NALJESKOVICEVE KOMEDIJE U SVJETLU
SUVREMENE DRAMSKE TEORIJE I
KAZALISNE PRAKSE

Darko GaSparovic

Nalje$kovi¢ev nam teatar pridolazi iz onoga stvaralacki bogata i
plodotvorna stoljeca hrvatske dramatike i pozornice s kojim se, u smi-
slu povezanosti s evropskim stilsko-dramatur$kim suvremenim paradig-
mama, pa i svjetskim kazaliSnim duhom epohe, moZe donekle u njiho-
vu kasnijem trajanju mjeriti vjerojatno jedino ovo naSe. Stoljece je
to iznjedrilo prvu hrvatsku svjetovnu dramu, Luci¢evu Robinju, Vetra-
noviéev mitoloski i religijski teatar, Drzi¢ev genij, da bi svoj posljednji
izdanak dalo u Benetovi¢evoj Hvarkinji. Veé je iz ovog ovla$na napomi-
njanja najvaznijih sastavnica hrvatskoga kazali§ta XVI. stoljeca razvidna
njegova zanrovska i tematska raznolikost, da o vrijednostima pojedi-
nac¢nih djela (koja su, uostalom, u nasoj knjizevnoj historiografiji i, u
novije doba, i teatrologiji, iscrpno i kompetentno pretresana) i ne go-
vorimo. Sto se pak sama Naljeskoviéa, naime znacenja njegove li¢no-
sti, tiCe, dobro nam je znana, iz njegovih poslanica i zapisa humanistic¢-
kih suvremenika, njegova uloga u onodobnu hrvatskom knjizevnom kru-
gu; a znacaj njegova pjesni¢kog opusa opisan je u novijoj nam knji-
zevnoj znanosti od predgovora Franje Rackog petoj knjizi kapitalne
edicije Stari pisci hrvatski,' preko ReSetarovih, Torbarininih i Kombolo-
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vih izvoda, pa BogiSi¢eve monografije iz 1971. godine,’ do najrecentni-
jih, eminentno teatroloskih, interpretacija Slobodana P. Novaka.'

Nestru¢njaku za stariju hrvatsku knjiZzevnost s teatrolo$kim afini-
tetima upravo Novak daje idealan »§lagvort« progovoru na temu nazna-
¢enu naslovom. U svom komentaru uz NaljeSkovidevu Komediju VII
utvrduje Novak da pjesnikov dramski svijet stvara »jedan Cvrsti dra-
maturski sistem kako prikazivanja a tako i gledanja«, te zakljucuje:

»Do pravog razumijevanja rudimentarnosti NaljeSkovicdeva teatra
nec¢emo doc¢i ako se budemo uporno spoticali o neku njegovu navodnu
nesavrsenost i nedostatnu svijest o zahtjevima poetike. Do pravog ra-
zumijevanja NaljeSkoviceva kazaliSnog svijeta moze nas dovesti samo
spoznaja da je pomanjkanje NaljeSkovideve »svijesti« o Zanrovima ili
poeti¢kim propisima, bila jednostavno autorova svijest o nefem dru-
gom, o necem $to je i po sebi imalo dovoljno razloga za vlastiti Zi-
vot«.’

Ako je BogiSiceva monografija razlozno upozorila i argumentirano
utvrdila NaljeSkoviéevu pretezitu literarnu (ne i modelnu, dakako) ne-
ovisnost i samosvojnost spram talijanskih izvora, Novakov uvid pokre-
ée danas, koliko teorijski toliko i kazaliSno prakticki, za nas bitnije
pitanje. Pojednostavnjeno, ono se moZe svesti na sljedede: ima li u Na-
ljeskovicevu teatru relevantnih stilskih i dramaturgijskih znacdajki koje
bi ga izvukle iz gigantske Drziceve sjene, iz knjiZzevno-historiografski,
¢ini se, neporecivo odredena mu mjesta skromna prethodnika jednog
neosporno epohalnog misljenja i ostvaraja kazaliSta/svijeta? (Zanema-
rimo li pri tom da puka kronolo$ka fakta Cine tu tezu o prethodni$tvu
paradoksalnom: Naljeskovi¢ je, naime, Drzi¢ev vrinjak, a nadzivio ga
je punih dvadeset godina!)

