
KOMEDIJA DELL'ARTE I HRVATSKA KOMEDIJA 
SEDAMNAESTOG STOL.JECA U DUBROVNIKU 

Frano Cale 

Granice utjecaja 

Povezanost hrvatske komedije sedamnaestog stoljeca i talijanske Ko
medije dell'Arte svodi se na dosta ogranicene korelacije. Ne moze se go
voriti o tome da je u nas bilo kazalisnih pojava koje bi se izrazito podu
darale s prekomorskom improviziranom komedijom. Drugim rijecima, o 
takvu se jedinstvenu kazalisnom organizmu kao sto je Komedija dell'Arte 
pa i o sukladnosti rnaseg zanra s njom rn.e moze raspravljati ako pred
metom proucavanja nisu scenarij odnosno canovaccio, profesionalne 
druzi:ne, kon~nuitet narudzbi i s tim u vezi visoka tehnicka i artisticka 
razina izvedbi, maske, lazzi, specificni dru8tveno-povijesni preduvjeti 
postanka i razvoja i sve ono zbog cega je Komedija dell'Arte dosezala 
savrsenost i slavu, od prvih mima i zonglera, preko znamenitih imena 
svojih graditelja kao sto su obitelji Andreirn.i i Fiorilli, Flaminio Scala, 
Biancolelli i druzine Gelosi, Fedeli, Uniti do razdoblja dekademcije i 
transformacije pa i do posthumne slave u elementima svojega cijelova
llja rn.a moderrn.i talijanski i svjetski teatar. 

Od svega onoga sto je bilo sadrzajem takve mastovite dvostoljetne 
histrianske ere razmjerno je malo apsorbirala .nasa komedija, ali do-
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voljno da se ona :ne moze objasniti, i kao posebna, nedostaimo ocijenje
na, vrednota rehabilitirati, ako se ne prouee njezini odnosi sa slozenom 
pojavom i s poetikom Komedije dell'Arte, iz koje je primila onoliko 
koliko su iskale potrebe i mogucnosti recepcije u sredini u koju su do
meti susjedne kulture brzo i bez teskoca dopirali. 

Da bi se ocijenilo do kolikog je i kakva utjecaja moglo dob, nikad 
ne treba zapostaviti Cinjenicu da je nasa kultura za sobom imala vlastiitu 
kazalisnu proslost, izgraden jezik, stil glume, nacin organizacije druzil!1a 
i predstava, specifianu strukturu i usmjerenost publike i da je poput 
drugih, a nekad vise i prije od njih, po2l!lavala, prevladavala i asimili
rala kazalisne vredlnote, ne samo klasicke i talijanske, nego u to doba i 
veliku MoliE~reovu komediju, prilagodenu dubrovackom govoru i kadsto 
temeljlto ponasenu. Upravo su adaptacije Moliereova teatra u Dubrov
niku indikativne i kad jc rijec o granicama prihvacanja utjecaja Ko
medije dell'Arte. Prevodenje i preradivanje Moliereovih komedija, koje 
j<.> u evropskim razmjerima i kolicinom i kvalitetom b,ilo jedinstveno, 
udovoljavalo je potrebi sredi!ne za dobrim teatrom u doba kad se nacio
nalna Muza slabasno oglasavala, ali preduvjet je bio da taj teatar o2ivi 
jezikom i ·odise duhom kulture koja ga je pnihvatila. 

S istom su se kulturnom svijescu o nacionalnoj tradiciji tvorci hrvat
ske komedije sedamnaestog stoljeca odnosili prema Komediji dell'Arte, u 
kojoj su ne zatajujuCi vlastitog kritenija osjecali bilo vremena i doseg 
kazalii:'me evolucije. Mozda se suzddanost u recepciji njez:i!nih sastavnica 
djelomice duguje i ci:njenici sto su znamenite talijanske druZine mimo
ilazile nasa marginalna podrucja na svojem trijumfalnom putu prema 
evropskim metropolama, ne samo francuskoj, gdje su ostavile najdublji 
trag, te engleskoj i ostalima na Zapadu, nego i nama geografski bliZima, 
u Austriji, pa u slavenskim zemljama, Ceskoj, Poljskoj, Rusiji. Spomi
njuCi te zemlje i njihova vladarska sredista lako cemo uociti sto je 
druzine poticalo da putuju i da biraju takve lutalacke staze. Profesio
nalci su naime odlazili tamo gdje su ih htjeli i mogli placati, gdje su 
zadovoljavali biranu publiku dvorova i svojim ekshibicijama oCitovali, 
potvrdivali i obogaCivali razloge svoje mode u svijetu. 

U tom se svjetlu jos bolje istice postojanost i razvijenost Komedije 
dell'Arte, koja je usporedo s dvostoljetnim razvitkom dru5tva, odgovara
juci na potraznju publike, prilagodavajuci se mijenama, uspijeva!a ostati 
··istom« i ujedno zaddati vitallnost i stvoriti izvanredno bogatu bastinu, 
tako osebujnu, toliko u tradiciji ukorijenjenu i tako izrazito talijrunsku, 
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da se u prVI cas osJecamo sputarn.i kad pred slikom preko tisucu scena
rija zelimo pl'ouciti :nase odjeke te pojave, sto ce reCi desetak ocuvanih 
komedija na koje cemo se ograniCiti. U sredilni u kojoj su, usporedimo 
li je sa situacijom u Italiji, sve okolnosti, tehnicke, organizacljske, iz
vedbene, publika itd., bile liliputanskie, samo jedan aspekt kazalisnog 
zivota bio je vjerojatno djelotvomiji, a to su razne zabranc vlasti, 
slu:lbenih i neformalm.ih branJ_telja cudoreda, koji su procvat teatra 
kocili bdijenjem tnad dopustivim granicama njegova djelovanja. Svega 
toga nije manjkalo u Italiji, ali vitalnost Komedije dell'Arte nista nije 
moglo suzbiti. Nase pak dru5tveno-povijesne specificnosti uvjetovale su 
i oblike i teZillje umjetnosti u 111.as, u kojima se zrcali i stupanj nase 
margilnal.nosti, ali i stupanj na5e izvornosti. Na razmedu svjetova i civi
Lizacija ni u tom podrucju zapravo nismo zaostajali za strujama suvre
menosti, nego smo ih integrirali prema vlastitu polozaju. 

Necemo se udaljiti od teme podsjetimo li na jos jedan poucan aspekt 
proziJmanja s duhoVIllim ozracjem Zapada, IDa jos jednu takoder stoljetnu 
tradiciju, koja ce oblikom svojega odjeka u nas poslu:liti da se bolje 
shvati i odnos prema iimproviziranom teatru. Dobro je poznato da u 
hrvatskom petrarkizmu, znacajlllom i po tome sto su u njegovu kontek
stu nastali prvi evropski prijevodi Petrarke, nema (osim malobrojnih 
nevjestih iZillimaka koje potvrduju pravilo) sonetne forme, s kojom se 
inace u Evropi gotovo poistovecuje pojam petrarkizma. I tu se osjeca 
osebujnost nase recepcije, jer manjkavost se moze ocijeniti d kao pred
nost. Ogranicena adaptabilnost Komedije dell'Arte nasim kazalisnim 
uvjetima, ali i njezina ukljucenost u nas teatar kad god se to nije 
potiralo s ciljem, namjenom i tradicijom, ima iste razloge i korijene 
kao i prestrukturiranj·e talijanske so:netllle forme i posebnih sastavnica 
petrarkisticke elokvencije u tradicio:nalne metricke okvire hrvatskoga 
dvostruko rimovanog dvanaesterca, koji je dao nasinsku obojenost u 
njemu prepoznatljivim opcim tematsko-retorickim znacajkama Petrarkina 
i talijanskog petrarkistickog pjesnistva. Uostalom, iz naseg petrarkizma 
(i antipetrarkizma) nasa je komedija sedamlllaestog stDljeca crpila izvor
ne modele u oblikovaJDju ljubovnika, ko:ncetoznoga govora, pa i burla
nja s ljuvenim izvjestacenostima, sto je sve bilo karakteristicno za Ko
mediju dell'Arte. Ako se ni s naSim petrarkizmom ni s nasim ... smijesni
cama« evropski knjizevni i kazalisni kDrpus lllije obogatio osobito veli
kim plodovima (za razliku od dometa podjednako indikativne pasto-
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ralne vrste u Drzica, Zoran,ica, Gundulica), ne mogu im se zanijekati 
crte samosvojnosti, koje zahtijevaju i adekvatnu poredbenu prosudbu. 

Treba napokon napomenuti da slika nasega teatra, pa i tema vezana 
za Komediju dell'Arte, imaju sire okvire, u koje se smjestaju razni drugi 
nasi kazaliSrrti oblici. u istom bi kontekstu naime trebalo govoriti 0 

Vucistrahu, o Suzanjstvu srecnom, pa i o kojoj preradbi Moliereovih 
komedija u Dubrovniku (u kojima cak ~rna pravih didaskalijskih uputa za 
improvizaciju), ali mase razmatranje ima ograrucenu zadacu i bavi se 
samo komedijama sedamnaestog stoljeca, s uvjerenjem da dosadasnja 
istrazivanja ostavljaju mjesta dopunama koje bi pridonijele da se tom 
teatru priskrbi dolicnije mjesto u nasoj kazaliSnoj povijesti. 

Izmedu eruditne i improvizirane komedije 

Gdje se iskljucivo knjizevno-kriticka metoda u proucavanju dram
skih tekstova pokazala nedostatnom, teatroloski pristup cesto pronalazi 
prihvatljiviji odgovor. Dok se primjerice neki knjizevni povjesnicari 
nisu mirili s cinjenicom da se hrvatskim komedijama sedamnaestog 
stoljeca ne znaju autori, pa su, izmedu ostaloga, svoju zadacu iscrplji
vali u marljivu trazenju dokaza o autorstvu, teatroloskom analizom 
analogija s Komedijom dell'Arte dolazi se do zakljucka da upravo ano
nimnost komedija potkrepljuje njihovu specificnu strukturu namije
njenu kolektivno ostvarenom spektaklu a ne knjizevnom vrednovanju. 

U vezi s anonimnoscu komedija moglo bi se prigovoriti da spomi
njemo nesto sto nije nepoznato novijoj kritici. Vazno je na primjer 
i mjerodavno misljenje Franje Sveleca da su sve te nase Iromedije ko
lektivan rad, da su im sastavljaCi najvjerojatnije amateri, koje i on 
poimence nabraja prema poznatim arhivskim podacima; on nadalje 
naglasava da se drubrovacke komedije ipak razlikuju po tome sto su 
napisane i sto ih nisu izvodili profesionalni glumci, dopusta da su i oni 
mogli kakvu svoju dosjetku unositi kao improvizaciju, prihvaca naziv 
»artisticka komedija«, navodi podrijetlo likova iz Komedije dell'Arte. 
Medutim, sve te i druge znacajne opaske vode prema konacnoj ocjeni 
koja nije osobito pozitivna, i utoliko je sporna, a temelji se na tvrdnji 
da te komedije doduse jesu prvenst.veno tekstovi za pravljenje pred
stave a ne knjizevna djela, ali ipak, buduci da su napisane, podlijezu 
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i knjizevnoj ocjeni, koja je uglavnom negativna. Protuslovnost se tes
ko moze razrijesiti kad se konacni sud zapravo temelji samo na knji
zevno-kritickoj a ne na teatroloskoj metodi, jer prva moze voditi je
dino ni~ekanju, a drugu smatramo sredstvom koje pridonosi rehabili
taoiji posebnih vrednota komedije sedamnaestog stoljeca. Stoga i jest 
bliza cilju Povijest hrvatskog kazaliSta Nikole Batusica, koncipirana 
teatroloskom metodom. Sve te i druge kritiCke rezultate dijelom cemo 
podrazumijevati, dijelom ponoviti , a dijelom dopuniti. 

