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Svijet 11 teatar? O dvjema komi¢nim majkama
oko 1800. (Stulli, Bruerovi¢ 1 njihovi europski

prikljucci)

Dok mi ¢itamo u knjigama, one ¢itaju u velikoj
knjizi svijeta'.
Denis Diderot, O Zenama (Sur les femmes, 1772)

Osokoljena pozivom kojemu se nisam mogla ne
odazvati, naime da se pridruzim jos jednoj kom-
paratisticki uokvirenoj reviziji povijesti i kriticke
recepcije hrvatske starije knjizevnosti iz Zenskog
kuta, ovaj sam se put odlucila pozabaviti razdobljem
i knjizevnom vrstom uz koje se u nasim knjizevnim
i kazali$nim pregledima uobicajeno vezu kulturno-
povijesne zalopojke. Posrijedi je mrSava hrvatska i,
Sto posebice ¢udi, dubrovacka dramska produkcija
druge polovice 18. stoljeca, osobito imajuéi na umu
da je to razdoblje u kojem se svugdje u Europi —
posebice u Francuskoj koja je diktirala ukus doba —
odvija intenzivan kazali$ni Zivot i $iri kazali$na kul-
tura uopce, te granaju znanstveni uvidi i kriticki
sudovi o kazaliStu i glumi. Ne samo glumacka, nego
i dramska praksa, posebice komedija, dobivaju upra-
vo tada novi poeticki zamah, osnazen sekularnim
impulsima bogatijeg gradanstva i njegova interesa za
svakodnevicu, kakva se manifestira u tzv. komediji
obicCaja, zanru koji prvenstveno zanimaju ,.Covje-
kovo ponasanje u drustvu® i ,,razlike izmedu staleza,
sredina i karaktera“ (Pavis, 2004: 193). Zaljenja
vrijedni manjak autohtone dramske produkcije u
prvoj je polovici stolje¢a barem kompenzirao
opsezan poduhvat adaptacija Moliéreovih komedija,
koje, ba§ zato Sto su bile pretoene u prozu i
lokalizirane u dubrovacki ambijent, nisu previse
odudarale od netom spomenutih kasnijih poetickih
tendencija, kanda ipak obeshrabrivsi lokalne dra-
maticare da se i sami okuSaju u necemu S$to bi
slavnoga Francuza bilo dramaturski dostojno.

Pri kraju se stoljeca, nasre¢u, u Gradu javljaju
dvije ¢asne izvorne iznimke, Kate Kapuralica Vlaha
Stullija i Vjera iznenada Marka Bruerovica, koje ¢u

! Svi prijevodi navoda iz neprevedene inozemne sekundarne
literature su moji.
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ovdje smatrati izuzetnima i po nekim njihovim, u
dubrovackoj drami dotad rijetkim dramaturSkim
znacajkama, koje ih poticajno vezuju za nacelnija
pitanja rodne politike Citave starije zapadnoeuropske
komediografije’. Dodatno nas moze intrigirati i to
Sto su dvije komedije ujedno i dva u svemu medu-
sobno oprec¢na djela, kako barem sugerira lapidarni
sud §to ga o njima u hrestomatiji Hrvatska drama do
narodnog preporoda izri¢e Slobodan Prosperov No-
vak, prema kojemu u prvome naslovu ,,izranja svijet,
a nestaje teatar, dok je drugome svojstven ,,opre¢an
proces (Novak, 1984: 342). Premda bismo u ovu
tvrdnju mogli posumnjati ve¢ i zbog toga §to je
neosporno da u spomenutom dvojcu prednost u za-
nimljivosti, iznimnosti i potvrdeno dugoroc¢nijoj ka-
zali$noj vrijednosti odnosi upravo Kate Kapuralica,
dakle navodni ,,svijet, a ne ,teatar, ni Novakova
problemati¢no simetri¢na antinomija ni zajednicki
neodredeni datum nastanka dvaju djela — oko 1800.
— nisu, kao $to sam nagovijestila, jedino §to dvije
komedije povezuje, pa utoliko ni jedino $to ih ¢ini
vrijednim medusobne usporedbe, nekmoli smjestaja
u Siri komparatisticki sinkronijski i dijakronijski
kontekst. Obje naime neuobiCajenu dramaturSku
poziciju, premda ne uvijek i mo¢ — barem ne kad je
u pitanju Vjera iznenada — pridaju figuri majke, te
isticu njezin problemati¢an odnos prema kceri.
Posrijedi je i inace prilicno podzastupljena
dramska konstelacija ne samo u dotadasnjoj hrvat-
skoj komediografskoj tradiciji, nego i, kako ¢u
nadalje nastojati pokazati, u gotovo cjelokupnom
ranonovovjekovnom europskom komediografskom
korpusu, u kojemu je dramaturski prominentan par
majke i kéeri moguée naci tek u Moliereovim Uce-
nim zenama (Les Femmes savantes). Koincidencija
se pak iznenadnog majc¢inskog protagonizma u
komedijama koje ¢u razmotriti posve u kazali$no-
-povijesnim komentarima tih dvaju djela previdjela,
a po mojemu se sudu moze izazovno pridruziti

2 U ¢lanku ¢u se pozivati na izdanja tih dviju komedija u
Fotez, 1967a: 299-334 za Katu Kapuralicu, a 383-419 za Vjeru
iznenada.



¢injenici podudarnog vremena nastanka Stullijeva i
Brueroviceva komada, pa onda i Novakovoj odrje-
Sitoj polarizaciji ,,svijeta” i ,teatra®. Osim §to je
naime sama po sebi neodrziva, jer jedno na drugo
neizbjezno utjece — odnosno jer ,,knjizevne forme i
umjetnicke konvencije ne tvore staticne retoricke
paradigme koje se nepromjenjive prenose kroz po-
vijest”, nego ,,su i same ideoloski konstrukti® i
»promjenjivi uzorci koji se katkad ,,iznenadno
javljaju u distinktnim povijesnim trenucima‘“ pa su
utoliko 1 ,,znacajni registri kulturnih transformacija“
(Rose, 2017: 291) — spomenuta nas opreka prije sve-
ga nastoji uvjeriti u Stullijevu nepokolebljivo mime-
ticku poetiku. Rezolutnost mimetic¢ke orijentacije tu
ishodi iz pretpostavke da su pisca prije svega zani-
male zbiljske okolnosti zivota likova svih dubro-
vackih bijednika ,.koji su se, kada se prekinuo satur-
nalijski hip, vracali u prostor svojih strazarnica,
postolarskih radnjica, krémi i loZnica bez topline*
(Novak, 1984: 332). Za te se naime navodne ,,satur-
nalijske znacajeve®, pripadnike nizih slojeva koji se
u privremenom svijetu komedije uzdizu u pozicije
mo¢i — §to, valja napomenuti, tesko da je slucaj u
Kati Kapuralici — retroaktivno ujedno ustvrduje da
su bili zeljni izravne ,,multiplikacije* na pozornici,
iako je i u tome pogledu ambicija dubrovacke siro-
tinje da gleda svoja vlastita zrcala upitna pretpo-
stavka: puno bi opravdanije bilo ustvrditi da se sta-
novnici ove komedije ironi¢no izlazu pogledu onih
koji im se nadmo¢no i okrutno smiju, premda su
umnogome krivci za njihovo stanje. Nasuprot tezi o
navodnoj sirotinjskoj kazalisnoj ,,multiplikaciji“ na
Stullijevoj pozornici, Bruerovicevoj imu¢nijoj publi-
ci izgleda da prema Novakovu misljenju nije bilo do
takve ,,izravnosti“, pa je Vjeri iznenada navodno sto-
ga viSe svojstvena svjesna artificijelnost dramatur-
ske kombinatorike i igra kazaliSnim konvencijama,
Hteatar dakle koji i duhom 1 jezikom prili¢i viSoj
klasi za koju je i o kojoj je autor komediju napisao.
Zasto medutim izdvajam figuru majke koja u
objema komedijama dominira i zasto je vezujem uz
1800., te usto i1 uza spomenutu sumnjivo odrjesitu
opreku? Zato Sto je ponarasla vaznost majcinstva
kao socijalne uloge osmisljene nekim kulturnim
pretpostavkama o njezinoj emocionalnoj, odgojnoj,
drustvenoj, ako ne i politickoj funkciji, kako je jos
sedamdesetih godina prosloga stoljeCa pokazala
Elisabeth Badinter, ideoloski izum prosvjetiteljstva,
kojim se odnos majke i djeteta definitivno sankcio-
nira u terminima instinktivne, urodene i bezrezervne
ljubavi i predanosti®. Utoliko je i majéinu odsutnost
odnosno prisutnost u poetickim zaokretima od

