¢ela. Pojava blijeda i kratkovidna, s debelim staklima (minus 6), s glasom
kataroznim i monotonim«, kao da u grotesknoj varijanti replicira Krle-
zinu predodzbu o Leoneu. Jer Leone je tek nesto stariji (38 mu je go-
dina), a »figura je dekadentna, pljeSiva i prosijeda, s gotovo potpuno
bijelom rijetkom Svedskom bradom, bez brkova. U fraku, s engleskom
lulom u ustima. Igra ruku i Zivaca oko te lule abnormalno je intenzivna«.
Taj Leone pocinje scenski Zivjeti s Kantom na usnama, s prisje¢anjima
na Eulerovu Mehaniku, uz kaskade intelektualisti¢kih, komparativnih
analiza. Pomalo ishitreno, u nizu detalja preciozno, ali s njegova staja-
lista ozbiljno i dosljedno. Tamburlinac je medutim Leone pretvoren u
clownsku spodobu. Bio je »prkosno progutao Nietzschea, i ta ga je nice-
anska groznica drZala (uglavnom teoretski) do one vrlo nejasne afere,
gdje se moralno kompromitirao fi izletio iz sluZzbe«. Prema Marinkovi¢u on
je »intelektualni brodolomac«, koji ée u ¢asovima alkoholiziranog odaja
postati odista tuZno-grotesknom replikom Baudelaireova albatrosa. Jer
nije on pjesnik »zato¢en na zemlji u toj graji ljudskoj«, koga, kao Sto
re¢e u svom prijevodu Vladimir Nazor, »divovska krila u hodanju pri-
je¢e«. Tamburlinac je naprotiv samo »smijeSan i ruzan, nespretan i pla-
$ljiv«, bez one albatrosove dimenzije ponosnoga letaca, i dakako bez
prava na Baudelaireovu metaforu o »pjesniku koji je poput toga kralja
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oblaka« (Le Poéte est semblable au prince des nuées). Niti je taj otodki
ridikul bio ikada pjesnikom, niti je stremio prema uzletima i visinama.
Lutao je i skupljao pabirke iz svoje okoline, pa su istrgnuti listovi nje-
gove lektire jedino ¢ime moze dokazati profil svoje duhovne fizionomije.
U tom lutanju i intelektualnom nesnalaZenju bio je slobodan, premda
nepriznat i jama¢no nepoznat. No bio je osloboden misli na sukobe s
vlastitim podrijetlom i konfliktnim stranicama svoje mladosti. Sada, na
brodu, on je odista smijes$na, $epava Baudelaireova ptica, koja se mora
suceliti s vlastitom bezizlazno$éu jer mogucénost izbjegavanja onih od
kojih je neprestance uzmicao viSe ne postoji. Uhvaéen je i »na daskama
palube«, ta ée groteskna ljudska pti¢urina pokazati bijedu svoje tobo-
znje fintelektualnosti. Prosipat ¢e pijano citate svojih omiljelih pjesnika,
ali i oni su ovdje samo zato da bi podvukli njegovu smijesnost i posve-
masnju izgubljenost. Taj ¢e pijani profesor bez zaposlenja ¢iji se papa-
gaj zove Zarathustra, krenuti u trazenje vlastita identiteta Sto ga nastoji
pronaé¢i u sukobu s Orneom, uz buntovni Tinov pokli¢ na usnama:
»Korugva nam ¢uhta, gremo mi puntari«, a utopit ée se u suzama, Bau-
delaireovim stihovima i smijesnim jecajima kroz koje prodire citat iz
poznate Leopardijeve pjesme: [Che speranza, che cori] »O Silvia mial«
Smije$no koje u sebi posjeduje dovoljno elemenata da bi ubrzo promi-
jenilo predznak i postalo groteskno-tragi¢no.

