
DRAMATURGIJA MASKE NIKOLE NALJESKOVICA 

Mira Muhoberac 

Dramski rukopis Nikole Nalje-Skovica, stavljen u fokus dramatur­
gijskih i teatrologijs'kih propitivanja, pO!kazuje dva <Ybrisa, nejednako 
profilirana odslika. Jedna je slika u ogledalu znanstvenokrit'ickom jas­
na, argumentima sta'bilno fund'irana i osmiSljena: dramopis Naljesko­
vicev postavljen je u renesansni i du'brovacki scenski kontekst, u poe­
tiku onovremenu. U tom je kontekstu sagledan, u horizontu onostoljetne 
filo:wfije, kao izraz >>realistickog« pogleda i njegovih knjizevnih ocito­
vanja, a u okviru zanrovSikog balans'iranja kao »pozitivno eklektican«, 
kao drams'ki tekst sto upija istovremeno i pastoralu i komediju i farsu, 
pa, bivajuci njihovim susretistem, upravo postaje specifican i originalan, 
osldbadajuCi se stega utjecaja i kanona susjedn'ih knjizevnosti, a ne ma­
reCi za pripisane mu i moguce anticipacije, drlicologije ... al'i poca:scen 
potencijalnim prisustvom velikih mu dubrovackih suvremenika.' 

Ta je slika u ogledalu knj'izevnopovijesnom tako jasna da bi bilo 
stet.a zamucivati je. 

Ali - kako razbiti visedesetljetni strpljivo gradeni oklop na:ljesko­
viciane, kako otkriti drugu, nejasnu, sliku u ogledalu dTamaturgije, ka­
ko uciniti dramsko djelo Naljeskovicevo fleksibiln!i:m, ziv.im, aktualnim, 
odgovaracem na pitanja i naseg vremena?2 
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Dramski rukopis Nalje'skovicev sam daje odgovor, potrebno je samo 
pazlj'ivo ga odgonetavati. 

Sto pokazuje ovotrenutna dramaturgijs1ca analiza jednoga renesan­
snog dramaticara? Sto ga povezuje sa suvremenom knjizevnoscu? I ne 
samo knjizevnoscu? 

Sedam »komedija« Nikole Naljeskovica promatramo kao sectam is­
pisivanja specificne poetike. Poetika, ocrtana strukturom dramskih tek­
stova, govorom i dramskom svijescu, sudara se s ideologijom, sto se 
podrazum'ijeva i otkriva kontekstom i podtekstom. Sukob poeti'ke i ideo­
logije viSestrwk je: poetika ovoga dramskog teksta (komedije u sectam 
cinova, drame sa sectam prizora) odupiore se renesansnoj poetici dram­
skog pravopisanja, zeleCi ozbiljiti svoju ideologiju. Ta se ideologija, sto 
izvire iz poetike autorove, sukobljuje s ideologijom izvantekstovnom, 
ideologijom vlasti i onovremene politike, ali sudara se tiho i s.!Qrovito, 
smijehom i fragment01ll1. Jer: >>Zeli li se smijeh smatrati fragmentom 
koji moze stajati za sebe, na'ime nizim umjetniC'kim oblikom, primitiv­
nim odrazom drustvenog duha koji postaje svjesnim sebe, on iSte pos­
tivanje vlastitih normi i zahtijeva postivanje odredenih zakona koji se 
ne mijenjaju istim ritmom kao drugi objav'iteljski oblici. Otud nuzda i 
mogucnost kritickog istrazivanja i vrednovanja koje bi promatralo nje­
govu promjenljivost u vremenu i o njoj vodilo racuna«.J .. . Tra:Zilo u 
smijehu odraz stoljeca ... Sudara se naizgled bezazleno. Ali renesanSJki 
drsko. Ta se, renesansna, ideolog'ija, najposlije, suocava i s ideologijom 
nasestoljetnom. (Moze se reci: » ... analogija izluduje svijet koji sreduje. 
Svojim neogranicenim sirenjem ona maskira nistenje«4 jsna renesansnog 
teatraj.) 