* Badinter trasira genealogiju te fikcije od 17. do 20. stoljeca
kao ideolosku pretpostavku da je maj¢instvo ,,pred-formirana,
automatska i nuzna djelatnost koja samo ¢eka priliku da se
izvodi® i tako ,,bioloskoj i fizioloskoj €injenici trudnoce* nepo-
muceno i izravno pridruzi ,,odredeni majcinski stav (Badinter,
1980: 6).
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anticke nove komedije, preko renesansne ljubavne
do salonske komediografije 18. stolje¢a moguce
gledati jedino bifokalno, imaju¢i na umu i logiku
njezine pojavnosti u povijesnom ,svijetu, bas
koliko i njezinu dramaturSku poziciju u ,teatru®.
Doduse, kad kazem ,svijet”, ne mislim nuzno
iskljuc¢ivo na konkretne sudbine majki i majCinstva u
Europi, odnosno Dubrovniku 18. stolje¢a*, nego pri-
tom na umu imam i diskurzivnu produkciju, prije
svega filozofske prosvjetiteljske, ali i ine literature u
kojoj se spomenuta ideologija formirala i Sirila, o
¢emu nesto kasnije. Kako je na nju u to isto doba
odgovarao ,.teatar, nije sasvim drugo, ali je sigurno
na drukciji nacin slozeno pitanje koje za sobom
povlaci i neke specificne — generic¢ke, dramaturske i
jezicne — putanje komparatistickog interesa, koje ne
smijemo zanemariti ni kad revno nastojimo u umjet-
nickoj produkciji prepoznati neki, mozda i tom
ideologijom konstruirani — ,,lik Zene®, pa tako i lik
majke.

Stovise, moglo bi se pokazati da je upravo ovdje
apostrofiran, nacelno neraskidiv sraz ,teatra® i
,»svijeta“ — dozvan, uz ostale, i tim, maj¢inskim
povodom — kadar donekle revidirati dosadasnju
kriti¢ku percepciju i Stullijeve i Bruerovi¢eve kome-
dije, jer ¢e se pokazati da niti u prvoj prevladava,
kako se stalno u kritici ponavlja, sama sirova stvar-
nost, neposredovana ikakvim povijesnim tragovima
i dramatur§kim strategijama, niti drugom u potpu-
nosti caruje komediografska stilizacija, posve
nedotaknuta aktualnim neuralgijama vlastita uzeg i
Sireg okruzenja. Ni Novaku ta primisao ne da mira,
pa kao da si skace u usta kada sugerira kako prva
komedija sadrzi ,tisu¢u puta reproducirane znaca-
jeve muza pijanice i Zene goropadnice” — iako ne
znamo to¢no na koje likove kazali$ne tradicije misli,
mozda Shakespeareova Petrucchia i Katarinu iz
Ukroéene goropadnice® — istodobno sude¢i kako

4 U tome je pogledu bolje pogledati knjigu Slavice Stojan
Vjerenice i nevjernice (Stojan, 2003) u kojoj se obje komedije
nerijetko prizivaju kao dodatne potkrepe analiziranim arhivskim
materijalima, no ne povodom statusa maj¢instva. Knjiga nazalost
nema indeks, pa vrijedi iskoristiti prigodu da napomenem da se
Kate Kapuralica tu Cesto navodi i to raznolikim prakti¢nim,
nasilnim i obi¢ajnim povodima (,fjersanja®, tj. rezanja lica
britvom, str. 36; sklapanja vjeridbe medu manje imuénima, str.
61; statusa sluskinja u Dubrovniku, str. 99; stanja seksualnih
sloboda u nizim slojevima, str. 216; psovanja Zena i Zena psova-
Cica, str. 284, 286, 289, 305; mizoginije, 360 ), kao i Bruero-
viceva (takoder, povodom sklapanja ,,vjere®, str. 53, roditeljskog
izbora vjerenika i visine miraza, str. 59, uobiCajenoga iznosa
miraza, str. 60; mijeSanja Dubrovéana s Zidovima, str. 234;
zenske jeziCavosti, 305; pucke retorike, 334-335; mizoginije,
361).

5 Premda je Novak nigdje ne navodi, ova nit mogla bi voditi
nekim intrigantnim poredbenim zaklju¢cima: i u Shakespeare-
ovoj se komediji naime docaravaju ne samo kucanski musko-
zenski odnosi mo¢i, nego i opcenita sklonost okrutnosti i nasilju
s obiju strana rodne polarizacije, o ¢emu podrobnije usp. Krims,
2002.



Stullijevoj komediji nedostaje ,,komediografski
eros“ koji bi pokrenuo zbivanja. Sada cujemo da su
»likovi uzeli na sebe maske iz starijeg, prethodnog
komic¢nog svijeta”, premda ne i kojeg, no i da ne-
maju ni kamo ni kuda jer se u Kati Kapuralici
»svjesno dokinula dramska stilizacija“ (ibid: 332). S
druge strane, kriticar u Bruerovicu silom zeli vidjeti
na djelu ,,vodviljsku konvenciju koja je u tom
trenutku sve viSe osvajala europske pozornice*
(ibid: 342), iako je prizor ljubavnika skrivenog pod
krevetom, kao osnovu te anakronisticke tvrdnje, veé
inverzno nagovijestilo i Orgonovo skrivanje pod sto-
lom kako bi svjedocio Tartuffeovome zavodenju.
Dvije se komedije doimaju, kako Novak kaze,
»antipodima® ¢ini se prije svega zato jer je prva
smjestena u sirotinjski, a druga u ambijent vlastele i
bogatih gradana, $to obje nastoje naznaciti razmjer-
no vjeStom uporabom razlicitih jezi¢nih registara, a
onda, dakako, i druk¢ijim preokupacijama i moti-
vacijama svojih likova, jer dok su prvi prikazani
kako jedva prezivljavaju, drugi se bave ljubavnim i
nov€anim transakcijama. No i u jednoj i u drugoj
komediji zbivanja se pretezito odvijaju u zatvorenim
prostorima i obiteljskom miljeu. U objema se tako-
der odvijaju pripreme za uobicajeni ¢in kojemu
smjera vec¢ina komedija: brak dvoje mladih. Uza sve
svoje drasticne razlike u tonu i1 atmosferi, obje su
komedije neizbjezno stoga plod neke konvergencije
govornih ¢inova i dramaturskih konstelacija, pa se
moze rec¢i kako u objema u posve podjednakoj mjeri
izranja teatar, a s njime i — s jednakim zahtjevom —
neki ,,svijet” koji taj teatar mimeticki predocava: u
razdoblju smo naime razmjerno Cudnovata susta-
narstva racionalizma, moralizma i sentimentalizma,
kad pozornicom vise ne vladaju ni mitologija ni fan-
tastika, nego prikaz svakodnevnih gradanskih briga
oko vlastita afektivnog, financijskog i drustvenog
statusa, u okviru kojih preokupacija Kate Kapu-
ralica nesumnjivo odskace utoliko §to ih izvrgava
neobicno pregnantno docaranom sarkasticnom ruglu
iz perspektive ,,poniZenih i uvrijedenih®, ocito racu-
najuci na to da time itekako narusava neki ,,obzor
ocekivanja“ svoje uhranjene i povlastene publike.

II.

Kad bismo se ovim povodom osvrnuli na to
kako u starijoj europskoj kazali$noj povijesti stoje
majke uopce, morali bismo zakljuciti kako ih je, u
usporedbi s o¢evima, znatno manje, a i kad ih ima,
uocljiva je prevaga tragi¢nog majc¢instva, vjerojatno
zato §to je tragedija toj kompleksnoj figuri obitelj-
skog socijalnog i pojedinacnog nesvjesnog psi-
hickog zivota uspijevala odrzati dignitet, zazor i
tajnovitost. Jo§ otkad se Klitemnestra u obli¢ju
podzemnoga duha u zavr$nom dijelu Eshilove trilo-
gije Orestija nije uspjela izboriti za prvenstvo
,»majéinskog prava“ — pa ni, kao ziva Ifigenijina
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majka u Euripidovoj Ifigeniji u Aulidi, za to da se
zbog njezina vapaja k¢i ostavi na zivotu — majke se
medutim ni u tragedijama nisu ba§ Cesto pojav-
ljivale, pogotovo ne kao sredisnje, nekmoli tako
samosvjesno erotski investirane dramske figure: u
Eshilovim Perzijancima jedva da se cuje kraljica
Atosa, u Sofoklovom Edipu u jednoj epizodi domi-
nira Jokasta, premda vise kao supruga i sestra, pa se
tek u Euripida, osim kao postrani¢ni lik — Etra u
Pribjegarkama ili, i opet, Jokasta u Fenicankama —
javlja i kao osovina tragedije, kada je prije svega
samomuciteljski zaljubljena Fedra u Hipolitu ili pre-
varena Alkmena u Heraklu, ili kad ju — konacno —
zastupaju bas naslovni likovi, pozrtvovna Alkestida,
djecoubojica Medeja i patnicka, ali gotovo jednako
uzasno osvetoljubiva Hekuba, od kojih je potonja
jedina od triju koja je ujedno i majka kéeri, Zrtvo-
vane Poliksene. Otud i dodatni ,,politicki“ znacaj Sto
ga u hrvatskoj tragickoj tradiciji zauzima Drziceva
odluka da od svih Dolceovih prijevodnih djela
preinaci upravo talijansku preinaku potonje Euripi-
dove tragedije, o ¢emu sam veé pisala drugdje (Cale
Feldman, 2012: 109-132).

