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1. NACELNA NEOFICIJELNOST NALJEsKOVICEVIH »KOMEDIJA« 

Naslovljenom temom ne namjeravamo obunvatiti pitanje da li je Na· 
ljeskovicu - komediografu mjesto u razvojnom tijesku izmedu neko· 
mediografa Vetranovica i komediografa Marina Driica, niti ga izbavljati 
iz njega. Naljeskovicu je pravo povijesno mjesto vee ucijepljeno u tvora· 
ckom lancu koji drii razvitak naseg glumista medu zacetnicima hrvatske 
renesansne komedije. Komedija je s Naljeskovicem dosla en grand prva 
na scenu na najdemokratskiji naCin: iz drevnih zacinjavackih izvora s 
kojih je tekao poseban srednjovjekovni razvitak narodne jezicne kulture 
i predstavljacke tradidje, sto objasnjava njezinu nesuglasnost s rela· 
tivno jednosmjen1om arhetipskom poetikom renesansne drame iii com· 
mediae eruditae. 

Svoje pravo mjesto Naljes•kovic je iznasao ab initium na predstav. 
ljackoj sceni rodnog grada u okruzenju crkvenih i puckih svetkovina i 
zabava karnevalskog tipa, u sinesteziji istovremeno korespondirajuCih 
umjetnickih zanrova, u obiteljskoj sinkroniji scensko.prikazivackih obli· 
ka i smjerova videnih u znanstvenoj teatroloskoj topohistoriografiji pod 
specificnim dubrovacko-mletacko-padovansko.:sienskim komunalnim ban· 

55 



dijerama: crkvena i pastirska prikazanja, lirs.ke ekloge i dramski prizo­
ri, mitoloSke scenske sl~ke i dramatizacije, rpirna i karnevalska uprizore­
nja, vitalisticke farse i farsicne komedije, zanrova srodnih izvornom mi­
mu. Svoje zanrovsko opredjeljenje predstavio nam je on sam jednostav­
no, pod jedinstvenim kazalisnim prezimenom: K om e d i j e, a one su 
u tadasnjoj genoloskoj pomijesanosti i nei~diferenciranosti aspekata poe­
tike sve te dramsh.e oblike, manje-vise, u hirpu varirale i posvajale. Zato 
nam valja reCi da Naljeskoviceve pastirsko-mitolos·ke igre i farsione ko­
medije, odnosno njegovih sedam malahnih komedija ·koje su pro I o­
z i m a iskljuCivo namijenjene sceni, ne odli•kuje signum ozvanicene knji­
zevnoteorijsil.<e verifikacije nego njihova nacelna neoficijelnost: nikakva 
autoritarnost, jednostrana i ogranicena formalna ozbiljnost nije njihova 
odlika. Vrijednosno obiljeZ:je jest u trenutku pojavnosti tih predstavljac­
kih i genoloski opredijeljenih komicnih oblika, u suzivotu materijalno-tje­
lesnog trenutka i smijeha kao supostojeceg nacela i takve nove koncep­
cije estetske stvarnosti, u opiranju krscanski postojanoj ozbiljnosti. One 
se i medusobno vladaju kao malahna obitelj zatecena u intimistickom po­
kusaju da u pokladno-pirnoj atmosferi iskonskim govorenjem primarnih 
kazalisnih cula igra i gradi arhetipski teatar o k a . i u h a, g o v o r a (i 
pjeva) i p o k ret a (i plesa), pozorista i kazalista, ponovno ispocetka, 
nasuprot svemu prokusanom i dovrsenom u podrucju mimickom i eru­
ditnom, u presirokim prostorima glumisne misli: tako je u njima s 
cjelovite slike zivotnog realizma odrazen u ogledalu renesansne kulture 
smijeha - u nas kao prvi - i Naljeskovicev groteskni i supostojeCi na­
turalisticki refleks zivotne svakodnevice. 