Tajanstveni dodir poet'ike sectam »komedija« i iz nje izviruce ideo­
logije rada dramsku svijest. Dramska ce se svijest otkriti postepeno: iz 
dubrave ce uCi u kucu, pa na ulicu. Sapatom, govorom, pjesmom i ko· 
nacno vikom postat ce i scenska svijest; otjelotvorit ce se, autorom, u 
dramskim licima sto ce svoj fizis pren'ijeti u publiku. 

Gotovo aktantski dodir poetici izmicuce dramaturgije i scenom otje­
lotvorene ideologije rada dramaticnost. A dramaticnosti i drame nema 
bez prostora. 
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»Drama je, u prvom planu, prostorna umjetnost. Dramu ne moze­
mo zamisliti izvan prostora.«5 



»Radi se, dakalko (misli se na pojmove mikrokozmos i makrokozmos 
drame, op. M.M.), o onom vidljivom, scenom naznacenom prostoru 
igre, koji 'predstavlja' takvu i takvu prostoriju, rgradevinu, trg ili bi­
lo koje mjesto zbivanja radnje i, s druge strane, o prostornoj rela­
ciji koja obuhvaca mastom izgradena mjesta, zapravo svijet radnje 
i pripovijedanja lica o zbivanjima izvan scene. 

Ali ono sto u tom razlikovanju ostaje neizreceno, to je upravo 
ona meduigra svih slojeva prostorne strukture drame koja je neiz­
bjezno prisutna pri svakom nasem prisustvovanju kazalisnoj pred­
stavi; ono disanje prostora drame, koje nije samo njezin ritam u 
izmjenjivanju mikro i makrokozmosa, vee dijalekticko jedinstvo, 
suprisutnost i prozimanje videnog, i djelatnoscu maste ozivljenog 
predodzbeno-asocijativnog fundusa . Lako je i tu uvidjeti jedan od 
bezbrojnih paradoksa drame: da se dramski prostor ne moze izjed­
naciti ni s prostorom scene, ni s imaginativnim, sugeriranim pro­
storom maste: da je, naime, onaj veCi prostor, prostor maste i du­
ha obuhvacen onim manjim - scenom, kulisama, rampom. Nas put 
promiSljanja dramskog prostora opet mora imati svoje ishodiSte u 
dozivljaju prostora onako kako ga moze imati onaj kome je .sve ono 
sto se na sceni i u tekstu dogada namijenjeno, naime, gledalac.«6 

» . .. pozoriSni prostor jeste mesto mimesisa buduci da nastaje na os­
novu elemenata koje pruza tekst i samim tim je figura neceg u sve. 
tu. Figura cega? Za t'im upravo tragamo. Vid.imo da je scenski pro· 
stor zapravo mesto konkretne teatralnosti shvacene kao aktivnost 
koja i nastaje u prostoru. Sto se tice scenskog mesta, ono je kao 
ogledalo u kojem se istovremeno ogledaju tekstualne napomene i 
jedna kodovana slika.«7 

KOMEDIJA PRV A 

Prolog otvara prostor luga. Prostor luga funkcionira viseznacno: 
scenski staticno, ali dramski aktivno - kao nijemi sugovornik kojemu 
se obraca vila kao mjestu »vjecnog proljeca«; scensk'i dinamicno- kao 
dramski prostor neodredenih granica, mjesto »susretista ljubavi«, te 
kao mogucnost stvaranja vise manjih prostora odredenih kretanjem li­
ca, mizanscenskom organizacijom (na taj nacin uokvirit ce se scena 
Radatova samoubojstva, scena razgovora Radata i Starice). Komedija 
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prva zavrsava pjesmom i plesom Vila i pastira. Prostor se nedefinirano 
otvara, gubi i rasprsuje - vile i pastiri octlaze u lug. Sto je lug? Koji je 
prostor realan? Na sceni ostaje »glumac koji svira«. Ispod slike luga 
otkriva se prarvi prostor igre, prostor scenske dramaticnosti, sto bi bila 
nemoguca samo na razini gole fabulatiw10sti, oCigledne scenske radnje 
(»pastir se ubija zbog nesretne ljubavi«) ili pastoralnog ugodaja. (>>Neka 
beskonacna pastorala sa zakonom filijacije bila bi laki san renesansnog 
teatra: uostalom neostvaren san i stalno na rubu ostrog budenja.«8) 