Zacudo, vrijeme tu ne manifestira nikakav
dramski progres, jer kad se latimo Shakespearea,
paleta se nece bitno obogatiti: ostale su nam u naslje-
de ideoloski posve muskom ratnistvu odana Volum-
nija i posrnula, nevjerna Gertruda, legendarne majke
plemenitih osamljenika, Koriolana i Hamleta, a onda
1 majke u povijesnim kronikama, osobito majke
zlo¢inaca, kao $to je Vojvotkinja od Yorka, majka
Rikarda III, ili pak majka koja je i sama zloCinka,
Tamora iz Tita Andronika, ali ba$ nijedna od njih
nema ni naslovnu ni protagonisti¢ku poziciju. Sve su
to majke sinova: jedina majka kéeri iz tragedije,
Gospoda Capuleti, ostaje glasnogovornicom oc¢evih
nazora i naputaka, pa bismo eventualno tek u Dadilji
mogli Juliji pronaci kakvu zamjensku i zastitni¢ku
majcinsku personu. Prilike da se pojavi i oglasi
mozda su nesto povoljnije u poslovicnom ,.teatru
emocija®“ francuskoga klasicizma, osobito kad je
rije¢ o Racineu. No i njegova je Agripina iz Brita-
nika tek funkcionalni lik u zapletu, kao i Kleopatra u
Corneilleovu Rodoguneu, pa je —uz ve¢ spomenutih
i preko Seneke naslijedenih Medeje i Fedre — jedina
novija i kompleksnija tragicna figura klasicisticke
pozornice odana Andromabha iz istoimene Racineove
tragedije, razapeta izmedu brige za sina ¢iji bi spas
zajamcio njezin brak s Pirom s jedne i ljubavi prema
poginulom muzu s druge strane. Sigurno, ovo je
sasvim povrsan prelet preko nekoliko stotina godina
tragicnog teatra, no ve¢ sama ¢injenica da je i puki
popis imena znacajnijih europskih likova majki
toliko kratak 1 moralno polariziran — osobito kada je
u pitanju majcina seksualnost, koja je, ako se uopce
i isti¢e, uvijek demonske naravi — govori mnogo o
tome koliko su i fikcijske majke stradale zbog slabe
vidljivosti i ograni¢ena operativnog dosega stvarnih.
Treba li, doista, u odsutnosti ili marginalnoj nazoc-



nosti europskih tragi¢nih majki vidjeti ne samo puku
politi¢ku, ekonomsku i socijalnu marginalizaciju,
nego i ucinak stanovita fantazmatskog mehanizma,
Freudova ,,potiskivanja Zenskosti“, nepojmljivosti
majcine seksualnosti, te utoliko i nezamislivosti nje-
zina ne samo zakonskog, nego i kulturnog autoriteta
u drustvu koje je neiskorjenjivo patrijarhalno?

Komedija bi, prema svim definicijama vrste,
morala biti prostor liberalnijega i barem dozirano
socijalno transgresivnog pristupa, i u pogledu
sasvim obi¢nih, i povodom mozebitnih neobi¢nih
majcinskih pozicija u fikciji, premda bi 1 tu kao ¢im-
benik opstrukcije mogao nastupiti tabu nad prika-
zom majc¢ina tijela u njegovim niskim i poro¢nim,
komediji u pravilu privlac¢nijim ljudskim aspektima.
Mozda je tome razlog Sto upravo u komedio-
grafskom korpusu zapazamo jo§ cudniju putanju:
koliko god su se naime i Plautova i Terencijeva
komediografija i njezino bogato naslijede u europ-
skoj eruditnoj komediji mogle smatrati derivatima
Menandrove ,,nove komedije*, likovi majki koje je
moguce pronaci kod grckoga autora u njegovih su
rimskih nasljednika uvelike broj¢ano reducirani. No
ni u Menandra se, valja napomenuti, majke nikada
ne javljaju kao protagonistice, nego eventualno kao
bilo prepreke ili saveznice u glavnome zapletu, bra-
ku dvoje mladih, koji katkada, mora se priznati,
obuhvaca i mlade majke, a one djecu nerijetko naj-
prije stjecu izvan braka jer su bile silovane (Witzke,
2014: 87-100). Tu okolnost ne bi medutim nuzno
trebalo tumaciti kao Menandrovo slobodarstvo, nego
kao komediografsku, privremeno socijalno prihvat-
ljivu licenciju koja je prvenstveno pogodovala
dobrobiti likova mladih muskaraca, odnosno koja je
prvenstveno time utazivala njihove seksualne i
brac¢ne apetite (usp. Traill, 2008: 268).

S redukcijom prikaza takvih zazornih okolnosti
i likova majki u Plauta i Terencija, i u novovjekom
se komediografskom korpusu majke sve rjede i rjede
pojavljuju, sve dok se u Shakespeareovim ,,roman-
ticnim komedijama* posve ne izbace, potvrdujuci za
feministicke novohistoristicke kriticarke kako je u
»edipovskom zapletu® ipak ,,mrtva majka najbolja
majka®, te kako se cak i po logici Fryeovih definicija
komedije ,,idealno drustvo utemeljuje u Zrtvovanju
maj¢ine zudnje“ (Rose, 2017: 307)%. Osobito je iz te
skupine tekstova informativno izdvojiti upravo
Ukrocenu goropadnicu, komediju koja u nizu svojih
izmjena prototeksta anonimne balade kojom se inace
u motivskom smislu izdasno sluzi, prije svega iz-

¢ Sud se odnosi prvenstveno na ljubavne komedije:
Shakespeareova ,,problemska“ komedija Sve je dobro Sto se
dobro svrsi i njegova romansa Zimske price donijet ¢e ipak na
pozornicu dva iznimna maj¢inska lika, udovicu Groficu de
Rossillon i nesretnu Hermionu, udvostru¢enu u liku kéeri Perdite,
premda i Hermionina sudbina samo potvrduje zazor od sek-
sualnosti Zene koja je ispunila svoju prokreativnu duznost.
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bacuje lik junakinjine majke, od koje u baladi Kata-
rina nasljeduje svoju goropadnost (Lael Mikesell,
1989: 151). No nemojmo u Zaru ljutitog probiranja
preskociti neke prethodne, i dalje lateralne, ali ipak
sasvim netipi¢no koncipirane likove talijanske rene-
sansne komediografije: majku Sostratu iz Machia-
vellijeve Mandragole 1 pomajku Sofroniju iz
njegove Klicije, znacajne elemente varijacije u uho-
danoj dramaturskoj ,,formuli“ koju je u romanti¢noj
komediji nasljedovao i Shakespeare, a koja slijedom
Menandrove bastine dominira cjelokupnim europ-
skim renesansnim, a onda i kasnijim komi¢nim
pozornicama, kao zaplet u kojem ljubav mladoga
para opstruiraju starci, a potpomazu sluge (usp.
Greene, 1977: 2-10). Obje se Machiavellijeve juna-
kinje o€ituju naime kao pokretaci radnje i pomo¢-
nice svojih kceri te posvemasnje suprotnosti idea-
liziranim atributima koji su se majci shodno
krsc¢anskim predodzbama o Bogorodici uobicajeno
pripisivali: ne samo da se medu muskim likovima
Mandragole razmjenjuju replike o Sostratinoj neka-
dasnjoj seksualnoj neobuzdanosti, nego i ona sama
svoju kéer Lukreciju poti¢e na seksualni uzitak,
nastoje¢i na njezinu majcinstvu kako bi sebi, jer je
udovica, priskrbila zastitu u briznoj unucadi. Sofro-
nija pak iz Klicje odluc¢i pokcerku spasiti iz ralja
nezeljenog braka i suprotstaviti se muskim tvrdnja-
ma kako je tek ljubomorna i neposlusna supruga.
Yael Manes mozda dakle jako ne pretjeruje kad
Sostrati pripisuje neke odlike Machiavellijeva uzor-
nog vladara (usp. Manes 2011: 13-42) — lukavost i
spretnost u iskoristavanju prilika, nehaj za konven-
cionalne (Zenske) vrline i sklonost pragmati¢nim
politickim manevrima, nekmoli ,,diplomatskim* tri-
kovima kojima uspijeva sklopiti potrebna muska
savezni$tva — a u Sofroniji prepoznaje autenti¢nu
zavjerenicu protiv muzevljeve patrijarhalne moci
(ibid: 43-64).