Nauzgred, takvima su te komedije do nas i dosle: rukopisno poreda­
ne i prepisivacki obiljezene rednim brojem, u slijedu kojim - vjerujemo 
- nisu ni nastajale (Komediji I, nemitoloskoj i nekompeticijskoj, nrpr. 
bilo bi formalno ustolicenje izmedu Komedije IV. i V), a zasigurno nisu 
tim slijedom bile ni izvodene, sve ·s prologom opskrbljene i u sti_hu govo­
rene, a bezimene, renesansnom komediografu (kako to s njima biva) 
glumistem oduzete i sirene u autorski neverificiranim rukopisima, nede­
terminirane medusobnom primogeniturom, i u tekstu koji nije bio nepo­
vrediv, da bi mogao ocuvati i svoj reprizni integritet (Komedija IV. i VII. 
su krnje). Jasno, da su one po pripadnosti ostale samo Naljeskoviceve, i 
da su bile tek Citalacke knjizevne tvorevine, a ne deliterariziranog audio­
vizuelnog »pozoriSta« i kazalisnog mehanizma, ne bi u tom zatecenom 
obliku do nas dosle. Prezivjele su svoje vrijeme .kao vitalisticki scenski 
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isjecci komicnog, dramaturski naturalisti6kog i grotesknim realizmom 
uhvacenog lica i nalicja dubrovackog zivota u usponu 16. stoljeca. 

Sam pisac svaku svoju >>komedijU<< obuhvatio je poetoloski oznace­
nim pojmom go v oren j e,l scensko i komediografski organizirano da­
kako, i tako se nasem diskursu o karakteru organiziranosti toga jedin­
stvenog »govorenja<< otvorio moguCi put. Slijedimo ga osloncem na mo­
del drevnog mima i mimicke drame te osvrtom na vizuelne i auditivne 
oblike osjetilnih fenomena, tj. na stils.ko-strukturne elementarne sastav­
nice koje prozimaju Naljeskoviceve scenske igre i farse, kao na svoj am­
bivalentni stap. 

Znademo, anticki helenisticko-latinski m i m i m i mod ram a 
(grc. mimos, lat. mimus - oponasatelj, glumac; opsjenar, zongler koji 
mimickim kretnjama i rijecima stvara iii postvaruje novi nestvaran svi­
jet) kraCi je glumcev igrokaz, a potom puoka scenska igra s komicno­
-lakrdijaskim realistickim elementom, puna govorne i mimicke karikatu­
ralne komike, tipova, grotesknih i erotskih situacija iz svakodnevice nizih 
slojeva, izvodena na bilo kojem mjestu pogodnom za iskricav dijalog, 
ples, pjesmu i smijeh, koja je uvijek ostala pod znakom umjetnosti nize 
vrste, nestala je zajedno s brojnim tekstovima u srednjem vijeku, pa za 
sam predlozeni model mimodrame u Naljeskovica, kao i njemu suvreme­
nih komediografa, nemamo za ogled ni tekstualnog argumentuma. Ali ne­
ka nam bude dopusteno, ako ne u argumentiranu obranu, a to u prilog 
mogucem modelu, primijetiti da su tradicijski mimski obrasci, koji su 
postojali stoljeCima, izvojstili glumcu entitet iskazivanja govorom, da on 
i nepristojno davolski »bogohuli<< (kako je tu nepodopstinu okvalificirao 
Ivan Zlatousti), da izaziva dosjetkama smijeh i ima slobodu na scenski 
zivot i snizavajuCi podsmijeh. Prelazeci u nove predstavljacke forme 
(uocljivim smjerom pretapanja: fabli6-farsa-komedija), derivacije mimic­
kih igrokaza izmijesale su zanrove puckim i ulicnim predloscima kolok­
vijalnog pa i makaronskog govorenja, napjevima, mimiCkom glazbom, 
plesom i smijehom, spojile motive klasicnog poganstva s crkvenim pri­
kazanjima i humanistickom ucenom komedijom te doprle recepcijom do 
Naljeskoviceve »matrice<< s utisnutom slikom modela- prauzoraka2• Pre­
rna tome, s tim modelom mima kao prizemnog zanra s opozicijskim ka­
rakterom i skrivenijim vidcnjem, dakle eksteriorizacijom unutarnjeg oka 
na okular publike, mima kao globalnog oponasanja sjedinjujuceg vide­
nja, koji je ostajao u stalnom dodiru s farsom i komedijom te u tom su­
odnosu razvio kao mimodrama dva nova oblika - kolokvijalni dijalog 
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(u realistickom mimu) i pjevani (lirski) mim, slozit eemo se cum grana 
salis kada posebno na ogled izdvajamo elementarne i dominantne osje­
tilne i pokretne funkcije koje artikuliraju smisao dramske naracije Na­
ljeskovieevih go v oren j a. 