Nije neobicno sto kritika, unatoc preciznim i uvjerljivim analiza
rna, ostavlja otvorenima neka pitanja o biti barokne komedije kao vrste 
teatra, iako smatra da >+UZ manje intervencije .. neke i danas mogu os
vojiti gledaoce. Kako god o njima sudili, sigurniju nam kriticku defi
niciju, naime, ne omogucuju, jer ih nema, takvi nasi zapisi, dnevnici, 
zbirke, pisma, ikonografija i drugi dokumenti kakvi su posluZili da 
se iz oskudnih indikacija u scenarijima rekonstruira poetika , tehnika 
i povijest improviziranog teatra u Italiji. Ipak, kriticke su analize 
otvorile put istrazivanju odredene scenske ostvarljivosti nasih komedi
ja uocavanjem analogija s Komedijom dell' Arte, koje se izravno odaju 
u nekim aspektiima strukture tekstova, pa je potrebno iz njihove nara
vi izvesti moguce znaeajke spektakla u koji su se takve osobine pre
obraiavale, pri cemu su se zacijelo ostvarivali tako autonomni scenski 
ugodaji, da su se tekstovi sveli na puke predloske uglavnom bez samo
stalne vrijednosti. Autori i jesu ostali anonimnima zato sto su isklju
civali literarnu destinaciju teksta i smatrali, inozda, kako im ne pri
pada presudno mjesto medu tvorcima komedije. Ne moze se zaista 
iskljuCiti da su njezini tekstovi nastali sudionistvom vise suradnika, 
a po tome je ta vrsta teatra bila samo jedan, po znacajkama specifi
ean segment nasega kazalisnog zivota sedamnaestog stoljeca, u koje
mu dominiraju individualne autorske dramc Gundulica i Palmotiea u 
znaku literarnih a ne samo izvedbenih ambicija. 

Ponavljajuci sadrzajne obrasce, nizuci kratke prizore usmjerene 
na brzu radnju i neposrednu komiku, na efekt fragmenta i izravnu 
karikaturu, na podmetanja i quid pro quo-e, na jezicne dosjetke i kalam
bure, obilujuci dakle osobinama koje su literarno oskudne i gotovo 
bezvrijedne ako ih adekvatno ne ozivi bravurozno scensko opredmece
nje i glumacka interpretacija koja je u stanju uvijek nanovo izazvati 
smijeh iako polazi od poznatih formula ta se komedija oslanjala 
iskljucivo na predstavu. U .. definitivnoj« je pisanoj verziji kakvu po-
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znajemo vjerojatno ishodila iz izvedbenih rezultata, jer nije iskljuceno 
da je taj predlozak oblikovan nakon scenskih provjera i dogradn:)e 
glumaca. Otud u dijalozima i monolozima obiljezja spontane govore
nosti i reprodukcija svega prije nego literarno promisljenih govornih 
iskaza, reakcija, pogrda, aluzija, koje se izmjenjuju s replikama i na
cinima stiliziranog govorenja, gdje je ocitija intervencija sastavljaca 
(starjesine druZine), kao u dijelovima koje govore pedanti, ljubovnici, 
stranci, sa specificnim jezicnim stilizacijama. Ukratko, tekstovi su, 
ocito, kao i u Komediji dell'Arte, cesto imali korijene u eruditnoj ko
m ediji, ali po mnogim crtama djeluju kao da su nastajali najprije 
kao povod a zatim ishod izvedbe, kao sinteza suradnje sastavljaca, 
mozda ujedno postavljaca i glumca, s ostalim sudionicima u oblikova
nju predstave. 

U odnosu i jedne i druge komedije prema eruditnoj komediji 
prethodnog stoljeca, pa i prema Plautu i Terenciju, ujedno se odmah 
opazaju i velike razlike medu njima. Stotine scenarija talijanske im
provizirane komedije dodu8e odaju zaplete preuzete iz renesansnog 
teatra, antickih klasika i drugih izvora, ali nova kazalisna vrsta evo
luira prema neponovljivim iskljuCivo talijanskim formama, koje se 
nigdje nisu presadile u cijelosti, nego su samo parcijalno. utjecale i na 
tekstove i na interpretacije talijanskog i stranog teatra suvremenog 
i buduceg sve do naseg doba. Za hrvatsku se baroknu komediju moie 
reci da sa svojim specificnostima pokazuje vezanost i za neke obrascc 
Drziceve komedije i za odredene znacajke improvizirane komedije. 

Ako kazemo kako spomenuta hibridnost ne dopusta da se uvijek 
lako utvrde elementi koji je povezuju s Komedijom dell'Arte mislimo 
na pokusaj da se rekonstruira nacin njezine scenske, glumacke reah
zacije, poglav.ito sto se tice glavne znacajke njezina talijanskog uzora, a to 
je improvizacija, koje su se nasi istrazivaci u svojim raspravama oprez
no doticali , ocito zato jer im je manjkalo pravog uporista. Cini se da 
je tome pridonijelo i shvacanje geneze i nacina funkcioniranja kome
dije »a soggetto«. Rijec je o tumacenju pojma Arte, koji je u kritici 
inace bio predmetom dugotrajne polemike. Jos u novije doba, obnav
ljajuCi, zbog drugaCijih razloga, miSljenje mnogih proslostoljetnih stru
cnjaka, kritika se okomila na suvremeno opcenito prihvaceno shvaca
nje insistirajuCi na tome da termin naznacuje umjetnost, vjestinu, ta
lent, artizam. Ispravnu je interpretaciju autoritativno i precizno sazeo 
Croce isticuci da K;Qmedija dell'Arte prvobitno nije umjetnicki ili estet-
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ski, nego profesionalni pojam, da oznacava komediju kojom se have 
profesionalci i ljudi od zanata, jer arte u starom talijanskom jeziku 
znaci »Zanat-+<. 

Medutim, prvohitno znacenje, koje potvrduje cinjenica da su se 
Komedijom dell'Arte u prvom redu zaista havili profesionalci pretvoriv
si je u »industriju .. , za nase raspravljanje ima odlucnu vaznost, jer u 
njoj i jesu razlozi neponovljivosti i nepresadivosti improvizirane kome
dije u sredine gdje je manjkala adekvatna tradicija i gdje se nije osje
cala potraznja za redovitim odvijanjem takve zanatske djelatnosti. 
Drugim rijecima, proizvodacka narav fenomena uvjetovala je i njego
vu poetiku, koja je samo s nekim svojim osohinama mogla djelovati 
na teatar u drugim jezicima i tradicijama. Sarno su profesionalci tu 
komediju, iskonski ukorijenjenu u talijanskom tlu, mogli uzdiCi do 
virtuoznosti, uspostavljati ohiteljsko nasljedovanje u putujuCim dru
zinama, u kojima se iz narastaja u narastaj prenosila glumacka i 
akrohatska vjestina, gdje su se ohlikovali specijalizirani i fiksirani ti
povi, glasovite maske, kreirala i usavrsavala tehnika improvizacije na 
temelju predloska koji je sadrzavao canovaccio, ukratko stvarala tra
dicija koja je postala slavnom i u Evropi a ne samo u domovini Har
lekina, Pulcinelle, Brighelle, Pantalonea, Doktora, Kapetana, Slu8kinje, 
Ljubovnika i nepregledne slikovite povorke tipova i likova u raznim 
varijantama, koji su odu8evljavali i puk i dvorove, koji su okruzivali 
znacajne literate i mocne kraljeve i hili uzorom i poticajem Moliereu 
i Goldoniju. 

Kad se o sv·emu tome i jos o kojecemu drugome vodi racuna lako 
se zakljuci da je Komedija dell'Arte izazivala divljenje, ali se nije mogla 
oponasati drukcije negoli su to cinili u nas. Geografska hlizina i uza
jamni dodiri dviju ohala pomogli su da je dobro upoznamo, ali nje
zine grane nakalemljene na nasu stahljiku dale su specifican plod, 
koji jest posvjedocio o slienosti dvaju podnehlja, ali i o razlikama u 
podrijetlu i u razvitku izmedu dvaju svjetova. 

Krizanje koje je donijelo hihrid eruditne i improvizirane komedi
je u svakom je slucaju ohogatilo sliku hrvatskog kazalista, koje je u 
sedamnaestom stoljecu poznavalo sve suvremene kazalisne ohlike. 
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Digresije o na.Sim odjecima u talijanskoj Komediji dell' Arte 

U pomanjkanju neposrednih potvrda o tome jesu li ili koliko su 
sastavljaci dubrovackih komedija u drugoj polovici sedamnaestog sto
ljeca izravno poznavali predstave Komedije dell 'Arte cesto te njihove 
veze s talijanskim glumistem spominjemo tek kao (posve uvjerljive) 
pretpostavke. Da im je talijanski teatar, medutim, bio i te kako poznat 
maze se zakljuciti po mnogim i raznovrsnim analognim dodirima iz
medu dviju susjednih kultura. Na svoj nacin najbolje se to maze ilu
strirat i odjecima nasega svijeta upravo u talijanskoj improviziranoj 
komediji, o cemu jasno govore dokumenti. Stoga je u ovom kontekstu 
opravdano toj temi posvetiti kratku digresiju slu2eci se podacima koje 
je objavio Mate Zoric na talijanskom jeziku u svojoj studiji o ju2no
slavenskim odjecima u talijanskoj knjizevnosti sedamnaestog stoljeca. 

Golem o gradivo, napominje autor, izgubilo se ili je nestalo zajedno 
s glasom glumaca u krajevima gdje su nastupali, pa i na nasem pod
ru cju, sto potvrduju primjerice stari splitski bakrorezi. Dokaz o tome 
da je dodira s nasim ljudima i odjeka nasega svijeta bilo otkriva se 
listanjem sest Pandolfijevih svezaka posvecenih Komediji dell'Arte. U 
raznim tu sabranim djelima koja ovdje radi sazimanja necemo navodi
ti nailazi se i na jezicne, zemljopisne i kulinarske reminiscencije s na
seg podrucja, pa se spominju i jela .. ana schiavonesca«, medu Zanni
jevim raskosnim jelima vidi se »Citava Skjavunija«, od nasinske S€ 

kuhinje hvale jela prema skjavunskim obicajima, slana i svjeze meso, 
peceni skopljeni janjci »COm'usanza far sclavuni tra buni compagnuni+< 
itd. ; medu mnogim jezicima koje razmetljivi kapetan Spaventa po
znaje nalazi se i »schiavia+<, neki kapetan koji se zove Draganteo vje
rojatno je Dalmatinac, kapetan Tempesta daje kao miraz cijelu Dal
maciju, spominju se balkanske zemlj e, uskoci (koji su kao tema usli u 
talijanski teatar vee u djelu La Malandrina Giovan Francesca Loreda
na, o cemu sam na drugom mjestu pisao), Dottore u svojim tiradama 
spominje Hrvate i velieajuci svoje zasluge hvali se da ga dobra gle
daju u Skjavuniji, da o njemu ima dobra miSljenje Dalmacija i da je 
proputovao Hrvatsku, Dalmaciju, Istru, Rasu, Skjavuniju. 