Dramatsko se pokazuje otkrivanjem postojanja dvaju prostora, jednog 
naslikanog i jednog ideoiogiziranog, u cijem je srazu jedino moguce 
promatrati grupiranje lica (pastiri, vile) i njihovo kretanje (pies vila, 
smrtno ubadanje prostora Radatovo), odredeno autorovom svijescu. Au· 
torova svijest uocava mogucnost izrazavanja dramatskog jedino maski­
ranjem. Maskovito se usuljava u Naljeskovicev dramski svijet. Masko· 
vito ulazi ili samo na povrsinu, tkomikom i smijehom, svima razumljivo 
(lascivnost Staricina savjeta R.adatu), iii alegorijski, dublje dramatski, 
u lomljenju prostora teksta prostorom konteksta (lug kao mjesto mira 
i ljubav'i). 

KOMEDI I A DRUGA 

U Komediji drugoj (Parisov sud) gotovo istovremeno otvaraju se 
tri prostora - prostor Prologov (ra:clicit od maski•ranih scenskih, ali ne 
identiean prostoru publike), prostor Sucev, i prostor pastira i vila. Na· 
ime, dvostrukost Prologa (v'iseputno okretanje maske) - govor Prologa 
i govor »Onoga koji ce bit' Sudac«, uvjeto\1\ana je promjenom neodrede· 
nog »luga ljubavi« iz Komedije prve u odredeniju »dubravu« (Dubrov­
nik). Sudac, gospodar drlave (izbijanje i.deologije u prvi plan), hvali du­
bravu, vile i pastire (Ljubmir - »Urn i svijes«) i izravno je - zato ne­
rnaskovito, >>prevodi« u ideologijski kontekst (Dubrovnhl<.), koji ce se 
potvrditi i u sceni sudenja (»diplomatskorn prosudbom<< najuvjerljivijem 
argumentu). Medutim, maskov'ito je u ovoj »komediji<< otvoreno upravo 
Sucevim usnucem: za v.rijeme njegova sna, kad bi i dubrava trebala spo­
kojno spavati, zbiva se skroviti obrat - animacijom dubrave mijenja se 
pozadina, koja fungirn kao dramsko lice, igrajuCi se »ljuvenim bludom<< 
i smutnjom (>>jabuka od zlata<<), postajuCi suigracicom ljudskoj mimi­
kriji >>ViHl<<. U usporedbi s Komedijom prvom, ov.dje se dramaticno os­
tvaruje drustvenom konkretizacijom prostora, a mastkovito se uvlaci 
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dvostnikom igrom scenskog prostora, njegcwim maskiranjem u prostoru 
sna »gospodara drlave«, ideologije, vrijednosti (Sudac) o Ono se ostvaruje 
u podtekstu govora »slobodnih v1la<<, u m:izanscenskom crtezu njihova 
kretanja (»ova sjede daleko od onoga koji spi<<) sto ih vodi u autorov 
prostor ljubavi i mladosti (prposna govorna i scenska igra vila)o Znaci: 
iako se ovdje maska ideologije jo'S vge okamenila u dubravi (drlavi), 
ona se »ludick'i razigrala<< u njezinu nekontroliranom sloju ljuibavi. 

KOMEDIJA TRECA 

U Komediji trecoj (tStarac »Oslobada<< Vilu od mladaca i sati.ra) pro­
star scenske maske (dubrava) politizira se uvodenjem natjecanja, bor­
be, rata, sto zele narus'iti »dubrovaOku siobodU<< (N'ila), »Veselje, miT, po­
koj, pravdu, sud i razlog<<o Z'a razliku od Komedije prve i Komedije dru­
ge, u ovoj je dubrava samo okrirna maska, a dramatsko se pokusava 
mask'irati u scenskom i scenicnomo Ali, izgleda da se maskovitost pre­
strasila svoga tijela, pa je ostala samo u didaskaliji (»Odi se satiri i mla­
diCi udare i bijuci se on'i izide jedan starrac i govori<<), zateeena snagom 
scenske igre (teatrologijski) ili cak (dramaturgijski) ideologijom sut:njeo 
I1i se dramska svijest necim drugim zamaskirala?9 

