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Ovaj rad se bavi slikom otoka u trima hrvatskih dramama, a to su Anera Ive BreSana,
Senkerov komad pod nazivom (P)lutajuce glumiste majstora Krona. Polazi se od ¢injenice
da je zanr utopije oduvijek bio povezan sa prostorom otoka i da prostorna logika tog zanra
ima sli¢nosti s teatrom, u kojem se takoder govori o »konkretnom funkcioniranju jednog
zamiSljenog drustva opisanog tako realisticki kao da je stvarno, uz spoznaju da je ono
fiktivno«. Zatim se iznose osnovne pretpostavke o tipovima dramskog kronotopa koje u
svojoj tipologiji iznosi Dzevad Karahasan, te se na konkretnim primjerima triju hrvatskih
drama prostor otoka povezuje sa pojedinim tipom kronotopa. Tako se Anera Ive BreSana
povezuje sa bukolickim kronotopom i kronotopom karkateristicnim za Kafkinu prozu,
temeljne osobine mehanic¢kog kronotopa, a Senkerov komad (P)lutajuce glumiste majstora
Krona se analizira s obzirom na ritualni kronotop kako ga shvata Karahasan.

Skrabe; DZevad Karahasan

OTOK — UTOPIJA — TEATAR

Ovaj rad se bavi slikom otoka na primjeru triju hrvatskih drama, a to su Anera
Ive Bresana, zatim Priobalni triptih ili Domagojada trojca Mujiéi¢, Senker, Skra-
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be te komad Borisa Senkera pod nazivom (P)lutajuce glumiste majstora Krona.
Jedan od najslavnijih otoka u povijesti kulture, a to je onaj otok povodom kojeg
Thomas More u svojoj knjizi objavljenoj 1516. godine konstituira zanr zvani uto-
pija, upozorava na neke sli¢nosti izmedu utopije i teatra. U svom instruktivnom
eseju Mijene utopijske svijesti Rade Kalanj kaze da utopija kao zanr »sadasnjost
izvjeS¢uje o konkretnom funkcioniranju jednog zamisljenog drustva opisanog tako
realisticki kao da je stvarno, uz spoznaju da je ono fiktivno« (Kalanj 2004: 9).
Onako kako nas izoliranost otoka u raznim utopijama upozorava na stanje u ma-
krokosmosu koje »treba popraviti« ili na koje »treba upozoriti«, tako teatar po onoj
lijepoj ideji Etiennea Souriaua bitno odreduje kontrast izmedu fizi¢kih ostvarenja
scenskog mikrokosmosa i duhovnosti pozoriSnog makrokosmosa iz kojeg je ovaj
prvi isjeen (Souriau 1982: 19). Jer, kako kaze Souriau, taj scenski mikrokosmos
ima mo¢ da sam predstavlja i nosi ¢itav pozorisni makrokosmos, ali pod uslovom
da bude dovoljno ‘fokalan’ ili zvjezdano sredisan, da njegova ziza postane ziza
¢itavog svijeta koji nam je prikazan (Isto, 20).

Puni naslov Moreovog djela glasi O najboljem uredenju drzave i o novom
otoku Utopiji, a nimalo slu€ajno i najslavnije dramsko knjizevno djelo smjesteno na
otok, Shakespearevoa Oluja, takoder se bavi pitanjem pravednog uredenja drzave
odnosno pitanjem mo¢i. To istovremeno jeste komad u kojem se na najjasniji nac¢in
pokazuju sve implikacije koje proizilaze iz ideje da »scena jeste bila svijet i svijet
jeste bio scenay, Sto ¢e takoder pomoci da shvatimo ulogu koju izbor otoka kao
dramskog prostora ima u hrvatskim komadima kojima se ovdje bavimo.

Pri razmatranju slike otoka u gore navedenim hrvatskim dramama od velike
koristi moze biti tipologija dramskog kronotopa koju predlaze Dzevad Karaha-
san. Polaze¢i od razmi$ljanja Mihaila Bahtina, Karahasan insistira na tome da
svaki autor odredenom tipu kronotopa dodaje i svoj li¢ni odnos prema vremenu
i prostoru. On pise:

Za ljude s metafizickim osjecanjem svijeta vrijeme i prostor su uvijek prije
ili iza materijalnog postojanja i mi, dok smo ljudi, mozemo o njima slutiti
samo na temelju njihovih manifestacija, njihovih odraza u ovom svijetu, za
ljude s vise tehnickim osjecanjem svijeta vrijeme i prostor su ono od cega
ne mozemo pobjeci dok postojimo, jer postojimo nuzno u njima, tako da o
njima znamo ono Sto se moze znati, htjeli mi to ili ne. (Karahasan 2010: 13)
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Razraduju¢i dalje ovu svoju ideju, Karahasan kaze da osim onog tipi¢nog u
knjizevnome dozivljavanju i oblikovanju vrijemeprostora, treba uzeti u obzir da
gotovo sva velika knjizevna djela odstupaju od modela, pravila, zakona. Osjeca-
nje vrijemeprostora po Karahasanu ¢ovjeku jeste urodeno, kao i sposobnost da
govorimo maternji jezik, to osjecanje je individualno koliko i glas. Svako dobro
knjizevno djelo po strukturi vrijemeprostora na kojoj se temelji pripada jednom
tipu kronotopa, ostvaruje uvelike jedan model, ali istovremeno odstupa od njega,
mijenja ga, dodaje mu ono idiografsko. Po Karahasanu, onako kako osjeca i do-
zivljava vrijemeprostor, covjek osjeéa i dozivljava svijet, drustvo, samo postojanje
i sebe samoga. O tome Karahasan kaze:

