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Lada Caje Feldman, Zagrep

Povod i krajnje interpretativno odrediste mojega pri-
loga razmjerno je nedavno praizvedeni Fritzspiel suvre-
menog hrvatskog dramaticara Borisa Senkera®. No, ka-
ko se iz ponudenog naslova naslucuje, Fritzspiel i nje-
gov konstitutivni dramaturski obrazac ringispilske vrtnje
u krug odveo me trima krugovima kojima je on u pro-
duktivnom presjecistu: Krleziana, nazivnik enciklopedij-
skog rasklapanja Krlezina razrudenog opusa, Sto se
eksplicite pojavijuje u svojstvu zamjenskog, ukoricenog
spomenika u Senkerovu Cabaretu ITD, ovdje ¢e ujedno
obuhvatiti onaj dio Krlezina opusa koji se upleo u Sen-
kerianu i izvan samoga Fritzspiela, mnogostruke burles-
kne travestije Gospode Glembajevih, dok ce Stoppardi-
ana ovdje figurirati kao krug koji se preklapa djelomice
sa Senkerovom HKrlezianom, ali i dijelom s ostatkom
Senkeriane, sto ¢e mi pak posluziti kao potporanj tezi
da Senker Krlezu revitalizira u duhu srodnom Stoppar-
dovim dramaturskim premetaljkama Shakespearea.

Na jednome je dakle kraku ove kriticarski slijepliene
trojke veza koju ne moram dokazivati i o kojoj je, povo-
dom Kerempuhove Petriziane, prvog dijela Senkerova
Dvokrlezja sto je nastalo u suradnji s Tahirom Mujici-
¢em, vec¢ pisao Velimir Viskovi¢, tek se usputno osvr-
nuvsi na Fritza i Pjevacicu, drugi dio krleZijanskog dipti-
ha istoga dvojca, te prije nastanka Cabareta ITD i Fritz-
spiela iz pera samoga Senkera. Viskovic istice sklonost
kalamburskoj igri ve¢ u samim naslovima komada (Ke-
rempuhovo - kontaminacija naslova Kraljevo i Balade
Petrice Kerempuha; Fritz i pjevacica - Princ | plesacica)
kao i, osobito u komadu Fritz i pjevacica, “humanizaci-
ji" biografije pisca koji je jos za Zivota bio smatran “mi-
tom, hodajucim spomenikom, autorom pedesetak uzas-
no ozhiljnih knjiga i urednikom niza golemih enciklope-
dijskih svezaka" (1997., 81)%.

Pridruzimo i Viskovicevim opaskama kabaretske na-
stavke osamostaljene Senkeriane, mogli bismo govoriti
0 sustavnoj autorovoj ironijskoj krlezomaniji, posve iz
van dominantnog koda apsorpcije ponajprije frazeologj-
je “Krlezina dijaloga” u dramatici od Matkovi¢a preko
Marinkoviéa do Snajdera, 0 éemu je i Senker pisao iz vi-
zure znanstvene analitike, izravno se suprotstavivsi krle-
zijanskom teatru kao “sinonimu za krajnje uozbiljeno,
antikomi¢no, gotovo didaktiéno kazaliSte” strano duhu
§to ga je Krleza vidio u Marinu Drzicu, “ocijenivsi ‘veliki
smijeh’ nad literarnim ukusom epohe i ideoloSkom za-
gluplienoscu mnogo povoljnije ne samo od laznih nego
i od iskrenih pateticnih tirada poznijih dramaticara”
(Senker, 1981., 39). Dapace, u istome ¢lanku o “utjeca-
ju Krleze na suvremenu hrvatsku dramsku knjizevnost
posljednjih ¢etrdeset godina”, Senker izricito naglasava
dvije distinkcije: prva se odnosi na krleZijansko epigon-
stvo u suprotnosti s autonomnim stvaralackim sljed-
benistvom Krlezine ideje knjizevnosti, drame i kazalista,
koje je prema Lasicevoj dijagnostici daleko slabije od
prve, epigonske inacice; druga se pak distinkcija odno-
si na razdiobu “utjecaja Krleze” od “utjecaja Krlezom”,
drugim rijecima, od posrednistva Krlezina lika i djela
kroz “mutno staklo” pedagoskih institucija, izdavaca,
antologicara, kritiCara, povjesni¢ara, novinara, stilisti-
cara, redatelja, glumaca i napokon samih knjizevnih imi-
tatora iza kojeg se mogao nazirati samo “deformirani
lik" nekad i te kako i slijeva i zdesna osporavana opusa.
Ishodisno mjesto Senkerova vlastita dramaticarskog
krlezijanstva valja traZiti, dakle, upravo u osjetljivosti na
ove dvije distinkcije: u prvoj ¢e odabrati put Krlezine



“ideje knjizevnosti”, protiv “ideoloSke zaglupljenosti” i
--pateti(:nih tirada", vise no tematsku, stilsku i kompozi-
cijsku recepturu, dok ¢e mu druga posluziti za persifla-
7u “mutnog stakla” i “veliki smijeh nad literarnim uku-
som epohe”, kako bi se dvostrukim optickim izokre-
nucem mozda ukazala jasnija i KrleZina i vlastita knjizev-
na i kazalina snaga’.

Drugi krak dodira triju poredanih imena u naslovu je,
“pistra” ni “mutna”, nije mogla znati u sto ce se pretvo-
riti ubacena u Senkerianu, tesko da je Stoppardiana sa
svoje strane uspostavljala ikakvih hotimicnih dodira sa
svojim dvjema susjedama. Ipak, upravo mi se Stoppar-
diana ucinila dragocjenim putokazom u pune razmjere,
etos, pa i usporediv domet prijespomenute dramaturs-
ke pretvorbe. Smjestiti Senkera uz bok Stoppardu iz
vise je razloga riskantan, mozda i nesrazmjeran potez, i
to u obama pravcima, to vise Sto su obojica jos Zivuci i
aktivni autori, pa jos jednom isticem kako u mojemu
naumu nema intencije da se Senkeriana i Stoppardiana
posvema preklope, kao ni da se jedna drugoj u bilo ko-
jem smislu, ponajmanje vrijednosnom, podredi. Svoje
usporedbene kule u zraku gradim na tragu istih niti
vodilia koje su Pavlicica od Begoviceve Gige Bariceve
uspjesno odvele do Joyceova Uliksa (Pavlici¢, 1997.),
a Torbarinu od Drzica do Shakespearea (Torbarina,
1993.), u svima usporedbenim primjerima, karakteristi-
¢no, od iste, hrvatske, do iste, engleske kulture, sa za-
jednickim zakljuécima o reperkusijama djelovanja u sro-
dnoj epohi, u prvom sluéaju modernizmu, u drugom
kasnoj renesansi, te po svoj prilici dodirnim obrazovnim
i poetickim parametrima, onkraj faktografskih upita tko
je od usporedene dvojice pisaca jedan drugoga doista
citao i nasliedovao.