Valja li i to reCi da je rijec o stilsko strukturalnom analogonu za ov­
jeravanje (ocitovanja) tih dramaturskih funkcija, a ne o modeliranju Na­
ljeskovica? To se, mislim, podrazumijevalo i u vee usvojenim znanstve­
nim saznanjima iz monografskih studija Rafe BogiSiea3, sintetskih in­
terpretacija Slobodana P. Novaka4 i drugih, na koje u ovom trenutku 
mislim, a u radu racunam. U njima se zasnovano govori o »sistemu-mo­
delu«, »komunikacijskom modelu«, »agonalnom i kompetitivnom dJam­
skom modelu« za novi odnos prema pri.kazivanju dubrovacke zbilje i 
scenskoj dikciji, o mimickom glumiSnom prostoru zamijenjenom auto­
nomnom pozornicom - zrcalom, o Talijinu svijetu z rca 1 j en j a (No­
vak) >>prema kojem drustvena hijerarhija mora razvrstati oCi i gledanje<< 
za posluh i videnje, o manifestacijama mimetickih implikacija i o iluziji, 
uz agon, sveprisutne igre. Dodali bismo: igre podgrijane plesnim i mu­
zickim umecima, igre kao privida ili izraza trenutnog zanosa i raspjeva­
nosti, vizuelnog i slusnog uzitka i utisaka, ocitovanja govora pjesme i pie­
sa kao prvotnog znaka oslobadanja od materijalno-tjelesnih granica, smi­
rivanja i uspostavljanja s:klada. 

Interpretacijom audiovizuelnog i mimickog modela Naljeskoviee­
vih slika i li.kova grotesknog realizma, pridruzujemo se vee pokrenutom 
razotkrivanju privida o tzv. >>jednostavnosti<< Naljeskoviceva farsicno-ko­
medijskog sklopa i uspostavljanju karika u lancu geneze i narastanja ko­
mickih elemenata u pastirskim, religijskim i mitoloskim dramatima s 
mimickim kodom do Naljeskovicevih, ali se ovom prilikom usredsredu­
jemo samo na funkcionalni dramaturski rudiment audio-vizuelnog mo­
dela Naljeskovieeva govornog (>>igro-kaznog<<) glumiSta. 