Slika vrijemeprostora nije samo precizan izraz osjecanja svijeta u jednoj kul-
turi, dakle izraz drustvenog, kolektivnog dozivljaja postojanja, koje se uvijek
iskazuje u knjizevnom Zanru kao autorefleksiji jedne epohe ili jedne kulture;
slika vrijemeprostora je ujedno krajnje precizan izraz individualnog osjec¢anja
svijeta i postojanja onog covjeka koji je formulirao tu sliku. (Isto, 19)

Karahasan u svojoj tipologiji izdvaja mehanicki, bukolicki, analiticki i
ritualni kronotop, uz navodenje izuzetaka povodom svakog od ovih tipova i uz
vaznu napomenu na kraju u kojoj stoji da se tekstovi ove vrste ne mogu zavrsiti.
On kaze da bi se moglo navesti pet do sedam tipova kronotopa, kojima bi se obu-
hvatio ogroman dio knjiZzevnosti, zapravo sva ona knjizevnost koja vrijemeprostor
dozivljava i oblikuje u ¢istim modelima te napominje da u njegovom radu nisu
razmatrani autori kao §to su Aristofan, Biichner i Cehov, tri velika dramaticara
koja imaju nesto ocigledno zajednicko u oblikovanju vrijemeprostora, zatim nisu
uzeti u obzir, naprimjer, Gustav Flaubert ili E.T.A. Hoffmann, kao ni Hiljadu i
jedna noé... (Isto, 62-63).

OTOK I BUKOLICKI KRONOTOP — BRESANOVA ANERA
Kao i vecinu svojih drama, Ivo Bresan i komad Anera gradi u odnosu na

europsku dramsku tradiciju. Ovaj svoj komad on pise kao parafrazu Racineove
Fedre, koju centralna licnost komada Anera na jednom mjestu citira, prepozna-
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juci se u Fedrinoj egzistencijalnoj situaciji, jer je zaljubljena u svog pastorka
Markijola. Parafraza lika Tezeja kod Bresana nazvana je Lovre, on je predsjednik
op¢ine i bivsi komandant partizanske brigade. BreSanov komad pocinje tako §to
Barbin, partijski sekretar otoka Ogoljana, u prvoj sceni Lovri kaze da ga je neko
prijavio zbog toga §to je navodno velicao sovjetsku privredu i njihov sistem, da
se stavio na njihovu stranu... (I, 1). Ve¢ to jeste jasan signal da za BreSana prostor
otoka jeste ideoloski oznacen, da je to vazna osobina dramskog prostora u ovom
komadu, jer se Rezolucija Informbiroa i njeni u¢inci provjeravaju na ovom otoku
kao izoliranom mjestu.

Paralelno s ovom niti sizea, tokom koje Lovru odvode u zatvor na ispitivanje,
odvija se linija u kojoj likovi saznaju da je Anera/Fedra zaljubljena u svog pastor-
ka Markijola/Hipolita, zatim njih dvoje stupaju u ljubavnu vezu, koju na kraju
prekida Markijolova smrt usljed nesre¢e na motoru, a ove niti se spajaju kada se
Lovre vrati na otok, nakon $to u zatvoru dozivi tezak nervni slom. Sasvim u skladu
sa vazno§cu ideoloske obojenosti otoka kao prostora jeste i jo§ jedna BreSanova
intervencija u Racineovu tragediju. Kao §to znamo, Racine u Euripidovu tragediju
intervenira uvodenjem Aricije, zenskog lika u kojeg je Hipolit zaljubljen, a zbog
¢ega on odbija Fedrino udvaranje. (S obzirom na konvencije u to doba, odbijanje
jedne dame i njene ljubavi bez motiviranosti ljubavlju prema drugoj zeni, od Hi-
polita bi napravilo izrazito komicno lice.) Umjesto Aricije kod Racinea, Bresan
u svoju dramu uvodi lik Markijolove/Hipolitove majke i Lovrine/Tezejeve bivse
zene, koja se ovdje zove Perla, a njen ideoloski pogled suprotan je onome koji ima
Lovre, njena perspektiva suprotna je perspektivi koju je svojom udajom za Lovru
i svojim dolaskom na otok usvojila Anera. Perla, naime, ima potpuno drugaciji
pogled i na komunizam i na mode novog doba koje komunizam sa sobom donosi.

U svom tekstu Manirizam u dramskoj knjizevnosti, Dzevad Karahasan kaze
da se Racineove tragedije odvijaju u praznom predsoblju koje je po definiciji
prostor negativnih odredenja i odsutnosti. Karahasan dalje primjecuje kako size
u tim dramama jeste reduciran i samo je sredstvo za razotkrivanje odnosa medu
likovima koji su davno uspostavljeni. U tim dramama, zakljucuje Karahasan, nista
se ne dogada, Racineovi likovi »¢ak ne uspijevaju otiéi, iako ispred svake drame
stoje usidrene lade spremne za polazak i sve se spremaju da otplove« (Karahasan
2004: 21).
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Kako stvari u Aneri kao parafrazi Racineove drame stoje u vezi s brodovima i
eventualnim odlaskom s otoka na kojem se Bresanova drama dogada? Prvi dijalog
Lovre i Markijola za temu ima motor i Markijolovo utrkivanje, a Markijol tu na-
javljuje da ¢e biti pomorac, da ¢e se uskoro ukrcat na neki brod i »po¢ navigavat«
(I, 3). Zatim se saznaje kako je Markijol Zelio bjezati brodom s poznanicima koji
su uhvaceni i uhapseni (I, 6). Isti lik Aneri govori da ¢e neko vrijeme zivjeti kod
svoje majke, prije nego Sto se ukrca na neki brod duge plovidbe (II, 4). Zatim u
narednom ¢inu Markijol Aneri kaze da ga zbog toga Sto je »sin svoga oca«, dakle
sin zatvorenika koji je skrenuo s partijske linije, nisu htjeli uzeti »ni na brod ni u
bilo koje drugo poduzece« (111, 2). Svojoj majci Perli Markijol kaze: »Majo! Ako
ovega trena ne pojdete ¢a, nec¢ete me vise vidit, jeste ¢uli! Iz ove kuce grem drito
na brod i nikad se viSe vamo necu vratit« (111, 3). Iz pisma koje Marica Franin Salje
Markijolu, a koje otkriva Anera, najavljuje se njegov plan da pobjegne brodom
Sibenik — Ancona. Markijol tu kaZe Aneri da ne bjeZi s drugom djevojkom zbog
toga $to mu se ona svida, nego da bi prekinuo vezu s Anerom, a zatim joj predlaze
da njih dvoje bjeze skupa (IV, 2). Upravo to pismo postaje razlog za Markijolovo
hapsenje, odnosno motivira njegov bijeg od agenata, nakon ¢ega on, izvan scene,
na motoru dozivljava nesre¢u zbog koje umire. A taj dogadaj najavljuje Lovre u
drugoj sceni prvog Cina, kada kaze: »Jednega dana ¢e se nigdi razbit, pa ¢e ga
donit doma svega krvavog« (I, 2).

