FARSINE FARSE FARSA
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Nalješkovićeve farse nismo oduvijek tako zvali. Ponajmanje ih je tako imenovao on sâm: zvao ih je komedijama, pokrivajući tim terminom i ostale svoje scenske tekstove, pretežno pastoralnoga ugođaja, očito zato što svi sretno završavaju. Taj je termin onda prihvatila i filologija, pa su Nalješkovićevi tekstovi u SPH objavljeni kao komedije
. Naziv farsa pojavio se istom u XX. stoljeću, i vrlo je vjerojatno da ga je prvi upotrijebio Kombol u svojoj Povijesti, dok ranije rasprave
 taj termin nemaju, ali se zato nakon Kombola on prilično čvrsto ustalio. 


Ustalio se, zapravo, kao distinkcija; jer, tako se ne zovu sve Nalješkovićeve drame, nego samo one tri koje nisu pastorale. To su komedije peta, šesta i sedma. I među tim igrokazima ima doduše nekih razlika: prva dva su jednočinke i radnja im je vrlo jednostavna, dok je treći podijeljen na tri čina i pokazuje veću složenost zapleta. Po tome se može zaključiti da je naziv farsa zapravo iznuđen sadržajnim aspektom tih tekstova: oni nisu pastorale, jer se zbivaju u gradskom suvremenom ambijentu i nemaju alegorijskih nakana; nisu, međutim, ni prave komedije, jer su za to previše jednostavne, osobito u usporedbi s Držićevim tekstovima. Termin farsa uveden je, dakle, zato da bi se ta njihova osobitost nekako stavila na znanje.


Znači li to onda da je termin uveden s nepravom? Ne mora biti. Nalješkovićevi tekstovi uistinu pokazuju neke karakteristike koje ih približavaju onoj vrsti drame koju inače bez većih nesporazuma nazivamo farsom. Farsa se, naime, definira ovako: 

"franc. la farse = nadjev; srednjovjekovna komediografska vrsta snažnih naturalističkih naglasaka, nastala kao umetak (nadjev) u stankama crkvenih prikazanja; kasnije samostalni žanr koji karakterizira tematika iz suvremenog građanskog života i mali broj osoba (3-6)"
.


A ipak, neće biti sasvim bez značenja ni okolnost što je tim Nalješkovićevim tekstovima stoljećima dobro pristajao naziv komedija, a onda je uveden termin farsa, ali ni termin komedija nije u razgovoru o njima posve iščezao. Zato bi možda bilo dobro ispitati što ti igrokazi imaju od farse, što nemaju, i kako se te različite karakteristike međusobno odnose. Ako još tome dodamo i zapažanje da je Nalješković zapravo jedini pisac u starijoj našoj književnosti koji je farse pisao - ili bar jedini uz čije se ime taj naziv vezuje – bit će jasno da bi od takva ogledavanja moglo biti nekakve koristi. Ta će se usporedba ovdje ukratko provesti; uključit ćemo u nju sve tri Nalješkovićve drame koje se redovito imenuju farsama. 
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Razmjerno je lako pobrojiti osobine po kojima su Nalješkovićevi komadi bliski farsi, koliko god da se definicije toga žanra mogu inače u nijansama razlikovati. Jer, karakteristike zbog kojih djela našega pjesnika svrstavamo u taj žanr vrlo su naglašene i za njegove tekstove – za njihov izgled i značenje – vrlo važne.


1. Ponajprije, u tim se dramama prikazuje suvremeni život, s prepoznatljivim likovima i situacijama. Tim se likovima i situacijama pristupa naturalistički, i s obzirom na radnju i s obzirom na stil. Ne samo da se dočarava niska sfera života, nego se ona dočarava u svojim grubim gestualnim i verbalnim manifestacijama. Problemi oko kojih se fabula vrti daju se svesti na sitnu korist ili štetu, na jelo, piće i seksualne užitke, dok se o svemu tome govori vrlo neposredno, a ponekad se te djelatnosti na pozornici i izravno prikazuju, o čemu svjedoče didaskalije
.


Tako se u Komediji petoj sve vrti oko motiva odnosa gospodara i slugu: najprije se Gospođa svađa sa sluškinjama oko neke razbijene plitice, pa jedne drugima prijete otkazom, onda se pokazuje da su služavke drske zato što ih podržava Gospodar, koji s jednom od njih ljubuje. Smiješni se efekti postižu bilo verbalnim putem, kad sluškinje govore gospodarici o modi
 ili kad Gospodar nabraja što je sve ženi kupio od odjeće
, bilo opet putem gestualnim, kad gospodar štipa sluškinje. Sve se završava tako da sluškinja najavljuje kako će ukrasti jelo što ga gospodarica od nje krije. 


U komediji šestoj stvari su još drastičnije: opet imamo gospodara, sluškinje i gospodaricu, samo što je sad gospodar učinio obje sluškinje trudnima, a isto mu je uspjelo i s vlasnicom obližnje krčme. Komični efekti nastaju iz nastojanja da se trudnoća sakrije, iz raznih metafora koje se za trudnoću rabe te iz gospodarova ekscesnog ponašanja. I ovdje, kao i u prethodnoj komediji, važnu ulogu ima motiv hrane.


U Komediji sedmoj, napokon, riječ je o neposlušnu sinu koji noću, bez očeva znanja, kroz konobu izlazi u grad i ondje se odaje razuzdanim zabavama s nekom kurtizanom, dok ga roditelji nastoje smiriti tako što će ga oženiti. Uz pomoć prijevare, to im na kraju i pođe za rukom. Komični efekti zasnivaju se na sinovoj lakomislenosti i hvalisavosti, na očevoj gluposti i materinu zvocanju, pri čemu je opet sve svedeno na vrlo jednostavne odnose i na vrlo prizeman humor. 