Kad se navedenim primjerima dodaju mnogobrojne druge vijesti 
0 odjecima slavenstva i nasih krajeva u talijansk oj knjizevnosti, koje 
je samo za to stoljece u istoj studiji skupio autor, pa im se pribroje 
obicno poznatiji podaci o obratnim dodirima medu dvjema obalama, 
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posve je razumljivo da na.Soj ka·zalisnoj kulturi nisu promaknula znanja 
o Komediji dell'Arte i da je talijanski teatar kao svi ostali aspekti kul
ture na Apeninskom ·poluotoku u nas bio poznatiji nego u mnogim 
drugim zemljama do kojih je glas o njemu dospio. 

Pitanje improvizacije 

Knjizevna je znanost baveci se sukladnostima nase komedije s 
Komedijom dell'Arte najteze dokazivala da je i u nas tekst sluzio za 
improviziranje. Petar Kolendic je tek pisuCi o liku Pulcinelle koji se 
u njoj javlja nasu komediju izrijekom nazvao ,.improvizatorska nasa 
Komedija dell'Arte« ne gubeci nade da jednom odnekud »iskoci koj1 
prasni didaskaliski naputak, sc€nario nas«. Spominjale su se i zanim
ljive potvrde u sudskim ispravama, koje svjedoce o pozivanju gluma
ca na odgovornost zbog toga sto su predstavljajuCi ubacivali stihove 
i pogrdnim tekstom vrijedali ili karikirali pojedine prisutne gledaoce 
(Anton Kolendic). Krleza pak u svojem poznatom eseju o nasem dram
skarn repertoaru sasvim odredeno ta ista djela naziva Komedijom 
dell' Arte. Vidjeli smo da su ih definirali i ••artistickom komedijom«, pa 
mazda takvo njihova shvacanje (nasuprot tumaeenju pojma arte u 
smislu zanata, profesije, sa svim implikacijama koje taj teatar cine 
tesko asimilativnim) donekle prejudicir.a tu i tamo izrazeno misljenje 
da je u nas rijec o improviziranoj komediji. Naslucivalo se cak da su se 
nosile maske i tvrdilo da je to improvizirana komedija »kod koje je 
bas kao i kod njenog uzora u Italiji pisani tekst najcesce osnovica po 
kojoj ide linija radnje a sve je inace prepusteno slobodnoj i neveza
noj improvizaciji izvodaCa<• i da se jedva moze zamisljati kakve se sve 
rijeci, geste i situacije »pokatkad kriju iza znaka &, koji se cesto sre
ce u rukopisima tih komedija a .koji kazuje da tu nastaje improviza
cija« (Pantie). 

OCito je da se, zbog pomanjkanja dokaza, i uvjerljivo tvrdnje 
svode na pretpostavke i ne uspijevaju biti ni sigurnima ni dosljedni
ma, pa ostaje nepoznato na koji nacin i u kojoj mjeri se nasa kome
dija improvizirala i jesu li neki poznati likovi koji su derivacije iz 
talijahske komedije nosili karakteristiene maske i kostime. Ponekad se, 
cini se, smatra kako je improvizacije bilo samo tamo gdje je u ruko
pisu stajao poseban znak, a kritika je manje naslucuje u naravi samog 

55 



teksta i u opcim znacajkama struktura. Za komediju Lukrecija ili Tro
jo posljednji spomenuti autor kaze da joj je tekst napisan do kraja 
pa nije vjerojatno da je u njemu uopce bilo improvizacije, a nigdje ne
ma ni posebnog znaka, no to ne znaci, nastavlja on, da ta tipicna »pi
sana komedija« nema nikakvih obiljezja Komedije dell'Arte, iako za 
razliku od veCine ostalih suvremenih komedija dubrovackih nije da
vala prostora improvizaciji. Pitanje improvizacije ne dobija jasniji od
govor niti kad :se autor zaustavlja na liku Skapina, koji se javlja sa
roo u toj nreioj komediji, jer decidirano tvrdi kako je sasvim sigurno 
da jie taj lik i u Dubrovniku nastupao sa svojom tradicionalnom ma
skom u uobicajenom sarenom kostimu i da se ponasao tocno onako kao 
i njegove kolege u to doba na evropskim pozornicama. Moramo se pi
tati, kako to da Skapin na evropskim pozornicama nikad nije improvi
zirao, sto bi se zakljucilo po ovoj komediji za koju se kaze da nije 
davala prostora improvizaciji. • 

Zabuna odaje kako tradicionalna kritika moze zapasti u neprilike, 
osobito kad je ne potkrepljuju arhivski podaci. Ne treba se ipak cu
diti nedoreeenostima i protuslovljima kad se zna da je tesko definirati 
granice improvizacije i u Komediji dell'Arte i da kriticki zakljucci nisu 
uvijek jedinstveni. Zna se da je improvizacija bila vrlo relativna, ma
nje ill vise slobodna, da se oslanjala na odredene zapise u zbirkama. 
Vaznije je naglasiti da je svaka prava glumacka umjetnost u odredenoj 
mjeri improvizirana, dakle i onda kad to nacelo nije apriorni zahtjev 
njezine poetike. Nasa komedija, to je sigurno, nije mogla, kao Kome
dije dell'Arte u svojim sjajnim trenucima, postizati neponovljive ucin
ke, u kojima se virtuozno prozimlju spontanost i stiliziranost, indivi·· 
dualna briljantna kreativnost maske i sveukupan ugodaj kolektivno 
ostvarivanih svih drugih vizualnih i akustickih komponenata. 

Na temelju indikativne cinjenioe da su im autori ostali anonimni 
vee smo zakljucilli da nase komedije samo u detaljima podsjecaju na 
scenarije pa stoga na prvi pogled ne upucuju na improvizaciju. Kako 
su, kao sto se cini, u sastavljanju suradivali svi Clanovi druiine, neku 
vrstu improvizacije (izravnije i svakako drugacije od one sto se toboze 
pripisuje DrZicevim pometnicima, kad su navodno njih sestorica ko
mediju »U ses dana zdeli i sklopili«) zaista mozemo deducirati iz spon
tanih, kod veCine likova izrazito neliterarnih dijaloga i monologa, ko
ji ostavljaju dojam o prethodnu dogovoru, o naknadnu uoblicenj u 
improvizacije i razradbe, sve s ciljem da se napravi dinamicna pred-
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stava u duhu vremena i prema ukusu publike. Bijahu i nasi glumci 
ljudi svojega doba pa su kao amateri ad hoc organizirane dru.Zine pri
hvacali dosege vee proslavljenog teatra dell'arte ne odricuci se svega 
onaga sto je i njihavaj publici i njihavu talentu bilo dastupna i po
trebna a sto je inace bilo trazena i .-moderna«. Prizari njihavih ka
medija, narav njihovih tekstava izmedu tradicije i inovacije, dopuS· 
taju naslutjeti neku nasu mjeru interpretacije. 

Prilagodba tradiciji i sredim 

Desetak tekstava nase komedije sadrzajno se iscrpljuju u vrlo 
obicnim, svakadnevnim, u Dubrovniku lociranim, domacim zgodama, 
u kajima rijetko kada ima mjesta egzotici, pustolovnosti, tematskaj 
sarolikosti, mativima, situacijama, likavima iz evropske tradicije i dru
gim kompleksnim slojevima kao u neusporedivu fundusu Komedije 
dell'Arte. IduCi po stazi te abicnosti tragom glumaca koji su svojim tu
macenjem jamacno umjeli zavesti mastu gledalista slabodno mozema 
ustvrditi da je cia njihov izraz, gluma, mimika, gesta, gibanje, ritam, 
moraa biti suzdrzaniji nego u Talijana, koliko god bio stiliziran i stili
zacijom stereotipiziran. Zbog pomanjkanja profesionalne perfekcije, u 
nasaj je komediji valjda bilo znatno manje skokova, akrobatike, vat
rometna gibanja, spektakularnosti i ucinaka lroje su sa zeljom da za
dive stvarali kastimi, maske, rekviziti, srenografija, glazba, ples, stro
jevi. Mora da je naglasak bio na verbalnoj komici, lascivnim upadica
ma, lokalnim aluzijama, drasticnim lakrdijskim salama i prijevarama 
na racun smijesnih zaljubljenih staraca i njihovih bolesti, proljeva i 
»fontanela-«, smra.da, pohote, pijanstva, preodi:jevanja, bat:in.anja. Sve 
se to i nije moglo izvaditi bez odredene improvizacije dogavorenih 1 

zapisanih postupaka i situacija, ali je malo elemenata ostalo iz siroke 
lepeze motiva u Komediji dell'Arte, daleko mastovitije i kadre da svojim 
stilsko-izrazajnim kananima podvrgne hila koji aspekt vrlo raznovrs
nih paticaja apsorbiranoga prethodnog teatra. Njezini su odredeni roo
deli u nas posluzili da se u njih smjesti pavremena ciljanje na ljude 
i zgode u gradu, na vlast, izrabljivanje, obicaje, tradicianalne teme 
skrtasti i rasipnosti. Laka se u nas lokalizirala i aktualizirala prihva
cena ali i otprije poznata tipalogi ja gladnih slugu, kamicnih starezina, 
ljubavnickih prenemaganja, goropadnika, nadriucenjaka. Sve sto se 
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preuzimalo iz talijanske komedije, od Pantalonea, Kapetana, Doktora 
do dvojice Zannija, Ljubovnika, Sluskinja pa i adaptiranih, u nasoj 
sredini zatecenih, izvornih talijanskih likova, sve je u nasim komedi
jama moglo naci odziv publike ne samo zato sto je njezin senzibilitet 
pratio opce stilsk1o evoluiranje do baroknih normi nego i zato jer je je
zikom i duhom zapleta zahvacalo i odrazavalo nase prili~e, jer se na 
kanikiran nacin podudaralo sa svakodnevnim zivotom i s nasinskim 
mentalitetom. Unatoc odredenom predimenzioniranju ili prevrednova
nju prijasnjih standarda i nerealisticnom konstruiranju jednostavne i 
uvijek predvidljive fabule s ocekivanim i unaprijed poznatim likovi
ma, predstava nije djelovala na publiku kao nesto uvezeno, oponasatelj
sko, apstraktno, iako je formalna stilizacija zamijenila nekada:snji kriterij 
uvjerljivosti. Zabavnost i artizam nisu ostavljali mjesta izravnu mo
ralizmu i >+politizaciji ... , nego se misija teatra svela na grohotniji ali p o
vrsniji smijeh, a izvanjsko gibanje i dekorativnost potisnuli su unutras
nje prozivljavanje. Kakvo je bilo vrijeme, takav je bio i teatar, sto 
ce reci da ni u nas, kao ni u Italiji, nije prestao biti speculum consue
tudinis. 