Kao sto je poznato, Torbarina je odmah “priznao” da
je Shakespeare imao tri godine kad je Drzi¢ umro te da
bi ustvrditi kako je znao hrvatski i ugledao se na DrZica
bilo u najmanju ruku preuzetno. S kronologijom Stopp-
ardiane i Senkeriane, tih jo$ na srecu prosirivih spisa-
teljskih krugova, nije posvema isto: engleski je drama-
{icar stariji od Senkera, ¢ak mu je sedam komada pre-
vedeno i izvedeno u Hrvatskoj, Rosencrantz i Guilden-
stern su mrtvi, Travestije, Pravi Inspektor Pas, Prava
Stvar, Arkadija i Indian Ink, te hamletovski dio diptiha
Dogg’s Hamlet, Cahout’s Macbeth, u lutkarskoj Boure-
kovoj verziji, pa je posve izviesno da je njegov opus Sen-

keru poznat, a i sam je nekoliko puta boravio u Hrvat-
skoj, Gak i 1991. iskazao podrsku njezinoj neovisnosti®,
premda, ponavljam, izravne veze toga tipa nisu stozer
moje argumentacije.

S druge strane, nije mi dovoljno ni ostati na gene-
ralijama postmodernisticke poetike koje hrvatskog i en-
gleskog pisca lako mogu objediniti pod kiSobranima
eksplicitne intertekstualnosti i ludicke citatofilije, auto-
referencijalnog samouvrtanja, medusobnog dijaloga di-
jelova vlastita opusa, zatim parodije, pastisa, metahis-
toriografske fikcije i ontoloskih igara ponornim struktu-
rama umetnutih kazalisnih kutija. lako se moze reci da
te proceduralne opcije i dalje prozimaju oba opusa in
progress, ne samo da su svojstvene i brojnim drugim
autorima istoga razdoblja, nego i kao da polako gube
odredisnu poeticku snagu na pocetku ovoga stoljeca, a
i ne razjasnjavaju posvema posebne srodnosti u razlo-
zima, referencijskim tockama te svrsi njihove uporabe u
datome dramaturskom, ali i kulturnom kontekstu dvoji-
ce autora®.

Tako je, primjerice, zanimljivo da biografiju i jednoga
i drugoga autora nesto veze sa sferom preko kulturno-
-politickog plota sto je Sezdesetih i sedamdesetih jos
duboko dijelio dva svijeta: ako je Senker anglist po
obrazovanju, Stoppard je ¢eskog podrijetla, pa kao sto
je potonji, kao izraziti Stovatelj engleske knjizevne ba-
stine, ipak zarana senzibiliziran za spisateljsko disi-
dentstvo “istocnih carstava”, osobito Havelovo, tako je
i prvomu stalo do predkomunistickih europskih, izmedu
ostalog i engleskih standarda nacionalnog knjizevnog
korpusa, svojevrsnog kulturnjackog kripto-disidentstva
u propalom Jugo-carstvu®, Otuda mozda podudarnost
kronotopijskog odabira mitteleuropskog konteksta |.
svjetskog rata Sto ga, primjerice, dijele pseudobiograf-
ske Stoppardove Travestije i jednako toliko pseudobio-
grafski Senker-MujiCicev Fritz i pjevacica. Rijec je 0 kon-
tekstu politickih jednako koliko i umjetnickih prevrata,
humorno iskoristivog plurilingvizma multinacionalnih
sredina, napose, za obojicu autora, sukobljenih putanja
konformisticke prilagodbe, socijalnog aktivizma i elitnog
artizma. No kad smo ve¢ kod izama, i za engleskog
nute opcije ne postoje izvan pojedinaca koji ih pristaju
stvarati ili reproducirati’. Kao $to Travestije, izmedu
ostalog, svojim kabaretskim okvirom parodiraju ideolo-
Sku monologicnost ideatorad proleterske revolucije koja
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Ce zapecatiti sudbinu istocne Europe, ponajprije njihovu
potpunu odsutnost smisla za umjetnost i humor, utje-
lovljenu u liku Lenjina, tako i Fritz i pjevacica na svoju
pozornicu dovode razlicite zagovornike radikalne hrvat-
ske politicke preobrazbhe - Stjepana Radica i osobito
Josipa Broza, okretnog pragmatika kojemu je strana
Fritzova senzibilna kolebljivost. No istodobno je rijec i 0
kontekstu kako visokog modernizma - otuda Joyce i
Tzara kao likovi kod Stopparda, a Krleza i pijanisticki
estet-dekadent Laci u hrvatskom komadu - tako i proc-
vata i Stoppardu i Senkeru omilienin komercijalnih kaza-
lisnozanrovskih odabira, prije svega kabareta, kojemu
je ciljna publika liberalna srednja klasa, s izvjesnom za-
lihom visokih obrazovnih sadrZaja kao potencijalno upo-
sljivim “horizontom ocekivanja”.

| jedan i drugi autor, kako je razvidno i iz potonjih
zajednickih sklonosti, od svojih su se pocetaka namet-
nuli kao oponenti progresivisticke politike dramaturSke
poetike svojega okruZja, a u prilog dramaturskoj retro-
gardi neistrazenih poetickih i ideoloskih proslosnih pre-
Zitaka: Stoppard kao odmetnik od socijalno angazirane
dramatike oshorneovske provenijencije (u Bareham,
34), Senker, pak, kako kaze Viskovi¢, kao protivnik Sez-
desetosmaskog kozmopolitskog neoavangardizma, Iuci
svojedobna “veceg dijela hrvatske kazalisne kritike”
(Viskovic, 1996., 81), prema kojoj Senker nerijetko ne
skriva prezir®, uostalom kao ni Stoppard prema isto-
vrsnoj engleskoj, kad god se ona zatravi unaprijed vred-
novanim eksplicitnim idejama namjesto kazaliSnom
ucinkovitoséu dramaturske arhitektonike iz koje one
mogu rezultirati (usp. Stoppard u Bareham, 31. - 32.),
a za volju su koje oba autora sklona mijenjati i dopu-
njati svoje tekstove tijekom pokusa. Stoppard nema
fakultetsku diplomu, dok je Senker sveucilisni profesor,
pa ipak im komadi dijele srodan spoj antiakademizma i
erudicije, koji im je oboma priskrbio oprecne kvalifikaci-
je: Stoppardu da je “cerebralan”, a opet i trbuhozbora-
cki “diletant”, “car koji nosi rabljenu odjecu”, Senkeru
- kako, sam se od takvih kvalifikacija distancirajuci,
spominje Viskovi¢ - da je “linearan”, “plosan” i “jedno-
stavan”, a opet i, kako nedavno rece jedna kriticarka
povodom Fritzspiela, previse “knjiski"®. Jedan od mogu-
¢ih razloga za kriticarsko kolebanje je li takav, derivirani,
literarnoparazitski, a opet ponajprije zabavi usmjeren
opus, u kojem vrvi od jezicnih igara, alternacija prizem-
nih i ucenih duhovitosti te naizgled posvemasnje ideo-

loske nesvrhovitosti, uopce vrijedan paznje, povodom
Stopparda nedavno je sumirao kriticar The Washington
Posta ovako, a vierujem da bi vrijedilo i za Senkera:
“Mozda mu kritiCari ne mogu oprostiti veselje. Uzevs;
obzir stanje u kojem je svijet, ne bi li morao biti smrkny.
tiji? Zasto ne mrzi sve Zivo, kao svi Dobri pisci?"°

No pustimo Salu na stranu, to jest, vratimo je na po-
zornicu, tamo gdje su Shakespeare kod Stopparda, 3
KrleZza kod Senkera, ta dva tek povremeno i uvelike za-
slugom uozbiliena akademizma smrknuta lica, prekraja- -
njem i opetovanim stilistickim rekodiranjem svoja usta
iskrenula u osmijeh, u dvostrukoj igri udaljavanja i pri-
blizavanja prijelazu iz 20. u 21. stoljece i dvama drama-
ticarima koji svoje krlezijanstvo odnosno Sekspirijanst-
vo vide manje u “nasliedovanju” koliko u svjesnoj paro-
diji ionako neizbjezne literarne krade, uostalom jednako
toliko svojstvene i samim ikonama kojih se dohvacaju.