Prethodno spomenuta Menandrova trojna antro-
poloska struktura (stari, mladi, sluge) domalo ¢e se
medutim kristalizirati u rodnom i dobnom kontrast-
nom shematizmu ograni¢enog broja tipskih maski
komedije dell'arte (usp. Zorzi, 1990: 141-153),
unutar koje opet za majke nece biti mjesta: slijedimo
li Zorzijevu analizu, uvidjet ¢emo kako se medu
komi¢nim maskama staraca nalaze iskljuc¢ivo mus-
karci, Magnifico i Dottore, pa jedina starija Zena jos§
moze biti pomi¢na uloga sluskinje. Ovakva konste-
lacija kombinacijskih moguénosti komedije dell'arte,
unutar koje je jedina neizostavna, fiksna te nerijetko
dapace udvostrucena zenska uloga mlada i lijepa
innamorata, zasigurno nesto govori o uvodno spo-
menutim ,,umjetnickim konvencijama®“ kao ,,ideo-
loskim konstruktima® koji i reflektiraju i perpe-
tuiraju neku seksualnu politiku i rodnu hijerarhiju
razdoblja, koliko se god premoc¢no nazocni stari
muskarci tu zestoko ismijavali. Komediju dell'arte
valja spomenuti i stoga $to je posrijedi predstavljacki
fenomen koji ¢e potrajati puna dva stoljeca, te Cija ce



temeljna reSetka prezivjeti i u Moliéreovu i u Goldo-
nijevu opusu, koji ¢e kriti¢ari vezivati uz komedije
dubrovackih autora kao njihov kljuéni intertekstni
oslonac: no Goldoni ¢e tu resetku bitno razgranati i
karakteroloski obogatiti, izmedu ostaloga i medu-
sobno suprotnim ulogama ,,dobre“ i ,,zaljubljene*
majke, mozebitna prototipa za Bruerovi¢evu juna-
kinju. Prije nego $to se medutim potanje obratimo
18. stoljecu i svojem primarnom interesu, ipak bi se
valjalo jos zakratko osvrnuti na Drzi¢a: njegovo bi
se djelo, zanimljivo, i u ovome, rodno-ideoloskom
pogledu moglo smatrati pravom malom oglednom
minijaturom, koja mjestimice ¢ak i radikalizira pro-
tupatrijarhalne pretpostavke Plautove dramaturgije
od koje je dubrovacki autor toliko, kako sam kaze,
,»ukrao“: no znaci li to da uzvratno majkama daje
ikakvo pravo komic¢noga glasa?

Odgovor je tek djelomice potvrdan, kako je vec¢
upozorila Dunja FaliSevac (2013): ne samo da se
majke u Drzi¢a javljaju u mnogobrojnim svojim tada
moguéim zanrovskim izdanjima — i kao mitoloski
likovi: Venera i Dijana, i kao ruralni likovi: Stojna,
Vlade i Vukosava, i naposljetku kao ,,vladike:
Dobre (nasljednica Plautove Eunomije iz Cupa) —
nego bismo mogli re¢i i da, kao figure uglavnom
»ljubomorne 1 posesivne* (ibid: 152), zadobivaju
zamjetnu lokalnu Zivopisnost, pa ¢ak i svojevrsni
autoritet. Ipak, maj¢instvo u Drzié¢a nikad nije dra-
maturSki fokus, niti majke ikad pokre¢u radnju
komedije. Dobre jest Kamilova majka, ali ostaje
nam u pameti prije kao promucurna Zlatikumova
sestra i dvostruko motivirana, narogusena protivnica
Kamilove ljubavi za Andrijanu, te rezonerka koja je
s dramaturSkom pozicijom naslijedila i Eunomijinu
sklonost da se mrzi Zenski rod, pa makar i sama
njemu pripadala, a posebice da se kude mlade zene
(Sto je uostalom odlika koju dijele sve Drziceve
majke, pa i Vukosava, jedina komi¢na majka kceri):

,Dobro da mi Zene scijenjene smo za malo u stvoru, i
da ne imamo pamet musku ma djetinjsku, koja se,
kako i slaba grana, na svaki svjet obrée, ili lud ili
mudar, i prije na lud neg na mudar; (...) Od sadanjih
nevjesta nije neg spat do podne; a kad se ustane, dvije
djevojke nijednoj nijesu dosta da ih sapinju i oblace.
A kad se obuku, jedva do objeda mrdajuéi oko glave
njeke Cicke od kosa zavijajuci pri zrcalu — uh, tuga mi
je govorit! — Cerse, zle Cesti, a pak se u crkvu dode, a
mise se sve svrsile; (...) Rade — ruke u tikvici drzeci;
s funjestre na funjestru svilice klubac¢ac naviju, pomr-
daju u Cestjelicu zlatnu, iglenicu od srebra zatvore i
otvore, a djevojke se zovu, a posli su: cvijetje se ku-
puje; u dumana, u Ci¢ilija, u Justina po rusate se
vodice posila...“ (Drzi¢, 1987: 436-445).

I tako prispjesmo do posljednje komediografske
povijesne karike koja prethodi dramskim i kaza-
lisnim interesima 18. stolje¢a — Moliéreovih kome-
dija, za naSu povijest znac¢ajnih zbog ve¢ spomenuta
kasnijeg prihvata i dubrovackog prijevodnog pot-
hvata: i u njegovu ¢e opusu dominirati opsesivni,
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posesivni, zabludjeli i hiroviti o¢evi, ali ¢e se naéi i
briznih (Gospoda Jourdain iz Gradanina plemica) i
autoritarnih majki, i1 to i sinova (Pernelle iz Tar-
tuffea) 1 kceri (Philaminte iz Ucenih Zena). Karakte-
risticno, sve su to ipak epizodne, karikaturalne
figure, sve ih je redom na francuskim pozornicama
igrao muskarac i onda kada su ostale, mlade uloge
ve¢ uhodano igrale zene, a i sve pripadaju Moliéreu
mrskom, gradanskom miljeu, koji prema francus-
kom autoru sramno snizava aristokratske eticke i
estetske standarde te je upravo kao takav podlozan
smijehu, iznicali iz njega izopaceni ocevi ili taste
majke. U neku ¢e ruku mo¢ koju majke tu stje¢u na
izvrnut — izrugan — nacin nagovijestiti upravo pro-
mjenu §to ¢e je i u dramskim formulacijama obi-
teljskih odnosa donijeti nove klasne okolnosti, koje
medutim nece pogodovati promociji farsi¢ne vizije
majcinske uloge, bez obzira koji atribut majku u toj
viziji ,,iskrivljavao® — kalkulantstvo, bigotizam ili
intelektualne pretenzije. Koliko bi nam se god
moglo uciniti da bi se, primjerice, 1 Kate Kapuralica
mogla tek mirno prikljuciti nizu upravo takvih,
naslijedenih i usputnih farsi¢nih predodzbi muska-
rackih, ,,goropadnih® majki, ta je Stullijeva kome-
dija, bas kao i Bruerovi¢eva, u kojima objema majke
stupaju na poziciju ili naslovnih ili glavnih juna-
kinja, nastala na podlozi druk¢ije klasne diverzije te
u svjetlu novog ideoloskog i poetickog zaokreta u
pitanjima majcinske funkcije i simbolickog statusa
obitelji uopce.

III.

Valja priznati kako je Katu Kapuralicu u pogle-
du uvodno spomenutih dilema oko odnosa ,,svijeta“
i ,.teatra” od samoga pocetka pratio zapravo kriticki
paradoks: tako premda Batu$i¢ u svojoj Povijesti
hrvatskoga kazalista komad proglasava ni manje ni
viS§e nego ,neprijeporno najzanimljivijom hrvat-
skom dramom starijeg razdoblja uopce® (Batusic,
1978: 168), isti ¢e povjesnicar u svojoj Drami i
pozornici ustvrditi kako je ,,Stulicev dramaturski
sustav jednostavan, da ne kazemo priprost™ i prozet
,,oporim jezikom®, pa ,,¢ak i lascivnim sekvencama“
(Batusi¢, 1975: 38 140). I premda nema kriti¢ara koji
nece isticati kako je posrijedi ,.stvarni isjecak
stvarnoga zivota dubrovacke sirotinje®, u istim su se
reCenicama i odlomcima na$ih strucnjaka znali u
susjedstvu naci i1 naturalizam i nadrealizam, i drama
i antidrama, i spomenuti ,isjeak zbilje“ i ,,drama
apsurda“ (usp. Grljusi¢, 1978: 155), odnosno ne-
sumnjiva pripadnost suvremenoj dramaturgiji, pa se
kod Foteza ¢ak spominjalo i srodnistvo s Albeeje-
vom Tko se boji Virginije Woolf? (usp. Fotez, 1967b:
633). Zbrkano se sudilo kako sirova stvarnost izbija
jer komad nema ni zapleta ni fabule, kao $to se i po
odsutnosti didaskalija zaklju¢ivalo da je Stulli nije ni
pisao za pozornicu, iako ostaje nejasno zasto se tako