Iz toga slijedi da vrednovati komediju sedamnaestog stoljeca na 
temelju jednakih nacela i zahtjeva s kojima se prilazilo Drzicevu teat
ru kriticki ne moze biti plodonosno, jer se mimoilaze razlozi koji su je 
uvjetovali kao zasebnu teatarsku pojavu, s novim elementima izrazaj
nosti u skladu s drugacijom osjecajnoscu, poetikom, publikom. Stoga 
je apsurdno kad kritika ustraje na nekim svojim pozitivisticki stereo
tipnim izvanvremenskim kriterijima (u ime kojih je i Dr:Zica urotnika 
proglasila ludim jer njegov cin nije umjela objasniti u skladu sa svo
jim predrasudama) pa posumnja da su gledatelji takvih komedija bili 
neobieno skromni kad su pristajali da se po tko zna koji put smlJU 
uvijek slicnim sadr:Zajima, likovima cesto istih imena, srodnim prize
rima, salama, obratima, preodijevanjima, ukratko ponavljanim, tipizi
ranim, konvencionalnim rjesenjima. Publika, koja je, zajedno s tvorci
ma takva teatra, bila uzorkom kulture, njezinim zrcalom, zaista bi za
vrijedila potcjenjivanje da je pozornost ogranicavala na te ponavljane 
znacajke, da im je pristupala s istom svijescu kao stotinjak i vise go
dina prije i da 'bas u tim znacajkama nije vidjela pretekst za scensku 
bravuroznost izvedbe, da ponavljanja i stereotipnost likova i situacija 
nije dozivljavala kao preduvjet za spektakularnu nadogradnju i za 
glumacke ekshibicije. Vee ·i sama plurilingvisticka faktura komedije, 
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izrazaJna obojenost i jezieno kontrastiranje tipova, od pseudoucene la
tinstine i citatomanije Doktorove preko dijalektalne hrvatske, talijan
ske, dijalektalne, makaronske i ostale jezicne zbrke te izvjestacena pe
trarkistickog govora i koncetizma do socnih narodnih jeziCn:ih prostota, 
svjedoci da se publika nase komedije nije sastojala samo od naivna i 
neobrazovana svijeta i da narucitelji i tvorci predstava nisu hili pro
stodusni. Neuvjerljivo je i povijesno neopravdano afirmirani kazalisni 
fenomen tumaciti kao sliku primitivizma sredine, publike, kulture, i 
monotoniju struktura, jednoobraznost scena i tipova, opetovanje postu
paka ocjenjivati samo na razini sacuvanog teksta kao »literature .. , a ne 
kao gradivo za odredeno, od nekadasnjeg drugacije, oblikovanje, za arti
zam predstave koju ne mozemo ni pribliZno rekonstruirati - uostalom kao 
nijednu drugu u povijesti kazalista - na temelju samoga teksta, ali 
pouzdano mozemo smatrati da je imala umjetnicku autonomnost, kojoj 
je adekvatna mjera improvizacije davala bitno obiljezje. 

Spektakularnost i teatralnost, karakteristiena tendencija stoljeca i 
u umjetnosti i u zivotu, i u nasim je prilikama nasla izraz u kazalis
nim predstavama. Dozivljaj efektne razonode, potaknute zacijelo spre
tnom, uvijek nanovo variranom, inovacijama ozivljavanom a u biti 
poznatom igrom, odgovarao je granicama sto ih je zbilja otvarala i 
dopu!!tala u razdoblju naseg baroka, prema ukusima gledatelja, ni bli
zih ni udaljenijih od Italije i Evrope nego sto bijahu u Ddicevo doba, 
ali u kulturnom smislu posve drugaCijih. Komplementarnost teksta i 
geste, ritam brzih izmjena prizora koji be oblikuju kao komicki frag
menti, monoloski istupi omiljenih tipova, umeci stihova i pjesme, gar
niranje sablonske radnje verbalnim ili igranim lazzima - sve to po
vezano u cjelovitost jednostavne price s unaprijed predvidljivim to
kern i koncem - tvorilo je umjetnost teatra s vlastitim pravilima 
igre. Stoga tvrditi da komedija nije dosegnula vrijednost Ddiceve ko
medije ne koristi poznavanju ni jedne ni druge, jer to znaci uspore
divati samo s jednim prethodnim uzorom nove, evoluirane, bitno mo
dificirane oblike, koji s kulturom Drziceva stoljeca imaju malo veze, 
a nedjeljivi su od kulture i publike svojega doba, koje predstavljaju, 
kojima slu:le i koje odslikavaju. Prema tome, neprimjereno je isticati 
da te komedije nisu dale siroku i obuhvatnu sliku dubrovackog covje
ka svojega doba i da se nisu u ime nekih ideala uhvatile u kostac s 
nalicjem i rugobom Zivota, nego su ostale kod preuzetih shema, s ma
lo literarnog majstorstva i primitivno. Opet se takva ocjena okrece 
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V'lSe oko toga sto te komedije nisu, mjesto da metodski primjerenom 
analizom pokaze sto one jesu bile kao t eatar u svojemu vremenu i 
po mjeri drustvenih i estetskih shvacanja jednog doba. Treba ipak 
priznati da je takva kritika dala dobar doprinos kad je s ciljem da 
osvijetli elemente »-realizma,,, koji je uzimala kao ono sto je u tim 
tekstovima jedino vrijedno, otkrivala arhivske podatke, koji zaista 
ilustriraju odraz dubrovacke stvarnosti. 

Arhivskiro vijestima ne moze se dakako zanijekati vrijednost, ali 
uz uvjet da pridonesu osvjetljenju specificnosti komedije, koja je na 
svoj nacin osluskivala i reproducirala polifonost, kicenost, teatralnost, 
ukrucenost, koncetoznost, moralnu povrsnost i druge znacajke barok-
nog razdoblja. 

Lazzi 

Jezik komedija sadamnaestog stoljeca cesto je danasnjem Citatelju 
manje razumljiv od starijega Drziceva, jer vrvi danas slabo poznatim 
izrazima staroga govora, dijalektalnim elementima, romanizmima i ta
lijanizmima, makaronskim primjesama i drugim znacajkama, koje li
kove ocrtavaju uglavnom povrsno i stereotipno, prema zahtjevima zan
ra. Talijanizmi iii talijanski jczik i dijalekti (mletacki, napuljski, pu
ljiski) nasim su komedijasima posluzili kao svjestan izbor u gradenju 
lrom.icnosti pojedinih likova. Oni su integralan clio opce jezicne impo
stacije u znaku plurilingvizma, makaronstine, kalambura i drugih go
vornih osobitosti, koje su dod use bHe tipicne za Komediju dell' Arte i 
dijelom naslijedene iz eruditne komedije, ali u nas se teatar nisu 
prenosile iz Italije, nego su bile izvornom kreacijom. Strani su se idio
mi, dapace, rabili intencionalno, sa smisljenim ucinkom, jer im je cilj 
bio naglasiti podrugljiv ili komican kontrast izmedu narodnoga govo- . 
ra i hipertrofiranoga sluzenja tudim, prekomorskim, ali u nasoj sre
dini dobra poznatim jezikom, bar u redovima obrazovanijih, pa i ne
kim manje poznatim talijanskim narjecjima. Talijanski se jezik u nas 
mogao i spontano rabiti i podvrgnuti cak odredenom stupnju satiricne 
persifla~e, ne kao jezik po sebi, naravno, nego kao izrazajno sJ;"edstvo 
likova sto se njime sluze postajuci i preko takve konfrontacije antago
nistima drugih likova koji se sluze narodnim govorom. NajveCi uCinak 
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verbalne komike nastaje kad se Talijanov jezik karikira, pogotovo u 
lakrdijaskim prizorima (kakav je primjerice predzadnji u drugom ci
nu Pjera Muzuvijera s Kolom Puljizom i Franom, kad ga ovaj uvuce 
u vrecu i tuce). 

Vjerojatno je da takve scene bar sto se tice saddaja ne zaostaju 
za tipienim komickim fragmentima Komedije dell'Arte. Unatoc izravnim 
vezama, razlike su, medutim, ocite vee u tome sto u nas ipak nije ri
Jec o scenariju ni o onakvim elementima improvizacije koji su se iz 
njega oslobadali. Kad budemo neposrednije razmatrali analogije, nepre
stano ce nam se nametati osnovno pitanje je li dolazilo do srodne 
interpretativne stilizacije u ritmu govora, gesti, gibanju. Odgovor ce 
biti pozitivan, ali uz korektiv dojma koji ce sugerirati znacajke teks
tova, da je glumac istodobno u necemu nastavljao »realisticnu« tradi
ciju i zato je njegovo predstavljanje moralo nositi obiljezja osobitih 
govornih, psiholoskih i ostalih slozenih komponenata specificne nasc 
.... glumstvenosti«, jedva usporedljive s talijanskom, koliko god ona bila 
eventualnim poticajem i uzorom. 

Razlika se dakle, i u odnosu na Talijane i u odnosu na prethodna 
iskustva naseg teatra, danas moze imaginacijom nekako rekonstruirati 
jedino prema indikativnosti sadrzajnih i izrazajnih sastavnica teksta. 
Potrebno je uociti kako su strukturirani prizori, na koji je nacin i 
zasto dramaturgija usredotocena prema izvanjskoj komici situacija, 
koja se jezicna i akcijska sredstva rabe u burlanju, preodijevanju, la
krdijanju na nas nacin, sto govore umeci stihova odnosno pjesama 
ocito nasinske provenijencije, kako prizore cine sarolikima i dina
micnima razni stupnjevi i vrste jezicne komike, drasticne sale u go
voru i u radnji itd. Svi ti poticaji drugacijoj interpretaciji od one kak
vu zamisljamo (takoder intuicijom koju potice narav teksta) u Drzi
cevim komedijama vjerojatno su samo potencirali i razvili domete stila 
koji je bio karakteristican za te komedije, jer je i tu moralo doci do 
izrazajnog pomaka od renesanse do baroka. 

Nema indicija da su nasi diletanti vjerno reproducirali sve ono sto 
su na specifican nacin, uigrano, neprenosivo cinile talijanske maske. 
Tesko je decidirano ustvrditi da je bik> identicnih osebujnih harlekin
skih polozaja tijela, pokretnosti, bravuroznih tjelesnih ekshibicija u 
komplementarnoj povezanosti s kostimom, scenografijom i s drugim 
scenskim sredstvima koja tvore virtuoznost Komedije dell'Arte. Zna
mo samo to da je manjkala upravo l'arte, s prtljagom svoje konso1idi-
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rane povijesti i autenticnosti. Ipak, ilustraciju crta koje hrvatsku ko
mediju dovode u neposrednu vezu s improviziranom komedijom po
cet cemo s jednom osobito izrazitom analognom znacajkom. 

Rijec je, dakako, o lazzima, jer se oni javljaju kao posljedica ili 
odrednica specificnih struktura i jednog i drugog teatra. Kao sto i pri
zori teze da se strukturiraju kao jukstaponirani, izdvojeni, samostalni 
komiCki fragmenti, lazzo se u njima takoder oblikuje kao komicki frag
ment, koji je, kao sto je poznaio, u improviziranim komedijama pre
kidao ili odgadao radnju i smjesta se sam u sebi iscrpljivao. Ovdje 
necemo opisivati sve njegove funkcije u talijanskoj komediji, njegovu 
slozenost, duhovitost, tradiciju, cesto puta i tesku probavljivost zbog 
raznog pretjerivanja, iz cega hi se vidjelo da ga ne treba smatrati po
sve istovetnim s nasom srodnom burlom ili jednako efektnim. Dosta je 
da pokusamo pokazati kako nasi lazzi i druga strukturalna obiljezja 
nase komedije vuku podrijetlo iz Komedije dell'Arte. 