Zanimljivo je da i Don Pidi, kao predstavnik pogleda na svijet koji se su-
protstavlja komunistickom, koristi metaforu brodova. Taj lik Aneri kaze da bi
se trebala skloniti od zle krvi koja se probudila nakon njegove propovijedi pred
masom: »Kad se sprema orkan, brodovi moraju u luku. Ili ¢e biti potopljeni« (V,
1). Ono $to bitno odreduje otok kao dramski prostor u ovoj Bresanovoj drami
jeste ¢injenica da jedini brod koji isplovi, a zatim se na taj otok i vrati, jeste onaj
brod koji Lovru odvede u zatvor i vrati ga kuéi, nakon §to se on usljed nervnog
sloma »vratio« u vrijeme rata te u sadasnjosti trazi da ga se oslovljava sa »druze
komandante«.

Druga vazna parafraza egistencijalne situacije u kojoj se nalaze Racineovi
likovi, u Bresanovom komadu Anera ogleda se u tretiranju njihove samoce. U
prvoj sceni ovog komada Barbin Lovri kaze da je ovo vrijeme poput epidemije:
»Kad se zarazis, niko ti neée pruzit ruku o’ straja da se sam ne okuzi« (I, 1). Kada
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u drugom ¢inu Lovru odvode, Barbin kaze Aneri: »Oli partija, oli braéni drug.
Takvo vrime doslo!« (II, 7). Isti lik se u tre¢em &inu zali Simici: »Nego, eto, vidis
dokle je sve ovo doslo. U prijatelju mora$ vidit neprijateja, a neprijateju se moras
pravit prijatelj« (111, 5).

Kod Racinea, svi glavni likovi imaju svoje povjerenike ili povjerenice, ¢iji
govor je samo daleki odjek onoga Sto govore kraljevi ili kraljice, a to je postupak
kojim se naglasava egzistencijalna samoca tih likova. Kod BreSana bi Anerau
Simici trebala imati takvu osobu od povjerenja, jer upravo njoj govori o svojoj
ljubavi prema Markijolu (II, 5), ali u komadu Anera se upravo ta »povjerenica«
pretvara u instrument ideologije koja insistira na zabrani samoce ili intime. Upravo
Simica i Barbin na kraju treceg ¢ina jesu svjedoci ljubavnog odnosa izmedu Anere
i Markijola, $to pokazuje kako Bresan vjesto ukazuje na sli¢nosti izmedu sesoke
kulture i tretiranja prostora u totalitarnim rezimima. Edward Rothstein u tekstu
Izazovi i proturjecnosti utopije kaze da u monotonom svijetu utopija postaje tesko
razlikovno suditi — vrline i uzZasi se mijeSaju — te podsjeca da u Moreovoj utopiji
nema privatnog vlasnistva, kao $to u Orwellovoj 7/984. nema privatnosti (usp.
Rothstein 2004: 34). Kod Bresana, Anera kaze Simici: »Ovdje svak o svakome
sve zna i ni§ta se ne moze sakrit...« (IV, 1), a pred velikim mnostvom ljudi koji su
je dosli lin¢ovati Anera odbija bjeZati, govoreéi isprepadanoj Simici da je ta rulja
manje opasna od nje i onakvih poput nje... (V, 2).

Nije slucajno da centralni likovi koji grade ljubavni odnos imaju sli¢an stav
prema prostoru otoka na kojem se ova drama dogada. Markijol otok poredi s ro-
bijom (I, 3), a svome ocu priznaje da ne zna §ta hoce, ali zna $ta nece, a to je ono
$to mu svi na otoku nude (I, 6). Anera otok poredi s logorom u koji ju je Lovre
stavio (II, 1), a ova se usporedba realizira u dobro pripremljenoj posljednjoj sceni
drame, u kojoj Lovre na Anerin poziv da je ubije sjekirom odgovara tako $to tom
sjekirom zakucava ¢avle u vrata prostorije u kojoj se odvija svih pet ¢inova ove
drame. To jeste gesta kojom se komentira smjer dramske radnje, jer su na kraju
Bresanove Anere, kako to povodom prostora u drami otvorene forme kaze Volker
Klotz, dramske li¢nosti »izvucene iz zajednickog idejnog i drustvenog sklopa,
izolirane su i usamljene«. To i§¢ezavanje povezanosti u svim aspektima razdvaja
iizolira ne samo prostore, nego podize zidove izmedu dramskih junaka. Jer, kako
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na istom mjestu dalje kaze Klotz: »Bez kontakta, oni su sa svojom sudbinom
zatvoreni u vlastitoj ¢eliji. Soba postaje tamnica junakovog Ja« (Klotz 1995: 99).