| Stoppard je Shakespearea, jednako kao i Senker
Krlezu, prije svega bastinio kroz skolu, rasadiste, pre-
ma Stoppardu, “dosade i otudenja” (usp. Levenson,
2001., 157), ono isto mjesto kojemu se na izvedbu nu-
di jedna Senkerova fritzspielska “komprimirana verzija
Gospode Glembajevih (96 replika), pogodna za primje-
nu u nastavi"*!, srodnica istovrsne prethodne kompre-
sije Hamleta iz Stoppardova pera najprije u proloskih
17 te u epiloskih 38 sacuvanih originalnih replika, izme-
du kojih se odvija petnaestominutna verzija. Zblizava-
nje, medutim, obojice suvremenih pisaca s obama na
cionalnim klasicima, zanimljivo, produbljuje se kazali-
snokritickom prinudom evaluacije pokatkad i neuspjes-
nih postava, koja im ipak otkriva dramatursku ingeni-
oznost obaju opusa’® sto su se petrificirali u stozerna
nacionalno-kulturna identifikacijska sjedista. Ako se
Shakespeare u Stopparda sportskim rjeénikom naziva
“Brojem Jedan” u “utrci za nematerijalnu nagradu ‘Eng.
Lit"", kako kaZe glumica Annie iz Stoppardove Prave
stvari, Senker ¢e WKrlezu okrstiti identicnim sklopom,
piscem koji se zadugo morao smatrati “hrvatskim i
jugoslavenskim Piscem broj Jedan"*? i kojeg ce u Caba-
retu ITD fikcionalno prisiliti da se za to mjesto demo-
kratski izbori kod danasnje publike, sa svakom izved-
bom nanovo.

Tako ¢e citati i parafraze Shakespeareovih replika, |
tragickih i komickih i pjesnickih, Sarati ¢itavom Stoppar
dianom, bas kao 5to ¢e i Krlezin internacionalni leksik,
sintagmatske predilekcije, katkad i pogresno, ali svejed



nako nadmeno baratanje enciklopedistickim znanjem,
kao i vehemencija kobasic¢astih fraza pa i cijeli poetski
i monolo$ki ulomei, ispunjati ironijske predjele krlezi-
janske Senkeriane, osobito u slu¢ajevima pretvorbe dvi-
ju biografski narativiziranih knjizevnih lica u dramske
likove. Tu ce Senker, ne biste vjerovali, “anticipirati”
Stopparda: prije no Sto se Stoppardov mladi Shake-
speare zaljubi u nepostojecu elizabetinsku glumicu u
¢e se mladi Fritz splesti s pjevacicom, bez, dodajmo,
jednako sretne izvedbene slave, te se zatim, kako vec
spomenuh, pojaviti i u liku zagrobna borca za svoj zagre-
backi spomenik u Cabaretu ITD, jednako toliko malo
tamo predstavijajuci stvarnoga Krlezu koliko i glumac
Joe Fiennes nekoga stvarnoga Shakespearea, nekonta-
miniranog naslagama Stoppardom ironizirane popular-
ne i uéene Sekspirologije. | u netom spomenutoj Senke-
rovoj kabaretskoj povijesnoj reviji travestijanskih remi-
niscencija zbiva se, naime, istovrsna komicka sprega
biografije i fantastike: Cetvero hrvatskih kanonskih pisa-
ca, Senoa, Zagorka, Mato$ i Krleza, opet kao Stoppar-
dovi Tzara i Joyce, vrludaju izmedu iskaznih i glumackih
funkcija u snomorici povijesnog prisjecanja, nadmecuci
se i medusobno i s politickom pragmom oko pitanja
knjizevnog metiera i svjetonazornog angazmana, a naj-
vise oko taste predsjednicke pozicije u svijetu deformi-
ranom pogledom kroz “mutno staklo” prepletenih inte-
resnih sfera knjizevnih i politickih institucija.

No tu srodnosti ne prestaju: Fritzov susret s Erszi-
kom u Fritzu i pjevacici, koji klasne prepreke iz Princa i
pjevacice pretvara u ontoloske razdjelnice ratnog nasi-
lia i oniricko-erotskog eskapizma, upada u modernisti-
cki topos ljubavi preko kazalisne rampe $to ga je larpur-
lartisticki kanonizirao Wildeov Dorian Gray, pretvorivsi
ga u znamen preferencije elitnog ukusa za umjetnicki
privid, a upravo je Wilde jos jedna spona koja dodatno
veze Krlezianu sa Senkerianom i Stoppardianom. Krleza
se okusao u vlastitoj dramskoj inacici Salome, kojoj je
slavna Wildeova varijanta posluzila kao predlozak daj-
dzesta sto ga je u svoj komad Dandy uklopio Senker, in-
scenirajuci susret - koji se mogao, ali, poput Joyceova
i Tzarina u Stoppardovim Travestijama, zapravo nikada
nije zbio - izmedu dvaju Krlezinih unutrasnjih sugovorni-
ka, Friedricha Nietzschea i britanskog esteta. Pritom kao
da polarizacija zudnje za moci i zudnje za ljiepotom, utje-

.lgilj_ena u Proroku Novoga Covieka i lunaticCkom Dan-

dyju, udvostrucuje unutrasnji Wildeov sukob insceniran
u Salomi - izmedu Ruskinova viktorijanskog moralizma
i Paterova esteticistickog poganstva. Isti se stvarno-
-lazni lik Oscara Wildea takoder glavom i bradom javlja i
u Stoppardovu lzumu ljubavi, u drusStvu upravo spo-
menutih imena oxfordske elite, i to u srodnoj funkciji ka-
kva mu je i u Dandyju dodijelila protagonisticku poziciju:
sugestije veze dvaju krajeva stoljeca, trenja izmedu
est/etike samoispunjenja i drustvenih obzira, starih i
novih, umjetnickih i politickin epoha. Upravo Wildeove
opaske iz zatvorskog eseja De profundis, koje govore
da Rosencrantz i Guildenstern jedini od cijele Hamle-
tove druzbe nikad ne mogu umrijeti, jer su mediokriteti
ji ga je proslavio, RIG su mrtvi**. Wildeova komedija
Vazno je zvati se Ernest dramaturSka je pak okosnica
Stoppardova drugog velikog kazaliSnog uspjeha, vec
visekratno ovdje spominjanih Travestija'®, na isti nacin
na koji Saloma diktira i okvirna, ne samo umetnuta zbi-
vanja Senkerova Dandyja: izmedu ostalog i tako sto do-
pusta da zZenska lica predloska zauzmu muskarci
“transpozicije”®, kako bi temeljna nit ontoloske, ideo-
loSke i est/eticke “neodlucivosti” stekla i svoj kaza-
lisno podvojeni, biseksualni, modernisticki otisak.