Zanrovsko obiljeZzje Glorije je mirakl. Uz pasionsku igru ili Muku,
najtipi¢nija srednjovjekovna kazalisna vrsta. Mirakli pripovijedaju o
mudeni¢kom Zivotu i smrti primjernih kr8éana koji su naknadno pro-
glaseni svecima. Na simultanoj, mansionskoj pozornici, prikazivala su
se ¢uda koja su ¢&inili dokazujuéi bozansko nadahnuée i posebnu snagu,
ali su istodobno pogani okrutno mudéili buduée stanovnike raja, i na
kraju ih justificirali po svim pravilima »kazaliSta okrutnosti« na kojima
bi srednjovjekovnim redateljima mogli biti zavidni i Seneka i Artaud.
Vrijeme je zbivanja bilo u naéelu ranokr$éansko, no prikazivali su se
mucenicki Zivoti odnosno ¢udesa i iz nekih kasnijih razdoblja, posebno
u lokalnim temama i pojedinim sredinama koje su se mogle pohvaliti
poznatijim sveta¢kim liénostima. Stoga je to¢éna tvrdnja Northropa Fryea
kako je prava »verbalna drama, tragi¢ka ili komicka, oc¢ito daleko odma-
kla od primitivne ideje o drami kao o davanju snaznog ¢uvstvenog Zari-
Sta nekoj zajednici. Biblijske drame srednjovjekovlja u tom su smislu
primitivne: one publici pokazuju mit koji joj je otprije poznat i nesto
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joj znadi, a nakana im je publiku podsjetiti na zajedni¢ko posjedovanje
tog mita«. U istoj Anatomiji kritika Frye ¢e neposredno nakon ove pret-
postavke nedvosmisleno zakljuéiti kako je »biblijska drama oblik zornog
dramskog Zanra«, ¢ime je iznova primijenio svoju poznatu kategoriju
opsisa u vlastitom sustavu. I Fryevi primjeri i niz dramatursko-teatro-
loskih analiza srednjovjekovnoga kazaliSta koje bijase jednim svojim
segmentom ¢vrsto utemeljeno u liturgijskoj drami i prikazanjima, ne
samo 5to ne Zeli pore¢i elementarnost medijevalnog opsisa, veé ga naro-
¢ito pozorno istrazuje. Od Charlesa Younga (The Drama of the medieval
Church) do Heinz Kindermannovih analiza (Theaterpublikum des Mittel-
alters) mozemo pronaéi niz uvjerljivih primjera nasoj pretpostaveci.
Marinkovi¢ev mirakl posjeduje neke bitne znaéajke ove srednjo-
vjekovne dramske forme, premda autoru oéito nije bilo stalo do izrav-
noga zanrovskoga nasljedovanja. Jednom je, prigodom svoje Politeie —
koja je, kao $to veé¢ znamo — wvodvilj, izjavio: »Pogreska je u tome S§to
se misli da najprije postoji ’tema’, pa se uspe u ’formu’ i pefe na slabi-
joj ili jac¢oj vatri, veé¢ prema receptu dramaturgije. Pisac ne piSe ni ‘temu’
ni ’formu’ nego dramu, a to je nesto treée, manje ili veée, s viSe ili manje
srece ...«. Bez obzira na otklon od svjesnoga preuzimanja Zanrovskoga
predznaka, Marinkovié o¢ito neée moéi zanijekati ugledanje na tipoloska
obiljezja mirakla koja su tako jasno zamjetljiva u njegovoj Gloriji. Po-
najprije valja razmotriti »procesijsku strukturu« ovoga mirakla koja bi
prema Freyeu morala iskazati »niz prizora razbacanih u raznim zemlja-
ma«, kao npr. Shakespeareov Periklo. Znamo da je mansionska pozor-
nica srednjovjekovne drame omogucéavala vrlo brza putovanja po biblij-
skom zemljovidu, zahvaljujuéi upravo i kategoriji svoga opsisa, a ne
samo strukturi i konstrukciji medijevalne scenske konvencije. Iz man-
siona do mansiona (udaljenih u stvarnoj topografiji desecima kilometa-
ra) stizalo se u dva ili tri koraka, a da nitko nije primijetio kako je
stvarni zemljopisni prostor drame prilagoden dimenzijama simultane
pozornice. Bez obzira na broj mansiona, odnosno njihovu lokaciju na
biblijskom terenu, oni postavljeni jedan do drugoga, tvore i iskazuju
istodobnost, tj. simultanost srednjovjekovnog scenskog prostora $to mno-
Zinu prizori$ta sabire u jedinstveno mjesto zbivanja, onu crtu na kojoj
ée glavno lice svojim Zivotom, djelovanjem ili smréu dokazati kako je
konaéna odluka o njegovu dosizanju vratiju spasenja bila ispravna.
Srednjovjekovni mirakl ima samo na izgled dramatur$ku formu
Fryeva »beskona¢nog oblika«, ali se po nekim bitnim elementima ipak
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razlikuje od njega. Frye ¢e tako reéi da je »bitan element zapleta u
romansi pustolovina, $to znaé¢i da je romansa po prirodi susljedan i pro-
cesualan oblik; stoga nam je poznatija iz pripovjedacke negoli iz dram-
ske knjiZzevnosti. U najnaivnijem obliku to je beskonacan oblik u kojemu
sredi$nji lik koji se nikad ne razviija i ne stari ide iz jedne pustolovine
u drugu sve dok sam autor ne posustane«. Nedvojbeno je da srednjo-
vjekovni mirakl iskazuje odredena obiljezja ovakve »procesualne« struk-
ture, medutim u tom Zanru ne mozZemo govoriti o »beskonac¢nosti« koja
bi mogla biti posljedicom autorove volje, budué¢i da scenska pri¢a mora
imati svoj logi¢éni kraj, i to upravo u trenutku kada buduéi svetac do-
takne posljednju to¢ku na svom putu izmedu obje protivnosti koje su
mu nametnute. Fryevoj definiciji procesualne strukture mogli bismo ipak
nes§to dodati. Taj oblik, znamo, odstupa od Aristotelovih nadela jer ne
sadrzava u sebi jasan zavrSetak ¢ina, no podrazumijeva ipak jednu jasnu
aristotelovsku konstantu — anagnorisis. Ovdje prepoznavanje uskladuje
zavrSetak s poéetkom i daje — tako Frye, simetrickom zapletu karakte-
risti¢an oblik parabole. Jer usprkos svojoj primarnoj vizualnosti i zor-
nosti, mirakl jest svojevrsna parabola. Doduse skromnih poticaja koji
ée izazvati jednostavnije primisli (daleko od viSeslojnosti starozavjetnih
pri¢a), no slijed zbivanja nagovijestit ¢e ispod svoje vizualnosti niz mo-
guénosti i za drugacije zakljuéivanje od onoga koje bi bilo utemeljeno
isklju¢ivo u primarnom ¢&itanju doslovnosti scenske slike.