lako pod Fotezovim nadzorom dijaloski modus ko-
mada ujedno ustrojio u ¢inove i prizore, te radnju
koja se, nota bene, u pogledu prikazanoga vremena
kre¢e u uzornom Kklasicistickom rasponu od svega
dvadeset i Cetiri sata. Sam izbor obitelji Kapurala
Luke pravdao se dokumentaristickim potkrepama i
jakobinskim Stullijevim nazorima, ako ne i revolu-
cionarnim naumima, kao da se u tome iscrpljuje
eksces Sto ga je tekst proizveo u povijesti dubro-
vacke dramatike, u kojoj mu, kako se jednodusno
tvrdilo, bas nista sli¢no nije prethodilo. I premda je
kritika neosporno uspjela, pored spomenutih diso-
nanci, ipak sugerirati i ponesto Sto ¢e meni ovdje biti
znacajno, kao §to je Novakova opravdana sugestija o
tome da je Stulli svjesno pisao ,,u opoziciji s placlji-
vos¢u 1 sentimentalizmom® jednoga Goldonija, a
onda i s cjelokupnom ,,glavnom strujom frankota-
lijanskog iluminizma“ i njezine ,,dramatizacije suza
postenih familija* (Novak, 1984: 332), potonje su
formulacije ostale samo nabaceni mamci kojih se
nitko nije kasnije sustavnije dohvatio.

I tako su, barem sa stajalista strukturne analize,
najplodotvornija tumacenja Kate Kapuralice ponu-
dili Zivko Jeligi¢ (1978), te, razmjerno nedavno,
Dubravka Crnojevi¢-Cari¢ (2012), koja medutim
svojim fragmentarnim i sugestivnim anamnezama
semantickih opozicija (unutra — izvana, gore — dolje,
musko — Zensko), a osobito opravdano uocenom
simbolikom kucanskog kao Zenskog i majc¢inskog
prostora, nije dala neki konzistentniji okvir tuma-
¢enja. Koliko god pak i Jeli¢i¢ inzistirao da je komad
,,onako od oka odrezano Zivo meso, karnaleskno zbi-
tije jednog ugrabljenog trenutka iz strave realiteta®
(Jelici¢, 1978: 145), kriticar barem spada u krug onih
koji nisu podlegli iskuSenju da komediju u potpu-
nosti svedu na kakvu klasno osvijestenu didaktiku,
iako je neosporno da je posrijedi i politicki sub-
verzivan komad, o ¢emu domalo kasnije. JeliCi¢ je
ponajprije u drami prepoznao ne samo c¢ar i zar
psovke kao dominantnog jezi¢nog ¢ina i komuni-
kacijskog modusa koji gotovo da se osamostaljuje i
od kakva funkcionalnog ucinka u razvoju odnosa i
radnje, nego i niz drugih, reklo bi se epifanijski
istaknutih dramaturskih postignuca, kao Sto je
primjerice Stullijeva sposobnost da od likova izgradi
,karakterne batrljke®, ,,fragmente ljudskosti®, ,,razo-
rene oblike psihe” koji funkcionirati mogu tek u
uzajamnom kolopletu, u onome $to Jeli¢i¢ dovitljivo
naziva ,,alkoholiziranom i prostituiranom Laokono-
vom grupom®“ okovanom ,cudesnim prstenom
psovke* (ibid: 147). Jelici¢ takoder s pravom izdvaja
i momente u kojima drama izbija ne zbog kakva
sukoba karaktera s karakterom, nego zbog dosljedno
provedenih kontrapunkta u nizu prizora u kojima
dolazi do sudara Katinih samoobmana o gospodstvu,
,»skladnosti“ i ,,galantariji“ s jedne, i ,,smrdeceg brlo-
ga“ iz kojeg joj k¢i zeli pobjeéi s druge strane.

U tome ambijentu, istice umno tumac, prije
svega caruje jezik, kao ,,jedina imovina“, kao ,,jedini
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dar ljudskosti njezinih lica* (ibid: 151), §to su redom
uvidi koji kao da su ispali iz Lacanove kabanice, a
koji kanda osobito sugestivno potvrduju tezu da
»psovka pripada jezgri jezika odnosno njegovim
osnovnim moguénostima i aspektima® (Uzarevic,
2012: 171). No Jeli¢i¢ kao da ne primjecuje da taj
zazorni psovacki jezik — koji dubrovackoj kome-
diografiji niposto nije dotad bio stran, jer se dobrim
dijelom javljao u kultnoj funkciji kao dio smjehov-
nog ,,sramoslovlja“ s izrazitim obnoviteljskim pod-
tekstom — ovdje nosi neka dotad nepoznata obiljezja.
KritiCar ne zapaza ni da takav psovacki jezik
premoc¢no nad drugim likovima rabi Zena, StoviSe,
majka obitelji koja je usto i u trenutku u kojem je
zatjeCemo trudna, pa se jednako prostacki bezob-
zirno odnosi i prema toj ¢injenici, prgavo podsje-
¢aju¢i muza kako nije sebi ,,sama ovo zaprdela u
trbuh!* (I €in, Sena 6). Koliko je to s kulturoloSkoga
stajaliSta transgresivan dramski potez, dovoljno ¢e
posvjedociti sljede¢e Uzareviceve napomene:

,Cjelokupni sustav psovke svjedoCi o njezinoj falo-
centricnosti, tj. o njezinomu muskom nacelu. (...)
Uostalom, psovka je u socijalnome smislu dugo,
otprilike do polovice 20. stoljeca, bila u prvome redu
'muska stvar' (usp. Uspenskij 1994: 110-111). (...)
Stoga nije ¢udno da psovka cvjeta u takvim tipi¢no
muskim prostorima kao $to su kréme, vojarne, sta-
dioni, sajmovi i sl. Aktivno ili pasivno ukljucivanje
zena u psovacku komunikaciju (jo§) uvijek ima
osobito 'stilsko' znacenje: 'psovka u zenskim ustima
dozivljuje se kao pojava spolne travestije’ (Uspenskij
1994: 110)* (Uzarevi¢, 2012: 179).

Premda ¢e Dubravka Crnojevi¢-Cari¢ nastaviti
uz komad vezivati pojam ,.humora“ deriviranog iz
Bahtinova razumijevanja smjehovne kulture — do-
duse u Stullija prema kriticarki potamnjelog ,,crnim
suncem* melankolije — ¢ini mi se ovim povodom
primjerenijim ruskoga teoretiCara slijediti u njegovoj
povijesnoj krivulji, odnosno anamnezi nacina na koji
se vedre komponente groteskno-realisticne rene-
sansne smjehovne kulture, vezane ne samo za jezik
nego i cjelokupnu percepciju zivotnoga ciklusa hra-
njenja i praznjenja, odnosno radanja i umiranja,
upravo u 18. stoljecu ,formaliziraju“ i pritom
»degeneriraju” u mracna obiljeZja moderne groteske
(Bahtin, 1978: 43). Odsjec¢ena od kozmicke vital-
nosti i kolektivnosti narodnoga tijela, groteska pre-
ma Bahtinu postaje izraz ,,subjektivnog, individual-
nog odnosa prema svijetu” (ibid: 46). Bududi da je i
sama nastala kao reakcija na klasicisticku i prosvje-
titeljsku ,,jednostranu ozbiljnost®, ,,formalno-logic-
ku autoritarnost® te ,,didakti¢nost i utilitarnost, mo-
derna se groteska ujedno suprotstavlja i ,,naivnom i
patvorenom optimizmu“ koji je izbijao i iz prosvje-
titeljskih ideala. Umjesto da se hrani na ,,ulicnom* i
,op¢enarodnom® humusu neukrotiva veselja, posta-
je ,.komorna“ i sasvim gubi moment smjehovnoga pre-
poradanja, pretvorivsi se u ,,zlobnu satiru® (ibid: 48).