Temeljni preduvjet da se uopce pristupi ovako postavljenu proble-
mu jest zamjena povjesnicarskog teorijskim motristem. U samoj je,
naime, prirodi, povijesnoga misljenja prvenstveno dijakronijska svijest
koja sve pojave nuzno vidi i ra$¢lanjuje ¢injenicama u vremenskome
slijedu, dakle kao ne$to $to drugo, izvan njih samih, upravlja dvama
funkcijama: anticipatorskoj ili zaklju¢noj. Pojedina¢ni se fenomen, u
takvoj optici logi¢no pojavljuje kao cestica u lancu medusobno pove-
zanih kretanja, gdjekad u kauzalnom, gdjekad opet u ciklickom redu,
ali svagda u nekoj vertikali ili pak krugu. Teorijski je vizum, naspram
tomu, bitno sinkronijski; vodi ga i upravlja pokus$aj spoznaje fenomena
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kao takvog, ali i oStrina reza kojim se u istu ravan oci$ta privode ostva-
raji i intencionalnosti vremenski medusobno koliko mu drago udalje-
nih razdoblja. U nadem slucaju, primjerice, NaljeSkoviceva dramsko-
-teatarskoga svijeta prve polovice XVI. stoljeca i epohe koju Zivimo:
izmaka XX. vijeka.

Razmotriti nam je ponajprije dramatursku strukturu sedam Naljes-
kovidevih komedija, eda bismo uznastojali otkriti §to tvori nasluceno
»Cvrsto dramatursko jedinstvo« u njihovoj zanrovskoj raznovrsnosti; pa
onda propitati u ¢emu je — ako jest — »autorova svijest o neCem dru-
gome. Taj bi nas postupakimao privesti eventualnim suvremenim kono-
tacijama NaljeSkoviceva teatra, iz dvostruka aspekta koji se, dakako,
medusobno dodiruju i prozimaju: teorijskog i izvedbeno-prakti¢nog.

Jasno je da NaljeSkovié, nazvavs$i svoja kazali$na djela komedija-
ma, slijedi uzus svoga vremena prema kome se pod tim nazivom naj-
¢eSce razumijeva tekst $to teatralizira svijet u neposrednom agonskom
prikazivanju. Starija je knjiZevna historiografija prve cetiri komedije
preciznije odredila kao pastirske igre (Kombol), odnosno binske ekloge
(P. Kolendic¢), dok ih Svelec naziva pastirskim komedijama, §to nam se ¢i-
ni i pojmovno najto¢nijim. Sve one, naime, nalaze svrhu u zavr§nome ve-
selom tancu pastira, odnosno mladica, i vila, a taj tanac nije drugo
nego upravo jedna varijanta komosa. Slobodan P. Novak ide dalje, pa
potanko razgranicuje te scenske tvorbe: prva i Cetvrta komedija pastir-
ske su igre s eklo$kim proSirenjem, druga je mitoloska igra (varijanta
obrasca poznata kao Parisov sud), trea pak robinja-more$ka s oslon-
cem na pucki folklorni arhetip toga toposa hrvatske kulturne bastine.
Komedija peta i Sesta evidentno su farse, ali ne iz seljackog, veé iz grad-
skog zZivota, dok je sedma ostvarena u rudimentarnoj formi eruditne
komedije.

Sto je, dakle, tim, po preuzetim oblikovnim modelima unato¢ for-
malnom zajedni¢kom Zanrovskom imenitelju »komedija«, ocito raznoli-
kim dramskim tekstovima, zajednicko? Odmah se, na prvi pogled, uoca-
vaju dvije Cvrste konstante: stihovni metar koji je uvijek dvostruko
rimovani dvanaesterac, zatim obvezatni Prolog koji prethodi radnji ko-
medije. Prvo je, dakako, kanonizirana konvencija u biti srednjovjekov-
ne provenijencije (s tim $to se ondje u pravilu nalazi rimovani osmerac
kao vjerojatno najstariji hrvatski stih uopde). Prolog je opet tipi¢na
renesansna dramsko-teatarska konvencija, pak ne treba dvojiti da je to
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primarni razlog njegova uvodenja u strukturu NaljeSkovicevih komedi-
ja. Procitamo li samo pocetak Prologa Komediji prvoj, u¢init é¢e nam
se da viSe od toga ne treba traziti.