Stoga je i u Marinkoviéevu miraklu oba stoZera, tj. crkvu i cirkus
moguce definirati vrlo opreénim tumacenjima. Od jednostavnoga uvida
u primarno znaéenje obaju polova, do njihova promatranja i sucelja-
vanja na razini dvaju ideologijski suprotnih tabora, sve do konatne
artikulacije na okruzje prinude i podruéje slobode. Kao i u tradicional-
nom srednjovijekovnom Zzanru, i Marinkoviéevi polovi na oba kraja
Magdalenine staze ne dodiruju se, niti bilo kakvim tematskim ili dra-
maturskim postupkom mogu stupiti u scenski djelotvornu suradnju. Svo-
jim se predznacima me samo jasno razlikuju veé¢ i odhijaju. Na svom
putu od jednoga do drugog kraja, ¢ovjek ée dokazati ne samo vlastito
opredjeljenje, ve¢ i naroditost izbora kojim je na toj stazi postao jedinim
povlastenim putnikom. Njegovi suputnici samo su sluéajni prolaznici,
akcidentalni sudionici u tom zbivanju. On je medutim karizmati¢ka
licnost koja gloriju oko svoje glave zavreduje postupdima, a placa
Zivotom.
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Promotrimo 1li pozornije scensku strukturu Marinkoviéeva mirakla
zamijetit éemo kako se na Magdaleninu putu nalazi nekoliko mansiona.
Ta karakteristiéna »boravista« srednjovjekovne simultane pozornice su-
sljedno su rasporedena na onom putu, gdje ée se Jagoda Kozlovié odno-
sno sestra Magdalena dokazati kao svojevrsna mucenica. U svojoj Socio-
logiji kazalista Jean Duvignaud je ustvrdio kako je na svakoj postaji, u
svakom mansionu, buduéi svetac naizgled slobodan u izboru. No njegova
je opcija ipak wunaprijed odredena, i to upravo u onim razmjerima u
kojima mu je Zivot uokviren odredenom pri¢om a unutar tih meda ne
mozZe promijeniti niti jednu od bitnih fabulativnih znacéajka. OpaZamo
ovdje onu konstantu kolektivne psihologije Srednjega vijeka o kojoj je
ve¢ govorio Huizinga, tvrdeé¢i da se funkcija pretvorila u ideju i stoga
se smatra toliko bitnom. Postupa li Marinkovié u svom miraklu kao i
anonimni pisci medijevalnih svetackih scenskih legendi, fili modificira
svoje Zanrovsko obiljeZje prema suvremenim zahtjevima kazalista?

Promotrimo zato jo§ jednom oba stoZera na Magdaleninu putu.
Crkva je na jednom kraju, cirkus na drugom. Mukotrpno napredovanje
kroz meandre ideoloske prinude dovest ée je do cirkusa, mjesta slobod-
noga fzabiranja, prostora slobode, ali i okruzja posljednjega agona u
kome c¢e se boriti sama sa sobom i umrijeti, potvrdiv§i da se sloboda
opredjeljenja sti¢e tek u izvanzemaljskim sferama. Da se do njih stize
i trapezom, jo§ je jedna Marinkoviéeva samoironijska metafora. Cirkus
je dakle polje oslobodenja prema kome stremi Magdalena. No ona je
morala, po logici strukture mirakla, uéi u okruzZje privla¢ne snage koju
posjeduje iskuSenje razapeto poput cirkuskoga uzeta izmedu obaju ideo-
loskih stoZera. Zakorac¢iv§i na stazu mudeniStva ali i moralne samo-
potvrde, ona e krenula iz don Jerine sfere, koja je idejno, dramatursko
i scensko fishodiste mirakla. Ono je, medutim, istodobno i metaforicka
suprotnost posljednjem opozidijskom mansionu — cirkusu. Izmedu Bisku-
pova tajnistva i cirkusa nalazi se niz postaja kroz koje ¢ée proéi sestra
Magdalena, naizgled slobodna, sjetimo se Duvignauda, u svom izboru.
No, za nju, kao i u srednjovjekovnom miraklu slobode prije smrti vise
nema. Cim je prestala postojati kao Jagoda Kozlovié, usla je, ¢ak i kao
Glonija Fléche, u strukturu unaprijed odredene pri¢e kojoj viSe ne mozZe
promijeniti niti jednu od bitnih znadajka. Tako smo stigli do bitnih
tematsko-dramatur$kih ozna¢nica Marinkoviéeva novovjekog mirakla.
Na Magdaleninoj stazi fizbora, sumnji te iskuSenja, jednako kao i na
simultanoj pozornici kojom su prije viSe stolje¢a krocile sveta Margareta
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ili sveta Apolonija, izgradene su svjesno, autorskom voljom jasno istak-
nute zapreke kod kojih se zbivanje zaustavlja, a buduéi svetac dokazuje
svaju postojanost. To su u Gloriji Biskupova kancelarija, biblioteka,
unutrasnjost katedrale, sakristija, unutra$njost katedrale iz druge vizure,
te iznova sakristija — ali sada iz druge perspektive. U podetku Jerina
soba i na kraju cirkus omeduju Magdalenino putovanje. Znaéajno je i
za Marinkoviéevu primjenu zanrovskoga znaka zanimljivo da u tom
segmentu strukture mirakle autor ne iznevjerava arhetip. Kao $to i u
svetadkoj legendi glavno lice uvijek putuje od mansiona do mansiona i
napredujuéi provjerava sebe u odredenom sustavu, tako i sestra Magda-
lena ide od mjesta do mjesta svoje kuSnje koja zapodinje u biskupovom
uredu, a zavrsit ¢e u furioznom dijalogu s don Jerom u sakristiji. Poput
medijevalnoga protagonista, buduéega sveca S$to ¢e javno, pred publi-
kom dokazati svoju odanost ideologiji, ni Magdalena nema pravo na
uzmak. Marinkovié¢ vrlo precizno slijedi scensku strukturu, odnosno
»linearnost« mirakla i ne dopuSta svojoj junakinji ni za trenutak bilo
kakvo vidljivo kolebanje izraZeno putem opsisa. Cak i onda kada pri-
vidno vrada tijek scenskoga zbivanja u veé dodirnuti mansion (crkva,
odnosno sakristija), autor izrijekom naglasava kako je ovom zgodom
ponovlienoga prizora u istom ambijentu prostor za gledatelja ipak znatno
izmijenjen, jer mu se ukazuje iz druge vizure. Na taj nacin se u dra-
matur§kom i u optickom smislu ostvaruje do kraja nacelo procesualne
srednjovjekovne strukture, u kojoj je glavnom junaku apriorno onemo-
gucéen uzmak, pa i u ¢éasu najtezih sumnji i kusnji. Sestra Magdalena
izlaskom iz karmeliéanskoga reda i promjenom svoga ruha, nije napu-
stila stazu mirakla. Bez obzira $to je na kraju drame u cirkuskom kosti-
mu, zadrzava obiljeZja srednjovjekovnoga junaka koji jasno i besprizivno
kreée prema mjestu gdje ¢ée se potvrditi ¢vrstoéa njegova moralnoga
uvjerenja. Za Jagodu-Magdalenu-Gloriju to je cirkus, i njeno uzaSa$ée
s pijeska arene pod kupolu, na sudbonosni trapez, iskaz je slobodne
volje ali i posebnoga madahnuéa. Takve osobine posjeduju samo pravi
junaci srednjovjekovnih svetackih legendi — mirakla.