Stoga bi se, u potrazi za kljuénim odredistem te
satire u Kati Kapuralici, valjalo vratiti sugeriranom
otklonu, odnosno punopravnoj diverziji koju Stulli
psovackim jezi¢nim strategijama poduzima u od-
nosu na larmoajantnu komediju koja u to vrijeme
caruje na europskim pozornicama, i to ne samo u
Goldonija, nego prije svega u francuskoj dramatici
koju je Stulli, kao frankofil — bas kao i Bruerovic,
koji je i rodom Francuz — zasigurno dobro poznavao.
Ono §to naime u ideoloSkome smislu odrzava
zanrovsku resetku larmoajantnog komada jest fokus
na domacinstvo i obiteljske odnose, prije svega na
njezne i zasStitnicke odnose roditelja prema djeci,
koji su razmjerni novitet u usporedbi s opsesivnim
dramaturSkim polugama ocinsko-sinovskog medu-
generacijskog sukoba koji vlada i antickim i rene-
sansnim 1 klasicistickim komi¢nim teatrom (za
»evoluciju oca“ usp. Noble, 1968). Ve¢ smo vidjeli
da dominacija ocinske vertikale i u kazali$noj
povijesti maj¢insku zastitu 1 savezniStvo uspjesno
potiskuje u drugi plan, odnosno ili izlaZe ritualnom
zrtvovanju, kao u tragediji, ili, kao u komediji, izvr-
gava ruglu (uz ipak bitan izuzetak Machiavellijevih
majki koje jedine aktivno i djelotvorno teze dobro-
biti svojih kéeri i prijete o€inskoj prevlasti, pro-
kazuju¢i obiteljski univerzum kao popriste bitke za
mo¢). Stoga se kao vazan potporanj prije spomenute,
na nov nacin idealizirane i teatarski promovirane
domacinske sloge osamnaestog stoljeca prije svega
javlja nova konstrukcija podobnoga majcinstva,
analogna idealizaciji koja se u razli¢itim edukacij-
skim i politickim traktatima ili priru¢nicima za
ponasanje diljem i Engleske i Francuske i Italije
nastojala Zenama nametnuti (usp. Francus, 2012 i
Walker, 2008): pored podloznosti muzu, skromnosti
i ¢ednosti, milosrdnosti i opce osjetljivosti za tude
potrebe, da ne kazemo poboznosti i Stedljivosti, Zene
su morale biti i brizne majke, a osobito revne odgo-
jiteljice kceri, na koje je valjalo prenijeti nauk o
prikladnoj udaji i samostalnoj reinkarnaciji istih
vrlina. Primjerice, u Francuskoj ¢e Fénelon u svojem
traktatu o lzobrazbi djevojaka (De ['éducation des
filles, 1687) jasno isticati prednost maj¢inoga odgoja
u odnosu na guvernante i loSe vodene samostane,
pod uvjetom, dakako, da se djevojke ne prepuste
majkama kojima ,,manjka znanja i diskrecije* ili
koje se vode ,,obi¢ajima i kapricima®, umjesto da im
odgoj pociva na ,radosti i povjerenju“ (Fénelon,
1687: 351 55).

Sagledana na toj podlozi, Cinjenica da Stullije-
vom komedijom vlada lik majke koja izmice stan-
dardima puke supruznicke ,,goropadnosti®, jer je
agresivna i prema svojoj djeci te prednjaci u bezoc-
nom baratanju spomenutim Jeli¢i¢evim ,,Cudesnim
prstenom psovke® (Jelici¢, 1978), priskrbljuje ,.tea-
tru“ u kojem se pojavljuje dodatni okvir tumacenja.
Uz pomnu pretragu to¢aka na kojima Kate me-
todicno odudara od onodobnoga ideala majke —
umjesto sabranosti, pijanstvo, umjesto odricanja,
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manjak ,,milosrda‘”’, umjesto blagosti, bijes, umjesto
tjelesne njeznosti, Samari i udarci nogom — taj okvir
neizostavno priziva i uvodno razmotreno pitanje o
njezinim europskim komediografskim predsasnica-
ma i suvremenicama. Njih je, vidjesmo, uocljivo
malo, premda, kada se javljaju, redovito svojim
greSnim propustima, a katkad i demonskim svoj-
stvima uocljivo potkresuju patrijarhalni autoritet
koji se pojacanom ideoloskom egzaltacijom maj-
¢inske uloge nije ni najmanje uzdrmao nego samo
,pregrupirao®. Nigdje prije medutim nije se u
dramatici srelo toliko majc¢inske buke i bijesa, jer se
u vrtlogu uzajamnog ,ujedanja“ i zrcalnoga ljes-
kanja fragmenata lica o kojima govori Jeli¢i¢ (usp.
ibid: 148) kao povod medusobnih zadjevica Kate i
Luke redovito javlja upravo nemo¢ da se ispuni
roditeljska uloga: sve se i zapocinje Katinim prigo-
vorom Luki da je nesposoban ,,prihranit* obitelj, na
$to ¢e domalo i Luka uzvratiti da ona pak nije kadra
,izmoliti boga s tom djecom® pa ih ,,lijepu skulu uci‘
(I &in, $ena 4). Stovise, tu ée nesposobnost majci
izriCito prigovoriti i sama kéi Mare, kad ironi¢no
podvikne kako ,,mati umije lijepo komplimentat:
Htjelo bi jom se da otvori djevojcicam skulu“ (II €in,
Sena 8).

Potonje formulacije nisu tu tek prirucni izrazi za
odgoj, fraze naslijedene iz Dunda Maroja, u kojemu
sam otac ironi¢no sugerira kako bi morao ,,na skulu
hodit* (IV €in, prvi prizor), jer se Skolovanje u pita-
njima obiteljskih odnosa pocelo javljati i kao naslov
u nizu francuskih komedija 17. 1 18. stoljeca: nakon
Moliéreovih Skola za Zene i Skola za muzeve (Ecole
des maris, 1661 i Ecole des femmes, 1662) godine
1732. uslijedit ¢e Marivauxova Skola za majke (Eco-
le des meres), polemicki povod ponavljanju istog
naslova 1744., a iz pera Nivelle de la Chausséea,
samog izumitelja larmoajantnog Zzanra. Te dvije
komedije dovoljno potvrduju da se majka iz navod-
noga autoriteta Sto bi ga, oboruzana preporukama
domacinske ideologije, barem u kuci morala utjelo-
viti, preselila u status komicnog objekta skolske
discipline, jer uzurpira svoju poziciju pa mora zato
biti kaznjena vlastitim preodgojem. Paradoksalno,
dok bi se i za cjelokupnu europsku umjetnicku
produkciju 18. stolje¢a moglo re¢i da je dionica
opcega diskursa domacinske idile, likovi su majki u
svojstvu glavnih junakinja romanesknih ili dramskih
prica u pravilu kontroverzni: inkarnacije navedeno-
ga ideala naéi ¢emo rijetko, uglavnom kod Gol-
donija, dok dominiraju devijantne majke, koje, kako
vidimo, i u dramskim okolnostima moraju proci
svoju ,,8kolu®.

7 Kako znacajno izdvaja i Crnojevi¢-Carié, upravo e to
majci predbaciti ista k¢éi Mare: ,,Ti si, majko, bez milosrda“ na §to
Kate odgovara: ,,Nijesam, ne, ma neimam za koga imat“ (II ¢in,
Sena 6).



Na tu tek prividnu nelogi¢nost utjeCu sami
neumoljivi zakoni fabularnog interesa, jer, kako po-
vodom romaneskne produkcije istice Nancy Arm-
strong, uistinu produktivna protagonisticka pozicija
iziskuje ,,pothranjivanje akutnog nezadovoljstva
dodijeljenom pozicijom u drustvenom svijetu i osje-
¢aj prinude da se pronade bolji“ (usp. Armstrong,
How Novels Think, 2005: 4, navedeno prema Fran-
cus, 2012: 8). Mozda je upravo u ovoj formulaciji
sazeta sva iznimnost protagonisticke pozicije dodije-
ljene Stullijevoj Kati, koja jednako zestoko prkosi
dominantnoj patrijarhalnoj logici lokalne dramske
prakse koliko 1 pretpostavljenom podani¢kom odno-
su prema europskim filozofskim uzorima. Kate ne
samo da izokrece ideal koji bi navodno morala
slijediti i u ,,svijetu® i u ,.teatru jer joj klasna pozi-
cija onemogucuje da ga utjelovi, nego i izrazava
netom spomenuto zensko nezadovoljstvo koje se
izda$no iskaljuje upravo u seksualno nabijenim
psovkama: ako je to¢no da se ,,moment nasilnosti i
potpuna ovladavanja kime najefektnije ocituje preko
sfere seksualnosti“ (Uzarevi¢, 2012: 179), onda
bismo s potpunim opravdanjem mogli re¢i kako se
Kate psovkama sluzi da ovlada sferama u kojima se
osjeca razvlastenom, bio u pitanju njezin status kao
supruge i majke ili njezin polozaj naprosto siro-
masne Zene u (jos uvijek) aristokratskoj republici,
jo$ posve neuzdrmanoj slobodarskim naumima i
civilizacijskim horizontima Francuske revolucije.

