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1. NESKLAD NESKLADÂ

Pojmovi tragikomedija i tragikomiËno odavno
cirkuliraju u opÊoj uporabi i stoga se nerijetko Ëine
samorazumljivima. Njima se najËeπÊe æele opisati
dvoznaËne, graniËne situacije izmeu ozbiljnog i ma-
nje ozbiljnog ili, u radikalnijem obliku, izmeu tra-
giËnog i komiËnog. Bilo da se radi o poskliznuÊu
ozbiljnog u prostor “neozbiljnog”, tj. smijeπnog (s
kojim se komedija obiËno poistovjeÊuje, iako smijeh
tradicionalno nije njezina konstitutivna sastavnica!),
bilo da je sluËaj obrnut, rijeË je o mijeπanju dvaju razli-
Ëitih tonova i emocionalnih registara, koji se na kon-
ceptualnom i logiËkom planu na prvi pogled Ëine
nespojivima i proturjeËnima. Pri tome se pojmovi tra-
giËno i komiËno uglavnom ne vezuju za njihova tradi-
cionalna poetiËka tumaËenja, nego su gotovo po pra-
vilu sinonimi za ozbiljno i smijeπno. Moglo bi se reÊi
da je i tragikomiËna situacija zasnovana “na nekom
temeljnom neskladu, proturjeËju, krivom sparivanju,
nesuglasju” koje, po rijeËima Alenke ZupanËiË,1  Ëini
temeljnu matricu i tragedije i komedije, dok dodatni
nesklad (nesklad neskladâ) proizvodi upravo taj susret
antagonistiËnih pojmova tragiËnog i komiËnog.

Pojam tragikomiËno donekle se naslanja i na
pojam groteskno, s kojim dijeli obiljeæja neskladnog,
nakaradnog, pretjeranog, neoËekivanog, neuobiËaje-
nog, nastranog, bizarnog i sl. ‡ na granici izmeu
smijeπnog i jezovitog ‡ πto su i neke od odlika ro-
mantiËke drame, u kojoj ravnopravno koegzistiraju
groteskno i uzviπeno, lijepo i ruæno, tragiËno i ko-
miËno, i sve to u ime vjerodostojne reprezentacije
stvarnosti u umjetnosti.2  Meutim, kako kaæe Emma-
nuel Jacquart u knjizi posveÊenoj francuskoj drami
apsurda, u romantiËkoj su drami tragiËno i komiËno,
iako imaju ravnopravan status, jasno razdvojeni:
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1 Alenka ZupanËiË, Ubaci uljeza. O komediji. Zagreb, Mean-
darmedia, 2011, str. 181 (s engl. preveo Miloπ –ureviÊ).

2 Tu Êe koncepciju gorljivo zastupati Victor Hugo u svom
Predgovoru drami Cromwell (Préface de Cromwell, 1827), jednom
od najznaËajnijih manifesta romantiËke drame.

Meu kontrapunktnim tehnikama, najznaËajnija je
opozicija komiËno-tragiËno, koja znatno utjeËe na
kompoziciju djela. Novi komadi zapravo su tragiko-
medije. Ovo ne znaËi ni da je moderna tragikomedija,

kao u XVII. stoljeÊu, tragedija sa sretnim zavrπetkom,
niti da je to komad u kojem su tragiËno i komiËno raz-
dvojeni, kao u romantiËkoj drami. Naprotiv, rijeË je o
postizanju istinske fuzije dvaju antagonistiËnih eleme-
nata. Djela kao πto su Delirij u dvoje [Ionesco, 1959] i
U oËekivanju Godota [Beckett, 1952] savrπeno ilustri-
raju tu namjeru.3