Poetiku i mehaniku wodvilje (da parafraziramo naslov jednog auto-
rova eseja) Marinkovié poznaje u tanéine. I sim je bio napomenuo kako
je tom zanru »porijeklo trivijalno i skromno, vesela bahusovska pjes-
mica, satiri¢ka i pomalo pakosna, Kasnije su Feydeau i Labiche doveli
vodvilj do virtuoziteta koji je nedostizan, barem za na§ nedostatak
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fleksibilnosti duha, misljenja, ophodenja i na¢ina smijanja. Zato i nisam
imao pretenzija da napiSem vodvilj u klasi¢nom smislu: to je, ako hocete,
neka vrsta autoironije...«. Nema sumnje jasna i precizna analiza Zzan-
rovskoga podrijetla i nekih temeljnih pocela vodviljske poetike. Zaciielo
i mali, skroviti uvid u vlastitu stvarala¢ku radionicu. No nije li Marin-
kovié ipak ne$to izostavio? Zasigurno jest.

Prije svega svoju neprikrivenu Zelju ali i posebni smisao $to korisée-
njem jasnih Zanrovskih motiva pospjeSuje osobna tematska ispitivanja.
Radina se, naime, klasi¢noga vodvilja nalazi u motivickom pogledu
znatno ispod Marinkovi¢eve. Njegovo nasljedovanje vodviljske scenske
perfekcije ne tezi doslovnom precrtavanju bitnih dramaturskih obrisa
arhetipa, jer nije mu namjera reinkarmirati feydeauovski teatar suvre-
menih zbiljskih primisli. Niti nastoji gomilati kalambureskne situacije,
jo§ manje doslovno oponasati primarnu tematsku golicavost koju nudi
klasiéni vodvilj druge polovice 19. stoljeéa. Na§ ¢e pisac vrlo vjesto
preuzeti neke tipi¢ne situacije iz dramaturskog i tematskog instrumen-
tarija ovoga bulevarskog Zanra, ali one dobivaju u njegovu wodvilju
drugadije predznake. Zanr bi bio nepotpuno scenski artikuliran kada
u njemu ne bi doslo do zamjena osoba s »qui pro quo« situadijama,
kada se ormar i prozor ne bi pojavili u dominantnoj dramaturskoj funk-
ciji koja znatno nadmasuje njihove scensko-prostorne vrijednosti, a
vodvilj ne bi bio prepoznatljiv po arhitektonici svoje unutarnje struk-
ture, kada dio njegova mehanizma ne bi pokretala sila §to nastaje
rotacijom poznatoga trokuta kao stoZera drame. A i krevet, koji u kla-
siénom vodvilju ¢ak i prekrit obi¢no neukusno ruzic¢astim svilenim pokri-
vadem, onako uredan i ¢edno sordiniran ipak uvijek jasno budi nedvo-
smislene erotske primisli, neée izostati u Politei. No svi su ti poznati
tematski i dramaturski rekviziti podignuti s razine normalne optike i
standardne tipologije u konotativno mnogo sadrzajnije i dublje predjele.
Jer iz Marinkovi¢eva ormara, koliko god to bio naglaseni vodviljski
scenski rekvizit, neée izviriti zateCeni i prestraSeni ljubavnik, niti ¢e
nepovlasni uljez u tudu spavaonicu trazZit spas bijegom kroz otvoreni
prozor, jo§ ¢e se manje dostojanstvo i drustveni ugled salonskoga udva-
ra¢a groteskno i nesmiljeno detronizirati kad ga publika bude vidjela u
smijesnom donjem rubliu. Ljubavni se prizori ne zbivaju u diskretno-
-erotskoj atmosferi boudoira ili u otmjenu séparéu mondenoga restorana.
Tako je svoju finu, ali i neprikrivenu erotiku secesijskoga tipa crtao
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Bec¢anin Schnitzler, i on vjerni sljedbenik modificirane vodviljske struk-
ture u svojim precizno izbruSenim malim formama (ciklus Anatol) ili
pak u virtuoznoj scenskoj premetaljki Kolopleta (Reigen). U Marinkovi-
¢evom se vodvilju pozornicom kreéu policajci u gaéama, kroz prozor
ulaze i izlaze dousnici, pa ¢éak i sam kralj, prizori na postelji nece
biti prac¢eni diskretnim pucnjevima Sampamniskih ¢epova, umjesto cvijeéa
— u ruci ¢e se naci pistolji, a salone i one intimnije, ljubavnim vodvilj-
skim igrama namijenjene prostore, zamijenit ée policijska ispostava i
— obiéni bordel.