KOMEDIJA CETVRTA 

U Komediji cetvrtoj (mladici traze lju:bav dosavsi izdaleka) dram­
ska svijest autorova ·kao da postaje svjesna nemogucnosti daljnjeg mas­
kiranja dramatskog u ideoiogij'i dub.rarveo Stoga dramska lica (»mladi­
C'i«) razbijaju scens'ki prostar dubrave, bjezeci od zaracenog konteksta 
(»iz luga bjeieCi, ke gusa zatjeri<<)o Dramatsko se uspostavlja neprisu­
cem spokoja u dubravi, kontekstualnim rezaranjem granica s'igurne pros­
tornosti, slutnjom bliske opasnosti. Maskovito ulazi u naprsnuce dram­
skog fragmenta, te nas zavarava prividnim nepostojanjem ideologizira­
nog i dramatskog, pncinom »pjesme rn:askerate<<o1o Medutim, »tanac<< iz­
vode mladici bez krinike, bez maca i »brokijera<<o Maskovito je uslo u 
dramsku svijest lica! Ono vge ne priznaje okvire prostorne maskirano­
sti ideologiriranog luga, gore, dulbrave, 0 0 vila. Mladici se obracaju kon-
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kretnim >>gospojama«. Puca idila. Autorova dramska svijest traii scensko 
tijelo u publici ... u ne'koj novoj i drukcijoj komunikaciji. 

KOMEDIJA PETA 

U Komediji petoj scenski smijeh traZ'i prostor manifestiranja u ku­
ci, skriven iza vrata (1))-DJVije su ostale u kuCi godulje, koje su pokrale 
socivo i uljec). Dramatsko se oCituje ulazenjem dramskog prostora u 
i.dentican scenskoprostorni kontekst, pa se poklapanjem dviju kocaka 
sva:kodnevlja, odnosno ulazenjem »manje«, autorove, u »vecu<<, publike 
(»drustvenosti«) nazire ideologiziranost - prepoznavanjem, kritizira­
njem. (.»To nas zadovoljstvo jzadovoljstvo prepoznarvanja, op. M. M.f 
sto smo ga 'otkrili' nagoni na smijeh. Taj smijeh sva'kako proizlazi iz 
rugalacke sklonosti. Iz osjecaja postedenosti, zasticenosti i, rekao bih, 
kukavicke sigurnosti 'neoZ'Illacenoga', beznacajnoga' motritelja -koji se 
uvio u svoju 'ne:z;animljivost' i zivi podmuklim zivotom 'izopcenog pod­
rugljivca'.«11 Ili: »'Ja:dno mahnitanje' jiz Ispovijesti Aurelija Augustina 
iz Tagaste, op. M. M.j je upravo to uzivanje u mimetickom sloju 'slic­
nosti' gdje nam se dvoznaenost predmeta jdogadajaj okrece jednom no­
vom, do tada nevidljivom stranom, kao da nam hoce reci 'nesto dru­
go'.«u) Ali, maskovito se 111e otkriva u izvanjskom, gledalistu suodnosnom. 
Mas'ka smijeha krije se u prostornom paralelizmu i uvlacenju u sve 
manje prostore: smijeh je najjaci kad je skriven prezentnom dramskom 
lieu (skriven iza mnogih vrata mznrih Marusa i Milica), a otkriven i otvo­
ren ismijavanju pu'brike. Maska autorova smijeha cini se sukladna smi­
jehu gledalisnom {?!). 