2. Farsi je bliska i forma rečenih komada. Ne samo da se oni uklapaju u zahtjeve toga žanra po broju likova, nego također i po karakteru radnje, stupnju njezine razrađenosti i po onome što tu radnju pokreće. Fabula je uglavnom jednosmjerna, bez intrige i zaokreta, a njezin razvoj ne proistječe iz nje same nego iz nekih vanjskih okolnosti.


Dobro se to vidi na Komediji petoj. Ondje sudjeluju četiri lika, dok se peti pojavljuje samo na kraju: to je služavka koja poziva Gospodara i Gospođu kod rođaka na večeru. Upravo ta pojava služavke pokazuje kako se radnja razvija: pošto se Gospođa posvadila prvo sa služavkama, pa onda s Gospodarem, mogla je fabula krenuti u bilo kojem smjeru; služavke su mogle dati ili dobiti otkaz, a Gospodaru je Gospođa mogla nametnuti kakvu obiteljsku kaznu ili se s njim pomiriti. Ni jedno od toga nije se dogodilo, nego je došla djevojka s pozivom na večeru, i tada se sve vratilo u normalnu koletičinu: gospodari zapovijedaju, sluškinje služe i sve teče kao i uvijek.


Slično je u komediji šestoj. Ondje se kao donosilac raspleta pojavljuje lik kojega do tada u radnji nije bilo; to je pop koji pronalazi zgodno (makijavelističko) rješenje za Gosparovu situaciju i za situaciju žena što ih je on nabređao. Likova, međutim, ima također malo, jer se osim Gospara i triju trudnica, te Gospođe i Popa, pojavljuje samo još i Hondrčica, koja je po svoj prilici nekakva travarka. Fabula, dakle, nema razvoja, a koliko ga ima, ne pokreću ga likovi.


Nije drugačije čak ni u Komediji sedmoj, koja je – kao što smo rekli – ipak nešto razrađenija. Razrađenija je ona i s obzirom na mjesto radnje - jer je tu osim kuće i prostora ispred nje uključena i ulica u blizini kurtizanina stana - i s obzirom na vrijeme. Ali, opet je broj likova malen i opet se radnja prekida naglo, kad je stvar postigla potrebnu dužinu, kao da je tekst uistinu pisan kao interludij, što farse prvobitno i jesu bile.


3. Farsi je blizak i odnos prema publici u ovim Nalješkovićevim tekstovima. Taj odnos ima, reklo bi se, dvije bitne karakteristike: od publike se ne traži nikakvo predznanje, i nastoje joj se ponuditi neposredni komični učinci s trenutnim djelovanjem, bez potrebe da se na poantu čeka do kraja.


Tako biva u Komediji petoj. Premda je napisao i lijep broj komada koji od gledatelja traže stanovitu upućenost u književne konvencije (a njih je potrebno znati da bi čovjek razumio pastoralu), ovdje Nalješković ništa slično od svog recipijenta ne traži. Ono što se na pozornici zbiva moguće je razumjeti bez ikakve pripreme. Isto se tako komični efekti proizvode i troše na licu mjesta, kao kad Gospodar miluje sluškinju u kuhinji dovikujući se usput s Gospodaricom.


Nije drugačije ni u Komediji šestoj. I tu je sve razumljivo bez predznanja, i komični se efekti smjesta postižu. Ipak, ima i nešto značenjske složenosti, s jedne strane u tome što se računa na stanovite stereotipe (popovi kao izjelice i raspusnici) i u tome što je uključen i element prijevare, pa se glavni efekt odgađa za kraj.


Element prijevare prisutan je osobito u Komediji sedmoj, gdje ima i nešto više složenosti. Ni tu se, međutim, od gledatelja ne traži nikakva osobita priprema, a ima i neposrednih efekata, verbalnih i gestualnih. Glavni učinak i tu je pomaknut prema kraju, što je posljedica veće dužine i složenosti teksta. 


Kao što se vidi, Nalješkovićeve drame s temom iz svakodnevice po svojim su glavnim karakteristikama bliske farsi. A ipak, kazati o njima da su farse, kao da nije dovoljno. Jer, te su drame ipak izuzetne: ne po tome što bi im nedostajao koji element farse, nego po tome što imaju mnogo više od toga. Taj višak treba sada promotriti.
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Nalješkovićeva publika sastojala se – barem kad je riječ o Komediji petoj, za koju znamo da je izvođena
 – od muškaraca i od žena, pa se naš pjesnik potrudio da svaka od tih skupina nađe u tekstovima nešto za sebe. Muškarci su u ono doba u Dubrovniku  bili koliko-toliko učeni: čitali su suvremenu književnost i o njoj ponešto znali, vladali su književnim konvencijama. Žene su u većini bile slabije naobrazbe, i od njih se nije očekivalo da razumiju sve nijanse literarnoga teksta. Zato one mogu lako pratiti ove farse – jer će ih, pretpostavlja se, zanimati samo fabula – ali će uživati i muškarci, koji će znati procijeniti i literarne kvalitete teksta. To se vidi upravo po onome višku značenja o kojem je prije bilo riječi, to jest po aspektima u kojima ti igrokazi odudaraju od farse.


1. Istina jest da je prikazana uglavnom niska sfera života (fiziologija, robovanje instinktima), ali se ne ispušta iz vida da postoji i viša; dapače, likovi su na tu više sferu ponekad i pozivaju. Još jednostavnije rečeno, prisutna je tu stanovita doza društvene kritike, gdje vlastela bivaju ismijana upravo kao vlastela, a običaji upravo kao običaji jedne konkretne društvene sredine. 