U Inspektorovim spletkama §to je drugi, za vodvilj ne manje kono-
tativni naslov drame, pisac upravo u skladu s temeljnim naslovom —
Politeiom, djeluje u obrnutom, dakako autoironijskom, ali jo§ snaznije i
djelotvornije u politi¢ki snazno opredijeljenom smjeru. Politi¢ko-socio-
loski pojam anticke Grdke koji u sebi sadrzi i nezatomljive platonovske
prizvuke, nema, dakako, u ovoj igri auru uzviSenog filozofskog pojma,
veé se u stapanju sa zanrovskim predznacima vodviljske strukture u
prvim, komparativnim prispodobama maizgled unizuje do trivijalnosti.
No upravo u spoju izmedu amalgamiranja vodviljske tipologije, drama-
tur§ke mehanike te jasne politicke aluzivnosti, Marinkoviéev wvodwvilj
poprima nove oznake i vnijednosti. One ga vode do svojevrsne zanrov-
ske podvrste jasnih drustveno-kritickih upita koji svg'e odgovore mogu
dobiti jedino u nesmiljenoj travestiji. Poigrat ¢e se pisac u pocetku vrlo
jasno poznatim tematskim uzorima (aluzije na II. &n Sardouove, ili jos
bolje operne, Puccinijeve Toske) jo§ su jedan ironijski pomak, ali kada
poc¢inje funkcionirati Inspektorov stroj, njegova igra koia ¢e precizmim
povladenjem poteza otkrivati ne samo sposobnosti i opaki virtuozitet
svih unaprijed smisljenih postupaka $to dovode ¢ovjeka na rub poniZe-
nja, veé i nali¢je ovako promatrane politeie, vodvilj poéinje poprimati
jasne, i na trenutke zastraSujuée obrise vrlo provokativne drame. Zahva-
ljujuéi svojim jasnim zanrovskim obiljezjima ona pretpostavlja, a potom
i ostvaruje preciznu, zatvorenu dramatur$ku strukturu, ali je po unu-
tarnjoj upitanosti i gotovo prijete¢im smjerovima svoih jasnih Zelja
za suteljavanjem sa svim nedoumicama koje otkriva ovakav sustav
vlasti, neizbrisivo otvorenih namisli. Mogli bismo ustvrditi da kazali$no-
-dramaturski Zanr sa svojim arhetipnim instrumentarijem nastoji vlastitim
ustrojstvom svjesno ismijati metode drzavne prinude, koje — krvave li
ironije, djeluju u granicama sli¢nog sustava, samo s mnogo prozai¢nijim
posljedicama.
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Marinkovi¢éu je potrebna dramaturS$ka usporednost izmedu zaigrane
vodvil’ske preciznosti i dehumanizirane policijske prisile, kako bi upravo
u paralelizmu okretaja i jednoga i drugog mehanizma pokazao tematsku
bezbriznost vodvilja i, na drugoj strani, krvavu zbilju totalitarnih rezima.
I koliko god se uvijek budemo smijali feydeauovskom wsituacionom
apsurdu, smatrajuéi ga ne bez razloga uzornom Skolom koje je barem
kratkotrajnim polaznikom bio i na§ suvremenik Ionesco, toliko éemo uz
svu prividnu grotesknost nasljedovanih dramaturskih ¢évorista u Marin-
koviéevu vodvilju, morati konaéno priznati da samo naizgled bezopasna
mehanika jedne precizno vodene scenske igre postaje polagano pogubnim
strojem mmogo krvavijih primisli. One ¢ovjekov fizi¢ki i moralni inte-
gritet, njegovo gradansko dostojanstvo pa naposljetku i Zivot, ne sma-
traju drugom vrijedno$éu do uzmahom vlastitoj motorici.