Ono $to Lovru i Aneru spaja i §to govori o jednom vaznom aspektu kronotopa
u ovoj Bresanovoj drami jeste njihov odnos prema vremenu i prostoru rata. Na
pocetku drugog ¢ina Lovre i Anera posmatraju agente, koji stoje izvan scene i
koje Lovre zove »andelima ¢uvarimag, te komentiraju njihovo ponaSanje. Lovre
tu situaciju poredi s ratom, govoreé¢i Aneri:

LOVRE: Drugo je bilo ono, a drugo je ovo. Onda si zna ko ti je neprijatelj i
zna si: oli ¢es ti njega, oli ¢e on tebe. Sve je zavisilo o’ tega koliko si spretan
i kurazan... A ovo... znas da te neko goni, a ne znas ni ko ni zasto... I Sta je
najgore, ne mores nista ucinit... ni izmaknut se, ni udrit. (11, 1)

Na nekoliko mjesta u drami se spominje kako se Anera usred rata zaljubila
u Lovru i podcrtava se u kojoj mjeri je taj ratni ambijent odredio njenu odluku
da se za njega uda. Tako, naprimjer, na njegovo pitanje zasto se uopce udala za
Lovru, Anera Markijolu odgovora:

ANERA: Ne znam... Mozda je sve to samo strahovita zabluda... Jedne noci...
bilo mi je tada 20 godina... zatraZio je kod nas prenociste za sebe i svoje
borce... Boze, kad te sad ovako gledam, ko da cijeli taj prizor iskrsava preda
mnom... Sve je na njemu bilo tvoje... i govor i drzanje i pogled... (111, 4)

Ova Cinjenica da se vrijeme i prostor rata i kod Lovre i kod Anere suprotstav-
ljaju sadasnjem trenutku i prostoru otoka na kojem se komad dogada, mogao bi
bti znak kako kronotop u ovoj BreSanovoj drami pokazuje sli¢nost sa bukolickim
tipom kronotopa kako ga shvata Dzevad Karahasan. On taj tip kronotopa povezuje
sa snom o zlatnom vijeku kod Hesioda, zatim pokazuje da se knjizevnost proistekla
iz tog sna javlja u kriznim vremenima, u periodima naglaseno maniristicke um-
jetnosti koja svoje tekstove dvostruko ili trostruko kodira, naglasavajuci time da
»denotatum« djela i predmet njegovog govora jeste neki drugi tekst, $to je slucaj
i sa Bresanovim odnosom prema Racineovoj tragediji.

Na kraju svog izlaganja o bukoli¢kom kronotopu, Karahasan navodi jedan
izuzetak i granicni slucaj, a to je Franz Kafka, ¢ija knjizevnost, naravno, ne poznaje
ambijent pastorale, ali je 1 u njoj, kao i u pastorali, prostor jednoznac¢an i homogen,
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i u tom prostoru nema granica izmedu vanjskog i unutrasnjeg (Karahasan 2010:
38). Kod Bresana, kao i kod Kafke, privatni prostor sobe u kojem se odvija drama
jeste 1 javni prostor, u koji ljudi ulaze da ispituju druge ljude ili ulaze oni §to Zele
nesto provjeriti »u ime naroda«. Kao i kod Kafke, prostor otoka za Bresanove
likove jeste prostor u koji likovi, uglavnom, nisu zeljeli dospjeti.

Na kraju BreSanove drame kao da se pokazuje jo$ jedna sli¢nost sa kronoto-
pom u Kafkinoj knjizevnosti kako je ¢ita Karahasan. On naime govori o fenomenu
taCke u prostoru i fenomenu onog »sada« u vremenu kao elementarnim jedinicama,
bez dimenzija i osobina, odredivih samo negativno ili posredno, zakljuc¢ujuéi kako
za Kafku »postojanje postaje moguce zahvaljuju¢i onome ¢ime se ispuni srediste
paradoksa, ono neshvatljivo ‘mjesto’ na kojem negativno odredeni fenomen (tac-
ka, ‘sada’) uspostavi pozitivno odredeni fenomen (pravac, proslost)« (Isto, 40).
Otuda bi se povodom Bresanove drame Anera moglo govoriti o svijetu otoka kao
o homogenom i jednozna¢nom prostoru, u kojem se samo prividno diferenciraju
seosko pracenje i nadgledanje tajnih sluzbi, prividno se razlikuju rulja spremna
osuditi nekoga zbog propovijedi u crkvi i oni koji bez pogovora vjeruju u naloge
komiteta, dakle, prividno se diferenciraju totalitarizam sela i totalitarizam vla-
dajuce ideologije. Sve to dovodi do zavrSne situacije, u kojoj su Anera i Lovre
zatvoreni u primacu sobu, kao da se nalaze na »otoku unutar otoka«, u kojem ratna
proslost potpuno odreduje sadasnjost.

OTOK I MEHANICKI KRONOTOP: PRIOBALNI TRPTIH ILI
DOMAGOJADA

.....

Senker i Nino Skrabe u puno vedrijem tonu od Bresana tretiraju prostor otoka
odnosno »rodne grude«, nudeéi »poucni primjer vrloga a nesretnog Domagoja,
na ¢ijim se odlascima i vracanjima rodnoj grudi bazira ova trilogija. Centralni lik
Domagoj, ¢ije ime jeste i aluzija na slavnog kneza Primorske Hrvatske, redom
se junacki bori za narod, u prvom dijelu, zatim za puk, u drugom, i kona¢no za
sebe, u tre¢em dijelu ove komedije. Kronotop u ovom triptihu pokazuje naglasene
sli¢nosti s onim tipom vrijemeprostora koji Dzevad Karahasan naziva mehanickim,
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podsjeéajuci kako je on karakteristi¢an za europsku komediju od Menandera do
nasih dana. Prostor u tom tipu komedije je mehani¢ki kontinuiran i nesposoban za
diferenciranje, u toj komediji je »nemoguée nesto $to se ne bi bez ostatka uklopilo
u beskraj istoga« (Karahasan 2010: 27).