Priklono molim vas, o ljudi i Zene,
da biste jedan ¢as slisali sad mene;
er ¢u vam spovidjet’ $to cete odi vi
sad sliSat’ i vidjet’; tim pamet stav'te svi.®

Postoji li, upitajmo ipak, osim preuzeta konvencionalnog obrasca,
u Naljeskovic¢evim prolozima neka drugotna svijest koja bi bila ima-
nentna ne samo strukturi njegove dramskoscenske tvorbe, nego i te-
meljnome duktusu toga teatarskog svijeta? Ovaj nas upit vracda tragu
Novakovih postulata koji se, glede funkcije prologa, sazimlju u tvrdnji
da je Naljeskovi¢ »nevidenu autonomnost i iluzionisticku organizaciju
svojih kazali$nih tvorbi ublazavao izvaniluzionizmom svojih prologa«.
Valja nam, dakle, pokusati pokazati kako se u tkivu drama i, implicitno,
svijeta §to ga on zrcali, prolog objavljuje — i s kojim i kakvim znace-
njima.

Strogo strukturno gledajuci, prolog se u Naljeskovi¢evim dramskim
tekstovima pokazuje zalihosnim elementom, kako literarno tako i scen-
ski. On nije drugo do, bukvalno kazano, doslovno prepric¢avanje kome-
dijske fabule: ono 3to e se samim prizorima pokazati, to se isto u pro-
logu ¢vrstim naracijskim slijedom sazeto kazuje. Nigdje ni najmanjeg
traga teatralnih (scensko-prostornih), nekmoli filozofijskih konotacija
kojima obiluju prolozi Drzidevih komedija. Zato Nalje$koviéu i nije
potrebno ulaZenje pod masku nekog lika, $to je slu¢aj u Drziéa (bilo da
je taj lik sudionik dramske radnje, ili je pak izvan nje poput Negro-
manta iz Dunda Maroja, koji je zapravo prolog klasicnome Prologu).
Naljeskovicev Prolog ostaje dosljedno izvan drame i njena scenskog
kronotopa, ostvarujuci tako, usudujemo se ustvrditi, pravi brehtovski
efekt. On je, naime, sam autor koji se prije dizanja zavjese (metafori¢-
ki!) neposredno obraca publici, da bi je upoznao s onim $to ée gledati
i zamolio za njenu naklonost. Netom zavr$i uvodno kazivanje, njegovo
se oko utapa u kolektivno ociSte od kojeg se razlikuje tek time 5to je
prizore koji ¢e se pokazati ve¢ ranije vidio »u oku duha svog«, te ih
stoga i mozZe ispric¢ati, MoZda bi ga stoga valjalo zamisliti ne izdvojena,
ve¢ upravo usredi$tena u kolektivhom recipijentu uprizorenja. Prolo-
govo zakljuéno »rijeh« signal je za pokretanje autonomna mehanizma
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scenske iluzije gdje autoru, u tako postavljenu dramatur$kom sustavu,
naravno nema mjesta.