Tako se u Komediji petoj najprije govori o tome kako dubrovačke sluškinje ljubakaju s vlastelom (kad Maruša i Milica razgovaraju o nekoj trećoj godišnjici koja je zbog takvih stvari dospjela na sramni stup), a potom se tvrdi kako je posve normalna stvar da se gospodar mota oko ženske posluge u svojoj kući i da nitko ozbiljan od toga ne pravi pitanje
. Govori se također i o moralnim implikacijama toga stanja, što je standardnoj farsi posve strano. Scena u kojoj Gospođa moli, pa joj se u Očenaš upleću riječi koje se tiču stanja u kući, u tom je smislu simbolična: nešto što je sveto i nepromjenljivo biva narušeno stilom života koji je u Dubrovniku zavladao
.


U Komediji šestoj događa se nešto slično: i tu je na djelu društvena kritika, a kao važan njezin agens pojavljuju se Hondrčica i Pop. Ona je odmah spremna da se s Gospođom udruži protiv Gospara, ali tajnu ne čuva dugo; on pak, radi mira u kući smišlja zgodno rješenje, ali Gospar sumnja da u tome ima i nekoga svećenikova osobnog interesa. Nije možda nevažno ni to što su tri žene što ih je gospodar nabređao pripadnice tri različita društvena sloja: Maruša je godišnjica, Tovjernarica je slobodna i ekonomski neovisna udovica, dok je Baba nešto između toga dvoga. 


U Komediji sedmoj najzanimljivija je težnja da se prikažu tipične situacije, obiteljske i javne, premda te situacije ne pridonose komici niti tjeraju radnju naprijed, ali su suptilnoj publici zanimljive zbog prepoznatljivosti. Tako je sa scenom kad se Dživo vraća kući, pa ga Mati kori što je naprosto bacio plašt umjesto da ga objesi, kao da ima pet plašteva, a ne jedan
. Isto je tako kad se u kući lonac skida s vatre onda kad se s ulice začuje gdje gospodar dolazeći kašlje, ili kad se mladići po zvonu s crkve orijentiraju u vremenu
. 


2. Nalješkovićevi su tekstovi slični farsama po svojoj jednostavnosti, po malom broju likova i škrtoj fabuli. Oni, međutim – možda opet u želji da ulove poneku tipičnost – ponekad proizvode svoje komične efekte načinom koji nije karakterističan za farsu. Taj je način miješanje jezika i stilskih razina, te efekti koji otuda mogu nastati. Pojavljuje se najprije miješanje hrvatskoga s latinskim i talijanskim, a onda i karakteristike običnoga govornog jezika. Dometi toga efekta vidljivi su, dakako, samo učenijoj publici, koja zna da je jezik poezije u Dubrovniku svagda čist od svih natruha stranih jezika ili niskoga govora, premda razgovorni jezik, dakako, vrvi od talijanizama i od raznih poštapalica. 


U Komediji petoj vrijedna je pažnje već spomenuta scena Gospođine molitve. Zanimljivo bi bilo upitati se zašto ona moli upravo na latinskome, a ne na hrvatskom. Jer, malo je vjerojatno da bi Gospođa – koja se inače ne služi čak ni talijanskim uzrečicama, za razliku od svojega muža – u običnoj, svakodnevnoj prilici molila na latinskom. Očito, postupak je uveden radi komičnog efekta, zato da bi se sučelila značenja – odnosno implikacije – dvaju jezika. Ali taj komični efekt može uočiti samo onaj tko zna ono što treba znati o statusu hrvatskoga i latinskoga.


U Komediji šestoj osobito su zanimljivi talijanizmi, koji očito postoje u dubrovačkom govoru onoga doba, ali ih nećemo naći ni u jednoga drugog pisca, pa ni u Držića, čak ni u njegovim proznim komedijama. Tako se javljaju riječi za svakodnevne pojmove kao febra, dubitati, vačilati, i niz drugih, koje su uhu tadašnjega učenog čitatelja morale djelovati smiješno već zato što su spregnute u dvostruko rimovane dvanaesterce, dakle, u istu onu formu koju rabi i ozbiljna, visoka poezija. Nešto slično vrijedi za mnogobrojne formulacije iz svakodnevnoga govora, kao ži ti ja i sjetna hodila i druge. 


U Komediji sedmoj ima talijanizama, pa i cijelih talijanskih rečenica, a osobito je zanimljivo što Nalješković inzistira na tome da rimuje hrvatske i talijanske riječi i tako dobije osobite efekte. Čitatelj, dakle, ne samo što mora znati talijanski, nego mora znati i to da se takvi spojevi inače nikad ne rabe: gdje se govori talijanski (u svakodnevici), ondje se ne rimuje, a gdje se rimuje (u književnosti), ne govori se talijanski. 


3. Opći smisao komedija publika, dakako, može razumjeti i bez nekih osobitih predznanja. Činjenica je, međutim, da će doživljaj biti potpuniji ako predznanje postoji. To se predznanje pak tiče dubrovačkih društvenih prilika (u tom je pogledu zanimljivo nabrajanje ženskih odjevnih predmeta u Komediji petoj ili pogađanje oko visine miraza u Komediji sedmoj), ali također i poznavanje literarnih konvencija. O tome osobito dobro svjedoče završeci triju komedija, jer oni, umjesto da donesu rasplet, da kazne zle a nagrade dobre, ili da naznače nečiju pobjedu, samo perpetuiraju postojeće stanje.


To se u Komediji petoj gotovo i eksplicitno kaže: gospodar i gospođa otići će na večeru udovoljavajući društvenim konvencijama, sluškinje će i dalje krasti hranu, i sve će biti kako je i bilo. A to je protivno dramskim konvencijama i moralo je kod upućena čitatelja izazvati dodatni smijeh.