Prvi dio ovog triptiha dogada se u Veneciji i zaplet se gradi na Cinjenici da
je doSao trenutak za ispunjenje obecanja iz proslosti koje je Duzd dao Zmaju, a
obec¢ao mu je dati ruku svoje kéerke kada ona postane punoljetna, ukoliko Azdaja
prestane sa mucenjem i pljackanjem grada. Sasvim u skladu s prirodom mehanic-
kog kronotopa kako ga definira Karahasan, i u ovoj komediji mehanickoj prirodi
likova odgovaraju mehanicka motivacijska sredstva. Likovi u ovom tipu knji-
zevnosti »ni o ¢emu ne odlucuju, njima se zivot dogada, ali im se dogada ne kao
sudbina nego kao niz sluc¢ajnosti« (Isto, 22). Dok Savjetnik ¢ita Duzdov proglas o
tome da ¢e onaj ko zmaju odsijece njegove tri glave dobiti nasljedstvo i ruku Duz-
dove kéerke jedinice, »bas u tom trenutku« prolaze Vitez i njegov sluga Domagoj.
Vitez pristaje na borbu, u kojoj mu zmaj redom izbija koplje i mac, a zatim mu
odgriza ruke i noge te na kraju i glavu. Situaciju rjeSava Domagoj, demonstrirajuéi
narodnu mudrost po uzoru na robove iz rimske komedije, tako §to on medusobno
posvada tri zmajeve glave pitanjem o tome koja je od njih najpametnija. Nakon
Sto se te glave medusobno izjedu, Domagoju odbijaju dati Duzdovu kéer, zbog
¢ega on odbija i ponudeni novac te se odluci vratiti svojoj kuéi:

DOMAGOJ: E, jebem ja i vas i cijelu vasu druzbu!
Ne trebam ni dukate ni tu vasu drolju,

Kod kuce ¢u sebi naci zZenu bolju.

Ako budem sluzio, sluzit ¢u svom rodu

Makar suh kruh jeo, pio samo vodu! (1, 5)

Drugi dio ovog triptiha smjesSten je na neimenovani otok, koji bi mogao biti
i Hvar, s obzirom na to da se i preko imena Mestra Petra uvode aluzije na Petra
Hektorovi¢a. Domagoj je u ovom dijelu jedini ribar tog mestra i uz djevojku Cvitu
jedini lik koji ne nosi masku komedije dell” arte. Bas kao i u tom tipu komedije,
centralna tema jeste ljubav izmed dvoje mladih ljubavnika koji jedini ne nose
maske, a dramski prostor pokazuje naglasenu sli¢nost s prostorom Plautovih ko-
medija, o kojima Karahasan piSe da se zbivaju na trgu ili na ulici, ispred kuca u
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kojima borave likovi, dakle u javnom prostoru. U toj komediji, kaze Karahasan,
uvijek se radi o ljubavi, i to iskljuéivo tjelesnoj — na trgu ili na ulici Plautovi liko-
vi govore i rade u vezi sa stvarima koje bi mozda prije spadale u neki zatvoreni
ambijent, naprimjer u spavacéu sobu (usp. Karahasan 2010: 25).

Prividni ljubavni trougao Domagoj — Cvita — Financ komentira se trouglom
Petar — njegova ena — Zandar, a kao i kod Plauta, ovaj ambijent ne moze us-
postaviti razliku »izmedu svetog i profanog, otvorenog i zatvorenog, prirodnog
i socijalnog, javnog i intimnog — to je ambijent nesposoban za diferenciranje i
nezainteresiran za njega« (Isto, 26), zbog cega su likovi »jednodimenzionalni,
svedeni na nekakvu javnu tjelesnost, a ljubav ne moze biti nista drugo nego sek-
sualna sklonost« (Isto).

Sasvim u skladu s tradicijom plautovske komedije, i u ovom dijelu Priobalnog
triptiha ili Domagojade likovi su svedeni na sizejne funkcije, a sizejni zaokret se
naprosto motivira prostorom, jer ljubavni trougao se razrjesava odlukom Mestra
Petra da Domagoja prostorno udalji s otoka. Prije nego §to Domagoja sveZu i na-
silu odvuku da sluzi cara, taj prostor u koji Domagoj odlazi tretira se kao odraz u
ogledalu prostora otoka u kojem se ovaj segment drame dogada. Nakon §to Fratar,
Financ i Zandar kazu da bi Domagoju najgora kazna bila odsijecanje onog dijela
tijela kojim se lik u ovom tipu komedije svodi na »javnu tjelesnost«, zbog cega
je ta tjelesnost ravna njegovoj egzistenciji, Petar kaze:

PETAR: Ima, ima! Poslat ga tamo gdje se Zivi, a nije se Ziv, tamo gdje se o
onoj drugoj stvari samo govori, govori, al te druge nema, nema, tamo gdje
Ce jebenpic misleci na nju samo radit, radit, radit i — crknut ko pas! (11, 4)

.....

konobi Mate Cunke u Cunki Donjoj. Ljubav je u trouglu koji grade Mate, Cvita
i Domagoj koji se nalazi u Njemackoj na privremenom radu, i ovdje svedena na
javnu tjelesnost i seksualnu Zelju likova. Za podcratavanje ove teme i ovakve re-
dukcije likova na tjelesnost sluze i likovi Stipe, Toncija i Mandine, koji su samo
komentar centralnog trougla. Ovaj dio komada pocinje kada Mate odluci da ¢e
Cviti, nakon njihove trogodi$nje veze, nac¢i nekog mladozenju, a sasvim u skladu
sa slu¢ajem kao motivacijskim sredstvom u knjizevnosti zasnovanoj na mehanic-
kom kronotopu, »bas u tom tenutku« na otok stize neki nepoznati gost, za kojeg
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se ispostavlja da je, zapravo, Domagoj. U zavr$noj sceni ovog dijela triptiha, Mate
uvjeri Domagoja da novce zaradene u Njemackoj mora uloziti uzimajuéi u obzir
»opée smjernice«, da mora ozeniti Cvitu i proglasava ga »referenetom za potizanje
konopa, fizicku kulturu i rekreaciju« (III, 5).