Iz ovoga se Novakova naizgled paradoksalna teza, postavljena iz sa-
gledavanja teatarskog fenomena kao sociopolitickog stratuma, — »ovim
sustavom kazalisno gledanje poistovjecuje se s vladanjem/gledanjem
Grada, s kontrolom gledanja«, jer je »vlastima lakSe bilo kontrolirati
stotinu oc¢iju koje gledaju predstavu nego jedan autonomni, pis€ev, glas
koji bi je svojevoljno organizirao« — ocituje apsolutno to¢nom. Drzié
je, znamo, krenuo drukcijim, upravo suprotnim putem: skriven pod
razlicijem maskama u$ao u samo tkivo predstave, zasto, prividno ne-
vidljiv, onkraj zrcala kako bi upravljao slikom §to ¢e ga ono pokazati.
Da se u toj opasnoj igri prikrivanja neprestanim premaskiranjem ipak
ne moze ostati trajno neprimijecenim i neidentificiranim, dokazaSe po-
sljedice koje je zbog tog svog ¢ina naposljetku iskusio. Naljeskovicu
takva opasnost ocito nije prijetila. Kako je dobro uocio i formulirao
Rafo BogiSi¢, on unato¢ svom Kkritickom odnosu spram »negativnih po-
java« zbilje kojoj bijaSe suvremenikom i sudionikom, uvijek ostade
lojalan gradanin Republike.

Prolog je, mozemo zakljuciti, Naljeskovi¢u prvenstveno u funkciji
distanciranja od naglasene samostalnosti buduéih prizora, no istodobno
motiviran prirodnom potrebom autora da se i sam nekako neposredno
objavi, kad to ve¢ ne ¢ini unutar scenskoga dogadanja kao Drzié, ili,
na drugi nacin, Ruzante. A $to to Naljeskovicev teatar uprizoruje, ka-
kav nam svijet pokazuje u vremenu/prostoru svoje iluzionisticke ku-
tije?

Moglo bi se kazati ovako: u tom se teatru pokazuje i rastvara dvo-
jaki aspekt lica Grada, njegov idealitet i realitet. Idealitet (koji je po
sebi svagda negdje izvan) predstavljen je mitskim prostorom Arkadi-
je/Dubrave; realitet se pak pokazuje voajerskim upadom u detalje skan-
dalozne kronike onodobna dubrovackog svakodnevnog Zivota. Vile i pa-
stiri konstituiraju prepoznatljivi renesansno-pastoralni ugodaj mjesta
bez boli i smrti, mjesta vjecnog proljeca i ljubavi. Valja, medutim, uoci-
ti da se ve¢ u Naljeskovicevoj dubravi marginalno pojavljuju neki pri-
zorni segmenti koji svojom realisti¢noséu, pa ¢ak i grotesknos$éu, unose
disonantan ton u njen idili¢an i idealiziran op¢i obzor. Takav je, primje-
rice, prizor izmedu Radata i Starice u Komediji prvoj, kojega se komic-
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ko-groteskni. efekt postiZe nesporazumom likova na razini zamjene du-
Sevne fizickom boli (dok Radat pati od ljubavi, starica misli da ga boli
zub).

RADAT

Ne imam boljezan od zuba u glavi,
neg li sam zavezan od gorke ljubavi.

STARICA
A ja mnjah da zubi bole te, nebore.

RADAT
A vile tko ljubi, nie li dva$ gore?*

Na samom je rubu sli¢na ispada prizor izmedu satira i mladiéa u
Komediji trecoj koji se dovodi gotovo do tucCe $to je spreCava mudri
Starac u ulozi suca koji daje slobodu zasuznjenoj vili. Taj u Naljesko-
viéa tek sporadi¢an proboj realisti¢cnoga u svijet dubrave realizirat ce
se kao dosljedna stilska crta u Drziéevoj Tireni.