Uz pojam tragikomiËnog, ili kao njegova alter-
nativa, Ëesto se, takoer u nespecifiËnoj uporabi,
koristi i pojam apsurdno, kao oznaka za neπto nevje-
rojatno, besmisleno, nelogiËno, a onda i smijeπno,
bedasto, πto se donekle poklapa s izvornim znaËenjem
pridjeva apsurdno: disharmoniËno/neskladno, liπeno
cilja i smisla, nepriliËno, nesuvislo, nerazumno, nelo-
giËno... U kazaliπtu apsurda 50-ih godina XX. stoljeÊa,
tj. u komadima njegovih glavnih predstavnika ‡
Becketta, Ionescoa, Adamova, Geneta ‡ ovaj pojam
podrazumijeva osjeÊaj metafiziËke, sartreovske “muË-
ne tjeskobe” spram apsurdnosti ljudske situacije/
sudbine, a pojmovi tragiËno i komiËno pojavljuju se
u karakteristiËnom “apsurdnom” spoju: Beckettov
“neveseli”, “grËeviti” smijeh, zapravo grimasa (risus
rictus/rictus sardonicus), izazvan onim πto ni po Ëemu
nije smijeπno, dovodi nas u prostor u kojem tragiËno
i komiËno nisu jasno diferencirani, nego izviru jedno
iz drugog, meusobno se proæimaju, Ëas se neutra-
liziraju, Ëas kontrapunktno pozicioniraju. Uprizore-
nje apsurdnih situacija, na koje misli Jacquart, iznim-
no je uvjerljivo prikazano upravo u Beckettovom i
Ionescovom teatru apsurda, tj. u komadima koje je
zbog njihove eklektiËnosti teπko æanrovski definirati.
Ukoliko se pak inzistira na etiketama, oni bi bili naj-
bliæi upravo tragikomediji, ali ne onoj baroknoj, koja
se konstituirala u specifiËnu dramsku vrstu i o kojoj
Êe upravo u ovom tekstu biti rijeËi, nego onim koma-
dima u kojima komiËno i tragiËno predstavljaju dvije
strane jednog te istog lica. “Niπta nije smjeπnije od
nesreÊe”, reÊi Êe jedan od Beckettovih likova (Nell)
u Kraju partije, a Ionesco Êe sustavno potirati granice
izmeu tragiËnog i komiËnog, nalazeÊi u njima bliske

3 Jacquart, Emmanuel, Le Théâtre de dérision. Beckett,
Ionesco, Adamov, Paris, Gallimard, 1974, str. 181. [naπ prij.]
Citirano prema: Hélène Baby-Litot, l’Esthétique de la tragi-
comédie en France, de 1628 à 1643, Thèse pour le Nouveau
Doctorat, Université de Paris III, 1993. (dactyl.), str. 30.
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i komplementarne pojmove i situacije. S tim u skladu
su i njihove arbitrarne, oksimoronske generiËke odred-
nice: “tragiËna farsa”, “komiËna” ili “tragikomiËna”
drama, “tragiËka komedija”, “komiËka tragedija”, itd.

Ovih nekoliko preliminarnih naznaka imalo je za
cilj ukazati na fluidni, protejski karakter pojma tra-
gikomiËno, koji i jest uzrokom njegove paradoksal-
nosti, a s tim i uvesti priËu o povijesti tragikomedije
kao dramske vrste. Kao πto se veÊ moæe naslutiti, usre-
dotoËit Êemo se prije svega na francusku tragikome-
diju, koja je doæivjela ogromnu popularnost u prvoj
treÊini XVII. stoljeÊa. Nastojat Êemo pokazati zaπto
su i u kojoj mjeri od samih poËetaka teorijski ospo-
ravani tragikomiËki “rijeË i stvar” (njezin oznaËitelj i
oznaËeno), kao i to koliko se tadaπnji pojam tragiko-
miËno razlikuje od njegovih kasnijih percepcija i
uporaba.

2. BAROKNA TRAGIKOMEDIJA ‡ TRAJANJE
U OSPORAVANJU

Duga povijest tragikomedije i tragikomiËnog veÊ
od svojih poËetaka u XVI. stoljeÊu bila je praÊena
brojnim paradoksima i kontroverzama. SlijedeÊi jednu
od temeljnih aristotelovskih postavki koja u ime
jedinstva tona i emocije proskribira mijeπanje regis-
tara tragiËnog i komiËnog, najgorljiviji u osporavanju
i legitimiranju tragikomedije bio je talijanski pisac i
teoretiËar iz XVI. stoljeÊa Giasone de Nores, nazi-
vajuÊi je “monstruoznim i nesrazmjernim spojem”.4