Onako kako svaki dio zasebno pokazuje sli¢nost sa mehanickim tipom kro-
dosljedno sprovodi jedan konstrukeijski princip karakteristican za vodvilj, a koji
Karahasan povezuje sa komadima Georgesa Feydeaua, kao virtuoza ovog Zanra.
Karahasan, naime, pokazuje da Feydeauovo omiljeno sredstvo jeste umnozavanje
odraza poput onih starinskih soba ogledala te dodaje kako svoj size Feydeau gradi
»na simetricnom nizanju parova, koji se medusobno odrazavaju ili bar jako lice
jedan na drugi, pravdajuci tim umnozavanjem mehani¢ko nizanje medusobno
identi¢nih ili jako sli¢nih situacija, koje se simetri¢no odrazavaju jedna u drugoj, a
tim nizanjem motivira beskrajno ponavljanje postupaka i iskaza, koji se simetri¢no
odrazavaju jedan u drugome« (Karahasan 2010: 28).

Prostor u Priobalnom triptihu, kao i situacije u kojima se redom nalazi Do-
magoj, upravo se mogu objasniti postupkom ogledala. U prvom dijelu triptiha
koji se ovdje razmatra Domagoj ne dobija ruku Duzdove kéerke, on odbija da
duzd ima mo¢ nad njim i odlazi iz Venecije u Hrvatsku. U drugom dijelu, on gubi
Cvitu zahvaljujué¢i mo¢i koju ima Mestar Petar, koji ga s otoka protjeruje i $alje da
sluzi onoj vecoj mo¢i — caru. U tre¢em dijelu se Domagoj konacno iz Njemacke
vraca kuci, na svoj otok, ali mu tu u prostoru konobe mo¢ lokalnog apartcika Mate
namijeni Cvitu za zenu, dodijeli titulu i »sudbinu« mu zaokruzi pozivom da se
»proslave povratak, zaruke i novo misto druga Domagoja!« (IIL, 5).

OTOK I RITUALNI KRONOTOP: SENKEROV KOMAD (P)LUTAJUCE
GLUMISTE MAJSTORA KRONA

Svoj komad (P)lutajuce glumiste majstora Krona Boris Senker piSe propitu-
juéina izvjestan nacin prostornu — »plutajucu« — izoliranost otoka, utopije i teatra,
dakle onih aspekata koje smo na pocetku ovog teksta spomenuli. PiSu¢i dramu o
teatru, Senker u svom »Neobvezujuc¢em prijedlogu redatelju & scenografu« navodi
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tri verzije scenskog prostora — rasko$nu, umjerenu i siromasnu varijantu, pri cemu
je ova posljednja istovremeno i signal za razumijevanje dramskog prostora i za
glavnu temu ovog komada: »Dvanaest dasaka (za splav-pozornicu), Sest glumaca
i jedna strast. Pak §to nam Bog da« (Senker 2018: 10).

Kao prostornu i vremensku odrednicu Senker navodi da tlo izmice ispod nogu,
a da vrijeme leti, pri cemu bi se moglo re¢i da ve¢ u naslovu Senker najavljuje
glavnu temu svoje drame, a to je propitivanje fenomena vremena u teatru kao
umjetnosti koja se, kako je to primijetio joS Gothold Ephraim Lessing u svom
slavnom spisu Laokoon, jednako prostire i u vremenu i u prostoru. U svojoj »Ispri-
ci glumcima« Senker kaze: »U ovom nizu prizora, u kojima se prelazi iz jedne
predstave u drugu — jedanput na pocetak bez sredine i kraja, drugi put na kraj bez
sredine 1 poCetka, tre¢i put u sredinu bez pocetka i kraja—nema ni likova« (Isto, 7).

U vremenu kriza, u trenucima kada ne postoji konsenzus oko temeljnih pitanja
svijeta, jo§ od Aristofanovih Zaba, europska drama umjesto da se svojom radnjom
otvori prema totalitetu stvarnosti i da govori o temeljnim istinama svijeta, zapravo,
sebe pita o mjestu koje teatar kao umjetnost zauzima u tom svijetu. To je drama
koja nastaje u maniristickim epohama i koja se, kako je to u svom ovdje citiranom
tekstu pokazao Karahasan, na kraju vraéa do situacije koja prethodi njenom pocet-
ku, to je drama koja se zatvara u svoju, vlastitu, umjetni¢ku stvarnost (Karahasan
2004: 19). Ovaj svoj komad Senker gradi kao neku vrstu demonstriranja visoke
svijesti o vezi izmedu stanja u dana$njem glumistu i osobinama (da ne kazemo:
i 0 mjestu) drame unutar jedne raspadnute slike svijeta. Naime, Senkerov komad
pocinje scenom »lzlazak na poklon, zatim slijedi »Zavr$ni song« pa scena nazva-
na »Svrsetak igre«. Kraj ovog komada ¢ini scena nazvana »Prolog«, u kojoj nema
replika, ve¢ nas ona upravo vraéa na pocetak drame i glumcima nudi moguénost
da se ponovo publici poklone. Ovakva vremenska struktura u komadu (P)lutajuce
glumiste majstora Krona podcrtana je i scenama koje su unutar dramske strukture
rasporedene sa jasnim planom i koje daju ritam ¢itavom komadu, a te su scene
nazvane »Gospodari kazali§ta« i odvijaju se unatrag, od sedme do prve scene, pri
¢emu su obiljezene rimskim brojevima, dakle, te su scene nazvane od » Gospodari
kazalista VII« do »Gospodari kazalista [«.