Mehanizam koji je u rukama nepretenciozna pisca bio samo katali-
zatorom blage ironijske podsmjesljivosti, postaje u novoj vodviljskoj
varijanti smrtonosnim oruzjem $to djeluje i uniStava po nedokucéivim
nalozima nevidljivih moénika. Iza Feydeauova ili Labicheova scenskoga
vrtuljka stoii samo slika ustajaloga i mirnog gradanskog drustva koja
pokrenuta osebujnom oprugom pocdinje Zivjeti u dotada nama nepozna-
tim, fiskrivljenim i smije$nim pokretima. No u zaledu Marinkoviéeva
svijeta policajaca, kraljeva i njihovih dvojnika, policijskih ¢inovnika
specijalne tajne sluzbe i obi¢nih dous$nika, stoje razjapljene ralje opasne
nemani — politeie. Ona djeluje podmuklo, prijeteéi, preko Inspektora
koji je njen ovisnik i usprkos ironiji na usnama ne mozZe joj odreéi
presudnu, silu koja poput zamasnjaka pokreée po vlastitoj volji ovu
prljavu igru.

Pojam politeie, ma koliko to lzgledalo apsurdno, vodviljskim je
nitima vezan uz spletke, a Inspektor ih tek scenski zastupa, dovodeéi
njihov opsis do paroksizma. Oslobodeni zavicajne prepoznatljivosti, sve-
deni gotovo na tipoloSku oznac¢nicu, akteri se Marinkoviéeva vodvilja
pretvaraju u mehanic¢ke lutke. Automatizirani, s bezuspje$nim pokus$a-
jima jasnih voljnih manifestacija, kruze pozornicom u zadanim arabeska-
ma, tvoreéi zatudnu ornamentiku nalik paukovoj mrez. U njenu sredi-
S$tu dijabolicki se cereka Inspektor, ¢ekajuéi svoj plijen mirno i bez
uzbudenja. A on ¢e, prije ili kasnije, zakonito$éu svoje vodviliske puta-
nje doprijeti do njegovih kosmatih, Zivotinjskih Sapa. I to sve uz pod-
rugljivi smijeSak $§to prati uzaludno bacakanje ovih nemocénika.
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Svjesna prisje¢anja na sli¢ne kazali$ne situacije i motive ne samo
u zanrovskom smislu veé i u odredenim tematskim segmentima (prizor
u javnoj kuéi ispred koje bjesni prevratnitka vreva me bismo mogli
posve odvojiti od primisli na Genetov Balkon), poja¢avaju prvobitni do-
jam o Marinkoviéevoj Zelji da koriS¢enjem klasi¢noga Zanra koji upravo
obiluie teatralizacijom, ispita jo$ jednom vrijednosti pozornice kao mo-
guéeg projekcijskoga platna zivotnih realija. U tom okruzju djeluju
mehanizirane figure, marionete kojih su konci vezani uz nevidljive
izvore, a dojmljivost njihove depersonalizacije pojacava se mjestimice
vrlo jasnim primislima o sliénim, lako prepoznatljivim, rekli bismo i
jasno podvuéenim teatarskim uzorima. Kada je Don Zane na podetku
Glorije podrugliivo zasiktao na Don Jeru spocéitnuvsi mu kako je ovdje,
u biblioteci, »Ziv zakopan, kao Radames. O, celesta Aida«, bila je to
samo efektna dosjetka iskusna kazaliSnoga znalca kakav je Ranko Marin-
kovié, koji nije propustio da u vlastitoj konstrukciji pronade jo§ jednu
moguénost dvostruke persiflaze. No ¢im pisac ljude jasnih idejnih i socio-
loski preciznih iskona zamijeni, kao u Politei, lutkama Sto podrijetlo na-
laze u obrascima, dospio je u svojim ispitivanjima teatralizacije Zivota
do one granice kada je nuzno morao uciniti jo§ jedan korak. Kako bi
mogao istraziti vezu izmedu nepatvorenosti Zivota i Zivotne realnosti koju
bi se htjelo iskazati scenskim zakonitostima, bili su mu potrebni ljudi
koji ¢ée uz jasne profile vlastitih znacajeva, svoju Zivotnu ali i scensku
fizionomiju graditi osebujnim materijalom, fragmentima Zivota znamih, 1
stoga jasno prepoznatljivih dramskih heroja. Pretpostavka kojom djelo-
vanje svojih junaka omeduje veé¢ poznatim fikecijskim znadaikama, pri-
morava pisca i da ih s naroditim predznakom ukljuéi u svoj sustav ispiti-
vanja pozorni¢ke zbilje. Protagonisti njegove Pustinje koja je u Zanrov-
skom smislu obiljezena kao sotija stoga veéim dijelom moraju biti glumci.