Lazzo, znamo, moze biti duhovita izreka ili lakrdijaska radnja, 
koja se osamostaljuje u strukturi komickih fragmenata te predstavlja 
varijaciju, mimsku igru, umetnutu bufonsku scenu. U hrvatskoj ko
mediji, razumije se, nesto je vezaniji za prekinuti tijek sadriaja, pa 
cesto ishodi iz situacije i na neki se nacin opet u nju ukljucuje, iako se 
i u nas uglavnom doimlje kao sebi dostatna i samostalna komicka di
gresije. Kad je kratak, ogranicavajuCi se na brzu dosjetku, aluziju, 
kalambur, ekstemporu, to se osamostaljenje i ne osjeca, ali je znatno 
izrazitiji kad ispunja cio prizor ilustrirajuCi narav komickog fragmenta 
kao bitnog obiljezja strukture i u nasoj komediji. 

Nas se lazzo mogao s talijanskim donekle mjeriti jedino u prosto
ti i opscenosti, osobito verbalnoj , pa je suvisno nabrajati primjere s 
.,fontanelama .. staraca, ili s njihovim Cinjenjem u gace, ili duhovitosti 
tipa: 

- Dva jaja slje gospodarica na jedno mjesto. 

- Ja imam dva ljepsa sto hranim za tebe ... (Mada, II, 15), ili alu-
ziju kao u pjesmici s kojom se zavrsava Starac Klimoje: 
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... gdi cu s njom, brace, veselo 
otezat platno pribijelo, 
pak u nje orsan krijuci 
brodinu mu cu uvuCi. 



Da bi se pokazalo koliko neslani mogu biti lazzi u Komediji dell 'Arte 
kad§to se citira lazzo o bilu, mokraci i receptu, koji cemo zbog posebn~h 

razloga navesti, a nalazi se u Zibaldoneu P. Adrianija: 
»Pulcinella dodirne nogu a veli boli me glava, pa dadne da mu se 

donese mokraca i pije te njom iz usta poprska Coviella po lieu, zatim, 
da bi napisao recept, Coviellu naredi da se spusti cetveronoske sa stra
znjicom prema publici i da otmga pru:li ruku i drzi tintarnicu, a kad 
uzme crnilo cisti pero o Coviellovu straznjicu veleci Galane zahvalju
jem ti ego medicus--. 

Radnja u drugom dijelu primjera (koji citira Apollonio) namece US

poredbu s osmim prizorom drugog cina Made i pomisao da je u njemu 
preuzet i adaptiran, a mozda u necemu i reproduciran, upravo taj Zazzo. 
Rijec je o tipicnom komickom fragmentu, gdje Fantazija na molbu Oblo
zdera pise pismo njegovoj majci i, kad mu ovaj donese »knjigu i kala
mar i penu .. , veli mu: »Da, rna na cemu cu pisati? Cekaj, klekni dolu, 
ovamo se obrati prema suncu, prigni glavu doli. 0, o, dobro stoji, a 
sad govori r .. , a ' Oblozder mu diktira svoje priproste i smijesne ali gotovo 
ganutljive zelje da dozna je li kucka polegla macice, je li tovar >>dobre 
eire.-, jesu li kokosi zdrave, je li se susjeda Krila udala itd. U prizoru 
nema nikakve didaskalije, pa ne znamo je li se igra s pisanjem, drza
njem crnila i brisanjem pera mozda podudarala s igrom u talijanskom 
primjeru, je li dakle i tu kao u mnogim drugim prizorima dolazilo do 
odredene netekstovne improvizirane radnje, sto se ne moze iskljuCiti 
kad se vidi da je inace cijela situacija vrlo tankom niti vezana s tije
kom sadr:laja, da je samostalna, umetnuta, pa je svrhu da lazzijem iza
zove smijeh morala ispuniti adekvatnim komicnim efektima, kako bi 
opravdala svoju digresivnost. Ne znaci da sadrzaj dijaloga bez drugih 
uputa u nasoj komediji nije poticao na improviziranu radnju na isti 
naCin kao u talijanskoj scenarijskc sazete indikacije, koje su se teatar
ski mogle oblikovati samo improvizacijom, i u govoru i u fizickoj ra
dnji. 

Lazzo jos jednog tipa, koji se sastoji od verbalne komike nastale 
na temelju dvosmislenosti, igre rijeci, toboznjeg pogresna shvacanja zna
cenja na koje se nadovezuje replika, nasa komedija izravno preuzima 
iz Komedije dell'Arte i ta je veza medu njima najocitija i lako ostva
rena, jer su i jedna i druga i u tome dobile poticaj iz prethodne kome
diografije. Da bi se moglo usporedivati, navodim, prema Apolloniju, iz 
zbirke Placida Adrianija, >+-lazzo dijaloga preko trece osobe<<, u kojemu 
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ljubovnik kaze Pulcinelli: -.Podi k onoj sto se srdi«, a Pulcinella joj 
prenese: •><>n ti kaze: da l' te svrbi«. Tada ce ljubovnica: >+Tiranin je, 
reci dragom«, a on ljubovniku prenese: ··Rekla je: nek ide s vragom«. 
Ljubovnik odgovara: »Reci da je okrutna mom jadu ... , a Pulcinella lju
bovnici dojavljuje: »Rekao je da obrijes bradu-.. Mozemo samo zamisliti 
kakve su sve kretnje, geste i r itam ispunjali prizor. U drugom primjeru 
njemacki krcmar ovako daje popis troskova: »Cetiri isjeckane kukice« 
(tj . cetiri kokice), »Sedam pecenih klubova« (tj. sedam golubova), »tri 
citre mina ... (tj. tri litre vina), »prisjelo od mlijeka u suhim kucicama.
(tj . predjelo od fileka u juhi s plucicama). 

Prijedimo na srodne primjere u nasim komcdijama. Zacijelo je 
najpoznatiji lazzo u osmom prizoru treceg cina Ljubovnika, tipican ko
micki fragment, takoder tankom niti vezan za ostalu radnju. Tu, naime, 
Lukrecijin tutor Lovro zahtijeva od smijesnog toboznjeg ucenjaka Datura 
da mu procita inventar sto ga stari zenik kani ponuditi kao protumiraz, 
a Dotur, toboze jer ,.,.faliva vistom«, neprestance grijesi pa uz komicne 
komentare sve ljutitijeg starca u vrlo efektnu i zabavnu prizoru na
braja: ••kulin od vrata« (tj. »kolarin od zlata«), »deset jasina makaruna 
od srebra-. (tj. deset dudzina peruna od srebra«), »dva ramena od ele
fanta« (tj. dva kamena od dijamanta-.), ••sest kosica popriganih u lardu« 
(tj. ••sest nozica zakovanih u smeraldu ... ), »dva imperatura od pinjokata .. 
(tj. »dva kopertura od brokata«) itd., sve do kraja, kad umjesto »sesi 
kolajnica od bisera ... s mukom procita: >+Sest kobasica od se- se- ru- ra, 
useru«! 

Igre rijeci osobito su ceste kad se nasi Zanni izruguju napuhanoj 
ucenosti. Tako u Pijeru Muzuvijeru Trijeskalo (III, 16) medu svojim 
uzrecicama ima i »lupus in skrabica« umjesto »lupus in fabula ... , a u 
petom prizoru prvog cina narudZbu Paska barbijera (sto ce reci i vidara) 
koja glasi .-ulja od kamomile, kanfora e goma d'edera« shvaca kao »ulja 
od kobile, kantora i gube od gera+<. Kad se 2dero u Benu Poplesiji (II, 
9) sprda s Dokturom, na pedantove rijeci »sit tibi cura+< reagira : »Koja 
je ura? Ventiquattro k veceru«, a kad cuje »Etiam atque etiaml« pita 
>+Koja Lukrecija ?« i slicno. Poslije (III, 8) igru s Dokturom nastavlja i 
Mnica: 
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Htio bih da mi ucinis jedno lenocinio. 
Govoris li meni da ti je njeko njesto ucinio? 
Aliud respondis ac rogo. 
Te rage odnesi komu si ih prije davo. 



/l\11\TOrtJH~TI-CE Drti. rtr:tU Mf ~ ~~ i'H'lZI]!f: 
U DUBROVfUKU 

PRIREDUJU U NEDJEUU, 28 · I · 1934 
U DVORANI OFICIRSKOG DOMA 

PROGRAM : 

1) .,Himna", izvrxii orlustar 
2) Anton Seifert : "Kranjslce pjesme" · Mars, izvodi orkestar 
3) Franz Schubert : . Ait-J(ro", izvodi gudalacki lct~arlel ( M. 

} ub, V. Erceguvic, F. Vraiic, }. Petaus) 
4) 0 . Rieding: ~,Koncertino u G-duru" op. 24, izvodi nu 

violint Milo j ob, malurant ; no lclaviru prati Mira 
Ucovic, moluranlica 

5) Ma~in Driic: 

[)(LH"J~(Q) ffl~~O]IE 
l..omf'dtJ& prikazana prvi put u vieCnici od kompaniie ,,Pome t duiina ... 

a prer8dena ovdje u jedAn • t od I. Boiica, matu ranto 

Dunclo M:HOJe . . . . . 
llokeilo, nj~.:gov tovjernar 
Maro. ~in dunda Maroja . 
Pop1 va. njego1· :>lug a 
S1njora !.aura . . . . . 
Petrunjtla, dJf.'I'OJka u nje 
L'gu Tud6al< . . . . . 
Pon1et. njegov sluga 
1\:ra, Ma~o,·a vjerenica 
Stan Gjivulin . . . 
Tnpl·t'ta 11. Kotora 
K<~pc:tan ~pira 
Sb1r ..... . . 

l.ICA: 

Dogada • e u Romu 

* 

I. Bozic maturant 
S. Medin, matur:~nl 
H. Katie, malurant 
D. 13aranovic, mntur. 
L. P:c1 , maluranllca 
S. Stojan, m.1turantin t 
J. Depolo, maturant 
F. Pin, matur;wl 
K. Kin, ma!un:llltica 
S. Vl<tjki, maturant 
1:: Grgure1 ic. nwhtr. 
M. Gmldj. nwturant 
D. Kerdtc, n1a1urant 

Pocetak u 4 sata poslije podne 

l'i;tllli'e: 1.1 odra:-lt: 6 din; za dak~.: 3 d111. 

·----------------------------------! 









- Salve, atque iterum salve! 
- Te sto 6e ona od slame? 

itd. Tako se i u kratkom prizoru prvog cma Lukrecije Skapin ruga s 
Dokturom, koji ga je kucanjem prekinuo u jelu: 

- J a sam, Doktur. 
- Ako si kojun, budi kako hoces, ja imam poso. 

J e li doma sinj or Tonin? 
Nije ovdi Dzunin, podi ea! 
Njegov je poso od importance. 
Koje ordenance, posla je?! 