S obzirom na to da vremenski i prostorni kontinuitet u drami nadoknaduje
nedostatak pripovjedacke funkcije koja dogadaje u pripovjedackoj prozi drzi na
okupu, ovo Senkerovo poigravanje sa vremenskim kontinuitetom upucuje na
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nesklad izmedu unutra$njeg i vanjskog pogleda na stvari, subjektivnog i objek-
tivnog svijeta, a to je jedna od izrazenijih karakteristika knjizevnosti utemeljene
na ritualnom kronotopu kako ga definira Dzevad Karahasan. Podsjecajuéi da je
ritual niz postupaka kojima kolektiv obnavlja kreativnu snagu pocetka, jer svijet
gubi intenzitet stvarnosti udaljavajuci se od trenutka u kojem je nastao, Karaha-
san ritualni kronotop povezuje sa podijeljenim i diskontinuiranim vremenom, sa
odnosom izmedu trenutka nastanka i sadasnjeg trenutka u kojem se taj prvobitni
¢in obnavlja. Druga vazna osobina rituala, a tako i drame zasnovane na ritualnom
kronotopu, po Karahasanu jeste sinkreti¢nost ili integrativnost, pri cemu ples, go-
vor i muzika, likovni elementi i pojedini postupci sudionika imaju istu vrijednost
i proizvode istu strukturu (usp. Karahasan 2010: 39).

U ovom Senkerovom komadu, i to u prvoj sceni u kojoj se pojavljuju Gospo-
dar i Gospodarica kazalista, Gospodar kazalista glumcima kaze da moraju zapeti,
jer je ovdje »rije¢ o posmrtnom rodenju teatra« (Gospodari kazalista VII), Sto
predstavlja jasnu aluziju na odnos sadasnjosti zamisljene predstave prema »mit-
skom prapocetku«. Kao vaznu osobinu drame zasnovane na ritualnom kronotopu
Karahasan navodi nacelo obrnute simetrije koje odreduje gradnju sizea i odnos
perspektiva, odnos unutras$njeg i vanjskog u drami. On kaze kako se tu »pogled
iznutra gotovo redovno izmjenjuje s pogledom izvana, emotivno obojen iskaz sa
neutralnim iskazom koji samo prenosi informaciju, dramsko sa komi¢nim« te da
se »ozbiljno i smije$no, dramati¢no i komi¢no, neutralan iskaz i ruganje, pohvala
i podsmijeh, gotovo ne mogu razdvojiti i razlikovati jedno od drugoga« (Kara-
hasan 2010: 53). Sasvim u skladu s tim, kod Senkera se ¢itava drama zasniva na
principu obrnute simetrije koja se u spomenutim scenama $to grade okvir (ili bi
mozda bilo taénije reci: koje taj okvir dovode u pitanje) jasno tematizira. Takoder,
svi ovi aspekti drame zasnovane na ritualnom kronotopu a koji prizivaju »inte-
grativnost rituala« u ovom komadu se ogledaju u €injenici da Senker kombinira i
jedne do drugih postavlja razlicite forme: balet i tragediju, bajku i komediju dell’
arte, istocnjacke forme i forme lutkarskog teatra (jedna scena/slika nosi naziv »Na
koncu lutka«), on uvodi aluziju na srednjovjekovne forme (naprimjer, scena pod
nazivom »Muka Djevina«), kombinira melodramu i ples (»Ples na vodi« ili scena
»U glazbenoj kutijici«), sve to uklapajuéi u strukturu karakteristicnu za formu
cabareta, Cija se jedina teleologija sastoji u zabavljanju publike.
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Pritom se Senker u ovom svom komadu pita i o0 odnosima moéi, koji karakte-
riziraju i utopiju kao Zanr i komade koji se dogadaju na prostoru otoka a kojim smo
se ovdje bavili. U drami (P)lutajuce glumiste majstora Krona likovima Gospodara
i Gospodarice redom se daje da preuzimaju uloge producenta, reditelja i dramatur-
ginje, oni su ¢lanovi Upravljajuéeg odbora, zatim oni koji ponizno mole, pojavljuju
se iu maskama komicara dell’arte, Gospodar se presvlaci u redovnika, Gospodarica
se pojavljuje kao Gospa, a Gospodar kao njezin Centurion... Tematiziranjem samog
mjesta koje teatar zauzima u svijetu, Senker igrom na svom plutaju¢em splavu
suptilno upozorava na ¢injenicu da mozda jedini pravi autor kazali$ne predstave i
onaj koji tu ima moc¢ jeste, zapravo, sadasnji trenutak, a da teatar vise od svih drugih
umyjetnosti svjedoci o bioloskoj prolaznosti ¢ovjeka. (U popisu lica Senker navodi:
Mlada glumica, a zatim — Jo$ mlada glumica, te Glumac u najboljim godinama, a
zatim — Glumac u jo$ boljim godinama.) O tome svjedo¢i i zavr$ni song, u sceni
»Gospodari kazalista I«, u kojem se podsje¢a na onaj prapocetak teatra, gdje se
upozorava na to kako se Dionizova slast mora kusati trijezno (»pozoriste je kon-
trolirano ludilo«, kaze Heiner Miiller), te da se na sceni, uprkos razlikama medu
karakterima i slavnoj kazali$noj sujeti, svi moraju stopiti u jedno:

Tespise, kad barem ne bi
Nikad napustio kor,

I tasto podigo glas,

U krivo odabran cas

S drugima poveo spor.
Obuzet tek svojim bi¢em
Na krhki zasjest ¢es tron

I prtit pretesko breme

Dok snagu pit ¢e ti vrijeme
Ko djecu sto guta Kron...
Dok snagu pit ¢e ti vrijeme
Ko djecu sto guta Kron...