Slično je u Komediji šestoj. Ondje Pop prividno sređuje stvari, ali se po posljednjim replikama jasno vidi da je sve to samo put prema novim komplikacijama, to jest prema onome istom nedostojnom životu kakav se i prije tu vodio: trudnice će biti nekako zbrinute, gospođa će se umiriti, ali je lako moguće da će taj mir trajati onoliko koliko traje večera, od koje opet prave koristi ima samo Pop, jer se neočekivano najeo na tuđi račun.


Napokon, ni u najrazvedenijoj od triju komedija, sedmoj, gdje postoji i zametak nekakve intrige, kraj ne donosi pravi završetak. Istina jest da će dezvijanoga Mara roditelji oženiti i da će miraz biti u prihvatljivom iznosu, ali definitivnog mira ni tu neće biti: po Marovim posljednjim replikama jasno se vidi da on pristaje na cijeli aranžman samo zato što se naljutio na amancu oko koje se do tada vrtio, ali da mu nije ni nakraj pameti da odsad bude dobar i moralan, nego će i dalje tražiti avanture. A to opet ima učinak dodatnoga komičkog efekta.


Ukratko, reklo bi se da su Nalješkovićevi scenski tekstovi prilično primjereni recepcijskoj situaciji, pa čak i da je ta recepcijska situacija odredila njihov oblik više nego njihovo žanrovsko podrijetlo. Tako stižemo do pitanja kako su ti tekstovi dobili upravo onaj oblik koji imaju.    
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Iz svega što je do sada rečeno slijedi da se Nalješkovićevi komadi u ponečemu podudaraju s tradicionalnim farsama, a u ponečemu od njih odstupaju, pri čemu i sličnosti i razlike imaju prilično važnu ulogu. U pokušaju da odgonetnemo kako je do toga došlo, ključno će nam biti pitanje jesu li te osobine nastale slučajno ili namjerno; to vrijedi i za sličnosti i za razlike. Moramo se, dakle, upitati dvoje: je li Nalješković želio pisati farse, pa je ispod njegova pera izašlo nešto što na farsu podsjeća, ali prava farsa ipak nije; drugo, je li Nalješković naprosto želio napisati dramski tekst, a ovaj je, i protiv njegove volje, ispao sličan farsi. 


Naše su povijesti književnosti, reklo bi se, sklonije ovom drugom odgovoru, dok na onaj prvi i ne pomišljaju. Da se, naime, vjerovalo kako je Nalješković želio pisati farse, onda bi se to i kazalo, i onda bi možda i njegov rad bio vrednovan drugačije. U tom se smislu može reći da je Kombol izraz farsa upotrijebio možda i metaforički, da bi opisao karakter tekstova, a ne da bi ih žanrovski odredio. Bilo kako bilo, međutim, reklo bi se da naša filologija vjeruje kako je Nalješković napisao svoje tekstove tako kako ih je napisao zato što ih nije mogao napisati drugačije. 


Takvo objašnjenje, dakako, podrazumijeva i kritički sud, gotovo predrasudu: polazi se od zapažanja da su ti tekstovi dramaturški jednostavni a humorom prizemni, pa se pretpostavlja kako je i jedno i drugo znak njihove primitivnosti. Ova bi pak bila posljedica slabosti autorova talenta i zaostalosti sredine. I doista, izgled Nalješkovićevih tekstova objašnjava se bilo jednim bilo drugim od ta dva aspekta. Ili se kaže da je autor bio nedovoljno nadaren, nedovoljno iskusan
, ili čak nedovoljno strpljiv
, ili se kaže da je sredina bila nepripremljena na nešto veće: Nalješkovićev drame idu među prve naše scenske pokušaje, pa je, tobože, i logično što su priproste, nerazrađene, a i grube po svome humoru. 


To objašnjenje, rekao bih, krivo sudi i o autoru i o sredini, jer ispušta iz vida druga djela toga autora i druge književne manifestacije te sredine. 


Kad je riječ o autoru, ne smije se zaboraviti da je Nalješković bio učen čovjek, koji je pisao rasprave o astronomiji, dopisivao se s raznim hrvatskim piscima i bio sklon razmatranjima o literaturi. Takav je čovjek onda morao znati što je u njegovo doba u svijetu aktualno, što se cijeni i kako izgledaju vrijedne drame. Prema tome, ako i pristanemo na to da je njegov talent bio slab, to još ne objašnjava izbor farse: čovjek bi očekivao da Nalješković pokuša napisati nešto veće i opsežnije, pa da mu to ne pođe za rukom. On, međutim – bar kad je riječ o komedijama petoj i šestoj - kao da i ne želi napisati ništa drugo nego baš ono što piše.


A to je opet logično i s obzirom na sredinu kojoj se obraća. Ta sredina nije nipošto primitivna, pa da bi mogla razumjeti samo priprosti farsični humor i fizičku komiku na kojoj se tu inzistira: u toj se sredini naime prakticira vrlo ambiciozna petrarkistička lirika, s neoplatonističkim podtekstom, te zato nema ni govora o tome da bi Nalješković pisao kako piše zbog zaostalosti književne zajednice. Uostalom, nije ta zajednica zaostala ni u drami onako kako se to ponekad podrazumijeva, jer Vetranovićevi dramski tekstovi prilično su složeni, a još će složeniji biti Držićevi. Napokon, i sâm je Nalješković pisao scenske tekstove koji traže od publike poznavanje konvencija, naime pastorale, a to svjedoči o pripremljenosti publike, ili jednog njezina dijela. Nitko, dakle, nije branio Nalješkoviću da barem pokuša napisati nešto ambicioznije. 


Ali, on to nije učinio. Nije to učinio premda je inače okretan stihotvorac, premda je znatiželjan autor sklon eksperimentu i premda svuda pokazuje razvijen osjećaj za formu. Takvom se autoru teško moglo dogoditi da mu nešto ispod pera izađe slučajno, da ispadne onako kako nije planirao. Jer, on ima dovoljno dara da udovolji svakoj žanrovskoj konvenciji, a stupanj razvijenosti sredine to mu i dopušta. Slučaj bi, ukratko, trebalo isključiti kao objašnjenje izgleda ovih tekstova. 