U RIiG su mrtvi smrt se, posudena iz Shakespearea,
stalno iznova posuvraca u reverzibilnost kazaliSne op-
sjene u kojoj je uvijek ponovno moguce vratiti se medu
Zive, naime glumce, pa makar i u ulozi vjecitih spored-
nih konformista. Obnovljen u lzumu ljubavi kao posmrt-
ni plov bivsih oxfordskih studenata rijekom Stiks, isti ce
motiv povratka slavnih, kanoniziranih imena iz onkraja,
uz aluziju na Krlezine pasaze 0 “mehanici smrti”, u Ca-
baretu ITD iz groba izvuci i glumacku cetvorku Senoe,
Zagorke, Matosa i Krleze. Osim toga, ti ¢e pisci-glumci
nastupiti kao uprizoritelji kazaliSno mnogoput opetova-
ne smrti Barunice Castelli u Gospodi Glembajevima -
ocitoj najavi fritzspielske opsesije - i izvodaci Songa o
smrti. | taj song - poput replika Glavnog glumca iz Sto-
ppardove kontaminacije Shakespearea i Becketta - ko-
bno presijecanje zivotne niti opijeva prije svega u ter-
minima knjizevnih i kazalisnih zanatskih izuma sto spek-
takularnije narativne, dramaturske i izvedbene zavrsni-
ce uloge i teksta, po mogucnosti sa sto vise krvi. O sro-
dnoj vrsti doslovne jeze pak, poput suvremenih holivud-
skih filmasa, sanja i Stoppardov mladi John Webster iz
Zaljubljenog Shakespearea, Cija je okrutna jakobinska




dramatika ubrzo zamijenila elizabetinceve romanse:
kao da je rije¢ o istovjetnom rugu dvaju postmoderni-
stickih istomisljenika prema skretanju u smjeru novo-
dramske “krvi i sperme”, koja ¢e kanda odmijeniti i Sto-
ppardove i Senkerove citatne retropozicije za volju iona-
ko nepriznato prestarjele dramaturgije navodno tekstu-
alno neposredovana skandaloznog Soka. No sad bi bilo
dobro da, ako vam se jo$ nije zavrtilo u glavi od plesa
u mojim krugovima, vratim svoj ringispil na pocetnu to-
cku vrtnje.

Fritzspiel, naime, s Gospodom Glembajevima, kako
sam vec naznacila, postupa slicno kao i Stoppard s Ha-
mletom u komadima RiG su mrtvi i osobito u kompresi-
ji u Dogg’s Hamlet, Cahout’s Macbeth, gdje se Hamlet,
izmedu ostalog, odvija i u zavrsnom, trominutnom lut-
karskom krokiju. Lutkarska predstava javit ¢e se posli-
je u ekranizaciji RiG su mrtvi, kao jos jedan odjek Wil-
deova navedena ulomka iz De Profundis*’ i jos jedna
unutrasnja kucica Gonzagova umorstva koja opetuje
istu, Hamletovu pricu u drugom izvedbenom mediju,
usloznjujuci razine ontoloskih “ponora” na crti tekst-
-film-glumacka-lutkarska izvedba. | Krlezina ce se lutkar-
ska predstava, u kojoj glavnu rije¢ ima lik-lutka-lubanja
imena takoder posudenog iz Hamleta, Fortunato Jorik,
iz proznog Banketa u Blitvi - gdje je, prema Zmegacu,
i sama boravila kao uzica na kojoj se vuce bogata pred-
krlezijanska lutkarsko-knjizevna tradicija - preseliti u

TEORIJA Senker-Muijicicevo Kerempuhovo sa srodnom metalep-

148/149 4

ticko-prozdirateljskom namjenom u odnosu na okvir. Lu-
tke ce isto tako pred umrlim Krlezom izvoditi i alterna-
tivne spektakularne smrti s kraja Gospode Glembajevih
u Cabaretu ITD - ali eto me opet na ringispilu s kojeg
bolje da ponovno sidem.

Ne samo, dakle, da se u Fritzspielu poslovicna Krle-
Zina blagoglagoljivost iz Gospode Glembajevih opetova-
no sabija u najuze moguce granice svoje navodno krat-
ko prepricliive radnje nego se pritom i travestira razli-
¢itim individualnim i povijesnim, dramaturskim, jezic-
nim i kazalisnim stilovima, od Grka naovamo, pokazuju-
¢i istu onu “organicku vitalnost” koju Stoppard vidi u
Hamletu (Stoppard u Levenson, 162), sposobnost, nai-
me, promptne unutrasnje reorganizacije dramaturskih
naglasaka ovisno o razdoblju, ukusu i mediju kojem se
takvo i njemu slicna djela uvijek dadu prilagoditi. Za
naizgled arbitrarno dozvana tekstualna ruha otkriva se
ili da su u Gospodu Glembajeve, sto priznato, sto ne-

priznato utkani, poput, zasigurno, Orestije ili Hamleta,
ili pak da okosnicu radnje o koju se saplicu ne mogy
slomiti, svom avangardistickom antagonizmu ili redyk-
tivnom primitivizmu unatoc.

Stoppardovo presvlacenje Shakespearea u Becketta
u RiG su mrtvi, ili pak rasijecanje Shakespeareova so-
neta po dadaistickoj logici u wildeovskim Travestjjama
ovdje se razigralo duz cijele putanje povijesti kazalista,
zajedno s proznim okvirom Glembajevih, koji nalazi dos-
tojnog epskog travestijskog suputnika u vec¢ spomenutoj
proloskoj, skandiranoj, heksametarskoj Glembaidi, jos
jednoj aluziji na Skolovanje, ovaj put glumaca sa zagre-
backe Akademije®®. Nakon nje slijede sliéne kratice u
antickoj, elizabetinskoj, dell’arteovskoj, francuskoj kla-
sicistickoj, kocicevskoj, vojnovicevskoj, nusicevskoj, cak
i krleZijanskoj puckokraljevskoj, nastavno-amaterskoj,
psihodramsko-morenovskoj, operno-oratorijskoj, ples-
noj, performans i mrdusansko-iseljenicko-nastavnoj te
napokon i epiloskoj varijanti koja formira komunikacijski
hod od usmene predaje do stranica na Internetu.

Mozda se kome ovaj tour de force nalik na Quene-
auove Stilske vjiezbe €ini ili bezazlenom ili pak blasfe-
miénom komercijalnom bravurom dokonog erudita, pod-
jednako vicnog rimovanom aleksandrincu, vojnovicevom
krepuskolarizmu i puckom kajkavskom tracu, kojime na
sajmistu Kraljeva purgeri i gospice rekonstruiraju gene-
alogiju i skonCanje i Glembajevih i Rupert-Canjegovih, u
sretnom druzbenidtvu niskomimetskog i nizeg socijal-
nog sloja Sto ga Gospoda Glembajevi gnjece jednako
konjskim kopitima koliko i svojom visokomimetskom re-
torikom i dramaturgijom. Cini se ipak da se s druge stra-
ne zrcala burlesknog travestiranja - recimo, natapanja
elizabetinske patetike agramerskim zargonizmima - kao
i gomilanja ovdje neprenosivih dosjetki, krije umjetnik
kao kriticar, da se posluzim inverzijom Wildeova naslo-
va nerijetko asociranom uz Stopparda®®, drugim rijeci-
ma, intelektualni i poeticki koncept zacet u Senkerovu
clanku s pocetka ovog teksta, koncept koji zeli odrzati
postmodernisti¢ku sponu s neprevladanim i nerazrade-
nim modernistickim estetickim pretpostavkama onoga
Sto Robert Scholes naziva “strukturalistickom imagina-
cijom” (1977., 168 - 200)%.