Poznato je da je motiv jela, hranjenja, gladi, po kojemu se isticu Zanni, 
jedan od osobito cestih u Komediji dell'Arte. Zato vrijedi citirati lazzo 
0 gladnom trbuhu, koji na pooetku cetvrtog prizora drugog cina u 
Starcu Klimoju izvodi Mlaskalo. Nalazi se sam na sceni i sluzi se sli
kama i smijesnom pricom punom bizarnih slika, sto je posve u duhu 
vremena koje je takvim neobicnostima inace bilo sklono: 

>+Drzim za istinu, da je gladnos meni mati bila, er odkad sam se 
rodio nijesam sit bio, ali ti je ona mene devet mjeseca, ko drzim, po 
al£abetu u trbuhu nosila, a ja ti nju eto vece devet godista u mojoj 
utrobici nosim, i ona ti je mene malahna u trbuhu nosila, ali ti ja nju 
ne malahnu sred moje nevoljne pancice nosim, i svaki dan bolesti od 
rodenja imam a rodit je ne mogu. Ma cuo sam da njeka velika bestija 
gladni infant materi deset godista u trbuhu stoji. Tko zna, da ti ovi 
glad od njegova sjemena, ali ti mi je, brajo, ona bestija sve zile skupila, 
tako da mi se cini trbuhu s kraljesom smrtnijem celovim celivati. Vece 
sam od glada umro, nijesam ziv. Id', da ko ono govori u m eni, neg ti 
cu otiti prodat se: bratco trgovci, hodite, skupite smijesnu stvar zalo
snoga gladna Mlaskala«. 

Ocito je da se taj sluga bitno razlikuje od Drzicevih potpuno odre
denih likova, koji motiv gladi, sa znacajnim druiitvenim i idejnim impli
kacijama komike, izrazavaju, poput Bokcila (da ne govorimo o Pometu), 
stilom jednostavne 'istinolikosti, dok Mlaskalo mastu prepusta slozenim 
slikama i metaforizmu prenaglasene plasticnosti sracunatom na jak ali 
prolazan ucinak. 

u nasim komedijama ima znatan broj lazzija koji ne ispunjaju pri
zor kao komicki fragmenti, nego mu kao neka kratka radnja dadnu 
komican kolorit ili lakrdijaski zavrsetak, a naznacuje ih posve kratka 
didaskalija. Ilustrativan primjer, u kojemu se naslucuje odredena ge-
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stovna, mimicka, a mazda i kostimom naglasena glumceva radnja, na
lazi se u Madi (II, 6), gdje >+mladac'< Luka trazi od Fantazije savjet, a 
ovaj mu, ocito na harlekinski nacin, odgovara: 

»Ovo se i hoce, kad se iz poklisarstine izide, da se manta na oficijo 
od savjetnika, cekaj neka mi se u gravitat stavit, er ova karika ima bit 
ezercitana s velikom reputacijoni - (ovdi se umiva). 0, o, sad govori, 
gosparu«. 

Fantazijina se radnja vjerojatno ne svodi na umivanje, nego sadrzi 
neke geste, mimiku, kretnje, hod, koje tekst implicira. Kako bismo takve 
lazzije morali nazivati upucuje Lukin odgovor: »Nije brijeme od b u r 1 e, 
Fantazija ....... 

NajcesCi, najjednostavniji, ali od dosad spomenutih uglavnom i 
manje duhoviti lazzi ili burle sastoje se od kracih akcija koje obicno 
naznacuje kratka uputa. Dosta je podsjetiti na obrazac u Ljubovnicima 
pocetkom drugog Cina, kad se maskarani Intrigalo i Prozdor burlaju s 
ljubovnicima, nose Veselu »po ajeru« i Starcu namecu mrezu. U Pijeru 
Muzuvijeru (I, 11) takoder didaskalija upucuje: -.Ovdi mu obraca rep, 
a Pasko zamlaCiva mu nogu u rep, a on njemu ricijak zamece na gla
vu ... <<, dok na drugom mjes!u (II, 4) Mitar Dzivu ••mrci po obrazu i 
zadijeva joj rep«. 

Da ni u nasoj komedijli kao ni u Komediji dell'Arte vise ne vrijedi 
nekadasnja interpretacija nacela prema kojemu teatar ne smije pokva
riti narav i narusiti pravilo o uvjerljivosti (koje ce rehabilitirati istom 
Goldoni s reformom komedije), dapace, da normom postaje upravo po
mak kriterija prema stilizaciji i deformaciji, bolje reci svojevrsnoj de
korativnoj predimenzioniranosti forme, pri cemu je komika usporedljiva 
s grotesknom ekspresivnoscu klauna - ilustriraju najizravnije lazzi, kao 
cilj i ucinak komickog fragmentizma i varijacija. 

Navedimo primjer iz Bena Poplesije (I, 15), uz napomenu kako se 
i u njemu, kao i u svim ostalim komponentama ove vrste komedije, 
naivnost trivijalne situacije iskupljuje odredenom glumacko-gestovnom 
i spektakularnom nadogradnjom, koja ozivljuje, varira i na neki nacin 
uvijek nanovo teatarski revalorizira emblematicnost posvecenih, oceki
vanih i omiljenih likova i situacija: 

KAPETAN: All'armi, all'armi, Zdero! Vid, ko je ono? 
ZDERO: Ono ti je djetic onega Perastanina. 
KAPETAN: Djetic onega Perastanina?! To nije jos umro?! Ja hocu 

da umre. -Old ti, umri delongo! (Vadi mac). 
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ZIJEHALO: Ma sto ti sam ja siromah ucinio ter hoc da umrem?! 
KAPETAN: Ja ti govorim da hocu da umres delongo, altrimente 

dire), faro &. 
ZDERO: Imaj pacijenciju, pobratime Zijehalo - kapetan hoce da 

umres! 
ZIJEHALO: Ma mi neka rece, zasto cu umrijeti? 
KAPETAN: Dakle nijesi jos umro?! Orsu, Zdero, stani tu i gleda' 

me, a ti, Zijehalo, lezi na tle i zazmi oci. (Zijehalo ovdi lijega). Sad cu 
ga con un calcio metnut nella sfera del fuoco. Gleda', gleda', Zdero, ovu 
prodecu. (Ovdi ga hoce zamlatit nogom, to i pada na tle, a Zijehalo 
bjezi). 

ZDERO: Isa, saglia - isa, saglia! 
KAPETAN: Sto ti para, jesam li ga lijepo metnuo? Bice dosle doso 

alla casa di Marte. 
ZDERO: Tko? 
KAPETAN: Oni djetic Perastanina. 
ZDERO: Ako je uteko?! 
KAPETAN: Muci, balordo, on nije uteko, nego sam ga ja metnuo, 

ako me jos bolu prsti od noga, sto sam ga s vjolencom zamlatio i vrgol 
(Zdero se smije). Muc' muC', hod'mo tja; hocu da ove moje prodece po 
svemu svijetu spovijedas. 

ZDERO: Ha ha ha ha! Hocu, hocu! 
U istoj komediji inace ima vise lakrdijskih situacija lroje voli taj 

teatar i na koje ocito publika racuna, posebice kad su u pitanju neki 
karikirani tipovi poput pedanta i kapetana. Tako na jednom mjestu 
Mihoc mlati Doktura (I, 2), a na drugom ga Perastanin polijeva vodom 
(I, · 8); smijesni su prizori kad se razgolicuje razmetljivo junastvo kape
tana, koji najprije izvodi ovakvu verbalnu paradu (I, 9): 

>>Tira via, poltron da niente! Gledaj s kojom bravurom hodim i 
idem dat asalt ovoj kuci! Vidis gdje mi izlazi dim iz nosa, oganj iz oci, 
trjeskovi iz rilice? Ovo moje eelo vidis gdje sijeva oganj, a ova moja 
desnica ne Cini li ti se trestit? .. , ali pobjegne vee u iducem prizoru (I, 10), 
kada se on i Perastanin »biju drvom+<. 

Slicnih situacija koje najavljuju kratke upute ima i u Dzonu Fun-
kjelici (II, 7), i u Simunu Dundurilu, u prizoru u kojemu je Pulcinella 
pjesnik, sa svojim smijesnim i za talijansku komediju tipicnim govorom 
i ucenim reminiscencijama (II, 11), ili u drugome gdje laje, mijauce, rice 
kao vol ili kao tovar (III, 10). 
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Ekstempore 

Poznato je da se takozvana improvizacija ·u Komediji dell'Arte osla
njala na izgradene i usavrsavane obrasce, sto ce reci da glumac svoje 
bravurozne tocke nikad nije stvarao ni iz cega, iako je, kao i u svakoj 
vrsti glumacke interpretacije, uvijek bilo mjesta vecem ili manjem spon
tanitetu na raznim planovima izraza, a pogotovo karl se zna koliko je 
takav zivi teatar bio povezan s neposrednom reakcijom publike. OCito 
je, prema tome, da je i narav burle u nasim komedijama omogucavala 
i zahtijevala da glumac situaciju uCini smijesnom i efektnom uz pomoc 
vlastite i s ostalim akterima uskladene izrazajne spretnosti, spontanosti, 
ukratko improvizacije. 

Cini se da trag prema nekom improviziranju vodi preko odredenih 
onda aktualnih aluzija i spominjanih imena, sto u komediografskoj tra
diciji i nije bila osobita novost. Kako da inace opravdamo dramatursku 
funkciju imena ili nadimke zenika koje u Ljubovnicima (I, 4) Anka 
predlaze Lukreciji ako ne kao neku vrstu ekstemporiranja s aluzijama 
na prepoznatljive osobe: Sime Ostrobradic, Ivo Makarulic, Miho LojariC, 
Dzore Kramarevic, Bernardo Bolina, Maroje Suseta, Luka Pinjokatica? 

To se odnosi i na Pijera Muzuvijera, gdje nailazimo na imena Dzivo 
Braboncina i Vlaho Slinavac (III, 3), i na Madu, gdje se spominju An
drija Smiljanic, Luka Biljkovic sa Tabakere, Anica >+non poss« i Luka 
madone Gijere Cripceve (I, 11), zatim Ivan Knezak (II, 7), pa opet Luka 
Cripcev, o kojemu se doznaje da je crevljar, te Pero Balota (II, 11), a 
uz sva se imena dodaju neke aluzije, koje su vjerojatno gledaocu morale 
biti zbog necega zabavne. 

Iz svega se moze zakljuciti da je, slicno kao i Komedija dell'Arte, 
taj teatar svoju zanimljivost i popularnost dugovao izmedu ostaloga 1 

povremenim crtama aktualnosti, poruge i satire, veze izmedu uprizore
nog f,antazijskog svijeta nastanjenog manje ili vise apstraktnim liko
vima i dnevne zbilje, koja priredivace nije obvezivala ni na sto viSe 
osim da izazovu srdacan i efemeran smijeh. 
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Konceti i srodni postupci 

Medu uvijek istovetnim junacima i u talijanskoj komediji all'im
provviso i u nasoj uz starce i sluge osobitu vaznost za stereotipan zaplet 
imaju zaljubljenici, iako su zbog oskudna udjela psihologije u strukturi 
manje efektni nego likovi o kojima ovisi smijeh. Jedna je od zajednickih 
tipicnih baroknih crta i u nasih kao i u prekomorskih ljubovnika izra
zavanje u »koncetima«, koji se kao izvjestacen govor prosiruju i na 
~til Doktora, a posebno su zabavni u parodijama slugu. I koncetizam 
je, medutim, primjeren nasoj tradiciji, slike su mu stoga jednostavnije, 
pa je u tom pogledu Komedija dell'Arte neusporedljivo bujnija. 