Meutim, unatoË Ëinjenici da njezino porijeklo nije
ovjereno antiËkom tradicijom, tragikomedija je svo-
jom tematikom i nesputanom imaginacijom naj-
potpunije mogla izraziti æeljenu stilsku, tematsku i
kompozicionu razbaruπenost ‡ barokno preobilje,
spektakularnost, zaËudnost, πto se teπko moglo uokvi-
riti striktnim obrascima i pravilima. Posvemaπnja
nestabilnost i lelujavost tragikomiËkih granica suklad-
ni su baroknoj ideji neprekidnog i nezaustavljivog
kretanja, te predodæbi svijeta kao velike pozornice,
saæete u specifiËnoj viziji i omiljenoj baroknoj temi
theatrum mundi. Iz ove vizure proizlaze i neke od
glavnih odlika nove dramske vrste: ustrajavanje na
iluziji, brisanje granica izmeu stvarnosti, snova,
ludila, privida, misterije identiteta (razliËiti oblici i
funkcije preruπavanja) i sl. Tragikomedija je mogla
iskazati svu kompleksnost baroknog doæivljaja svijeta,
u kojem je sve vidljivo i nevidljivo podloæno konti-
nuiranom procesu nastajanja, nestajanja i preobra-
æavanja, s Kirkom i Protejem kao emblematiËnim
figurama sveukupne barokne estetike, koja bi se dije-
lom mogla saæeti slijedeÊom formulom: Niπta nije
kako izgleda ‡ ne vidiπ ono πto jest, vidiπ ono πto nije!

Razlozi zbog kojih je tragikomedija postala pred-
metom æestokih polemika nalaze se prije svega u
nerazumijevanju ili svjesnom odbijanju ove “mo-
derne” dramske vrste, a uslijed kojih su se pisci i
teoretiËari podijelili u tabore “pravilnih” (aristotelo-
vaca) i “nepravilnih” (modernih). Prvi joj prigovaraju
hibridnost, nepoπtivanje pravila klasiËne dramaturgije,
te nedostatak utemeljenja u antiËkoj dramskoj tradiciji
(tamo se naziv tragicomedia susreÊe samo jednom: u
πaljivo intoniranom prologu Plautovog Amfitriona, uz
objaπnjenje da se radi o drami gdje ravnopravno nastu-
paju lica od kojih jedna pripadaju tragediji ‡ mitski
heroji, kraljevi, bogovi ‡ a druga komediji ‡ robovi,
puk). Neki su pak renesansni teoretiËari i dramatiËari
(Scaliger, Guarini) upotrebljavali generiËku odrednicu
“tragikomedija” kako bi njome legitimirali neke dram-
ske vrste koje su kombinirale elemente tragiËnog i
komiËnog, poput dramske pastorale. ©to se pak tiËe
sretnog raspleta koji je, uz rijetke iznimke, jedna od
odlika tragikomedije, njezini se zagovornici istodobno
pozivaju na antiËku dramu (grËka tragedija sa sretnim
zavrπetkom, Euripidova satirska igra Kiklop), te
antiËku teoriju drame ‡ Aristotel). TeπkoÊa definiranja
tragikomedije potjeËe u prvom redu od nedovoljne
preciznosti kriterija, od kojih se neki, s obzirom na
njihov strukturirajuÊi i repetitivni karakter, mogu
smatrati konstitutivnim: tip i naËin organiziranja pre-
preka, prevlaujuÊa uloga sluËaja (nasuprot logici
uzroËno-posljediËnih dogaanja), romaneskna graa,
sretan rasplet, zanemarivanje postulata klasiËne dra-
maturgije ‡ pravila dramskih jedinstava, specifiËno
mijeπanje ozbiljnog i zabavnog, itd. Brojne nedoumice
i neslaganja vezana uz tragikomediju dodatno su
uveÊani proizvoljnim odabirom æanrovskih etiketa,
naroËito uslijed pojave netipiËnih tragedija i komedija
koje su viπe sliËile onome πto Êe se kasnije nazvati
tragikomedijom. Problem imenovanja zapravo je
otkrivao i brojne druge neusklaenosti ‡ prije svega
izostanak jedinstvene percepcije ove nekanonizirane
dramske vrste, πto bi bar djelomiËno pomirilo pisce i
teoretiËare.