Ne samo, naime, da su Gospoda Glembajevi, kako
Senker u spomenutom élanku istice, najcesce jedini iz
bor nasega Skolskog kanona kada je u pitanju Krlezina
dramatika nego je i dvojbeno znade li se zasto su tamo. _




“@?E jednom potezalo pitanje hrvatske kulturne casti
o tome jesu li Glembajevi postojali ili nisu i tko nam ih
i zasto osporava - pitanje koje se, uz indikativan zabo-
rav korijena njihova novéanog kapitala u klanju celjskog
slatara, podupiralo navodnim naturalistickim mimetiz-
mom HKrleZine ibsenisticke faze te laskavo utazilo deko-
rativnom aurom Vrdoljakove filmske ekranizacije. Sa sva-
kim zamahom svojeg ringispilskog zavrtnja Fritzspiel,
medutim, Gospodu Glembajeve uporno stavlja u mrezu
konvergencija ponajprije knjizevnih, dramaturskih i ka-
zalisnih, a tek zatim i inih diskurzivnin sintagmatskih i
paradigmatskih sila, pustajuci da se Krlezin tekst javlja
kao fantazam humorne “anagnorize"na nepredvidljivim
mjestima tih osi**: tragicki okviri anticke, elizabetinske
i klasicisticke varijante istodobno ce isticati i svjesnu
gradnju Krlezine drame uz pomo¢ naslijedenih obrazaca
vise nego uz pomoc izvankazaliSnog bolesnog tkiva
drustvene anamneze - koje je zapravo jedino dosadno
isto - i pretenzije svrstavanja uz univerzalisticko-meta-
fizicke bokove europske literature, ali i smijesni bora-
vak u drustvu jednako sasusenih vudu-lutkica obvezne

skolske lektire. S druge strane, dell'arteovska Smijes-

nica®?, Koéicev Jazavac pred sudom, pa donekle i Nusi-
¢eva Ozaloscena porodica djelovat ¢e obrnuto, kao pad
glembajevske emfaze u plicak socijalne farse, za sto
svejednako predloZak sam pruza dovoljino leksickog,
tipoloskog, situacijskog i motivacijskog materijala, otkri-
vajuci manje niskomimetske napukline svoje visokopar-
ne bienséance, koliko nepresusnu gradu kontrastnih to-
nova koja mu jamci povijesnu otpornost. Ako su agra-
merizmi sitnogradanski podrivali aristokratski duh sto
ga podupire elizabetinski i klasicisticki stih, “sutonski”
komprimat Dubrovacke trilogije na glembajevske teme
odat ce se prvenstveno Vojnovicevom jezicnom varijan-
tom dubrovackog patosa, a postupak Stoppardova “po-
desavanja” postojeceg dramaturskog sklopa - tako Wil-
deova komada The Importance of being Ernest za nove
potrebe kabaretskih Travestija - ovdje ce se bravurozno
udvostruciti, natezanjem dviju postojecih tekstualnih
koza i kostiju jednih na druge, s mjestima nevjerojatno
glatkih preklapanja®®.

Mrdusanska verzija za potrebe iseljenickog obrazo-
vanja jednako kao i epiloski medijatizirani skandal ban-
krota tvrtke Glembay Ltd od usmene predaje do “home-
Pagea” jednako ¢e kod Senkera vrijednosno figurirati

. kaoi avangardisticki eksperimenti performansa, plesa
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i opere, usputno sugerirajuci kohabitaciju, ako ne i po-
dudarnu duhovnu devastaciju i globalnog i lokalnog se-
la, ili, ako hocete objektivistiCki umjerenije, “multivokal-
nu kulturu u kojoj su se raspale tradicionalne kulturne
hijerarhije” i u kojoj “razlicite drustvene klase preuzima-
ju vodstvo, a razlicite kulturne forme dobivaju ili gube
na prominenciji” (Dentith, 2000., 161 i 162). | tu se
pokazuje sukladnost Stoppardove i Senkerove ambiva-




lencije prema formaciji postmodernizma, s obzirom na
to krijepi li se ona prstavom slobodom jeziénog, meta-
tekstualnog i metateatralnog pastisa, ili, s druge stra-
ne, progresivistickim aktivizmom, “politikom identite-
ta", filozofemima poput “rasapa subjekta” ili pak multi-
medijskom destabilizacijom kazalisnih slika. Brizljiva je-
ziéna stilizacija, humor i oslonac na modernisticke pred-
loske, a ponajvise nesklonost pateticnoj samokanoniza-
ciji obojicu udaljava od kulta tijela svojstvena performan-
su umjetnosti, kao i od elitnih pretenzija medijske pop-
-kulture: tako i Senkerov parodijski niz “viecnog povrat-
ka istog" ima krivulju rasta do zenita punopravnog kro-
noloskog pripadnistva njegova pogonskog goriva - kada
se burleska susrece sa svojim “izvoristem” u kratici sas-
tavljenoj od Krlezinih autentiénih replika - te pada Sto
se vise primicemo trenutku reakcije Fritzspiela, kada se
Krlezina jednocinka ili raspada u isluzene krilatice ili
pretace u pokret i glazbu, kao da ju je moguce smatrati
entitetom $to pociva izvan svojega tekstualnog tkiva.
Sve ce te verzije redom dokazati kako u podlozi fritz-
spielskih obrtaja i nesukladnih srazova mozda doduse
nema invarijantnog prapocela, buduci da svaka presvu-
cena forma - pa tako i Krlezin izvornik - ispod krije sa-
mo drugu formu®® - price, drame, izvedbe - ali i kako je
prema tom istom nacelu svaka hotimi¢no nova forma -
redateljska jednako koliko i forma medijske glasine -
osudena na djelomicno, nehotiéno i nepriznato obnav-
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stare, koja je 0 tajnom mehanizmu suvremenog “Zivota”
- recimo, glembajevskom sindromu aktualne hrvatske
tajkunizacije - zborila jednako ucinkovito, ako ne i rjeci-
tije. Premazan svim povijesnim i sadasnjim diskurziv-
nim mastima, isjecen pa nanovo sastavljen kao Sh. so-
net u Tzarinu SeSiru u ozracju Prvoga svjetskog rata, i
Krleza se kod Senkera, kao i Shakespeare kod Stoppar-
da, pokazuje “istodobno transcendentalan i prolazan,
fiksacija i aproprijacija” (Levenson, 2001., 156). Uple-
tena u spomenutu bitku aktualnih jezicnih igara i “dru-
Stvenih i kulturnih praksi”, Senkerova ¢e Krleziana svo-
jom ponudom izvedbenog menua na demokratsko gla-
sanje gledateljstva podosloviti dijagnozu izrecenu povo-
dom Stoppardiane, sugestiju da se pozornica danas
“postavija za kulturu tumacenja sto se medusobno na-
tjecu i cirkuliraju, svako s namjerom da pridobije svoj
vlastiti ‘komad gledateljskog kolaca'" (Vanden Heuvel,
2001., 218).