Cetvrti Marinkoviéev Zanr ponovno nas vraéa u srednjovijekovno
kazaliste. U Francusku XV stoljeéa gdje su sudski vjezbenici i pisari iz
zivoga vrela svojih svakodnevnih zadaca crpli tematske poticaje za farse
i sotije. A u tim posebnim oblicima profanoga teatra, u sotijama koje
sadrze u sebi korijen rije¢i sot (glup), govorilo se o svijetu jezikom
mima i histriona, dakle bez sustezanja i bilo kakvih ograda. U sotiji
su vrlo Cesto protagonisti glumci posebne vrste, neka vrsta profesional-
nih, plaéenih luda koji prikazuju sami sebe, uspijevajuéi na taj nadin
govoriti mnogo slobodnije i otvorenije o svemu S§to ih okruzuje. Bez
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obzira ma jasni socioloski podtekst ovoga Zanra, on je prvi u povijesti
dramaturgije doveo do vrlo blizoga sudéeljavanja opcenite tipske poseb-
nosti s vlastitom strukturom, ili — drugim rijedima, zapocdeo veliko
poglavlie $to ¢ée ga dramska knjiZzevnost i kazaliSna praksa ispisivati sve
do danas, naime prikazivanje kazaliSta u kazalistu. Tako srednjovjekovni
glumac, luda $to predstavlja sebe ludom i time zabavlja publiku, nije ni
slutio da ée to njegovo otkrivanje vlastite unutrasnjosti ponukati plejadu
pisaca ma dalje istrazivanje ove pocetne i skromne metafore koja je
pozornicu na pozornici htjela prispodobiti sa svijetom. »Totus mundus
agit histrionem« postaie tako ne samo cehovskim geslom, veé¢ i knjizev-
no-dramaturskim poticajem.

U Pustinji veéi dio protagonista gotovo iznudeno mora pripadati
glumac¢kom stalezu. Jer glumci ¢e najbolje izdrzati teret autorova pokusa
kojemu je popriste ono tlo 5to ga je barokmna kazalisna poetika, a tek ce
ona iznova prihvatiti medijevalni nagovor, definirala kao »el gran teatro
del mundo«. Bez pretvaranja barokne konotativnosti u metafizicke upite
koji se u okviru ovoga tematskog odvojka mogu nazrijeti od Calderona
do Hofmannsthala, Pirandello ¢e pozornicu kao metaforu svijeta uciniti
tlom svojih jasnih dramaturskih ispitivanja, suéeljavajuéi je u naipozna-
tijim primjerima s njenim vlastitim zakonitostima. Marinkoviéev postu-
pak mije teZio nekim izravnijim pirandelisti¢kim prisje¢anjima, jer mu
sotija upravo po nekim zanrovskim obiljezjima ne moze odgovoriti na -
pitanja iz te oblasti. Kod Pirandella Sestoro ljudi ulaze u kazaliSnu atmo-
sferu i nasto’e prihvatiti njene dramaturske zakonitosti kako bi u novim
uvjetima pokusali prikazati dramu svoga predscenskog zivota. Marinko-
vi¢ polazi obrnutim putom. Ljudi kazaliSta, glumci, izlaze iz okruzja
pozornice u stvarne zivotne uvjete da bi gotovo dovrsenoj vlastitoj zivot-
noj drami dodali nova objasnjenja, a vracdaju se na scenu u trenutku
kada im samo ona mozZe pruziti zeljeno katarkti¢no utociste. Marinkovié
sotijom ne ispituje mehanizam kazaliSta, veé¢ istrazuje prirodu glumca
zarazena i opsjednuta teatrom. Jest, poigrao se ma kraju drame piran-
deleskno, kada je neprimijeéeni gledalac, zapravo kriti¢ar Hédelin d’
Aubignac, strogi sudac »in dramaticis« francuskoga klasicizma, ustao
bijesno i citiravsi gotovo samoga sebe, protestirao u Casu spajanja Fabi-
jeve Zivotne putanje s onom Shakespeareova Kralja Leara: »Ne znaju
rijeSiti sudbinu glavnoga junaka, pa ga ubiju gromom! O-ho-ho! I to
mi je neki zavrSetak drame!« No i opet je rije¢ o doskodici, a ona samo
pojacava zanrovski naboj ove suvremene sotije.
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Marinkoviéu ne trebaju novi eksperimenti kojima bi dokazao kako
nepatvorenost zivota nije moguce odigrati na pozornici, jer to je tehnika
drame veé¢ rijeSila priie njega. Zelio je samo pokazati do koje granice
moze u svom dosegu tragitnoga osjecanja svijeta doprijeti ¢ovjek Sto Zivi
i djeluje sazdan od krhotina tudih sudbina. I to je, bez sumnje, igra
u igri, ali vrlo dubokih posljedica. Zapo¢inju je Fabije i Sganarelle hiro-
vito i s mnogo obijesti, ali se ona postepeno pretvara u oruzje $to se
okreée protiv svojih zacdetnika i umjesto da teatarskim efektima zaluduje
svijet oko njih, postepeno se pretvara u destrukciju koju ée sve vise
osjecati njeni protagonisti. Dijaboli¢ni ludizam poc¢inje ih uniStavati, ki-
dajuéi postupno djeliée njihova osobnoga integriteta. Tako se na kraju
drame jasno pokazuje da je veliki Fabije, nenadmasni Prince des sots,
usprkos duhovitim uzreéicama na usnama i jetkoj ironiji koju je posvuda
prosipao, da je taj glumac igrom u igri unistio vlastiti Zivot. Nije, naime,
uspio spoznati gdje se u stvarnosti nalazi granica izmedu tudih, u poce-
tku mehani¢ki adgimiiliranih rijeé¢i, preslikanih postupaka te s druge stra-
ne — vlastite osobnosti. Krec¢udi stopama drugih, iza sebe je ostavio
pustinju. 1 kada je u jednom trenutku iskuSanim kabotenskim sredstvi-
ma zelio jo§ jednom vratiti kolo Zivota unatrag, kazaliSne proteze koje
su mu do toga trenutka vjerno i pouzdano sluZile, nisu ga mogle odvesti
do rjeSenja onih pitanja koje je postavljao svijet izvan pozornice, Fabiie
je stigao do predjela gdje mikakav drugi kraj do prividne teatralizacije
vlastite smrti nije bio mogué. Pozornica koja mu je bila svijetom — kad
mu veé nije uspjelo da svijet oko sebe udini u potpunosti pozornicom
svoga histrionstva (jer u intimnai drami bio je dozivio fijasko), postala
mu je grobom. Prizoriste njegove smrti moralo je biti izloZzeno publici,
jer mu se i zivot odvijao pred njom. I onaj intimni, i onaj javni. Kao
pravi potomak drevnoga mima, Fabije sa svojim vjernim pratiocem
Sganarelleom posvuda pronalazi mogucénost lucidne igre, ali kao i u
svakoj sotiji, njegova je gluma bijeg pred samim sobom. Uzmak pred
pogubnom prazninom pustinje iz koje bi htio pok'eé¢i, ali koja ée ga
iserpsti i dokrajéiti. Nismo sigurni da je Fabije na kraju postao svjestan
kako je pustinju vlastita zivota stvorio zapravo cini¢kim poigravanjem
s vrijednostima onoga svijeta koji mu je meprestano pruzao svoje ruke.