2. DRAMATURsKO-TEMATSKE FUNKJCIJE BAZicNOG MODELA 

Izmjestenjem Komedije I. iz opeenito primljenog redoslijeda, Ko­
medija II, Komedija III. i Komedija IV. alegorijskpm obradom mito­
losko-pastoralnog motiva i ugodaja, ostvarivane su pretezno kompetitiv­
nim (Komedija IIi ili agonskim tematskim sastavnicama audiovizuelnog 
modela (Komedija III. i IV). Prema formalnoj strukturi one cine raz-
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mjerno jedinstvo prvoga Naljeskoviceva dramskog korpusa i scenske 
radnje, koje se ocituje i na elementarnom pastoralno-petrarkistickom 
planu. Komedija II. zasnovana je na drevnoj mitolosko-pastoralnoj o­
kosnici: scenskom prikazu nadmetanja i prepirki tematskih sila, zapravo 
vila, o primatu na ljepotu i gospodstvo te motivu Parisova suda, a Ko­
medija III, pak, na moreskanskom prikazu sukoba (izbit ce boj) izmedu 
pastoralnih sila »zle cudi«, »mladaca<< i satira, o primatu na vilu te na 
motivu otmice na silu (u ruci sad macem otmimo ovu viZ) i oslobadanja 
od »gorkog jada« zasuznjenja. U oba slucaja do razrjesenja zapleta i 
konacnog ishoda nece doCi govorenjem bilo kojeg aktera u nadmetanju 
ili sukobu (rijeCi su nebore no jednu priliku; govorit ce svak svoj raz­
log!), nego meritumom aktanta-objekta, apstraktnog cinioca vlasti i pred­
meta subjektove zelje u dramatursko-ideoloskoj funkciji pravicnog sude­
nja: pojavom deusa iz cr.kvenih prikazanja: Starca-suca, nepodmitljivog 
plemica i »gospodara ddave sve nase«, kardrog da pravo s p o vi d i 
(c u h g las i vi d j e h). Taj pravorijek, dakle, koji podrazumijeva po­
deseno oko i uho, personificira vrhovnu vlast, jer sljepoca i neposluh (ro­
gobor u dubravi) je diskvalificiraju. Idealizacija te vlasti, koja miloscu 
viSnjeg boga osigurava >>prislavnoj dubravi« mir, krijepost i slobodu, 
svrhovita je i temeljna tendencija, kojoj se od prologa do raspleta tih 
>> govorenja« tezi : 

er mene bog stavi da odi ja vladam 
... u ovoj dubmvi i nemir dane dam. 

(Starac mladicem go v or i, >> Komedija III«) 

U tim dvjema igrama zrcai.i se, tako, u monolozima i tiradama, vee i pra­
slika Gunduliceve >>Durbravke«: 

u ovoj dubravz visnji bog zamirno 
. .. slobodu er stavi da zive svak mirno 
( . . . ) 

odi se nie sila nikomu do danas 
. .. najmanja zgodila, nego li svaka cas 
odi bog dao jes po svojoj milosti 
... mir, pokoj, zdravlje, ces, veselja, radosti. 

(Starac vi dec i gdi vila iste 
slobodu go v or i, >> Komedija III<< ) 
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Komedija IV, inace okrnjena, a po broju do nas dospjelih stihova 
najkraca (150), tek je nacjelovita ilustracija prepoznatljive kontamina­
cije pastoralno-petrar.kistickog rnotiva: ljubavnog zatravljenja i ne:spo­
koja jedne rnladiCke druzbc zatjerane od gusara (opet agon!). Motiv je 
alegorijski sveden na sekundarnu kornunikacijsku sastavnicu rnodela 
vjernog sluzenja gospodarn-vilarn bez srebra i zlata (er platu ni jedan ne 
gleda) i osvjezen, kao i u p1·ethodnirna (kao i u Komediji I) vee istaknu­
torn funkcijom p j e s me (relcu, zacnu, zacinaju, poju pjesan), p l e sa 
(tanac izvedu, igraju) i, ponegdje glazbe ili glazbene pratnje s rnirniCkirn 
kodorn (a ti glunce nu nam sviri). 

Te tri scens·ke 1gre strukturirane su na rnotivskorn planu »Scenske de­
rivacije petrarkizma u cjelini« (R. Bogisic), ali zadanorn linijorn ternatsko­
-rnotivske vertikale: retorickog u z vis ivan j a (uzmnazanja) idealnog 
l i r s k o- pastoralnog sloja-nacela u harrnoniju s ideoloskirn irnplikaci­
jarna. 