Modu romanesknih siæea, koje Êe u prvoj treÊini
XVII. stoljeÊa u Francuskoj popularizirati Alexandre
Hardy, u Italiji je uveo i popularizirao Giraldi Cinthio
s nekoliko “tragedija sa sretnim zavrπetkom” ‡ za
njega to nisu tragikomedije nego “mjeπovite tragedije”
(tragedie miste) ‡ oslanjajuÊi se na Terencija (u orga-
nizaciji zapleta), te na Euripida i Seneku (u izboru
likova plemenitog roda i u stilu). S druge strane,
popularna se tragikomedija razvila na zasadama
europske srednjovjekovne drame, koja nije slijedila
klasiËna pravila, pa su se u Francuskoj, Engleskoj,
Nizozemskoj, NjemaËkoj gotovo istodobno pojavlji-
vali paradoksalni nazivi “tragiËka komedija”, “ko-
miËka tragedija” ili “historija” za ona dramska djela
koja imaju “ozbiljan” glavni zaplet, sporadiËne ko-
miËne epizode i likove te, u najveÊem broju sluËajeva,
i sretan rasplet. U Italiji, kao i kasnije u Francuskoj,
njezini su protivnici u svojim raspravama odbijali i

4 Citirano prema Hélène Baby-Litot, l’Esthétique de la tragi-
comédie en France, de 1628 à 1643, Thèse pour le Nouveau
Doctorat, Université de Paris III, 1993 (dactyl.), str. 30.
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sami naziv tragikomedija (Giraldi Cinthio, Giasone
de Nores), nastojeÊi tako osporiti legitimitet tom
“treÊem obliku” dramske poeme. VeÊ spomenuti teo-
retiËar, Giraldi Cinthio, Ëija Êe razmiπljanja znatno
kasnije u Francuskoj slijediti Jean-François Sarasin i
François Hédelin d’Aubignac, iako sklon uvoenju
izvjesnih novina, radije je govorio o tragediji sa sret-
nim zavrπetkom, tj. o komadu tragiËke radnje sa
sretnim raspletom. Legitimaciju je nalazio u Ëinjenici
da je takav tip komada bio kanoniziran joπ u antici,
buduÊi da se uklapao u Ëuvenu Aristotelovu definiciju
(mjeπovita tragedija s dvostrukim ishodom, u kojoj
su zli kaænjeni, a dobri nagraeni). Ova ipak relativna
novina, oslonjena na antiËke uzore Seneke i Terencija,
dovest Êe na scenu “tragediju sa sretnim zavrπetkom”
(tragedia di lieto fin) koja, obraujuÊi romaneskne
ljubavi, povijesne siæee karakteristiËne za klasiËnu
tragediju zamjenjuje fikcionalnim.

Meu najsmjelije branitelje tragikomedije sva-
kako spada Gian Battista Guarini, koji se borio za
legitimiranje punopravnog statusa ove dramske vrste,
kao “treÊeg oblika” dramske poeme, Ëija je radnja
mjeπovita, heterogena, sa sretnim zavrπetkom. On
brani ne samo njezinu modernost i autonomniju, nego
i njezinu hibridnu prirodu. Na toj Êe poziciji stajati i
francuski autori tragikomedija André Marechal,
François Ogier i Georges de Scudéry, koji Êe svoje
programske predgovore tragikomiËkim komadima
argumentirati i pojmom dramskog uæitka (plaisir
dramatique), baziranom na bogatstvu radnje, tj. plu-
ralnosti romanesknih siæea. Otud bi i samom svojom
prirodom tragikomedija podrazumijevala nuænu trans-
gresiju klasiËnih dramskih pravila, a s tim i nepravil-
nost kao svoju glavnu odliku, pa i svoj raison d’être.5

3. TRAGIKOMEDIJA I BAROKNI ROMAN

Svoje romaneskne (rijetko povijesne ili mito-
loπke) siæee     francuska tragikomedija uglavnom crpi
iz grËkih romana nastalih u razdoblju od II. do VI.
stoljeÊa n. e. (Ksenofont, Heliodor, Hariton, Tatije),
kao i iz “modernih” baroknih romana nastalih na
njihovom tragu. Izbor siæea odgovarao je ukusu publi-
ke toga doba, Ëiju su maπtu raspaljivale spektakularne
pustolovine i pogibelji glavnih junaka, inaËe karak-
teristiËne za barokni roman. Romaneskni siæe veÊ
svojom prirodom odreuje specifiËnu organizaciju
intrige, po modelu spomenutih æanrova: nizanje epi-
zoda koje se smjenjuju intervencijom sluËaja, a ne
logikom uzroËno-posljediËnog slijeda dogaanja.6