Jer, ponad svega nabrojenog, Fritzspiel je kazalisni
ringispil, vrtuljak gole pozornice na kojoj su jedini sce-
nografski elementi okviri — okviri glembajevskih portre-
ta, ali i okviri kazalisnih stilova, zanrova, epoha koje se
na nju penju i s nje silaze, i u koju se moraju - ugodno
ili neugodno - ugurati glumacka tijela. Stoppardovi arhi-
trarno suceljeni dokumentaristicki i fantasticni kontek-
sti, jezicne bravure i citatne igre njegovih ranih komada
iziskuju naobrazenog, virtuoznog glumca, koji barata
stranim jezicima, knjizevnim i povijesnim znanjem, sati-
rickom opservacijom glumackih manira svojih pred-
Sasnika i suvremenika, ali i svijeSéu o povijesno izm-
jenjivoj konvencionalnosti glumacke ekspresije. Tako i
glumci Senkerove KrleZiane moraju vladati istim arse-
nalom, znati upasti i ispasti iz okvira nekoliko puta uza-
stopce tijekom jedne jedine veceri i autoironijski isticatj
koliko Zelje za protagonistickom ulogom zdruzuju kaza-
liSne i izvankazaliSne apetite i hijerarhije, upravo kao
kad se, na vijest o perifernosti dodijelijene im Merkuci-
jeve uloge u Romeu i Juliji, Stoppardov Ned Alleyn i holi-
vudski Ben Affleck slijepe u ocajnickom uzviku “Umi-
re?", nezadovoljni Sto ¢e kratko boraviti u komadu koji
lik Shakespearea tek pise, premda vec¢ i sam igra u is-
tom, posudenom zapletu sto usmijeruje zhivanja Sto-
ppardova scenarija®.

No podjednako veliki kazalisni zahtjevi Fritzspiela ti-
¢u se i gledatelja: moraju se “dati uvuéi u igru”, ili, kako
Stoppardov Glavni glumac iz RiG su mrtvi kaze, “get
caught in the action”, ili pak gavelijanski, “mitspilati”,
testirati koliko su povijesnih, stilskih, strukturnokombi-
natorickih i ontoloskih razina u stanju prijecéi kako bi, za
razliku od nesvjesnih dvorjana pred prikazom Hamleta,
mozda konacno shvatili da su, i ne znajuci, bili, i da ce
ostati, likovi Fritzspiela.
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Tekstove Fritzspiela, Cabareta ITD (izvedbene inacice prvotnog
naslova Zagrebulie) i Dandyja, o kojemu ce ovdje takoder biti
usput rijeci, autor mi je velikodusno omogucio procitati u ruko-
pisu, na cemu mu se jos jednom od srca zahvaljujem.

Ipak, da je fokus komada “sentimentalna privatnost” Krlezine
monumentalne javne osobe, o kojoj “se nije previse znalo”, kao
i negdasnja pisceva “artisticka ambicioznost” u sukobu s “okrut-
nim, turbulentnim vremenima pocetka stolieca”, nasumican je
sud koji vjerojatno valja pripisati Cinjenici da je Viskovicu u
spomenutom tekstu daleko vainija analiza Herempuhova.
Senkeru i Mujicicu, naime, KrleZina je “sentimentalna privatnost”
isto toliko daleka koliko i onima koji o njoj “male znaju™ te ih od
potonjih bitno razlikuje upravo zaokuplienost Krlezinom tekstual-
nom, ne zhiljskom egzistencijom. Za razliku od biografskih aluzi-
ja Fritza i pjevacice, Kerempuhovo s Krlezom uspostavija dodire
na stilskoj, organizacijskoj i uopce poetickoj razini, parafrazom
ne samo topike i jezika Balada nego i ekspresionisticke dra-
maturgije, ali i metateatarske “vizije svijeta” koja ishodi i iz nekih
dijelova KrleZina proznog opusa, a koja, prema Viskovicu, sugeri-
ra da je bitni interes DvokrieZja “ludicka dimenzija teatra”, to jest
zmeknirepovska, puntarska “samosvrhovitost”, “smjehovna”, a
ne “ozbilina” kultura.

Dvostrukost je naime kljucéno ohiljezje parodije: “Kao forma ironij-
ske reprezentacije, parodija je dvostruko politicki kodirana:
istodobno legitimira i subvertira ono to paredira” (Hutcheon,
1989, 101). Isto, medutim, kao Sto ¢emo vidjeti, vrijedi i za kul-
turne prakse kojima se Krleza u Senkera parodira.

Usp. njegovu izjavu u bloku “Svjetski intelektualci o ratu u Hr-
vatskoj” Zbornika Treceg programa hrvatskog radija, br. 34 iz
1991, 3-33.

| kada je u pitanju Stoppard, a i kada je u pitanju Senker, “post-
modernizam” kao zajednicki nazivnik za odredene prepoznatljive
knjizevne - preciznije, dramaturske - postupke lako je, moZda i
odvise lako primjenjiv termin. Senkerovom se autorstvu, dok je
jos djelovalo u suradnistvu sa Skrabeom i/ili Mujicicem, pripisi-
vao zbog uporabe gore spomenutih procedura u prilog ontoloske
i vrijednosne inverzije kulturnih tekstova te svijesti o prepletu
poetike i politike kazalisnog ¢ina (Cale Feldman, 1997.), ali i kao
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ishod post-maspokovske “negacije povijesne zbilje”, “izbjegava-
nja mimetickog modela” te “relativizacije ideologijskog deter-
minizma”, a u prilog karnevalizacijskoj ironijskoj distanci (Paviov-
ski, 1997.). Oprez s kojim engleska kritika pristupa Stoppardovu
ambivalentnom odnosu spram postmodernizma ne samo kao
skupine diskurzivnih strategija nego i kao epohe korjenitih preo-
brazbi okvira estetickih, filozofskih i ideoloskih diskusija, mogao
bi koristiti i nijansama uvjetna postmodernizma Senkeriane, 0so-
bito njezina recentnijeg i krlezijanskog odvjetka: “Stoppard izra-
Zava velik interes za odredene intelektualne, esteticke i ideo-
loske pozicije koje se asociraju uz postmodernisticku umjetnost
i dramu, ali s druge strane pokazuje antipatiju, cak izrazitu kri-
ticnost nekih radikalnijih pojmova i postavki postmodernisticke
drustvene teorije i njezine slike ljudskog subjekta” te je blizi
“prilicno konzervativnim, visokomodernistickim pojmovima glede
suvremene politike, kulture i estetike” (Vanden Heuvel, 2001.,
213}. Da je u tome pogledu slicno i sa Senkerianom, usp. Cale
Feldman, (2002.), te, dakako, nastavak ovog teksta.

U obojice je autora, ¢ini se, ta unutrasnja podvojenost urodila
skepsom prema nuZdi da se bez ostatka svrstaju uz “desne” ili
“lijeve” opcije. Nemal ce broj Stoppardovih kriticara inzistirati na
njegovoj “A, pa minus A" dramaturskoj formuli nepomirljivih anti-
nomija, sucelienih ideja i opcija, uz koje dramaticar s jednakim
zarom prianja, s naglaskom na artikulaciji njihova sudara, na
obje. S doslusnom ¢e rezervom i Senker u nedavnom intervjuu
pitijski odgovoriti na pitanje o politickoj namjeni dramskog rada,
na nametnuti mu izbor izmedu angaziranog Brechta i komerci-
jalnog Neila Simona: “Brecht je znao dobro zaradivati na svojim
tekstovima i predstavama; Simon, jos vjestiji u tom, nije posve
apolitican. Treba se, medutim, opredijeliti ili za jednoga ili za dru-
goga. Nema neutralnih. Nema kompromisa, ne dopustaju ga
pravila igre po kojima mozes i moras biti na jednoj i samo na jed-
noj strani. Odgojen sam tako, takvim su me formirali - i to upra-
vo oni koji su o sebi ustvrdili da su za sva vremena i za sve
narastaje dobili onaj opjevani ‘posljednji i odluéni teski boj’ te je
i meni, i mom narastaju, i svim nasim potomcima samo mirno i
bez prosvieda uZivati plodove njihove pobjede - da su sve moje
simpatije na strani onih koji svijet ne prihvacaju takvim kakav
jest, nego ga Zele promijeniti. Napose kad je taj svijet negdje
drugdje i kad se tom promjenom izjednacava s nasim. Ostavljam
vam da u tu mreiu ulovite Brechta i Simona, a ja sam ipak sitna
riba sto voli kliznuti kroz oko u mreZi.,” (Intervju s Natasom
Govedic, Novi list, 16. 2. 2003, istakla L. C. F.)