Povremeno buncajuci o sebi kao ,,postenoj mla-
dici®, Stovise, ,,galantijoj neg kéer* koja je zasluzila
viSe od Zivota s nesposobnom pijanicom, Stovise,
kao o nadaleko hvaljenoj ,,svjesnoj i prudentoj zeni*
(II ¢in, Sena 10), Kate u jednakom alkoholnom
somnambulizmu ipak razgovijetno uspijeva evoci-
rati lekseme vezane uz osamnaestostoljetne ideale
odgojiteljske funkcije: biti ,,prudent” bilo je naime
vrhunsko obiljezje onodobnoga roditeljstva koje je
krasilo i neke francuske komediografske naslove,
tako primjerice Marivauxova Pére prudent et équi-
table (Razborit i pravican otac). Zbog te intrigantne
unutrasnje podvojenosti — svijesti 0 mogucoj maj-
¢inskoj ,,uljudenosti“ do koje se ipak, kako suprotna
svijest Sapce, moze pristi¢i tek u oazi financijske
osiguranosti koja je Kati posve nedostupna — moglo
bi se re¢i da je Stullijeva navodna ,,goropadnica“
povijesno-poeticki izglobljen lik srodan Biichnerovu
Wojzecku®, samo §to ¢e u njoj Zestina skandala
klasne ponizenosti biti obogacena jezi¢nom trans-
gresijom zenskih govornih uzusa, napose psovac-

8 Dva komada — Stullijeva Kate Kapuralica i Buchnerov
Wojzeck — i inace dijele niz intrigantnih zajednickih kultur-
nopovijesnih okolnosti i dramaturskih obiljezja, o ¢emu sam na
Danima hvarskog kazalista 12. svibnja 2022. odrzala izlaganje
pod naslovom ,,Pred-preporodni odjeci Francuske revolucije i
periodizacijske nelagode: Kate Kapuralica u optici Buchnerova
Wojzecka*.
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kom eksplozijom bas kulta o blagosti, posvecenosti
i tajnovitosti maj¢instva. Cak naime i posrnuli
ambijent ,,smrdeceg brloga“ eksplicira stanovit za-
zor od misterija prokreacije, kako dovoljno pokazuje
,rigvard prema temu §to joj je u trbuhu® koji Luku
navodno prijeci da se Kati dostojno osveti za pregrst
uvreda i kletvi kojima ga obasipa (I €in, Sene 6 1 7),
a na koji ,rigvard“ Kate medutim posve ,nepru-
dento uzvraca zeljom da svu svoju djecu te iste
veceri — zadavi (I ¢in, Sena 10), upravo onako kako
¢e Wojzeck, izmucen gladu i bijesom, u tragi¢noj
pomracenosti uma zaklati svoju nevjenc¢anu suprugu
Marie.

No poseban je odjeljak Katine inverzije onodob-
nih ideoloskih tereta namaknutih na majcina leda
njezino ponasanje prema kceri Mari, kojim potkre-
suje upravo karakteristicne umjetnicke utopije o
majcinsko-kéerinskim odnosima kao, kako istice
Leslie Walker, zrcalu Sirega prosvjetiteljskog pro-
jekta (usp. Walker, 2008), prema kojemu je majcino
prosvjecivanje kceri krucijalno za drustvenu refor-
mu uopce, do te mjere da se gotovo pretvara u svo-
jevrstan zamjenski, homoeroticki odnos koji ce
svojom emocionalnom snagom kompenzirati nedo-
statke ugovorenih bracnih veza. Majka, kaze Walker,
kéer mora opremiti naputcima o dobru i sretnu
zivotu, katkad i uz nevoljene i nevjerne muzeve, te
se u tome smislu uzdize do ranga same sveznajuce
Providnosti, sekularizirajuéi ipak svojom zenskos$éu
i skucenim ovlastima bozanske atribute koje je joS
donedavna uzivao iskljucivo otac. Kate se i tu dakle
namece svojom potpunom suprotnoscu: iako i ona,
poput Moliereovih, Marivauxovih i La Chaussé-
eovih majki, kéer prije svega tezi udati, to ne Cini
zato da bi joj osigurala zastitu i financijski unosan
brak, nego da se rijesi barem jednih gladnih usta.
,Homoerotizam* majc¢insko-k¢erinske njeznosti tu
poprima sasvim druk¢ije zrcalne implikacije: kako
oporo izrekne Luka, Kate ,,se arajdava er je** Mare
»deventala bizgi¢ kako je i ona bila!l*“. Majka je dakle
jednako raspusna i sve samo ne blagonaklona savjet-
nica: umjesto sucutna i obzirna razgovora, kceri
Mari prijeti i uskratom vecere i kletvom i nasilnom
gestom, podrugujuci se njezinoj davno izgubljenoj
nevinosti i izglednoj nesretnoj bracnoj buducnosti,
pa se ¢ak i postavlja kao kéerina suparnica u pogledu
navodna, po svoj prilici izmastana, ako ne i, kako
Jeli¢i¢ kaze, ,,halucinantna®™ visega podrijetla, mla-
dosti i ljepote.

IV.

Kao Sto sam ve¢ naznacila, teSko bi bilo Brue-
rovicevu Vjeru iznenada ozbiljno staviti uz bok
drasticnoj raspomamljenosti Stullijeve jezicno-
psovacke orgije, kojoj nema premca ni pravih pan-
dana medu komediografskim suvremenicima, iako
smo vidjeli da bi se predSasnica ipak naslo, da i ne



govorimo o ucestalosti monstruoznih majki u
engleskoj prozi 18. stoljeca (usp. Francus, 2012), o
¢ijim se jezicnim navadama ipak ne Cuje nista $to bi
slicilo Katinim lingvistickim izgredima. Ni Zora iz
Brueroviceve komedije, jednako toliko neobicna
pojava za dotadasnju hrvatsku dramatiku, niposto
nije posve samonikla u svojoj smicalici kojom
,cicisbea Nika kani ozeniti vlastitom kéeri: kada bi
joj se tragalo za neposrednim lokalnim prethod-
nicama, morali bismo medutim ustvrditi kako ju je
jos jedino moguce usporediti s adaptiranom Ore iz
Zena pametnih, odnosno ovdje ve¢ spomenutom
Moliéreovom izvornom Philamintom iz Ucenih Zena
koja takoder naumi da svojega obozavatelja ozeni
vlastitom kceri’. No premda ni ona u suprugu ne vidi
obiteljski autoritet, Zora nema intelektualnih aspi-
racija, nego prije pripada svijetu dobrostojecih i
dokonih gospoda 18. stoljeca koje su nominalno
zapremale uzornu druStvenu ulogu u obitelji te pre-
uzimale zadacu nadzora nad afektivnom i seksual-
nom komponentnom odgoja svojih potomaka.
Nuklearna je obitelj u to doba, kako smo ve¢ napo-
minjali, bila krunskim izvoristem topline, njege i
razrjeSenja svih ostalih Zivotnih protuslovlja, a vaz-
nost majke u njoj iznikla je na podlozi novoga
naglaska na ocuvanju djetetova moralnog i tjeles-
nog zdravlja koje se imalo zajamciti pozrtvovnim
majcinim odricanjem i od kakvih drugih vlastitih
aspiracija te odano$c¢u privatnom, kuénom zivotu i
bezrezervnoj supruzni¢koj podrsci. Tako se osam-
naestostoljetna obitelj pretvorila u represivnu insti-
tuciju koja je nalagala potiskivanje nagona, odnosno
ucjepljivanje kulturnih naputaka o njihovoj kontroli
i kanalizaciji pozeljnih afekata. Doista, kada bismo
tragali za takvom idealiziranom predodzbom majke
u zapadnoeuropskome teatru, ne bi trebalo pogled
Siriti puno dalje od Goldonija: koliko god afirmirao
zensku spretnost, inteligenciju, duhovitost i taktic-
nost, komediograf ¢e svoje zZenske likove uglavnom
ostaviti u granicama patrijarhalnih parametara, pa ¢e
se i njihova majcinska zadaca gotovo redovito poka-
zati kao medij posredniStva i ublazavanja oc¢inskih
naloga djeci. U Goldonija su se majke probile i do
naslovnih junakinja, tako u komedijama Dobra
majka (La buona madre, 1761) i Zaljubljena majka
(La madre amorosa, 1754) dok prvi ve¢ sam po sebi
svjedoci o nepomucenosti majcinske stereotipije u
njegovim sentimentalnim zapletima, ba§ kao i
komedija Dobra supruga (La buona moglie, 1749),
drugi kao da sugerira stanovitu transgresiju, no
posrijedi je gotovo izlika da se joS jace istakne
majcina Zrtva: udovica je Aurelia naime slobodna
Zena, pa njezina zaljubljenost sama po sebi ne
interferira s njezinim drustvenim statusom, a onda ni

% O otklonima adaptacije u odnosu na izvornik usp. Cale
Feldman, 2018.
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s majcinstvom, ali se zbog kéeri odrice svojega
ljubavnika kako bi joj u nedostatku boljeg Zenika
priskrbila dostojnoga supruga.