Tako je i u ovoj vrsti tragikomedije, daleko od urbanog
ambijenta komedije i ograniËenog prostora idiliËne
Arkadije, tragikomiËki junak baËen u romaneskni
svijet pustolovine, posijan opasnim preprekama i
smrtnim opasnostima, s jedinim ciljem da spasi ugro-
æenu, tj. onemoguÊenu ljubav. Nasuprot figuri luta-
juÊeg viteza iz srednjovjekovnog pustolovno-viteπkog
romana koji uvijek traga za novim podvizima kako
bi potvrdio svoju herojsku narav i postigao æuenu
slavu, tragikomiËki junak ne traga za pustolovinom ‡
primoran je na nju jer mu je ljubav ugroæena, a po-
stupno savlaivanje pogibeljnih prepreka uzdiæe ga u
status heroja i omoguÊuje ponovno uspostavljanje
naruπene ravnoteæe. Dakle, manifestacije herojstva tu
proizlaze iz prinude, a ne iz herojske razmetljivosti i
æudnje za samopotvrivanjem.7  Priroda teme uvjetuje
i romaneskni karakter epizoda: brzo smjenjivanje do-
gaaja πto u ritmu crescenda trasiraju put ka sretnome
zavrπetku, tj. ka vraÊanju na poËetnu situaciju, onu
koja je prethodila uplitanju remetilaËkih faktora. Ta
vrsta intrige, sa svim komplikacijama koje podra-
zumijeva, potiskuje psiholoπke dimenzije ljubavnog
osjeÊanja ‡ ljubav, iako predstalja glavni pokretaË i
motiv ulaska u svijet avantura, nije siæe tragiko-
miËkoga komada, veÊ njegova tema (osujeÊena ljubav,
sprijeËeni brak). Izostanak psiholoπke dimenzije
ljubavnog osjeÊanja glavnih junaka tumaËi se Ëinje-
nicom da ona opÊenito nisu dovedena u pitanje, a
prijetnja dolazi izvana (ljubomorni rival, protivljenje
roditelja, ljubavne aspiracije monarha itd.), utjeËuÊi
jedino na finalnu realizaciju ove ljubavi, tj. planirani
brak.8

Zbog njezinog romanesknog karaktera, Ëini se
primjerenijim promatrati tragikomediju u genetiËkom
srodstvu s grËkim (poznohelenskim) i baroknim
romanom, antiËkim i modernim novelama, nego s
tragedijom i komedijom kao ishodiπnim vrstama,
poglavito ne sa stanoviπta “pravilne” dispozicije. Uto-
liko prije πto romaneskna moda u francuskoj knjiæev-
nosti oko 1620. i 1630. godine svjedoËi o rastuÊoj
popularnosti pustolovnih i viteπkih romana, Ëiji je
utjecaj u tragikomediji viπe nego vidljiv. »ak je i
iznimno popularni pastoralni roman Astreja (L’Astrée)
Honoréa d’Urféa, iz kojeg je tragikomedija crpila
mnoπtvo siæea, pod izrazitim utjecajem ovog tipa
romana. Tu modu slijede i brojni prijevodi poznatih
talijanskih autora (Manzini, Loredan, Biondi, Assa-
rino), kao i talijanskih i πpanjolskih novela. ©toviπe,
moæemo reÊi da tragikomediju nije niti moguÊe tu-
maËiti izvan utjecaja romaneskne produkcije onoga

5 Viπe o povijesti tragikomedije: Roger Guichemerre, La
Tragi-comédie, Paris, PUF, 1981; Hélène Baby-Litot, Op. cit.

6 “Ta logika je sluËajno podudaranje, to jest sluËajna isto-
vremenost i sluËajno nepodudaranje u vremenu, to jest sluËajna
vremenska nepodudarnost,” Mihail Bahtin, O romanu, Beograd,
Nolit, 1989, Biblioteka “Sazveæa” (prij. s ruskoga Aleksandar
BadnjareviÊ), str. 202.