Bez obzira na ideolosku orijentaciju ulijevo ili udesno, i Stoppard
i Senker-Mujicic s jednakim ce jezicnim zarom ismijati antiindi-
vidualisticke apstrakcije, pa kao sto Cecily Tzari objasnjava lenji-
nizam kao suprotstavljen svakom “revizionizmu, ekonomizmu,
oportunizmu, liberalizmu, burzujskom anarhistickom individualiz-
mu, kvazisocijalistickom ad hoc-izmu, sindikalistickom kvazimark-
sistickom populizmu, liberalnom kvazikomunisti¢kom oportuniz-
mu, ekonomskom kvaziinternacionalistickom imperijalizmu, et
passim”, tako ce i Senker-Mujicic u popisu svojih likova neizo-
stavno navesti identikit njihove duhovne orijentacije: Fritz je
“kozmopolit-utopist”, Laci “artistidealist”, Stjepko “kroat-real-
ist”, Jarda “realist-materijalist”, Ambroz “materijalist-avanturist”,
Amfilohije “ideal-karijerist”, Oberst Redl “neprijeporno sadist”,
Horvath “hedonist”, Franjo Ferdinand “pehist”, Vasa C “anarhist
i antikrist”, Pista “posvud i svagda epizodist”, itd., itd.

Usp. o Snajderu i njegovim kriticarima, ali i o Zenskom pismu i
zenskoj kritici, Senkerove kronike u Republici 9-10 iz 1987. 1 3-4
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iz 1997. Bez obzira na opravdanost ili neopravdanost tin zap,.
Jedbi, karakteristicno je da u obama slucajevima Senker prokag,.
Jje zajednicku ideolosku “platformu” kazalisnih komada i njihove
kritiCke recepcije, protiveéi se odsucu srodnih estetickip
premisa.
Rijec je o kritici Tatjane GaSparovic u Slobodnoj Dalmaciji od 11
11. 2002.
Rijec je o izvatku iz kritike Lloyda Rosea, The Washington Post,
od 22. 7. 2002.
Ova inacica samo implicitno slijedi ono Sto prolosko skandiranje
Fritzspiela vec eksplicitno navjescuje:
Zhor:

Ludost nam, boginjo, pjevaj Leonea Ignjatu sina

Zaraznu kojano mnogim Skolarcima oduze pamet.

Bistre je glave tisuca daka smutila ona

Dokraja, a njih je same ucinila Zrtve da budu

Obvezne skolske lektire u kojoj jedna za drugom

Uzasne nizu se scene s logikom Sto su se dramskom

Razisle vec na pocetku, a s razumom zdravim na kraju.
Stoppardove kazalisne kritike postava Shakespeareovih komada
otkrivaju da je “zadivljen tekstom i kad je kritican prema koncep-
tu pojedinog redatelja” (Levenson, 2001., 157). Senkerove pak
kritike uprizorenja Krlezinih djela svoju sumnjicavost prema reda-
teljskim rjesenjima nerijetko podupiru tako sto ih sravnjuju s dra-
maturgijom teksta pa ¢ak i s didaskalijskim napucima (usp. Sen-
ker, 1996., 17 - 23; 84 - 90 112 - 121)
Usp. vec spomenuti interviu za Novi list.

Tako naime pretpostavlja Neil Sammells (2001., 104}, premda
navodi jedino Wildeov sud o neprikladnosti tragickog statusa dvo-
jice dvorskih ulizica, o njihovoj namjerno proizvedenoj deplasira-
nosti u datom kontekstu, kako bi se jasno “izolirale visoke misli
i visoke emocije”. Ulomak na koji se kriticar tek usputice poziva,
medutim, otkriva da je doista znacajan za sredisnju Stoppardovu
ideju potpuna nerazumijevanja Rosa i Guila kada je u pitanju zbi-
vanje u koje su upleteni, kao i za motiviku smrti, kako u Stoppar-
dovu naslovu, tako i u citavu komadu: “Takvi nikad ne umiru...
Rosencrantz i Guildenstern besmrtni su koliko i Angelo i Tartuffe,
i trebalo bi ih svrstati zajedno. (...) To su tipovi fiksirani za sva
vremena” (Wilde, 1999., 39 - 40).

U nas, usput budi receno, doéekane komentarom kako “je rijec
o drami strogo omedena genrea za koji je nemoguce i nepotreb-
no trositi visoka idejno-esteticka mjerila” (Mrduljas, 1982., 158).
Mnozina literature o Stoppardu, osobito o Travestijama, bojim se,
povijesno je pregazila ovu tvrdnju, ali sljepilo glede mogucih
“visokih idejno-estetickih mjerila” kada su u pitanju srodne “dra-
me strogo omedena genrea” mogla bi kostati Fritzspiel pa zaziv
pomne egzegeze koja prati Stoppardov rad mozda i nije na odmet
(usp. njezin tek omanji dio u bibliografiji ovog rada).

Pa kao sto lik Joycea (Cijem je biografskom prototekstu stvarno
pri rodenju zabunom prisiveno zensko ime Augusta) zauzima dra-
matursku poziciju Wildeove Lady Auguste Bracknell, tako ne
samo Senkerov zenski Model stupa na mjesto Wildeova Miadog
Sirijca, koji valja da predvede,/zavede Proroka za ljubav Salomi,
nego i sam Dandy preuzima sudbinu Salome. (Dugo se vjerovalo,
ponajvecma zaslugom biografije Richarda Ellmana, da je Wilde u
jednoj privatnoj prilici odigrao lik Salome, no rijeé je o opsjenar-
skom ucinku fotografije na kojoj lik Salome iz Straussove opere
tumaci Alice Guszalewicz.)
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“Kada naposlietku, putem teatra u teatru i razbibrige lutaka,
Hamlet kralju ‘uhvati saviest’ u stupicu, te jadnika ustravljenog
skine s trona, Guildenstern i Rosencrantz ne vide u njegovu po-
nasanju nista vise do li prilicno bolnu povredu dvorske etikete”
(Wilde, 1999., 40, istakla L. C.F.).

INVOKACUA | POCETAK PRVOGA PJEVANJA JUNACKOG EPA
GLEMBAIDA U I1ZVEDBI ZBORA HOMERSKIH NEORAPSODA.
(Prazan prostor nad kojim vise prazni okviri. Ulaze dvije glumice i
tri glumca te zauzimaju herojske poze, kako su ih lijepo nautili na
Skoli. Govore iz osita.)

Rije¢ je o glasovitom Wildeovom eseju Kriticar kao umjetnik, a o
vezi tovrsne poetike kriticarskoumjetnicke meduzamjenjivosti sa
Stoppardom usp. osobito Sammels, 2001.