Nesumnjivo, Goldoni je lako mogao biti Bruero-
vi¢ev oslonac, no zna li se za piS¢evo francusko
podrijetlo, tesko da se moze mimoici primisao kako
bi se za usporedbu ponovno mogla prizvati jo$ jedna
Marivauxova majka, iz komedije Majka povjerenica
(La meére confidente, 1754), rjeCita naslova koji slije-
di ve¢ ovdje spomenute Fénelonove naputke o majci
punoj ,,veselja i povjerenja“ (Fénelon, 1687: 55), pa
time ve¢ 1735. najavljuje odliku koja ¢e koje deset-
lje¢e kasnije u Diderota, Laclosa i Rousseaua i
eksplicitno zasjati kao Cas hvaljena ¢as izrugana kru-
na majcinih ingerencija. I za Marivauxa se medutim
moze reci kako je taj konstrukt povjerenja unaprijed
zapravo ,,psihoanaliticki® potkopao. Preuzevsi na-
ime imena iz autorove prethodne, ovdje ve¢ spome-
nute ,,majcinske* komedije, Skole za majke, novi se
komad odlucuje na kompleksniju razradu sredis$nje-
ga lika te se sam pretvara u svojevrsni ,,moralni i
dramaturski eksperiment” (Rivara, 1993: 73): spa-
jajuéi zapravo, gledano iz perspektive kazali$ne tra-
dicije, dvije nespojive uloge, autoritativnog roditelja
1 uhodanu ulogu junakinjine ,,povjerenice, komad
na pozornicu dovodi majku-intriganticu, koja kéer
zeli bogato udati i odvratiti od siromasnog Dorantea.
Stoga najprije od kceri iskamci priznanje da s ljubav-
nikom kani pobjeci od kuce, da bi i mladi¢a i kéer
iskusavala, predstavivsi se potonjemu kao kéerina
teta, a od kéeri zahtijevajuéi da bira izmedu njega i
majcine privrzenosti. Marivaux dakle insinuira kako
se majka prijateljskim povjeravanjem moze i lazno
posluziti, ako ne i upustiti u incestne zavrzlame,
dakle i sama se erotski investirati u bra¢ne kombina-
cije koje navodno tek potpomaze ili opstruira.

U Bruerovica, ¢iji naslov uvelike podsje¢a na
karakteristicne Marivauxove naslove kao $to je, pri-
mjerice, La surprise de l'amour, odnosno Ljubav
iznenada, nema dodusSe ni traga ikakvu Zorinu
pokusaju da s kéeri uspostavi odnos povjerenja i
povjeravanja, ali je od prvoga prizora jasno da je
klju¢ kéerine srece u Zorinoj odluci o udaji. Majka
tu takoder prijeci kéeri izbor financijski nepovoljnog
odabranika, odlu¢ivsi unaprijed da ¢e se Jela udati za
Noku, pa utoliko zauzima i poziciju moc¢i koju u
hrvatskoj dramatici prije nije imala. Umjesto, na-
dalje, standardno udvostrucenih heteroseksualnih
parova gospodara i slugu, naslijedenih iz komedije
dell'arte, u Vjeri iznenada kao da ¢e se intenzitet i
tenzije Zensko-zenskog intergeneracijskog odnosa
preseliti na par sluskinja majke i kceri, Sto je
uobicajeni zrcalni postupak i musko-zenskog, i
musko-muskog i Zensko-Zenskog pomi¢nog spariva-
nja i ,zauzimanja gospodareve strane” koji je
svojstven upravo Marivauxovu opusu te kakav ¢e i u
Majci povjerenici sluskinju Lisette koStati zaposle-
nja, kao da je posrijedi autenti¢na ljubomora na
povjerenje koje majci u odnosu na kéer sluskinja



preotima. Gospoda Zora takoder kéerinu sluskinju
Pave ,,ne moze ni cuti ni videti“ (I ¢in, Sena prva) jer
sluti da ova zastupa kéerine interese, dok s druge
strane gospodina sluskinja Marusa kanda dijeli
Zorinu polaskanost i zaslijepljenost Nokovim hinje-
nim udvornostima. I u dubrovackoga je autora, bas
kao 1 u Goldonijevoj Zaljubljenoj majci, majka bice
s autonomnim erotskim Zivotom, no kako je dubro-
vacki lik ipak ujedno i udana Zena, a ne udovica,
posrijedi je investicija koja toj figuri u diskursu
domacinske idile niposto ne prili¢i, pogotovo ne u
kontekstu kcerinih priprema za udaju. Prizori u
kojima Zora kipti od ljubomore i koketira s navodno
kéeri obecanim Nokom mozda su najzazornija
potvrda da bi se zabavljenost vlastitim preljubom
mogla i ovdje lako protumaciti kao izraz majcine
pritajene potrebe da s kéeri rivalizira, odnosno da s
njome incestno dijeli seksualna prava na skorasnjeg
zenika. Za razliku od Goldonijevih posrednickih i
pozrtvovnih majcinih nastojanja ili da se umoli
oc¢eva krutost u pitanjima braka, ili da se pak zrtvuju
vlastiti interesi, i u ovoj je komediji majka intrigan-
tica i varalica, pa kéerinu sretnu udaju spasiti moze
jedino protuspletka sluskinje, zaljubljenog mladica i
njegova bracnog pregovaraca kojom ¢e se ocu Valu
otvoriti o¢i.

posve blijedi i instrumentalni lik ,,cicisbea* Noke,
isto tako posuden iz Goldonija, iako je, barem po
mojemu sudu, daleko intrigantnije razmotriti kako
nasuprot Katinoj klasno beznadnoj, ali jezi¢no opu-
nomocenoj sudbini protumaciti pljusku koju Zori na
kraju Vjere iznenada dodjeljuje prevareni muz
gospar Valo, koji poput kakva osvijestena Moliére-
ova Orgona naposljetku pronade kobnog Noku ispod
zenina kreveta. Dok Stullijeva Kate naime na kraju
ispraca svoju kéer s uistinu dirljivo dramaturski pri-
premljenom suznom mjesavinom olakSanja, zavisti i
rudimenta nade da ¢e bar kéi u braku bolje od nje
proci, Zora se publici obraca kao uzor prisilno refor-
mirane i disciplinirane majke, spominju¢i zensku
pamet neke sasvim druge vrste nego je bila ona koju
je svojoj kceri prizeljkivala usaditi Moliéreova
ucena Philaminte, odnosno adaptirana dubrovacka
Ore. Ta nasilno ucijepljena ,,pamet ovaj put na
Zorina usta upozorava da se zene ,,muzevljevoj sa-
visnjoj dobroti* ne smiju ,,izobijestiti*, jer u protiv-
nom slijedi sramota i pokora ,,0d svijeh njihovijeh
krivina®, kako bi se ,,natrag povratile na ¢asni put®
(IIT ¢in, Sena Cetrnaesta). Opet ¢e se tako pokazati
¢udnovati i ironi¢ni mimoilasci klasne i rodne sudbi-
ne, hvala kojima bijedna Kate stjeCe daleko vise
(tragicnog? komic¢nog?) dostojanstva od navodno u
svemu povlastene, dokone i bogate Zore. Majke 18.
stolje¢a i u oskudnoj dubrovackoj kazalisnoj pro-
dukciji mozda dakle kona¢no dolaze do prilike da
dramski progovore, ali to ne znaci da uspijevaju iz-
maci disciplinskim gestama i nemilosrdnoj politi¢-
ko-ekonomskoj ucjeni patrijarhata.
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SUMMARY

WORLD OR THEATRE? ON THE TWO COMIC
MOTHERS IN DUBROVNIK AROUND THE
YEAR 1800. (STULLI, BRUEROVIC, AND
THEIR EUROPEAN CONTEXT)

Contrary to the thesis that the only two extant
autochthonous  late  18"-century =~ Dubrovnik
comedies — Vlaho Stulli's Kate Kapuralica (Kate the
Caporal's wife) and Marko Bruerovic's Vjera
iznenada (A sudden betrothal) — are dramaturgical
antipodes, the first incarnating the “emergence of a
world”, while the latter giving more emphasis to
“theatre” (S. P. Novak), this contribution will deal
with one of their common points which undermines
the established polarization: the role of the mother.
Up to the 18th century, namely, mothers rarely
appear as autonomously motivated and thus
dramaturgically prominent figures of the early
modern European drama, and even less so in
comedy. The Croatian comedic tradition is not an
exception, with only Marin Drzi¢'s characters of
mothers as a counter-example, but even there they
never assume the position of the protagonist, so that
the only comic relationship between a mother and a
daughter can be found in the Dubrovnik adaptation
of Molicre's Femmes savantes. Even if one could
trace in Stulli and Bruerovi¢ only some feeble
influences of their predecessors in comic treatment
of mothers from Menander to Machiavelli and
Moli¢re, our playwrights nevertheless partake of
quite a particular historical context, the one in which
the mother-daughter relationship acquires distinct
ideological connotations. Their plays should
therefore be interpreted against the background of
Enlightenment concerns, shared at the time not only
by Carlo Goldoni but primarily by Pierre Marivaux,
whose opus must have been known to both
Dubrovnik playwrights, the first being a fervent
Jacobine and the second a Frenchman by origin.

Key words: mothers, comedy, the 8th century, Pierre
Marivaux, Carlo Goldoni, Vlaho Stulli, Marko
Bruerovié¢