KOMEDI J A $EST A 

U Komediji sestoj (»Njeki gospodar ... svoju sluzbenicu s babome 
jadnaga i tovjernaricu nabreda, nut vraga«) autorova dramska svijest 
iskazuje se u Prologu (djelomicnoj parodiji prologa) kao maskirani or­
ganizator scenskog zbivanja i tvorac dramske ilUZ:ije koji racuna sa su­
djelovanjem publik.e u scenskoj igri {»I ako mnite vi da ovo ja )azu, 
sjedite muce svi da vam toj ukazu«). Autorova dramska svijest stvara 
masku smijeha ukotvljenu u prostorno gotovo identican gledalisni or­
ganizann, maskovitost koja trazi ·imag'inativnu scensku svijest recipijena-
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ta. Dramatsko postavlja svoje zahtjeve u igri bez rampe, u kojoj se seen­
ski prostor obrazuje oko pojedinih lica, a smijeh nastaje na dodiru za­
miSljenih scenskih svje'tova, gdje komika izvire upravo u pojavljivanju 
novog lica sto trazi svoj prostar u tijelom vee prenapucenoj (necijoj) 
maski (paralelna scenicnost, viSeprizornost, iznenadna pojava Tovje.r­
narice). Silnice istovjetnih mizanscenskih odnosa i motiva tendiraju ot­
krivanju maski'I'ane drustvenosti - demaskiranjem (pojava Popa) . 

KOMEDIJA SEDMA 

Ova »komed'ija« pokazuje specificnu maskovitu dramaticnost (dra­
matsku maskovitost) vee u samoj naslovnoj odredn'ici- ona je uistinu 
prava komedija. 13 Stoga se maskovito ogleda u citavoj njezinoj strukturi. 
Prostor dramatskog (»neposlusni sin<<) ocitovat ce se u uvlacenju pros­
tora drustvenosti i ideologiziranog u svijet komedije i u pokusaju izvla­
cenja iz njezina kubusa. Maska ce se ucrtati kao cerek kontekstu, sm'i­
jeh kriticnosti, uperen u pu'bli'ku. Smijeh sto prodire u sve njezine po­
re. Osim toga, maskovito ce se poigrati dramatskim u organizaciji scen­
s'kog kretanja: lica ce se sklanjati sa scene da hi ustupila mjesto drugi­
ma (»panoramsko << sagledavanje maskovitog).14 (»Ovdi otac ukloni se za 
jedan cas, kako da u savca pode; uto'liko opet mati govori s djevojkom.<<) 
Maska ce se navuCi na neka lica i ondje okameniti.'5 I konacno: maska 
ce dobiti t'ijelo, sazreti i »Osamostaliti se<< - postat ce maska tuge i 
maska veselja, maska smijeha i placa. Sudaorat ce se na pozornici sa 
sarnom sobom. Iz tih sudara ie.iCi ce dramska napetost . .. koja ce poiku­
sati demaskirati svoju ideologicnost i ideologiziranost. 

Analiza sedam >>komedija<< Nikole Nalje'Skovica otkriva ispisivanje 
jedne specifione drarnaturgije. U zatecenosti otkrivajuCih poetickih mo­
gucnosti i novonastajuce ideologije Naljeskovic iskorista'Va potenciju 
stvaranja teatarske svijesti - stvara dramaturgiju maske. 

>>Maska je vezana s neg'iranjem identiteta i istoznacnosti ... Maska 
je u vezi s mijenjanjima, metamorfozama ... U mas'ki je olicen igrac­
ki princip zivota ... u njezinu temelju lezi poseban odnos stvarno­
sti i slike ... Iscrpiti visesloznu i mnogoz•nacnu s imbol'i1ku maski 
nemoguce je.<< 16 
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Maska, oblik toliko poznat iz susjednog poetoloskog okoliSa (»ob­
redno-predstavljacke forme«)P pokazuje se zahvalnirrn, podatljivim i 
fleksibilnim up:mvo u ocrtavanju jechnoga novog, dramskog svijeta, u 
koji tek tTeba uci tijelo teatra. 