Ostaje dakle samo mogućnost da je Nalješković namjerno pisao upravo tako kako je pisao. Da mu se nije omaklo da napiše nešto slično farsi, a da ni one osobine po kojima se njegovi komadi od farse razlikuju nisu nastale slučajno. Ili, da se već ovdje kaže nešto što će biti glavni zaključak našega razmatranja: Nalješković nije ništa radio slučajno, ni pisao farse niti odstupao od njihovih konvencija; on je prema farsi kao žanru htio uspostaviti nekakav odnos.


A to i jest jedino logično. Jer, ako se već danas svi slažemo da je Držić – kako je pokazao Frano Čale
 – pravi pravcati manirist, s visoko osviještenim odnosom prema vlastitu literarnom poslu, onda ne smijemo pretpostavljati da je Nalješković, samo deset godina prije, bio zbunjeni primitivac koji ne zna što radi. I on je, ukratko, imao nekakav stav prema literaturi, i taj se stav dobro – ili najbolje – vidi upravo u farsama. 

Da je takav odnos doista postojao, svjedoči još jedna važna osobina tekstova koje zovemo farsama, a to je stih koji je u njima upotrijebljen. Ako ni po čemu drugom, po stihu bismo morali znati da se ništa u Nalješkovića ne događa slučajno.

Jer, stih je dvostruko rimovani dvanaesterac. U vrijeme kad ovi tekstovi nastaju pak, postoji prilično stroga hijerarhijska specijalizacija stihova u hrvatskoj književnosti. Razdjelna crta vrlo je jednostavna: ono što ima visoke literarne amicije, služi se dvostruko rimovanim dvanaestercem, a ono što takvih ambicija nema (nego je bliže puku i njegovim potrebama) upotrebljava osmerac. Zato su dvanaestercem pisane i lirske pjesme i pastorale i nadgrobnice i poslanice, dok se osmercem služe crkvena prikazanja i maskerate, pa i Nalješkovićeve vlastite: i onda kad takve tekstove piše pravi književnik, vodi se računa o njihovoj namjeni, pa se i koristi stih koji je tome primjeren.

U farsama se, međutim, dosljedno rabi dvanaesterac. Dapače, on tu istupa kao nulta razina teksta, kao proza, što se vidi po onome mjestu u Komediji petoj gdje Milica začina, to jest pjeva, pa se tada služi osmercem, dok u govoru svi koriste dvanaesterac. Jer, izbor stiha u Nalješkovićevo vrijeme nipošto nije bio nevažna odluka: stihom je djelo legitimiralo svoju pripadnost ovome ili onom sloju literature, ovome ili onom tipu društvene komunikacije. Ako je, dakle, naš autor – premda inače, kako iz maskerata vidimo, vješto vlada osmercem
 – izabrao za svoje farse dvostruko rimovani dvanaesterac, onda je to očito zato što je želio da se ti tekstovi shvate kao prava literatura, kao nešto što ima visoke ambicije i želi se pridružiti onim tekstovima koji su u dvostruko rimovanim dvanaestercima već napisani. Žele se pridružiti i Nalješkovićevim vlastitim pastoralnim tekstovima koji nesumnjivo imaju umjetničke pretenzije. Ukratko, po metrici se vidi da Nalješkovićeve farse nisu ni koncesija slabo razvijenoj sredini, a niti plod slučaja; one su posljedica jedne dobro promišljene namjere.  


Ako se oko toga složimo, postavlja se jedno važno pitanje: što je Nalješković htio postići? Rekao bih da su mu namjere bile najmanje trostruke. 


Ponajprije, htio je zacijelo napisati namjenski tekst, nešto što bi se moglo igrati, barem u intimnom krugu. I doista, jedina od tih farsa za koju znamo da je doista i igrana, izvođena je na piru, pokazujući prilično neobičan smisao za humor tadašnje dubrovačke sredine, jer se na početku braka mladencima i gostima prikazuju sve same ružne strane bračnoga života. Pisati pak namjenski tekst nije u ono doba bilo zazorno, što se vidi po činjenici da je i sam Nalješković stvarao maskerate, kao što su to činili i drugi pisci onoga vremena. Osvrnuo se, dakle, za žanrom koji bi mu za tu prigodnu svrhu mogao najbolje poslužiti, i tako je posegnuo za farsom. 


Ali, tu je farsu obradio, dodao joj je neke osobine koje ona inače nema; to je bila druga njegova namjera. Da je htio napisati naprosto farsu, napisao bi je valjda u prozi, kao što se u tom žanru često radi. Ali, reklo bi se da je Nalješković zapravo želio literarizirati jedan niski žanr. Želio je, dakle, nečemu što je inače pučko i primitivno pridodati literarne karakteristike. Ni u tome nije bio prvi: nešto je slično uradio Vetranović, kad je crkvenom prikazanju dao stanovite osobine visoke literature. Pri tome se, što možda također nije slučajno, i on poslužio dvostruko rimovanim dvanaestercem kao signalom literarnosti teksta, pa je prikazanje, koje se do njega pisalo prilično grubim osmercima, izložio u najliterarnijem stihu svojega doba. Nešto je slično uradio i Nalješković: on je na farsu nadogradio neke osobine visoke literature. A to se vidi po izboru stiha, a i po svim drugim osobinama po kojima smo konstatirali da Nalješkovićevi tekstovi od farse odstupaju. 