7 O detaljnijem usporeivanju tih dvaju tipova junaka vidjeti
u M. Bahtin, Op. cit.

8 Ovaj tip tragikomedije najviπe je pisao Jean Rotrou, a veÊina
njegovih komada slijedi ustaljenu matricu: prinudni ili dobrovoljni
odlazak (bijeg) ‡ rastanak ‡ brojna iskuπenja i smrtne opasnosti ‡
uklanjanje svih prepreka ‡ ponovno zdruæivanje (L’Hypocondria-
que; Les Occasions perdues; L’Heureuse constance; La Céliane;
Cléagénor et Doristée; L’Heureux naufrage itd.). Tu su i pisci
Durval, Beys, G. de Scudéry, Mairet...
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vremena, kao ni one ranije. Izbor siæea i naËin njegova
konstituiranja, organizacija intrige, vremenska i
prostorna ekspanzija (“kronotop puta”), uloga sluËaja,
tip likova, mnoπtvo uËestalih motiva (nasilno raz-
dvajanje, bijeg, potjera, brodolom, pirati, otmice, laæne
smrti, dvoboji, prepoznavanja itd.) ‡ sve to upuÊuje
na dramsku obradu baroknog romana avanture i
pogibelji. Viena u ovoj perspektivi i sa svojih kon-
vencionalnih pet Ëinova, tragikomedija zapravo pred-
stavlja dramatizirani oblik baroknog romana, ili neke
njegove epizode, dok se sam roman neometano ras-
prostire na tisuÊe strana (La Calprenède objavljuje
roman Cléopâtre u 12 svezaka, na preko 5000 stranica,
Mlle de Scudéry svoj roman Clélie u 10 svezaka na
oko 5000 stranica).

4. TRAGIKOMI»KI KRONOTOP ‡
“EKSTRATEMPORALNI HIJATUS”/
“IZVANVREMENSKI ZIJEV”

U najveÊem broju sluËajeva, tragikomedija po-
Ëinje tamo gdje se komedija ili dramska pastorala za-
vrπavaju: u meuprostoru izmeu osvojene ljubavi i
planiranog braka, kada iskrsavaju brojne prepreke
koje onemoguÊuju ili odlaæu definitivno zdruæivanje
zaljubljenih. Dakle, tragikomiËka se radnja odvija
upravo izmeu ovih dviju vaænih toËaka realnog “bio-
grafskog vremena” u æivotu para ‡ svijesti o uzajam-
noj ljubavi s jedne, i braka kao njezinog ostvarenja s
druge strane ‡ u nekoj vrsti “ekstratemporalnog hija-
tusa” u kojem se sve odvija po logici “avanturistiËkog
vremena”, gdje sluËaj ima odluËujuÊu ulogu.9 NeoËe-
kivano izbijanje prepreka u realizaciji njegova cilja
uvodi junaka u prostor svakovrsnih prijetnji i smrtnih
opasnosti, u koji je baËen kako bi svladao pogubne
antagonistiËne sile. On mora biti hrabar da bi saËuvao
svoj, a onda i æivot svoje drage, a ne da bi uzvisio he-
rojske vrednote ljubavi. Upravo zbog opasnih iskuπe-
nja koja Ëine bit ovako koncipirane radnje, u ogromnoj
se veÊini tragikomedija u srediπtu dogaanja nalazi
muπki protagonist, dok njegova draga uglavnom ostaje
na margini zbivanja, u oËekivanju svoga heroja ovjen-
Ëanog slavom. Meutim, postoje i primjeri gdje æenski
likovi igraju aktivniju ulogu od muπkih, te se upravo
zahvaljujuÊi njihovoj domiπljatosti (najËeπÊe putem
preruπavanja) radnja odvija u obostranom interesu.
Tu bi meu ostalima spadale tragikomedije Jeana
Rotroua La Pèlerine amoureuse i La Céliane, Har-
dyjeva Félismène, Du Ryerov Clitophon.

Sve πto se dogaa u prostoru avantura jest skre-
tanje s pravolinijskog æivotnog toka, pa otud “avan-
turistiËko vrijeme” i njegov specifiËni kronotop ne
ostavljaju nikakvoga traga ni na fiziËki izgled, ni na
karakter, ni na ljubavne aspiracije junaka. Kako je