Evo kako mladi Pijero u Benu Poplesiji na povratku u Dubrovnik 
kli.Ce u prizoru - fragrrnentu (I, 11), koji sam ispU!Ilja: 

»Ah, Margarita, Margarita - ne vece zivotu moje smrti, rna smrti 
moga zivota! ne vece pokoju mojijeh pozuda, rna uzroce mojijeh vjecni
jeh nepokoja! N e zivem ja vece, pokli ti, koja si hila moj zivot, umiruci 
na onijem morskijem hridima, uzela si meni :livot«. 

U drugom jos kracem prizoru-fragmentu obraca se hridima: 
» ... zasto na isti naCin ne dasl:e svrhu mom mucenju, cineci me 

umrijet gdje je umro moj zivot! Ah, bez zivota ja zivem i mrtav ne 
umirem!«. 

Margariti i Pijeru, koji su bliski takozvanim »ozbiljnim ulogama« 
u Komediji dell'Arte, poslije je posvecen karakteristican patetieni pri
zor (III, 3), gdje ne znajuci jedno za drugo »svak o sebi govori« u lju
venim koncetima, a zatim se prepoznaju, ali se jos uvijek ne sastaju: 

>>MARGARITA: Komu se imam utec, da mi ukaze put po komu cu 
moe doc sred toliko valova od srece u pravi porat moga pokoja? ( ... ) 
smrti ... ostavljajuci mene zivu, ugrabi mi zivot. 

PIJERO: Venem i tisucu puta na dan osvjesnivam, i - ne znam 
kako - u lazivu ufanju sad muceci se uzivam, sad u zivajuci mucim 
se, i moje tuzno srce, smeteno m edu tminam od bolesti i medu svjetlo
stim od ufanja , drugo ne cini nego zalosno kida se . .. •< 

Treba napokon dodati da je prica o tim likovima, koji jedno za drugo 
ne znaju, pa se pronalaze itd., tipicna za motive Komedije dell'Arte. 

Slican je Pijerovu i prizor-fragment u M adi (I, 6) , gdje Luka, kojega 
razizu vruci plami, izmedu ostaloga veli: 

>>Ah, Mada, da ti samo dano biti moze viditi ovo izranjeno srce, r.e 
bi nasla u njemu negoli izdiljanu samo prilijepu priliku tvoju ... slijedit 

69 



cu te i suh pepeo gorjeti cu cijec tvoje ljubavi« itd. i cak zakljucuje 
recitirajuCi cetiri ljuvena osmerca koja je nadahnula >+prelijepa cesarica 
stravljenoga zivota« njegova, pa ce u istom kontekstu gdje su vee spo
menute opscene slike s jajima (I, 15) Fantazija reci Veseli: »Hoc mi 
dobra, moja Vesela, cesarice srca moga?«, a ona ce mu s koncetoznom 
antitezom i rim om odgovoriti: »Certo da ti necu zla nijednoga«, kao 
sto ce se zatim i Oblozder burlati s Pavovim baroknim izvjestacenosti
ma (II, 13): 

»Ognjenito srce od ljubavi, koje se za:lize u tvomu pokoju, i ufanje 
jedino, moja sreca, gospoje, je li posibilo da ove goruce suze moga ka
menitoga srca u tvoje oci bez pristanka ognjem goruCi ne ispadaju ... 
I ako nijesi mogla, prilijepa moja Danice, crnijem okom od tvoga sunca 
za:leCi pee gorucu od moga veselja ... « itd. 

Podjednako je namjerice visokoparno literariziran stil dijaloga Ka
mila i Pere u Simunu Dundurilu (I, 5) i, u istoj komediji, monolozi, a 
zatim dijalog, Pere i Laure (II, 12), po cemu se njihov govor plasticno 
diferencira prema izra:lavanju drugih likova. 

Bilo bi pogresno misliti da se u neposrednu ostvarenju tih osobina 
Komedije dell'Arte nasa komedija prema njoj ropski odnosi i da lizra
vno preuzima njezine obrasce. Naprotiv, nasi autori i njihova publika 
imali su za sobom bogatu · petrarkisticku i antipetrarkisticku tradicij u 
pa su se stilu vremena priklanjali crpeci iz frazeoloskog, motivskog i 
uopce kazalisnog i knjizevnog fundusa svoje kulturne proslosti, tako 
da su i u drugim postupcima srodnim koncetizmu ostvarivali i poneke 
vlastite solucije. U tom su smislu raznovrsnom deformiranju jezika, dija
lektalnom bojenju i makaronstini lwji su bili izrazito obiljezje Kome
dlije dell'Arte pridodali vlastita rjesenja, gdje se takoder prepoznaje 
izvorni nasinski duh. Tipicna je primjerice bila hipertrofija nekih zna
cajki dubrovackoga govora gomilanjem talijanizama ocito nenarodne 
tvorbe, koji su zacijelo morali zvucati i onda, kao sto zvuce nama danas, 
komicno i slikovito, poglavito u redovima pucke publike, a napose kad 
im je bila funkcija da karikiraju gosparske slojeve i njihovu u jeziku 
ocitovanu napuhanost, zbog koje se kadsto doimlju kao da su poznava
juCi talijanski zaboravili hrvatski, poput Vice Tratorica u Pijeru Muzu
vijeru (I, 13): 

» ... Ko bi mi reko njegda kad sam bio u Italiji, da moje grandece 
i bidzarije udrit ce ovdi u Dubrovniku u ovake basece i koljonarije, da 
jedan Vice Tratoric ima potrebu da jedan Mihoc Mostarda un mangi-
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arese, un tojaghese, un Canalese! - pretendza mu menacat ne ratifikat 
mu prcije skriturom od indemnitati! Ed io incago il tutto; ako ce da 
se razvjerim di patto, lo faro con gusto grande«. 

Jos je izrazitiji u hipertrofiranju talijanizama Luko u Simunu Dun
duriZu (II, 8; III, 6), osobito izrazito u primjeru (I, 7): 

>+Tvoje korteze espresijoni efet su od tvoje kordijalitati i riserva
vam u oportune kondzonture prevaljat se od tvojih favora; a sada imo 
h! ti succintamente prikazat uzrok od mojijeh dizaventura«. 

Osim takvih jezicnih izvitoperenosti, koje se mogu smatrati nasom 
varijantom izrazajne slikovitosti u kazalisnom govoru Komedije dell' 
Arte, karakteristicne su i nase verzije u jezicnom bojenju pravih tali
janskih likova, kao sto je, u Simunu DunduriZu, PulCinela, koji govon 
talijanski s napuljskim pa cak u pojedinostima i mletackim natruhama, 
iii, u Sinu vjereniku jedne matere, Kola, sa svojom smijesnom talijansko
-puljisko-hrvatskom jezicnom mjesavinom, slicno kao Kola Puljiz u 
Pijeru Muzuvijeru. Ni tom postupku nije manjkalo uzora u nasem pret
hodnom teatru. 

Posebno bi razmatranje zavrijedili Doktori, kojima su tvorci ko
medija posveCivali veliku pozornost odajuCi poznavanje latinskog jezika 
i klasicnih pisaca. Ti likovi, kao i zaljubljeni a nemocni starci (cesti 
par: prvi i drugi Pantalone), predmetom su najcesCih burla, i akcijskih 
i verbalnih, a njihov govor, s emfazom koja ne ispunja samo latinske 
i djelomice talijanske citate i kicene jezicne formulacije nego daje ose
bujan kolorit i hrvatskom izrazavanju, sastoji se od ucenih sentencija 
u neprikladnu kontekstu, konceta, makaronskih izraza, s ucincima je
dnako oprecnim kakva je borbena razmetljivost kukavickih Kapetana. 

Najbolji komentar Doktorovih jezicno-ljuvenih izivljavanja u ko
jima se mudrost gomila do besmisla nalazimo u zakljucku prvog cina 
Ljubovnika, kad svojevrsna retoricka exempZa u Doturovu pledoajeu, 
temeljenom na citatima misli Ovidija, Valerija Flaka i Propercija, Sta
rac lapidarno komentira i zakljucuje dvama osmercima: 

>+Sasrala se krava lojem, 
0 gizdava rna gospoje !«. 
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Ritam dijaloga 

Jos je jedna od indikativnih osobina komedije sedamnaestog sto
ljeca poseban ritam govora, brza razmjena kratkih replika, nesumnjivo 
srodna postupku u Komediji dell'Arte, a to ce reci da je i scenska 
interpretacija morala postizati adekvatan tempo koji uostalom pristaje 
i drugim opisanim crtama. 

Kao prototip mogao bi se navesti prvi prizor Ljubovnika, u tom 
smislu dinamican od samog pocetka, pa se njegov ritam cini indikativ
nim za odreden le:leran stil glume, koji je u mjeru nase specificnc 
»glumstvenosti« mora.o utkati neke elemente nacina kakav je bio ka·· 
rakteristican za hitru izmjenu replika u tumacenju talijanskih maski. 

Slicnim ritmickim registrima treba pribrojiti i ovaj niz vee nam 
pozna tog izvjestacenog ljubovnika Luke iz Made (I, 1): 

,.FantaZija, sto je? Koje mi glase nosis? Jes' li ponio onu knjigu 
gospoji Madi? Je li je primila? Je li sto rekla? Je li dala odgovor? Koji 
ti je efet ucinila? Kako te je pogledala? Reci delongo !«. 

Nadalje, na ritam dijaloga zannija i servette podsjeea prizor u ko
jemu Vesela i Oblozder ovako razgovaraju : 

- Jeda mu si drijeva razbio? 
- Veee, veee, nebore. 

Jeda mu si sve vino po konobi prolio? 
Gore, gore. 
Jeda mu si bastino poriko? 
To bi nesto bilo. Gore po tisueu puta. 
Jeda mu si kueu u:Zego? 
I to bi se adzustalo, rna se ovo nikako adzustati ne moze. 
Da sto moze biti, potuzi se i reci meni? 

- Ah jaoh, spendzo sam u tovijerni ses dinarica ... 
Nije cudno sto na dijalog kakvim se sluze i mnogi >+innamorati« 

talijanske komedije nailazimo u vee spomenutom prizoru Simuna Dun
durila (I, 5) , gdje Kamilo i Pera izmjenjuju ovakve replike : 

72 

I bit ee svo plam koji se neee ustavit. 
I bit ee SVO oganj koji se nece ugasit. 
Tot na ljubav! 
Tot na pomoe! 
Placem, i nije ko me ce pomoc! 
Umirem, i moju smrt nitko ne place! 



- Da ako trijeba umriti 0 0 0 

- Da ako trijeba smrt zagrliti, da se umre u tvomu krilu! (Jedat1 
suproc drugomu) 

0 0 0 da se izdahne na tvojijem rukama! 
- Podi, moj zivotu! 
- Zbogom, moj pokoju! 