Po visern stupnju zasicenosti deriviranja petrarkizrna izrazita je, rne­
dutirn, Komedija 1, ali je ona gradena kontrapunktno u odnosu na 11, 
III. i IV, srnjerorn restringiranja ternatsko-rnotivS'ke horizontale u pove­
zivanju renesansno raznovrsnijih suprotstavljenih ideja: scenskog s n i­
z a van j a (unizenja) idealnog na d r a rn s .k o- pastoralni sloj-nacelo 
(Starca srnjenjuje Starica -- vlahinja), na osjetilne fenornene i eticki arn­
bivalentno osjecanje zivota, na senzualni ·plan elernentarnih sastavnica vi­
talisticke farse i drarnskog rnirna. Stoga Komedija I, inace Naljeskovicev 
najopsezniji drarnski tek!st (728 stihova) i, rnozerno biti uvjereni, oblikov­
no najizgradeniji, stoji na celu realiziranih prvotnih kornicko predstav­
ljackih oblika hrvatske renesansne drarne. S njorn otpoCinju i nasi iz­
ravni prirnjeri za rnodeliranje audiovizuelno noveliranog tipa Naljesko­
viceva kornediografskog rnirna, jer ona u njegov kornicni svijet sustavno 
ulazi kao odista prva iz drugoga jedinstvenog 1korpusa, koji cine s njorn 
Komedija V, VI. i VII. U repertoarnorn lancu preddr:licevskog teatra one 
sadrze obiljezja i vitalisticke farse i farsicne kornedije : urnjesto vila, 
pastira, satira, starca-pretora i uzor-Grada, pretium affectionis cine -
starice rofijane i hondrCice, kucne godulje i ogote, dezvijani, gradske os­
tarije i tovjerne, urnjesto pokojanja - plakiranje i kornodanje, a vjer­
nog sluzenja izbranoj - plata u zlatu za izbranu i pribrojavanje dinara, 
ockvrnjenje i vag1danje, urnjesto pojanja u lugu - rug ulicne jezicnice 
i opijanje po svu noc, a urnjesto platonske ljuvezni na srnrt i sarnouboj­
stva uzmnoznih zaljubljenika po idealnorn renesansnorn obrascu komu-
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nalnih trageda (Ova ce smrl tvoja od moje uzrok bit' . . . ) neka nas mr,t­
vieh u jedan grab stave j pak da nas vrhu svieh ljuvenieh ·pros lave) _:_ 
bracna nevjera i pod starost (ne g led a starosti, gdi maze svud pit a), 
pa nabredanje u isti mah zenskinja oko sebe (djevojkam toj svaki cini 
sad gospodar) i hinjeno um1oranje nebogih supruga (Riec ne pro go v o­
r i, a o c t zatvori) ili pak zdvojnost nemocnih matera zbog sinova u 
vlasti svojih amanci, a uvrgnutih na oceve (zato: nut ja cu dat mise njeke 
da se p o j u), sve to i tome nahcno - zazivjelo je u njima na dubrovac­
koj komicnoj seem po prvi put svojim vlastitim zivotom. Stoga se o 
ovom dramskom korpusu Naljeskovicevu najviSe i znalo interesno govo· 
riti, i danas govori. 