Maska gradi dramaturgiju na susretiStu lica govora (govora stiho­
vanog i govora autorovog) i nalicja skrivenog, neizrecenog (sto izbija u 
napuklinama Iomljenja svijeta idile i komedije, u parodijskom u frag­
mentu skice svaJkodnevnog). Dramaturg'ija maske oslikava se kao sed­
mop;rizorno oslikavanje nalicja teatra i lica vlasti, sto se otjeloVljuje u 
zrcalnom, proloskom i »pjevanom« uokvirivanju dviju zbilja, iluzije i 
stvarnosti. Dramaturgija maske dramsku svijest propituje na rubniku 
istine i Ia~i- u sudaru »bajkavitog« i »realnog« (aktantskim mimoilaze­
njem »vile« i »godulje«). Dramatsko se, poeticki i recipijentski te'k ra­
dajuce, egzistencijalno upitno, pokazuje kao maskovito: kao maska re· 
plike i tijela teatra. Maska trazi tijelo pokazivanja u prostoru. Prostor 
fungira kao dramatski otkrivanjem »djelovanja« maske. Maska se skri­
va u prostoru u didaskaliji, u kretaonju dramskih lica, u pomicanju au­
torove dramske svijesti u svijest Iica, u premjestanju gledalaca i gleda­
nih. Maska postaje dramaturgijom u tTenutJku kad se oglasi kao te­
meljno nacelo U »Organizaciji« drame: kad dramska napetost pocinje 
izvirati iz maskiranja prostora. Prostor se maskira animacijom »nije­
me pozadine«, transformacijom znakovitih >>Scenskih mjesta« (dubrava, 
kuca i ulica otvaraju se kao mjesta skrivenog i ideologiziranog). Pros­
tor se maskira zrcalnom preobraZJbom »mikrokozmosa« u »makrokoz­
mos« drame i dbratno. Maskira se preklapanjem kocaJka dramskog pro­
stora i teatarskog prostora, ulaskom »tijela teatra« u »tijelo drame«. 

Da bi se odred'io odnos dramaturgije maske Nikole Naljeskovica 
prema dramaturgiji starije hrvatske drame, potrebno je ispitati postoja­
nje maskovitog u dopreporodnom korpusu u bitnim ocitovanjima dram­
skog: na relaciji »kazaliste i prostor«, »kaza'liSte i vrijeme«, »aktantski 
model u kazal'istu«, »kazali!Sni disilmrs«, »tekst-predstava«.18 To bi istra­
zivanje trebalo otkriti postojanje dramaturgije maske starije hrvatske 
drame (skriveno siluetiranje i kretanje dramskih autora jdramskih Iicaj 
dramske svijesti gledalisne sto promicu pozornicom vHinski geometri­
zirano iii gosparski sveprisutno, i njihovo potajno iii otvoreno navla­
cenje maske) , ali i specificnu dramaturgiju maske Ni'kole Naljeskovica. 

Nairne, dramaturgija maske Naljeskoviceva pokazuje se kao frag­
mentarna, mozai6na i otvorena dramaturgija. 
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Cini se kao da anticipira ovostoljetna dramska propitivanja i do­
stignuca, kao da obrazuje suvremenu dramaturgiju, dramaturgiju ma­
ske.19 

Bilo bi stoga zanim!ljivo ispitati koje su slicnosti i razlike »masko­
vitog prikazivanja« u starijoj i novijoj hrvatskoj drauni. 

Mozda bi utvrdivanje postojanja zasad uvjetno nazvane dramatur­
gije maske trebalo biti jos jedan od razloga ukidanja umjetno postav­
ljene »preporodne« g.raonice. 

Korpus hrvatske drame i tea~ra treba0 bi se pokazati kao cjelovit 
i jedinstven - otvoren ispitivanju odnosa poetikejdramaturgije i ideo­
logije.20 
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knj. I, br. 2, Zagreb, veljaca 1968, str. 198-211. 
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Dubrovniku prije Marina Drzica, cakavski sabor, Split 1977; Slobodan P. No­
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' Mario Apollonio, Povijest Komedije dell'Arte, Cekade, Zagreb 1985, str. 
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• Petar Brecic, nav. mj. 0 hrvatskoj pastorali znacajne su rasprave Rafa 
Bogisica »Clanak o hrvatskoj pastorali« i »Prvo poglavlje hrvatske pastorale« 
u: Rafo Bogisic, Na izvorima, Cakavski sabor, Split 1976, str. 133-152, 153-
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1975, str. 150-161. 
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" Takvu podjelu u analizi dramskoglkaza1isnog teksta predlaze. Anne 
Ubersfeld u navedenom djelu. · 

" Problemom maske i drame, ali polazeCi s drugog aspekta i u okviru 
drukCije problematike, bavi se N. Frye: Northrop Frye, »Specificne forme 
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