Treća stvar koju je, mislim, naš autor također želio učiniti, bila je da se malo maniristički poigra s jednim takvim žanrom kao što je farsa. Maniristički zato što Nalješković ne preuzima žanr sa svim njegovim karakteristikama, nego prema njemu uspostavlja odnos. Zašto je posegnuo baš za takvim žanrom, jasno je: zato što mu on omogućuje da na pozornicu dovede zbilju, a to mu u drugim dramskim vrstama ne bi bilo moguće. Ali, još je važnije to što njegov postupak pokazuje kako raskorak između literarnoga i zbiljskog nije onako golem kako se njegovom vremenu činilo, nego da se može i prevladati. Da se o tom raskoraku razmišljalo, svjedoči znameniti prolog Držićeva Skupa, gdje se govori o tome kako žene protestiraju što se na pozornici prikazuje običan život, umjesto pastoralne idile; svjedoči o tome i Nalješkovićeva Komedija prva, gdje se sučeljavaju konvencionalni i obični pastiri, što će se osobito dramatično zbiti u Držića. U farsama, međutim, Nalješković pokazuje da se o banalnoj zbilji  može govoriti na literaran način: u stihovima i uz upotrebu različitih literarnih ukrasa. Ili, da se kaže metaforički, zbilja i literatura miješaju se kod njega kao što se u Komediji petoj Gospođi svakodnevne riječi miješaju s riječima Očenaša. 

A upravo je miješanje literature i zbilje jedan od postupaka vrlo dragih maniristima: oni vole uvoditi književnost u zbilju a zbiju u književnost, da bi vidjeli što će ispasti. To je radio i Nalješković: sučelio je u farsama literarno i zbiljsko, da bi tako zabavio svoju publiku. A da bi to bilo moguće, morali su i on i publika dobro znati što je jedno, a što drugo. Morao je, dakle, on biti valjan pisac, a Dubrovnik razvijena sredina.

Da je doista tako i bilo, svjedoči najmanje još jedan Nalješkovićev tekst. To je poslanica što je SPH donosi pod brojem 29. Poslanica je upućena Hektorovićevoj guti, i njoj se izravno obraća. Nije, dakle, upućena prijatelju, nego njegovoj bolesti, pa je i naslovljena i organizirana kao prava poslanica
. Nalješković se, tako, poslužio jednim žanrom koji je inače okrenut zbilji – žanrom poslanice – pa ga vratio na teren literarnoga, obraćajući se naslovniku kojemu pismo nije moguće poslati, to jest prijateljevoj kostobolji. To svjedoči i o njegovoj sklonosti eksperimentu, i o bitno manirističkoj naravi njegova talenta. 

Ili o atmosferi njegova vremena? Time bi se trebalo pozabaviti u zaključnom dijelu ovoga osvrta. 
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Obično se smatra da je Nalješković preteča Držićev, ne samo zato što njegove drame svojim nastankom i izvedbom prethode Držićevima, nego i u smislu dramaturškom i tematskom. Ako je pak tako, onda smijemo pretpostaviti da će ono što kao poetički stav u Držića nalazimo u razvijenom obliku, u Nalješkovića postojati u obliku rudimentarnom ili latentnom. Oba su se pisca, dakle, nalazila u istoj poetičkoj situaciji, samo što su je izrazili na različite načine, svaki po mjeri svojega talenta i svojega društvenog trenutka. Uzmemo li stvar s te strane, pokazat će se da nam neka Držićeva rješenja, a i neke njegove formulacije, govore ponešto i o Nalješkoviću.

Osobito tu mislim na znamenito – i ovdje već spomenuto - mjesto iz prologa Skupa. Ondje se najprije tvrdi kako žene u auditoriju negoduju kad se na pozornicu iznese komedija umjesto pastorale (jer se u pastorali rabe stihovi, a u komediji para da se na Placi razgovaraju), a onda se određuje kontekst i samome tekstu koji slijedi, jer se kaže kako je komedija Skup sva ukradena iz njekog libra starijeg neg je staros, iz Plauta
. Ta izjava dakako, nije nipošto isprika, nego je hvalisanje: ne ističe, dakle, Držić svoju vezu s rimskim komediografom ni zato što se boji da će ga tkogod uhvatiti u krađi, ni zato da bi se – konvencionalno – prikazao lažno skromnim, nego zato što želi kazati kako njegovo djelo pripada jednom tipu teksta koji je u to doba u velikoj modi, naime plautovskoj komediji. Želi on kazati kako to djelo ima visoke ambicije i kako od čitatelja očekuje stanovite kompetencije. Usprkos činjenici da se u tekstu javljaju i prepoznatljivi likovi i situacije, usprkos činjenici da se komad ne prikazuje isključivo učenoj publici, važno je, smatra Držić, uočiti njegovu literarnost, njegovu vezu s najvećim veličinama svjetske književnosti. Ukratko, premda u njemu ima mnogo zbilje, komad je ipak prava literatura.

Mislim da se sličan problem – i slično rješenje – javlja i u Nalješkovića. Razlika je jedino u tome što on svojim farsama ne piše onakve prologe kakve piše Držić, pa ih zato i ne određuje žanrovski, niti zbori o literarnim njihovim ambicijama. Ali, zato on to poetičko pitanje rješava u praksi: i on, kao i Držić, zbilji nabacuje literarno ruho. O likovima i situacijama koje će gledatelj lako prepoznati kao zbiljske (pa čak i kao tipične, na čemu pisac inzistira), govori se na način visoke literature, dakle u stihovima, i to baš u onoj vrsti stiha koja se veže za pojam visoke književnosti. 