Znacajno je i karakteristicno da tu izvjestacenu harmoniju naru
sava Pulcinellina lakrdijaska intervencija: »0 via, forfantoni! Fare chi
este cose in publicam plateam coram gattis et canibus! 0 !«. 

J ednako je brz ritam replika Doktura i Krile u Sinu vjereniku je
dne matere (I, 5), samo sto izmedu likova nema suglasja kao medu lju
bovnicima u prethodnom primjeru, nego, naprotiv, Doktur nize svoje 
pseudoucene izraze, a Krila ga uzaludno neprestance prekida jer ga zeli 
nesto pitati, ali na kraju odustane i ode pustivsi ga da u prazno govori. 
Spomenimo i slican ritam dijaloga Troja i Lukrecije u Lukreciji (I, 2), 
gdje otac kceri nabraja moguce prosce, a ona ih odbija naznacujuCi sva
kome poneku manu, slicnu kao u Ljubovnicima cini Lukrecija Anki 
(I, 4)0 

Zakljucci o tumacenju fragmenata 

Ni za jedno poglavlje u povijesti nasega teatra kao za poglavlje 
posve6eno komedijama sedamnaestog stoljeca ne vrijedi u tolikoj mjeri 
spoznaja da vrednovanje kakvih-takvih literarnih dometa gubi meto
dolosku opravdanost i gotovo svaki smisao, ako se u svakoj sastavnici 
strukture ne poku8avaju rekonstruirati aspekti njezine spektakularnosti. 
Nuzno je dakle uociti kako iz naravi teksta ishodi osebujan vizualno
-akusticki ugodaj zamislive predstave, komponiran >•izvanjskim« sred
stvima koja se u tekstu uvijek i ne uocavaju izravno i koja se ostvaruju 
mimo zahtjeva neke scenske realisticnosti u komunikaciji s publikom, 
mimo izravne istinolikosti, a u skladu s iskusanim jezikom relativno 
autonomnih fragmenata, slozenih u cjelinu prema odredenim tipoloskim 
modelima sto su i ostacima starog ruha eruditne komedije davali novo 
obiljezje, svojevrsnu ekspresivnost, gdje tip prevladava nad karakterom, 
gdje smijehu manjkaju suze, gdje su i velike istine svedene na razinu 
lakrdije, studij likova na karikaturu, satira na parodijuo 

0 nacmu interpretacije, pogotovo o pretpostavkama improvizacije, 
nema drugih indikativnih podataka osim navedenih karakteristicnih 
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postupaka i fragmentistickog strukturiranja, pa preostaje samo domis
ljanje o njihovu scensko-glumackom oblikovanju, uz pomoc razumno 
odmjerene analogije prema rekonstruiranim podacima u Komediji dell' 
Arte. Usporedbe upucuju da je moralo biti nekog utjecaja talijanskih 
Maski, pojedinih njihovih izrazajnih standarda u gesti, ritmu govora, 
gibanju, i to ne samo kad su se preuzimali izvorni likovi (Pulcinela, 
Skapino), nego i u tumacenjima njima srodnih nasinaca, nasih vari
janata prvog i drugog Zannija kao sto su Intrigalo, Prozdor, Trijeska
lo, Fantazija, Oblozder, Tikvulin, Mlaskalo, :Zdero, Busman, Prhun, 
:Zdero Parasit, Zapletalo, Zijehalo, Drijemalo, Kusalo, Truma, Prconja, 
z;atim staraca kao sto su Lovro, Pijero Muzuvijer, Sima Stipavac, Gab
ro, Klimoje, Trojo, Simun, Jerko Skripalo, Beno Poplesija, Maroje 
Babura, Jerko Kloka, Andro, ili doktori Prokupijo, Pankracijo, Teofras
to i kapetani Grominjalo i Stracciabandiera, uz druge raznovrsne ti
pove muske i zenske. 

Ako su dijalozi i monolozi te uopce struktura teksta po sadrzaju, 
kratkoCi, elementarnosti, ponavljanjima, stereotipnosti radnje i juna
ka izrazito drugaciji od normi prethodnog stoljeca i Drziceve visesloj
ne, slikovite, misaone realisticnosti, i gluma takva teksta morala je 
biti razlicita, morala je potvrdivati neku novu prihvacenu normativ
nost, u kojoj su izvanjski elementi ekspresije, groteska, karikaturalnost, 
igra >+na publiku« predocavali na neki nacin uvijek istu radnju bez 
poticaja i bez potrebe da se vodi racuna o psiholoskim i drugim slo
zenijim sastavnicama, jer ih nije ni bilo. Takve osobine, ocito je, blize 
su crtama Komedije dell'Arte pa su u necemu bar donekle reproducira-
1e koju znacajku njezina stila, dakako na nas naCin, u skladu sa speci
ficnim konstitutivnim predstavljackim habitusom nasih tumaca. 

Podsjecajuci na likove i situacije u djelomice opisanom lakrdijas
kom fragmentizmu nasih komedija ne maze se dovoljno naglasiti ko
liko je vazno imati na umu ono sto smo vee isticali, da bi, naime, mo
notonija saddaja, ponavljanje preodijevanja, bufonarija, fraza, tipova 
bili upravo apsurdni u svojoj beznacajnosti, kad bas u tim njihovim 
znacajkama, koje su, kad se motre izolirano, posve nistavne, ne bismo 
umjeli vidjeti, imaginacijom rekonstruirati - paradoksalno - zalog 
vrijednosti njihova scenskog smisla, njihovu potencijalnu teatralnost , 
autonomnu i sebi dostatnu, kad ih ne bismo shvatili kao temeljni na
crt za interpretativnu nadogradnju uz pomoc efektnih postupaka, uklju
cujuci, najvjerojatnije, teznju za prikazivackim ekshibicionizmom pred 
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zahvalnom publikom, za glumackim izvanjskim plasticnim oblikova
njem popularnih junaka, s udjelom svih komponenata spektakla, gla
som, gestom, pjesmom, ritmom, slikovitoscu sto totalnijeg scenskog 
izrazavanja u uvjetima diletantizma. 

Dok je tekstovna oskudnost karakteristicna za canovaccio u Kome
diji dell'Arte glumce nadahnjivala da improviziranjem oslobode energije 
svojih histrionskih impulsa, pa, zacudo, bas u tim kratkim naznakama 
valja vidjeti izvor slavi nedoseznog i autenticnog talijanskog teatra, 
nasi su amateri u improviziranju bili toliko ograniceniji koliko su mo
rali biti discipliniranije ovisni o tekstovnom predlosku, koji je dodu
se i sam odrazavao neke elementarne tematsko-tipoloske crte talijan
s~og uzora, ali je ipak bio uglavnom strukturiran kao relativno cje
lovita trocinka, sto ga je vise vezivalo za tradiciju. Struktura je tog 
teksta, kao sto smo vidjeli, od improvizirane komedije asimilirala ko
micki fragmentizam, pa se prizori nizu kao >>brojevi«, koji ispunjaju 
manje-vise isti tipovi s jednakim reakcijama, uz ceste tipicne prekide 
tijeka zbivanja burlama, sto ce reCi lazzima. Prizori se jedan na drug1 
nadovezuju vise kao >>tocke« u kojima nastupaju ocekivani, unaprijed 
zadani likovi sa svojom interpretativnom varijantom standardiziranih 
obrazaca, pa su jukstaponirani kao fragmenti od kojih se sastavlja 
uvijek predvidljiv mozaik price, kao rezultante verbalnih i1i situacij
skih zapleta, burla, prerusavanja, lakrdijaskih istupa. Stoga je logicno 
pretpostaviti da su glumci gradili uCinke svakog prizora s pomocu bu
fonskih sredstava primjerenih svojem tipu, a nisu oblikovali >>karak
tere« u razvoju koji bi ishodili iz situacijske i psiholoske evolucije lika 
na temelju nepredvidljivih okolnosti od prizora do prizora. 

Prema tome, jukstaponirani se »autonomni« pdzori znatnom mje
rom doimlju kao komicki fragmenti i u takvoj je dramaturskoj art.i
kulaciji najvidljivija veza izmedu nase komedije i Komedije dell'Arte. 
Oni svrhu sVIOje relativne samostalnosti ispunjuju teznjom da izazovu 
izravan, grub smijeh i cesce su lakrdijske negoli komicke naravi, sto 
je zahtijevalo i adekvatnu glumacku, verbalno-mimicku impostaciju, 
gdje se izrazajnost temelji vise na bufonskom, klaunskom stilu nego 
na realisticnu tumacenju, vise na hipertrofiranju sadr2aja konvencio
nalnih situacija i na grotesknoj deformaciji nego na teznji prema vje
rodostojnosti, vise na vicu i burli nego na klasicnim postupcima ko
medije koja »castigat ridendo mores«, vise na crno-bijelim kontrasti
ranjima glupih :i zaljubljenih gospodara i gladnih ali spretnih slugu te 
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za pustolovnim elementima radnje, lascivnim izrazima, vulgarnostima, 
izvjestacenu koncetizmu, tucama i drugim neprestance variranim ste
reotipima nego na teznji da se ne narusava narav i da se popravlja 
svijet. 

Razlika izmedu glumca-tipa komedije sedamnaestog stoljeca i glum
ca-karaktera komedije sesnaestog stoljeca u znaku je, dakle, opcenito
sti prvog i individualnosti drugog pa predodreduje i razliku izmedu 
dramaturskog funkcioniranja prizora izrazenu i u glumi, mizansceni i 
komicnim efektima, iako su i jedna i druga komedija imale mnogo za
jednickih elemenata. U tom smislu treba shvatiti Krlezinu tvrdnju u 
utjecajnom eseju o nasem dramskom repertoaru, da je .. Komediju dell' 
Arte iz sedamnaestog stoljeca ... Drzic tako sretno anticipirao vee prije 
sfu i pedeset godina«. 

Tako je nasa barokna komedija naslijedila i odredene, za zivot 
teatra uvijek neophodne, drustveno-satiricke pretpostavke komicnog. 
Kazemo »Odredene pretpostavke« za to sto je nekadasnju teznju pre
rna posebnom, individualnom, aktualnom kritickom ucinku komedija 
sedamnaestog stoljeca razvodnila svojim bitnim znacajkama, opetova
njem motiva, zapleta, tipova, situacija, varijacijama poznatog, koje su 
cijelu svrhu ispunjale u izvedbi, u artizmu spektakla, dovoljno virtu
oznog da posve drugacija publika nije od njega ocekivala da cilja na 
drustveno-moralnu aktualnost, nego da postigne vjestinu variranja, 
lwje je odgovaralo opustenosti umornog stoljeca zaokupljenog vise bije
gom od zbilje nego njezinim mijenjanjem. Sastavljaci se nisu usredoto
civali na kvalitete koje bi ostale trajne u >>knjizevnoj« komponenti, ne
go na glumca-tipa i na njegovu spretnost da fragmentarnoscu komike 
i varijacijama dosegne ugodaj svojevrsna »cistog« teatra, da odgovori 
osjetilnoj usmjerenosti publike i u njoj pobudi smijeh koji se brzo 
prazni i u dozivljaju ne ostavlja gorcinu niti ukljucuje poticaj na raz
misljanje i moraliziranje. 
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