Ovdje bi mozda bilo mjesto da se upozori na razliku izmedu dozivljaja vri-
jemeprostora u drami koju Senker pise sam i u drami koju on piSe u koautorstvu

ey

sa sa Muji¢icem i Skrabeom. Vidjeli smo da i u Priobalnom triptihu ili Domago-
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Jjadi, kao i u Bresanovoj Aneri, prostor i vrijeme, dakle slika otoka, jesu odredeni
odnosom prema ideologiji, koja bitno odreduje ono do ¢ega dramska radnja na
kraju dovodi. Kako kaze Rade Kalanj, zajednicko ideologiji i utopiji jeste njihova
nekongruentnost odnosno nesuglasje sa stvarnoscu, a razlika se sastoji u tome $to
je utopija situaciono transcedentna dok ideologija nema tu znacajku, jer je ona prije
svega legitimacija postojeceg (Kalanj 2004: 19). Kod Senkera se u ovom komadu
uspostavlja svojevrsna kazaliSna utopija koja nam je, kako u svom eseju Svi putevi
vode u Utopiju kaze Ilija Trojanow, potrebna, jer nam inace prijeti beznade, a ono
je anticipirani poraz (usp. Trojanow 2019: 54).

Ako zna? Mozda je situacija iz koje se ovdje govorilo o otoku i kazalistu odre-
dila i tip tog govora? Kalanj u svom eseju podsje¢a da Erazmo Roterdamski svom
prijatelju Moreu posvecuje djelo Pohvala ludosti, pisuéi kako je ime njegovog pri-
jatelja Morea blisko latinskoj rije¢i moria te da se moze prevesti kao luda ili cudak.
Mozda su razmisljanja iznesena u ovom tekstu odredena ¢injenicom da se ovdje,
zapravo, radi o preradenom priopc¢enju izgovorenom na Danima hvarskog kazali-
Sta, gdje su se ve¢ 50. put na otoku Hvaru ljudi bavili potomcima »luda i cudaka«.
Na mjestu koje mozda takoder anticipira utopiju: u najstarijem sa¢uvanom komu-
nalnom kazali$tu, dakle, na mjestu kojeg — nigdje na svijetu nema.

IZVORI

Bresan, Ivo. 1983. » Anera. Tragedija«. Prolog, br. 57, Centar za kulturnu djelatnost, Za-
greb, str. 28-59.
djelatnost, Zagreb.

Senker, Boris. 2018. Plutajuca glumista. Disput, Zagreb.

LITERATURA
Karahasan, Dzevad. 2004. Dnevnik melankolije. Vrijeme, Zenica.
Karahasan, Dzevad. 2010. »Pojam i tipovi dramskog kronotopa«. U: Basovi¢, Almir i An-

delkovi¢, Sava (ur.): Drama i vrijeme — vrijeme kao dramska tema i dramsko sredstvo,
forme vremena i slike vremena. Dobra knjiga, Sarajevo, str. 9-65.

193



Trojanow, Ilija. 2019. »Svi putevi vode u Utopiju«. Prev. Preljevi¢, Vahdin. Zivot, br. 3-4,
Drustvo pisaca u BiH, Sarajevo, str. 54-56.

Etienne Souriau. 1982. Dvesta hiljada dramskih situacija. Prev. Vukovié, Mira. Nolit,
Beograd.

More, Thomas. 1964. Utopija. O najboljem uredenju drzave i o novom ostrvu Utopiji. Prev.
Barisi¢, Franjo. Kultura, Beograd.

Kalanj, Rade. 2004. »Mijene utopijske svijesti«. U: Rothstein, Edward / Murschamp, Her-
bert / Marty, Martin E. Utopijske vizije. Jesenski i1 Turk, Zagreb, str. 7-30.

Klotz, Volker. 1995. Zatvorena i otvorena forma u drami. Gojkovi¢, Drinka. Lapis, Beograd.

Pfister, Manfred. 1998. Drama. Teorija i analiza. Prev. Bobinac, Marijan. Hrvatski centar
ITL, Zagreb.

Edward Rothstein. 2004. »lzazovi i proturje¢nosti utopije«. U: Rothstein, Edward /
Murschamp, Herbert / Marty, Martin E. Utopijske vizije. Prev. Duzanec, Neven.
Jesenski i Turk, Zagreb, str. 31-54.

THEATRE ON THE ISLAND, ISLAND IN THE THEATRE
Abstract

This paper explores the image of the island in three Croatian dramas: Anera by Ivo
Boris Senker’s (P)lutajuce glumiste majstora Krona. The article argues that the utopian
genre has historically been linked with island spaces and that its spatial logic shares simi-
larities with theatre, where »the concrete functioning of an imagined society is described
so realistically as if it were real, yet with an understanding that it is, however, fictional.«
The core assumptions regarding types of dramatic chronotopes, as outlined by Dzevad
Karahasan, are presented, with specific reference to the three Croatian dramas mentioned. In
these works, the island’s space corresponds to three distinct types of chronotopes: Anera by
Ivo Bresan is associated with the bucolic chronotope also found in Kafka’s prose; Priobalni
triptih ili Domagojada is identified as embodying the fundamental characteristics of the
mechanical chronotope; and (P)lutajuce glumiste majstora Krona is analysed in terms of
the ritual chronotope as understood by Karahasan.

Nino Skrabe; DZevad Karahasan
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