vremenska dimenzija odreena slijedom sluËajem
organiziranih epizoda, junak se Ëesto poput marionete
povinuje kapricima sluËaja, razliËit od junaËkog “ubo-
jice zmajeva” iz folklornih priËa, ili neustraπivog
epskog heroja. Meutim, dok radnja grËkog roma-
na poËinje susretom dvoje mladih i razbuktavanjem
uzajamne strasti, u veÊini francuskih tragikomedija
20-ih i 30-ih godina XVII. stoljeÊa radnja poËinje in
medias res, dok o svemu πto joj je prethodilo i πto
objaπnjava situaciju u koju je protagonist doveden
saznajemo iz retrospektivnih pripovijedanja, u kojima
su zgusnuta sva dogaanja relevantna za daljnje
odvijanje radnje. SliËnost Bahtinove sheme grËkog
romana sa shemom tragikomedije i viπe je nego upad-
ljiva. Ipak, postoji i nekoliko elemenata nepoduda-
ranja: za razliku od grËkog i baroknog romana, u
tragikomediji se, s rijetkim izuzecima, nikad ne po-
stavlja pitanje Ëednosti junakinje, ljubavna psihologija
nije u srediπtu zanimanja jer se “izvanjska roma-
nesknost” ogleda u nizu dogaanja, dok se “unutarnja
romanesknost” realizira na planu unutarnjeg svijeta
junaka, kroz psiholoπki aspekt proæivljenog. Razlika
je i u manifestacijama Ëudesnog, rijetko prisutnog u
tragikomediji (jedna od rijetkih iznimki je recimo La
Virginie Jeana Maireta, s tajanstvenim upozorenjem
proroËiπta) ‡ dok grËki roman dopuπta natprirodnim
silama (bogovima, fatalnostima, vraËanjima, proro-
Ëanstvima, opominjujuÊim snovima) da preuzumu ini-
cijativu. Takvi su motivi redovito prisutni u dramskoj
pastorali, Ëesto kao glavni agensi i promotori radnje.

Vezom izmeu grËkog i baroknog romana, njiho-
vom “opÊenitom srodnoπÊu i formalnim identitetom”
na svim razinama teksta bavio se i Georges Molinié,
Ëiji su zakljuËci, s obzirom na utjecaj koje je s obje
strane pretrpjela, mogu primijeniti i na tragikome-
diju.10 ImajuÊi u vidu sve πto je prethodno reËeno, a
πto je nedvojbeno potvreno obimnim korpusom
prouËenih dramskih tekstova iz toga vremena, zaklju-
Ëak nam se nametnuo gotovo sam od sebe: tragi-
komedija je neusporedivo bliæa “avanturistiËkom
romanu iskuπenja” (grËkom i/ili baroknom) nego
tragediji i komediji, kao njezinim ishodiπnim toËkama
(uvaæavajuÊi, svakako, generiËke razlike izmeu
romana i dramskog komada). Pribliæavaju ih opÊa fak-
tura intrige i specifiËno strukturiranje prepreka koje
potiËu kretanje junaka kroz svijet pustolovina.

S druge strane, u odnosu na dramsku pastoralu i
komediju, uoËljiva je joπ jedna vaæna odlika tragi-
komedije: dok ove dvije prikazuju ljubavna osjeÊanja
u neprekidnoj mijeni, gradaciji, nijansiranju (bilo da
se radi o osvajanju nove ili ponovnom osvajanju stare
ljubavi), tragikomedija ih ne propituje (ljubav je
neupitna, samo je valja obraniti11), a ljubavi se vraÊa

9 Distinkciju izmeu “biografskog vremena” i “avanturi-
stiËkog vremena” uspostavio je M. Bahtin pri analizi grËkih romana
nastalih izmeu II. i VI. st. n. e., Op. cit. str. 200.

10 G. Molinié, Du Roman grec au roman baroque. Un art
majeur du genre naratif en France sous Louis XIII, Travaux de
l’Université de Toulouse-Le-Mirail, 1982, str. 19‡20.

11 Meu rijetkim izuzecima su Durvalova Agarite i La
Croixova L’Inconstance punie.
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tek kroz retoriËke lamentacije junaka, Ëija patetika
viπe sliËi na konvencionalnu “bilancu” ljubavnih osje-
Êanja, nego na spontani izljev emocija. Ili, kako kaæe
Bahtin, barokni junak “izgovara duge besjede, sroËene
prema pravilima retorike, u kojima iznosi privatne,
intimne detalje o svojoj ljubavi, svojim pothvatima i
avanturama, ali ne u vidu intimne ispovijesti, nego
javnog polaganja raËuna.”12 Kao i u melodrami,
kasnijem avataru tragikomedije, gdje ugroæene vrlina
i nevinost, nepromjenljive odlike srediπnjeg æenskog
lika, nikada nisu dovedene u pitanje, tako se i tra-
gikomiËka ljubav opÊenito ne mijenja, ona predstavlja
konstantu u odnosu privremeno razdvojenog para. Ista
takva postojanost ljubavnog osjeÊanja susreÊe se i u
baroknom romanu, gdje ljubav srediπnjeg para do
samoga kraja ostaje netaknuta.