U najnovijoj svojgi drami, Marinkovi¢ je nezadrzivo u$ao u samo
tkivo kazalista, izdignuvsi svoj opsis do nezamjenjive dramaturgijske
znaCajke. Neprestance na pragu pozornice, gotovo ocijukajudéi s njenim
drazima i opasnostima, on je ovom zgodom — a to mu je Zanr veliko-

155



dusno ponudio, stupio na njeno tlo, uéinivii ga bitnim popristem svoje
sotije. Njegova lica ¢ak i u trenutku kada se nastoje otrgnuti od svih
opasnosti kazaliSta, ne mogu bez njega. Igraju i dalje, pijani histrioni
svoga istodobno strastveno prigrljenoga i prokletoga poziva. Jer para-
fraze kazaliSnih djela koje kao dio autorove akoé susreéemo vjesto po-
razbacane u dramaturS$kom i tematskom tkiivu Pustinje, i nisu drugo do
prigoda Fabiju, Sganarelleu i onom jadnom glumcu $to se pomradena
uma povukao u osamu, da jo§ jednom, poput pravih medijevalnih mimi-
ka, stvore pozornicu na bilo kojem mjestu svoje nazo¢nosti. Igra se tako
po noénim ulicama i na domet turisti¢ki razigranoga Dubrovnika, ali
igra se i u salonu, u intimnim susretima bivSih supruga. Glumac moze
zivjeti na pozornici, a kada svijet oko sebe Zeli uéiniti sliénim njenim
obiljezjima, jednadzba se remeti u svojim bitnim dijelovima. To uvida
i Fabije kada posve nesvijesno, na fluidnoj granici izmedu poigravanja
zadanom situacijom i osobnih glumackih prisjeéanja na veé tisuée puta
izgovorene tekstove, ubacuje u za nj ozbiljnu trenutku ¢uvenu repliku iz
Ogrizoviceve Hasanaginice:

SUZANA (prosapée s mirnom tugom): Voli§ 1i me, Fabi?

FABIJE (strastveno): Volim, ljubo!

SUZANA (istrgne se mnaglo iz zagrljaja, uvrijedeno): To je pak iz
Hasanaginice!

FABIJE (smeteno, kao da se i sam ¢udi, ali i smije se samom sebi):
Izletjelo je naprosto... »na §lagvort«... Oprosti, Suzana! Toliko je tih
tudih rije¢i u meni... (pokusa je ponovno zagrliti).

SUZANA (odgurne ga odluc¢no): Odlazi — pantin!

Da, pantin, lutak na koncima tudih misli, to je ostalo od velikoga
Fabija koji nije shvatio da Zivot ne priznaje zakone pozornice.

* %k %

Domet i znadenja dramskih vrsta Sto ih Marinkovié preuzima iz
kazaliSnoga i dramatur$kog nasljeda mezaobilazni su parametri prema
kojima mozemo prosudivati dosege i unutarnji smisao njegove drama-
tike. Sva detiri Zanra poznata po bitnim elementima teatralizacije svojie
strukture dokazuju Marinkoviéevu teZnju za maksimalnim koriSéenjem
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kazaliSta u svrhu vlastitoga umjetni¢kog iskaza. Autorova poetika kon-
stituira se tako na temeljima vjekovne kazaliSne prakse, dokazujuéi da
je nastajala u neprestanoj uskoj svezi s provjerom niza teorijskih pret-
postavki u mehanizmu kazaliSne prakse. Na drugoj strani, osebujni
Marinkoviéevi zanrovski predznaci odveli su ga, doduSe samo naizgled,
ali dovoljno sigurno do nekih udaljenijih kulturno-povijesnih podruéja,
gdje je njegovo tematiziranje oslobodeno Sablone izravnoga prisjeéanja
i prinudnoga aktualiziranja, upravo pod zastitom mnoge Zanrovske oso-
bitosti strukturiralo dramski diskurs osebujne i samosvojne sadrZajnosti.
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