Voajerska tehnika pri uspostavljanju sprege izmedu scene i gleda-
lista strogo je i dosljedno primijenjena u dvjema farsama — Komediji
petoj i Sestoj. Buduéi da one prostorno ostaju Cvrsto zatvorenima u
enterijer, gledatelj je doista stalno u funkciji voajera koji kroz kljucao-
nicu viri u intimu gospodarskoga doma. Nalje$kovi¢ je nemilosrdan u
iznoSenju prljavoga veSa dubrovackih gospara, $to se ne mijenja niti u
Komediji sedmoj, kad scenski prostor, shodno odrednicama eruditne
komedije, u drugom ¢inu izlazi na trg. Ako znamo da je spomenuta teh-
nika karakteristi¢na za gradansku dramu kakva se u evropskoj drama-
turgiji pojavljuje dva stoljeca kasnije, moguce je, u tom elementu, Na-
!jeSkovica oznaciti njenim dalekim anticipatorom. Ovaj bi se slijed aso-
cijacija mogao smionijim uzletom, a vazda u korelaciji teatra i sociusa,
produziti i dalje. Naime, u drasti¢cnu Naljeskovi¢evu rezu kroz »mores
ragusiana« XVI. stoljeca, razvidnu podjednako u situacijsko-motivi¢-
kom kao i lingvistic¢kom aspektu drame, naslucuje se nukleus onog sin-
droma $to ¢e se posvema rasprsnuti istom na samom kraju XVIII. sto-
ljeca, a to znaci i Dubrovacke republike — u Kati Kapuralici Vlaha
Stullija.

Daljnje izvodenje ove teze zahtijevalo bi preSiroke elaboracije u
koje ovdje ne mozemo ulaziti. Neka nam stoga ostanu sponom preko ko-
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je Naljeskovicev teatar uvodimo u kontekst suvremene dramske teorije i
kazali$ne prakse.

Pozornost suvremenoga hrvatskog kazali§ta Naljeskovié je, i to is-
tom u novije vrijeme, privukao isklju¢ivo farsi¢nim dijelom svoje dra-
maturgije. Ovo, dakako, nije sluc¢ajno, ve¢ znakovito. U genezi moder-
noga kazali$ta, naime, koja zapoclinje raspadom tradicionalnih sustava
i vrednota krajem prosloga stoljeca, model se farse kao iskrivljena zrca-
la nametnuo jednim od dominantnih. Moderna farsa, doduse, svoju sliku
ponajce$ée izvrce iz prostora svakodnevice, a i onda kad je u nju te-
matski i prostorno upisana projicira se uvijek u opd¢ija znaenja, Ali,
i takva, zadrzava (ili ga bar posredno signalizira) svoje izvorno, lokali-
tetno tlo. Spomenut éemo ovdje tek dva paradigmatska primjera koja
su zapravo kontrasmjerna, pa ba$ time potvrduju izreCenu tvrdnju. U
Mrozeka ¢emo, uza sve univerzalne konotacije kojima su proZeti nje-
govi komadi, ipak uvijek modi prepoznati specifi¢no poljske stimule; u
BreSana pak, uza sve lokalitetne odrednice, nac¢i ¢emo u dnu znacenja
njegove dramaturgije oplenito groteskan polozaj covjeka u danadnje-
mu svijetu. Vrijedi, dakle, sljedede: kolikogod nam Dubrovnik XVI.
stoljec¢a i Naljeskovi¢ unutar njega bili daleki, nemogude je da u njima
ne naslutimo neke mentalitetne i kulturoloske titraje koji nas jo§ uvi-
jek, danas, doticu.

Kad bi se jednom kratkom izrekom pokuSalo izreéi tu naslucenu
bliskost, mogla bi se ona izvesti ovako: u amoralnosti i na animalne
instinkte svedenoj karakterizaciji likova dubrovackih gospara kakve je
ocrtao Nalje$kovié¢ u svojim farsama nedvojbeno se zrcali, nazalost ¢ini
se trajna, mentalitetna znacajka prosje¢noga »naSijenca« koju tocno
iskazuje sintagma »U se, na se i poda se«. Naljeskovi¢ i Bre$an? Zasto
ne!