Za veÊinu francuskih tragikomedija napisanih oko
1630. godine, u doba njezinog istinskog trijumfa, a
naroËito za njih 17 koje je napisao Jean Rotrou, moæe
se reÊi da lansiranje junaka u svijet avantura pred-
stavlja konstitutivni element onoga πto se obiËno zove
“tragikomedijom puta” (tragi-comédie de route). U
slijedeÊem desetljeÊu nju Êe postepeno zamijeniti
“dvorska tragikomedija” (tragi-comédie de palais),
u kojoj Êe svijet avantura ustupiti mjesto dvorskim
intrigama, πto Êe uvesti drugi tip prepreka i drukËiji
naËin njihovog rasporeivanja u prostoru dramske
radnje. Takve su npr. Mairetova La Virginie i Rotrou-
ova Laure persécutée.

5. PONOVNO USPOSTAVLJANJE
ÆANROVSKIH BARIJERA I SUMRAK
TRAGIKOMEDIJE

NastojeÊi je legitimirati kao modernu, baroknu
dramsku vrstu, autori tragikomedije branili su njezino
pravo na “nepravilnost”, upuπtajuÊi se u æestoke
teorijske rasprave oko aristotelovskih dramskih pra-
vila, samo zato da bi pokazali kako im klasiËna dra-
maturgija nije nepoznata, ali da se njezini postulati
suπtinski kose s prirodom nove dramske vrste. Zahtije-
vajuÊi za tragikomediju status autonomne, puno-
pravne vrste, njezini zagovornici nisu pristajali da se
ona neprekidno promatra iz perspektive tragedije i
komedije, buduÊi da ju je to u odnosu na njih redovito
diskvalificiralo. Ako su neki od njih (Ogier, Ma-
reschal, Scudéry) o tragikomediji govorili kao o
“mjeπovitoj vrsti”, ta se odrednica viπe odnosila na
mijeπanje tonova, nego na mijeπanje vrsta. Tek Êe
Jean-François Sarasin (Discours de la tragédie) do-
vesti u tijesnu vezu kombiniranje tonova i vrsta ‡
mijeπanje tonova povlaËi za sobom i mijeπanje vrsta
‡ koje odbija u ime generiËke ËistoÊe dramskog
komada. Sve veÊa prevlast takvog uvjerenja s jedne,

te obnova pravilne tragedije i komedije s druge strane,
postupno Êe dovesti do dubokih promjena na planu
tragikomedije, Ëiji Êe autori nastojati uskladiti njezin
“razbaruπeni” romaneskni siæe s pravilnom dispozi-
cijom u aristotelovskom duhu. Ovaj paradoksalni
pothvat tek Êe uspjeti Pierreu Corneilleu u tragiko-
mediji Le Cid (1637), dok Êe njegov komad Horace
(1640) obiljeæiti definitivnu prevlast tragedije. U
klasicizmu ponovno podignute barijere izmeu tra-
gedije i komedije iznova Êe biti sruπene tek ustoliËe-
njem graanske drame u XVIII. stoljeÊu, a naroËito
romantiËke drame u XIX., πto Êe znaËiti i definitivno
brisanje kruto i neprirodno postavljenih granica
izmeu manifestacija komiËnog i tragiËnog koje,
prisjetimo se Victora Hugoa, moraju usporedo posto-
jati u umjetnosti kao πto postoje i u æivotu.

12 Michaïl Bakhtine, Esthétique et théorie du roman, prij. s
ruskoga Daria Olivier, Paris, Gallimard, 1997, str. 259.
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SUMMARY

THE “THIRD FORM”: PARADOXES AND
CONTROVERSIES OF THE TRAGICOMICAL

This paper examines the history, genesis and sta-
tus of the tragicomedy, a Baroque drama genre which
has flourished in sixteenth-century Italy and appear-
ance of which was from the very beginning accom-
panied by fierce polemics, ranging from great enthu-
siasm towards the tragicomedy to its intense contes-
tation. Tragicomedy rose to great popularity among
French playwrights in the 1630s, as well as on the
stage ‡ a popularity that would not be tarnished by
numerous attempts of its discreditation mounted by
advocates of Aristotelian poetics and dramaturgy,
from which tragicomedy authors consciously sought
to depart.
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The primary focus of this paper is the history of
the tragicomedy and the reasons for the contestation
of its generic status, as well as the relationship be-
tween tragicomedy and the canonical drama genres,
tragedy and comedy, which draw legitimacy from

antiquity and the great role models. Attempting to
track the origin and the genesis of this debate, the
author also examines the different perception of the
notion of “tragicomical”, as one of the key points of
divergence among its participants.