U svakoj od tih >>komedija<<, kao i u Komediji I, auditivni ' i vizuelni 
obrasci dramskog mima ocituju se uvidom u arhitektoniku i organizaci. 
ju osjetilno-opazajne stvarnosti pozornice i glumaca - mima te fikcio­
nalnim ili mimetickim >>videnjem« scenski otjelovljenog dramskog (,ko­
micnog) svijeta u Naljes.kovicevu dojmljivom, cujnom i vidnom (opa­
zajnom, s p o vi d e n o m, i g .r o - k a z n o m) kazalisnom mehanizmu 
(kod Aristotela apsis, opseos kosmos), u kojem je iskazni subjekt ili zvu· 
kovno-jezicni sloj spovidenog (lexis) u biti prevalentno govornicki, kao i 
kod suvremenika Pietra Aretina: ne samo u svim >>komedijama<< (za koje 
uzima Stari oblik »govorenje<< - i tako svrsi OVO govorenje), SVim pro­
lozima i monolozima (govoreCi sam, zacne sama, c u v s i govori u sebi, 
ne vide c i nikoga govori) te brojnim razgovornim replikama kao po­
cetnoj oblikovnoj konstanti te vrste zanrovskog govorenja (»malog raz­
govora«) nego i u drugim iskaznim vrstama dramske radnje, pocesto i u 
kolokvijalnim dijalozima, od Naljeskovica prvim nasim predloscima ver­
balno i mimeticki razvijenog reaktivnog mehanizma >>Za imat smijeh<<, 
tj. za tvorbu latentne situacione komicnosti. Upravo postav tih govornih 
iskaza nekolicine razlicitih aktanata u dramaturskoj funkciji kroz niveli­
rane stupnjeve i preljeve dramske naracije, izrazene glagolima, sve od 
prologa za mimi posluh do prostiranja glasa psovke, dat ce drugi novi 
zivot prema kojem Naljeskoviceve >>,komedije<< teze: dramaturski organi­
ziran scenski zivot ili dramaturski organsku formu scene. Njegov homo 
loquens, kao >>SUbjekt koji zeli<<, i to jedno - slobodan vodit zivot, bio 
on vrsilac takve radnje (aktant) ili objekt .koji je trpi, posluzimo li se ter­
minima suvremenih teatrologaO, odreden je, rekli bismo, cak i psiholoski 
dramaturskom funkcijom koja podrazumijeva specificno govorenje i 
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djelovanje lica u situaciji, u sferi radnje, kao svojim bazicnim modelom. 
Ono sadrzi svoj katalog motivacija: 

mimo slusa, smije se, izrice rijec, slate rijeci, govori polahse, spo­
vidi, besjedi, zaCina pjesan, poje, miri, sapce, veli, viHja (uvjerava), va­
git1a, nagovara, dotice, opogovara, pita, prasa, kareca, mali, rufijava, 
aranka, nabret1ava, dezvijani, zapovijeda, otpovijeda, podboci se, ne 
maze mucat, rukami u obraz ide, zalosti se, prosuzi, place, lelece, tje­
si, mrmori, dubitii, potvora, opominje, ruf.i, kara, strasi, prijeti, izgo­
ni jed, srCi se do boja, ujeda rijacima- botuna- malinja, laje, laze, 
razbija se - rabija - imbicerava, bestija, bjesni, mahnita, prostira 
glas, vika, treska, kriCi, psuje ... 

Dakle, organizacija tih motivacijskih iskaza na popriStu dramske na­
racije nedvosmisleno upucuje da Naljeskovic svoje dramatis personae 
odreduje u procesu izrazenum putem glagola i mimeticki, u sklopu rad­
nje, da njihovu dramsku funkciju »preslikava« na sintaksiCku i narativ­
nu funkciju. Takvo ustrojstvo iskaza zahtijevalo bi prosirivanje naseg 
bavljenja bazicnim aktancijalnim modelom mimodrame i na analizu na­
rativnih struktura ovog korpusa »komedija«, ali to kao tematsku moguc­
nost tek naznacujemo. U scenskom vitalizmu Naljeskovicevih subjekata 
razaznajemo ipak ono semanticko polje ljudski otjelovljenih »tematskih 
sila«, motiva i sizea koje ce esteticar Etienne Souriau svesti na spisak 
»motivacija« subjektovih radnji, cinilaca svake dramske situacije6, a prvi 
nasem renesansnom teatru razotkriti upravo Naljeskovic. Od tih »motiva­
cija« on dovodi na scenu »Sile zudnje«, opsesivne i fobicne, razvrstane u 
osnovne fabule u kojima se naturalistickim nacinom slikanja lica kon­
kretizira usporeduo suparnistvo i stvara kljuana situacija. Takvim kom­
pozicijskim procedeom, koji cine stilsko-strukturalni elementi (dramska 
naracija, erotizirana i lascivna fabula) bazicnog dramaturskog modela 
mima (s konstruklima organske forme zanra: prolog, didaskalije, kolok­
vijalizmi, isjecci melodijskih ritmova s napjevima), a upotpunjuju temat­
sko-motivacijske sastavnice aktanata ~psiho-senzualna suprotstavljenost 
para subjekt-objekt), Naljeskovic je protagonist komicnog teatra koji 
stvaraju zajedno pisac i glumci, a participiraju visu et auditu i gledaoci 
kao Cinioci sjedinjujuceg glumisnog prostora. Ovaj teatar ponajvise se 
ocituje u izravnom predocavanju, kako re:kosmo, psiholosko-senzualnih 
motivacijskih iskaza subjektovih glavnih radnji, odnosno u predocava-
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nju materijalno-tjelesnih cinilaca-sila dramskih situacija, koje ce od 
njih zadobiti org:mski oblik povezivanjem jedinica dramske radnje (spo­
rednih scena) grubom situacionom komikom mima i dinamicnim ago­
nom, odnosno antagonizmom (u verbalnim replikama antagonista). Sve 
sto je savjescu neoptereceno, hedonisticki posmulo i n em or a l no, 
postaje tako u Naljeskovicevu komicnom teatru vrtoglavo privlacno i 
eticki - n o r m a l n o. 