Suvremeni se hrvatski teatar dosad svega tri puta susreo s Nalje$ko-
viéem. Tomislav Radi¢ ujesen 1963. godine u zagrebatkom Student-
skom eksperimentalnom kazali§tu (SEK) rezira Komediju petu — Ko-
mediju Sestu, i to je prvo novovjeko uprizorenje jednoga NaljeSkovice-
vog dramskog teksta uopce. NesSto vise od godine dana kasnije BoZidar
Violi¢ u ZDK-u uprizoruje pod naslovom T'ri farse Komediju petu, Sestu
i sedmu. I napokon, Narodno kazali§te »Ivan Zajc« postavilo je, u reziji
Vlade Vukmiroviéa, SluSkinje — komediju-farsu u dva ¢&ina, koju je
prema motivima i opet NaljeSkovic¢evih farsi priredio Anton Kolendié.
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Ostavimo li po strani pitanje za$to se nitko od kazali$nih prakti¢ara
nije dosad na$ao ponukanim poduhvatiti bar Komedije prve, u kojoj,
izim konvencionalno-pastoralnih ima i realisti¢kih, pa i grotesknih ele-
menata (ve¢ spomenuti lik Starice »koju u Vlasijeh zovu vjeStica«, pa
neki dijalozi izmedu Ljubmira i Radata), po ¢emu je ona u kompleksu
Naljeskovicevih pastirskih komedija iznimna — preostaje nam promo-
triti kako su te tri izvedbe pristupile scenskom tumacenju djela prvoga
hrvatskog komediografa.

SEK-ova predstava nastaje u razdoblju kad se to studentsko kaza-
lidte u zagrebackom — a slobodno mozemo dodati, i hrvatskom — tea-
tarskom Zivotu javlja izmedu ostaloga i kao promotor relevantnih scen-
skih propitivanja od profesionalnog kazali$nog pogona zanemarenih dje-
la hrvatske starije i novije dramske ba$tine. Tako je SEK veé krajem
pedesetih i pocetkom Sezdesetih godina izveo i KrleZine legende Kralje-
vo, Michelangelo Buonarroti i Maskerata. Nalje$kovi¢ se, u posve stili-
ziranoj scenografiji i reziji, te s modernim, mladenacki poletnim stilom
glume, viSe nego prirodno uklopio u takva nastojanja. Pristupio je,
naprosto, NaljeSkovi¢evoj dramaturgiji bez ikakvih filolo§kih predrasu-
da, procitao je u njenim suvremenim konotacijama, §to, uostalom, bijase
i bitan raison d’étre onodobna SEK-a.

Koliko razli¢ite adaptacijskim postupkom i redateljskim rukopi-
som, napokon i stilom igre, Violiceva se i Vukmiroviéeva predstava u
jednome ipak dodiruju. One, naime, Zele NaljeSkovicevu dramaturgiju
§to viSe pribliziti drzidevskom modelu. U takvu se pristupu i postupku
nesvjesno ocitovala prevlast totalizirajuéeg modela koji, od Fotezova
Dunda Maroja iz 1938. godine do danas, kad je o hrvatskoj kazalinoj
renesansi (i manirizmu) rije¢, predstavlja Drzic¢ev teatar. O tome namn
argumentirano svjedocanstvo pruza Vladan Svacov, autor rekonstruk-
cije izgubljenog dijela Komedije sedme (kraja prvoga i otprilike polo-
vice drugoga €ina). ViSe pod pritiskom kazaliSne prakse, a manje vlasti-
ta dramaturS$kog htijenja, Svacov je u adaptaciju za Violievu predsta-
vu unio, po vlastitu kasnijem priznanju, Nalje$kovicevu djelu neade-
kvatna proSirenja.

»Tada se dogodilo da su $§to redatelj $to glumci trazili sve vie
teksta i sve viSe potpunijih karakterizacija lica koja su tumadili. Na-
ljeSkovicev duh nije intervenirao u svim tim nadogradnjama, pa je na
kraju Dragna, koju je igrala Ljubica Jovié, postala malne glavno lice,
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a Marov prijatelj Frano vrlo je opseZno i ,argumentirano’ pripremio
Marove noéne nevolje o kojima se pri¢a u III. ¢inu. Dragna je tako
postala nekakva rogobatna Petrunjela, Frano tko zna kakav spletkar,
a cijela VII. komedija neuspjela anticipacija zrelog Drzi¢a!«’

Sli¢na se stvar, tek s druk¢ijim predznacima, zbila u rijeckoj pred-
stavi. Forma eruditne komedije, koja u Naljeskovi¢a postoji tek kao
rudiment i to samo u jednoj jedinoj komediji, ovdje se pokus$ala na-
metnuti i uspostaviti kao dominantan oblik koji ta dramaturgija na-
prosto ne izdrzava. Rezultat bio je, a pospjeSen obilato dodavanim glaz-
benim umecima u stilu suvremenoga $lagera, koliko neugodan toliko i
pretskaziv: nije to bila ni komedija ni farsa, ve¢ ¢udna neka mikstura
u kojoj se posvema izgubila izvorna geneza NaljeSkoviceva teatra.