U našim se povijestima književnosti, a i u većini napisa o Nalješkoviću, odnos između zbilje i književnosti obično opisuje tako da se polazi od pretpostavke kako je piscu glavni interes bila zbilja, ali mu literarne navade nisu dopuštale da se njome previše bavi, pa ju je on onda zahvaćao unutar konvencionalnih okvira. Radi se, međutim, po mom mišljenju, u krivoj pretpostavci: bilo je žanrova u kojima se Nalješković mogao do mile volje baviti zbiljom, kao npr. u poslanici ili u maskerati, što je ponekad i činio. Njega međutim nije zanimala toliko zbilja, koliko ga je zanimalo kako zbilja funkcionira u književnosti. Nije mu prva intencija bila da o toj zbilji nešto poruči, nego da zbilju upregne u literarne svrhe. Zato on i nije krijumčario zbilju u svoje tekstove, nego je o njoj govorio onoliko i onako kako je mislio da smije i može
. A pri tome nije ni trenutka ispuštao iz vida literarnu svrhu svojega teksta, baš kao ni Držić koji o tome u prologu i izravno govori.

Nalješkoviću je, ukratko rečeno, bilo do toga da zbilju upotrijebi kao pogonsko gorivo literarnog teksta. Stvar možda ima korijene već u njegovim pastoralama, gdje je on – prije Držića – uveo dvije vrste pastira, one stilizirane, koji su zapravo filozofi (a koje Držić zove uzmožnima) i obične, imenom Obrad ili Vučeta (koje Držić zove ubozima). Ista se stvar – čuvanje stada – može, dakle, shvatiti i na literaran i na neliteraran način. A ako je tako u pastorali, zašto ne bi moglo tako biti i u običnoj komediji? Zašto se ono što se inače prikazuje u farsama i lakrdijama – naime kako sluškinje potkradaju svoje gospodarice, a gospodari te sluškinje štipaju – ne bi moglo prikazati u literarnom obliku, u stihu, i to upravo u onom istom stihu kojim se pišu i pastorale? 

Ukratko, reklo bi se da je tu riječ o nekoj vrsti teatarsko –literarnog eksperimenta, za koji se pretpostavljalo da će imati uspjeha kod publike, ali da ga neće mimoići ni pohvala učenih ljudi. Zato se javljaju one metričke i stilske osobine o kojima je ovdje bilo riječi, zato se javljaju one aluzije na razne aspekte dubrovačkoga života koje jedino u literarnom kontekstu mogu biti na pravi način vrednovane. 

Nalješkoviću su farse sredstvo, a ne rezultat. Niti je, dakle, on htio napisati nešto savršenije pa je ispala farsa – kako se koji put pretpostavlja – niti je pisao bez ikakve žanrovske svijesti, pa je opet ispala farsa. Upravo obratno, njegov izbor farse bio je svjestan, i bio je to čin visoko osviještena literata. Naš je pjesnik tražio žanr koji bi mu mogao odgovarati u kazališnom smislu (mali broj likova, kratkoća i jednostavnost izvedbe), a onda je prema tom žanru uspostavio izrazito literaran odnos, poigrao se njime iz perspektive superiorna književnika. Pri tome nas ne mora zbunjivati činjenica da ne znamo gdje se Nalješković s farsom mogao izravno susresti: moglo se to dogoditi na tisuću načina, a sličnost je odviše očita, a da bi mogla biti slučajna. O tome, mislim, osobito uvjerljivo govori rasprava Nikole Batušića "Nalješkovićeva Komedija peta i francuska farsa"
, na koju čitatelja upućujem i zbog niza drugih zanimljivih zapažanja što se ondje iznose. 

Naš je pjesnik, dakle, s farsom postupio maniristički: nije uzeo žanr kao okvir, nego kao materijal. Manirističko je i njegovo nastojanje da zbilju ulovi u mrežu literarnih konvencija, ili bar u mrežu književnih postupaka. U biti, ono što nalazimo u Držića u razvijenom obliku, u Nalješkovića nalazimo kao naznaku. Za Držića pak danas znamo i vjerujemo da je manirist, pa isto smijemo vjerovati i za Nalješkovića.

To ne mora značiti da je to njegovo poetičko usmjerenje svjesno. Prije će biti da je proizašlo iz duha vremena i iz specifične situacije Nalješkovićeva Dubrovnika. Iz duha vremena zato što je to doba prijelaza, nesigurnosti, sumnje u umjetnost i stalnog propitkivanja kako se ona odnosi prema zbilji, a kako zbilja prema njoj. Iz dubrovačke situacije zato što je to rubna sredina, u stalnoj opasnosti, s jakom državnom kontrolom literature, sa skromnim brojem pisaca i čitatelja, pa se uvijek postavlja pitanje zašto se piše, što se time želi kazati i kako se to odnosi prema zbilji. A upravo su to pitanja što ih maniristi uvijek postavljaju. Nalješković je, dakle, spontani manirist, a to se u ovim farsama najbolje vidi.

Što je, međutim, s njihovim imenom? Jesu li u tim komadima važnije osobine koje ih približavaju farsi ili osobine koje ih od farse udaljuju? Mislim da bi dobro bilo zadržati taj naziv, i to zbog toga da se vidi kako odnos prema tom žanru kod Nalješkovića postoji. A od mogućeg nesporazuma brani nas distinkcija koja se spontano uspostavila: farsama zovemo samo one Nalješkovićeve scenske tekstove o kojima je ovdje bilo riječi – komedije petu šestu i sedmu - a ne i druge. Ako, bismo, dakle svjesno poštovali tu distinkciju, imali bismo terminološki čistu situaciju, u kojoj bi se vidjelo prema kojoj se tradiciji koja vrsta tekstova odnosi.

Što pak da se radi s terminom komedija, kako te tekstove tradicionalno zovemo i kako su ih, izgleda, zvali i u starom Dubrovniku? Mislim da bi se taj termin morao rezervirati za ono što je pisao Držić i za ono što je pisao niz autora poslije njega: dakle za razvijen, višečinski, prozni scenski tekst. Istina jest da koji put komedijama zovemo i Držićeva Grižulu ili Veneru i Adona, ali to su već specifičnosti naše terminološke situacije. Kad je o Nalješkoviću riječ, njegove bismo drame mogli zvati komedijama uvjetno, u specifičnim kontekstima, a inače nema nikakva razloga da prihvaćamo terminološki sustav kojemu je istekao rok trajanja: terminima određujemo i svoj povijesni odnos prema tim tekstovima. 