BILJESKE 

I »Govorenje<< (slicno »sluzenje<< vilam, »skladanje<< pjesni, napjeva) obu­
hvaca »OllO StO je recenO<< scenskim oblikom, globalnim oponasanjem govorom 
i mimicki, zapravo zvukovno-jezicni sloj i >>znacenjski<< sloj scenske igre, takve 
koja ima dijelove koji se izvode u stihovima ritmicki, a drugi opet uz napjev. 
U Poetici Aristotel takvo »govorenje<< naziva »ukrasenim<< (lexis). 

2 Podsjetimo: mat ric a (lat. mater - majka) ima svoj trup i-u h a, 
s t r a z n j u plohu trupa s utisnutom pismovnom slikom, i pre d n j u -
s kontrolnom slikom. Preneseno na jezik modela: pismovna slika - prostor­
na ploha scenske igre, scene, »rukopisa predstave<< i glumiSta, sto sve sadrli 
dokaze o k a i u h a; kontrolna slika - prostorna ploha gledateljskog p o­
z oris t a i k a z ali s t a, sa koje subjekt ovjerava, pozorno upravlja objek­
tom gledanja i poistovjecuje se s »govorenjem<< ponudenim dokazima. Upra­
vo tu »zrcalnu organizaciju prostora igre« prvi na Naljeskovicevu modelu raz­
raduje Novak: »Ovim sustavom kazalisno gledanje poistovjecuje se s vlada­
njem I gledanjem Grada, s kontrolom gledanja! Jer vlastima je lakse bilo 
kontrolirati stotine oci koje gledaju predstavu nego jedan autonomni, piScev, 
glas koji bi je svojevoljno organiziraO<<, poput Naljeskoviceva ili Drziceva (No­
vak- Lisac, Hrvatska drama do narodnog preporoda. Split, Logos, 1984, str. 
165-166). 

3 Bog is i c, Rafo. Nikola Naljeskovic. Rad JAZU, knjiga 357, str. 5-162, 
Zagreb 1971; posebno upozoravamo i na monografiju Franje Sveleca Komi­
cki teatar Marina Drzica, Zagreb, Matica hrvatska, 1968 (poglavlje: A. Domaci 
korijeni, str. 31-86). 

4 Nov a k, Slubodan P. Teatar u Dubrovniku prije Marina Drzica. Split, 
Cakavski sabor, 1977. 

s Upucujemo na teorijske pristupe frc. teatrologa Anne Ubersfeld i Char­
lesa Maurona, u kojima je upravo rijec o »psihoanalizi subjekata koji zeli<< kao 
dominantnog subjekta komicnog zanra. (v. Moderna teorija drame. Priredila 
Mirjana MioCinovic, Beograd, Nolit, 1981, str. 27 i d.) 

6 Vidi knj. u biljesci 5. 
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