U ¢emu je, odgovorimo mapokon, ta izvorna geneza? U svom pa-
storalnom, kazali$no zasad posve neispitanu, dijelu, NaljeSkovideva je
dramaturgija oc¢ito misljena i pisana u duhu ekloge kakvu je prvi ot-
poceo stvarati DZore Drzi¢, s tek mjestimice umetanim prizorima rea-
listicke groteske gdje se priblizava farsi. Farsi¢no-komedijska pak nje-
na komponenta svojom je naturalisticno$éu i Zestokom kritikom indi-
vidualnog morala, a i reduciranim prizoriStem u odnosu na renesansni
teatarski topos, jo$ uvijek bliza srednjovjekovnom teatru profanoga ka-
raktera, no renesansnom i maniristickom. U ove ¢e prostore hrvatsku
dramu i kazali§te moéno uvesti, dakako, dum Marin. Ako sada iz ovako
postavljene optike promislimo relaciju NaljeSkovié-Drzi¢, moZemo je
argumentirano prispodobiti onoj izmedu Marlowea i Shakespearea pola
stoljeéa kasnije u Engleskoj. Zanimljiva je pri tom, bar anegdotski, pro-
tivna podudarnost njihova Zivotnoga puta: i Marlowe i Shakespeare
vrénjaci su, tek $to je drugi nadzivio prvoga otprilike toliko koliko Na-
ljeskovi¢ Drzica: oko dva desetljeca.

I da zakljud¢imo. Izvedena teorijska analiza Nalje$koviceve drama-
turgije, a potkrijepljena primjerima iz (nevelike) kazaliSne prakse vodi
nedvoumno do tvrdnje o njenoj izvornosti i samosvojnosti u odnosu
spram Drzideve. Dodat ¢emo da to u velikoj mjeri potvrduje najnovija
izvedba Naljeskovicevih farsi koja se dogodila upravo na ovogodi$njim
Danima Hvarskog kazali$ta. Akademsko kazali$te iz Zagreba u reziji Ma-
je Freundlich u svojoj je interpretaciji Komedije pete, Seste i sedme
tragalo upravo za onim elementima Nalje$koviceve dramaturgije u ko-
jima se olituje njena posebnost u cjelokupnu kontekstu hrvatskoga
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kazalista XVI. stoljeca, staviv§i u drugi plan crte pripadnosti opéem
komedijskom — drzi¢evskom — modelu. Predstava je uspjela u nefem
ne samo izvedbeno-prakti¢ki veé i teorijski neobi¢no vaznom: u svom
opéem izgledu i bitnom duhu nije reproducirala minornoga Drziéa, ved
je izrazila originalnog Nalje$kovica. A to uvelike obogacduje suvremenu
sliku toga znacajnog kazaliSnog doba, jer ga dita i pokazuje u ocitom
stvaralatkom pluralizmu, a ne unificiranosti u jednom jedinom, totali-
tarizirajuéem, modelu. Pridodajmo da time Drzié¢ i njegovo djelo nista
ne gube od svoga znalenja i veli¢ine. Naprotiv. U toj se usporedbi i
slobodnom takmenju (u najplemenitijem smislu rije¢i) istom iskazuje
nenadmasnost njegova genija u sklopu hrvatske drame i teatra.

Ponatirat ¢emo zaklju¢ne izvode izlaskom iz teorijskoga u literarni
diskurs. Ako u Drzic¢u s pravom prepoznajemo i $tujemo na$ega Shake-
spearea, morali bismo napokon Nalje$koviéu priznati da je hrvatski
Marlowe.
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