Taj je odnos, uostalom, za nas već uspostavila i sama povijest: od Nalješkovićevih stvari, igraju se danas, zapravo, samo tri teksta o kojima je i ovdje bilo riječi. A onda kad se igraju, na plakatima se najavljuju kao komedije, a u kritikama spominju kao farse. Plakati se, dakle, drže filološke tradicije, a kritika realnog stanja. I, time je sve rečeno.  

� Pjesme Nikole Dimitrovića i Nikole Nalješkovića, skupili V. Jagić i Đ. Daničić, SPH V., Zagreb 1873. 


� Doista, farsa se ne spominje ni u Historiji dubrovačke drame Armina Pavića (Zagreb 1879.,), a onda ni u Medinija (Povijest hrvatske književnosti u Dalmaciji i Dubrovniku, Zagreb 1902.), ni u Vodnika (Povijest hrvatske književnosti, Zagreb 1913.), ni u  Lozovine (Dalmacija u hrvatskoj književnosti, Zagreb 1936.).


� Nikola Batušić, Uvod u teatrologiju, Zagreb 1991., str. 331. 


� Usp. npr. u Komediji petoj: Gospar šapće karecajući Marušu; karecajući Marušu gospođi odgovara; str 248 i 249 izdanja u SPH. 


� Ovako npr. govori Maruša:


			(...) Djevojke još sade sajune sve nose


			a lijepo zaglade u prodio kose


			a da toj koja nas učini, tuj veće


			žeže, da grad vas ugasi pak neće.


					(str. 245-246)


� Ovako Gospodar:


			Bjestiju u gradu ženu mi ne može riet'


			ni staru ni mladu, koj moreš zavidjet'.


			Ti imaš sajune, košulje, kolete,


			rukave, kordune, prstene, frecete,


			razlike još veze, kuplice, ubruse,


			s biserom podveze, naprske, janjuse,


			pantufe, cokule, bječvice pletene,


			što niesu obule do danas vik žene,


			daj suknje pak brune, daj modre, crljene;


			a nut sad gdi kune kad dođe za mene.


					(str. 253)


� To je ustanovio Miroslav Pantić: "Nalješkovićeva komedija arecitana u Mara Klaričića na piru", Zbornik Matice srpske za književnost i jezik, III. Novi Sad 1955. 


� Kaže Gospodar:


			Nu mi rec' kad Krila Frančeska upazi,


			nie li pokrila i sve toj ugasi?


			a Stiepa kad Nika na Stani ugleda,


			kako no vladika nikomu znat' ne da;


			a ti tu cipariš kako no jedna zvir;


			činit ću da udariš glavom za to u mir.


					(str. 251).


� Ovako izgleda ta često citirana replika:


			Da nobis hodie. - Hoć' me se ostati?


			Kako ti ne da grieh odi me smetati.


			Funda nos in pače. – Ne ću mu veće dat'


			da ga one svlače, ako će sa mnom spat'.


			Lumen de lumine. – Dat' će bog da i kad


			ova ga ćud mine koja je u njem sad.


					(str. 255)


� Evo kako teku pripreme za gospodarev dolazak:


			Maruša, ti gdje si? Što tamo stan stavi?


			Nebore, izljezi, trpezu napravi. 


			Sada će oba doć, vrieme je na objed,


			ne ću ih zgledat moć, taki mi dođe jed.


			Hraknu se on, brže pođ' lonac istavi,


			ter uzmi najbrže, trpezu napravi





			Dođe otac doma, ter mu žena govori:





			Dobar si došao! Što ne da meni plaš?


			Gdi ga je vrgao! Para ih pet imaš.


					


			Sagibavši žena plaš, govori udilje:


					(str 282).


� Ovako se prijatelji rastaju:


					MARO: 


			Dundo će bit u nas, cjeć toga ne mogu.


			Eto Ave Maria,


					FRANO:


					Nie.


					MARO:


					Bolje ja čuju, 


			Poći ću domom tja, da me daj ne psuju


			jeda što. Addio.


					FRANO:


					Buona notte, Maro!


			Affè anche io a casa andarò.


� Takvo mišljenje zastupa Rafo Bogišić u svome predgovoru izboru iz Nalješkovićevih djela u PSHK, knj. 9, Zagreb 1965


� Manjak strpljivosti kao razlog izgledu Nalješkovićevih scenskih tekstova navodi Ivo Frangeš u svojoj Povijesti hrvatske književnosti, Zagreb 1987. 


� V. uvod u njegovo izdanje Držićevih Djela, Zagreb 1979.


� Usp. npr. ove stihove:


			Što ste bliedi s malom snagom


			nemojte se vi pripasti;


			njetko zove mene vragom,


			njetko đavlom i napasti.


	


			Koliko smo zla imena,


			niesmo toli zlobne ćudi;


			od nas nie strah ni žena, 


			a neg da se straše ljudi.


				(SPH., str. 154) 


� Pisao sam o tome u raspravi "Interpretacija Nalješkovićeve pjesme o Hektorovićevoj guti", u zborniku Dani hvarskog kazališta XIV., Split 1988. 


� V. u spomenutom Čalinu  Držićevih Djela, str. 540.


� O raznim nagađanjima što su u znanosti iznijeta o Nalješkovićevu odnosu prema zbilji, v. u knjizi Slobodana P. Novaka Teatar u Dubrovniku prije Marina Držića, Split 1977. 


� U knjizi Narav od Fortune, Zagreb 1991.