5choles svoje poglavije posveceno strukturalistickoj imaginaciji
ispunja prije svega analizom cjelovitosti, transformacije i autoreg-
ulacije Joyceova Uliksa, preciznije upravo epizode “Volovi sunca”
u kojoj porod djeteta zacinje travestijsku reciklazu engleskih
knjizevnih stilova, od njihova povoja do Joyceove suvremenosti.
Stoppardove Travestije obnavijaju upravo aluziju na tu epizodu,
podupiruci je motivom zamijenjenog djeteta iz Wildeova komada,
dieteta koje u Travestijama postaje zamijenjeni rukopis. Ne samo
da Senker u Fritzspielu poduzima istovrsni put od kazalisnih
povoja u usmeno skandiranoj epici do elektronicke komunikacije,
nego se i Joyce, da opet zavrtimo ringiSpil nevierojatnih susre-
tista, ovdje vec¢ pojavio kao intertekstualni sugovornik Milana
Begovica, pisca koji je bio Senkerova dugogodisnja istrazivacka
preokupacija, i koji bi kao “dekadent-artist” mogao fungirati kao
svojevrsna wildeovska strana u mozebitnom unutrasnjem Senke-
rovom sukobu s Krlezinim niceanizmom!

Konkretno - jer za detaljniju analizu svake od inacica stvarno
nemam prostora, premda bi je valjalo poduzeti - rijec je o tome
da ovdje nema invarijantne formule burlesknog travestiranja,
nego ono operira ne samo mnozinom dozvanih registara i
omedenih diskurzivnih postojbina - recimo, Hamleta, Gospode
Glembajevih i suvremenih Zargonskih usmenih formi, od pre-
pricavanja do vica - nego se i sasvim samovoljno Sece razinama
na kojima se svaki pojedini registar ili signal diskurzivne pripad-
nosti mogu javiti - od imena i popisa likova, preko odabira domi-
nantnih jeziénih inacica kajkavstine, ruralne i urbane, patricijske
raguzejstine, srpske Stokavstine, zatim okrajaka replika, dija-
loskih i monoloskih dionica, do dramaturske organizacije pojedi-
nacne sekvence, prizora koji su sad izbaceni sad dominiraju (cije-
li sudski zaplet u kocicevskoj Barunici pred sudom), Citava djela
i cak trilogijske nadcjeline, kao u primjeru kratke sutonske rein-
karnacije Glembajevih kroz provodne motive cijele Dubrovacke
trilogijje. “Strukturalisticka imaginacija” radi tako na neukrotivom
bogatstvu uzajamne upucenosti povijesnih slojeva i kompozicij-
skih razina i knjizevnosti i kazaliSta kao umjetnina, patvoring,
nadomjestaka, niposto zrcalnih odbliesaka “zbilje™.

Prigodice, izvodi je druzina “od hendikepiranijeh”, naime, muca-
vaca: strovaljivanje u bezdan knjizevnokazalisne proslosti tek je
krinka trenutka koji ga proizvodi, osobito s obzirom da hendikepi-
rani poginju stjecati kultni status u aktualnoj po/etici tzv. izved-
benog ikonoklazma.

Recimo, Stoppard ce iskoristiti dio Wildeova dijaloga za novi kon-
tekst: “Oni su boljSevici? Veceraju s nama; ili u najmanju ruku
provode vecéeri s nama!” Senker, medutim, rabi dvije naslijedene
replike, uzivajuci u podudarnostima koje ne iziskuju posebno
“podesavanje”: uz duhovito preokrenuce Dese u Agnezu, Orsata
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u Leonea, Ignaca Glembaja cas u gospodu Maru ¢as u gospara
Luksu, jos je smjesnije kako se opetovano “Du bist uberspannt!”
lako prevodi na uzvik “Ezaltan, kako pokojna mu majka!”, gdje
visak sretno susrece pretpovijest danielijevskog ludila Sto je
Leoneovu majku nagnalo na samoubojstvo.

Odredujuci paradigmu stila unutar dviju opozicija, s jedne strane
forme kao navodne odjece kakva dokuciva sadrzaja, s druge pak
norme i njezine “Samanisticke” devijacije, Roland Barthes
opovrgnut c¢e pertinenciju obiju: niti je iza forme moguce razaz-
nati “sadrzaj” koji bi se dao zahvatiti mimo nekoga - jeziénog i
inog - kodiranja, recimo prepricavanja (sizea?, fabule?) “obicnim
rijecima”, dakle nove forme koju drustvo samo priviemeno oza-
konjuje kao “normu”, niti je stil iskaz autorske nepatvorenosti:
svaki je “stil esencijalno citatni proces, korpus formula, pam-
cenje... kulturalno, a ne ekspresivno nasljede” (Barthes, 1971.,
9), a svaka “dubinska struktura” tek “depozitorij kulture”, “po-
navijanje, ne esencijalni element, citat, ne izraz, stereotip, ne
arhetip” (ibid., 10), koji svaki tekst preobrazuje u luk sto ga je
besmisleno ljustiti u potrazi za “srcem, jezgrom, tajnom, nesvo-
divim nacelom”, umjesto da ga unaprijed pojmimo kao bezbroj
vlastitih omota, jedinstvo vlastitin povrsina™ (ibid.) Fritzspiel kao
da namjerno, s humoristickim ishodima, poduzima spomenuto
uzaludno ljustenje, i Gospode Glembajevih, i svih na njih naba-
cenih dramaturskih i kazalisnih kostima, i sebe samog, zabavlja-
juci se odsucem i njihove i vlastite supstancije, to vise sto mu
pojedini dijelovi operiraju in absentia, kao verzije koje se ne daju
izvesti u zadanom vremenu, premda postoje.

Neugusivost postojecih tekstova, njinov primat i nad kakvom
aktualnom “politikom reprezentacije”, kritika ¢e Stoppardu tesko
oprostiti: tako Carole Lehmann uporno inzistira na tumacenju
filma (a onda i njegova scenarija, 5to ga u suradnistvu potpisuje
Stoppard) kao izlucevini ideje o “dobrom kapitalizmu®, s njezi-
nom temeljinom varkom - “pravom ljubavi®, zapravo sladunjavom
obrazinom za dominaciju “razmjenske vrijednosti“ (usp. Leh-
mann, 2002., 213 - 233). Iz kriticarkine analize nigdje nije vidlji-
vo da je svjesna metalepse kao strukturalne okosnice scenarija,
unutar koje “prava ljubav” moZe biti samo daleka jeka Shake-
speareova mitskog konstrukta. Fritzspiel ocituje istovrsne kon-
zumeristicke ustupke kad ogranicenost vremena za izbor s kaza-
lisnog menua pretvara u jamcevinu da ¢e se jednom namamljeno
gledateljstvo odluciti na jos pokoji posjet kazalistu, kako bi
konzumiralo i ostale, prije propustene, izvedbe Gospode Glem-
bajevih & la carte. No onome tko bi u tome vidio naznake sramne
sukrivnje u pretvorbi umjetnosti u proizvod kulturne industrije pro-
maknula bi pretpostavka da Fritzspiel, izmedu ostalog, eksplicit-
no kruzi i putanjama Brechtovih poucaka o “kulinarskom kaza-
listu”, svejednako se smijuci njihovom licemjerju. Osim toga,
Fritzspiel ne ograni¢uje prostor, nego vrijeme trajanja izvedbe:
iznudeno ponavljanje potencijalno uvijek drukéijeg odabira pet-
naestominutnih prizora ne nudi se novim gledateljima, onima koji
se nisu uspjeli ugurati u povlastenu grupicu s premijere, nego
istima, onima koji su predstavu voljni gledati jos jednom, jer im
je prethodna pruzila uZitak s viecéno “odgodenim” ostatkom.




