HRVATSKA SCENOGRAFIJA
U DVADESETIM GODINAMA PROSLOGA STOLJECA
(NACRT)

Ana Lederer

Zapocnemo li istraZivanje hrvatske scenografije u dvadesetim godinama
prosloga stoljeca, prva i nezaobilazna postaja bit ¢e raritetna studija Arthura
Schneidera Oprema opere objavljena 1916. koja je, medu ostalim, svojevrsna
orijentacijska tocka oko koje mozemo implicitno pozicionirati kriticku odnosno
teatrologijsku obavijeStenost, ali i recentnu kazaliSnu praksu u nas. Schneider je,
kako znamo, poznavatelj suvremenoga europskoga kazaliSta i rada najvaZnijih
reformatora scenografije (E. G. Craig, A. Appia, P. Behrens), a stoga i kriti¢an
prema joS uvijek prisutnom scenografskom iluzionizmu $to kistom i bojom ispunja
platno, pa tako uzgred komentira i da se meiningensko nacelo egzaktnoga
scenografskoga prikaza povijesnoga razdoblja jo§ uvijek susree na mnogim i
velikim europskim pozornicama. Ako takvo nacelo scenografske realizacije
egzistira ¢ak i na velikim pozornicama, $to se, pak, susrece do 1916. godine na
pozornici nasega kazali§ta? Schneider, doduse, opservira samo operno kazaliste,
a nas ovom prigodom prije svega zanima hrvatski dramski teatar; jer, iako su isti
redatelji i scenografi istodobno radili u Drami i Operi zagrebackoga Hrvatskog
narodnog kazaliSta, modernisti¢ke scenografske realizacije ipak su u dvadesetim
godinama bile korak ispred u mijenjanju scenske slike dramskoga u odnosu na
operni teatar.
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Da je ve¢ moderna inaugurirala svijest o oblikovanju scenskoga prostora,
pokazuje i angaZiranje slikara Branimira Senoe (1879 — 1939) u zagrebadkom
Hrvatskom narodnom kazaliS$tu kao scenografa 1909, kad se datira pocCetak hrvatske
scenografije kao samostalne, profesionalne umjetnicke struke (S. Batusi¢). Valja
naglasiti kako se jos§ zadugo ne odvaja scenografska od kostimografske struke, pa
¢e Senoa, kao i niz scenografa u dvadesetim godinama o kojima ¢emo ovdje
govoriti, djelovati istodobno i kao kostimograf. Vlada je Senou poslala na
tromjese¢nu strukovnu stipendiju u Be¢, gdje upoznaje scenografsku tehnologiju
rada, pa se moZe pretpostaviti kako ga tamo ne mimoilazi ni upoznavanje recentnih
inovativnih scenografskih nacela. (vidi J. Konjovié¢, 1962) Tri godine Senoa
likovno oprema dramski i operni repertoar (premijerni i reprizni!) u Hrvatskom
narodnom kazali$tu, iako njegovo ime ne nalazimo na ceduljama jer se u to doba
vrlo rijetko navode imena scenografa i kostimografa. Takoder, malen broj
sacuvanih skica i dokumentacije onemogucuje preciznu rekonstrukciju cjelokupnog
scenografskog opusa, ali na temelju postoje¢ega materijala moZemo sa sigurnoscu
zakljugiti: povjesniar umjetnosti po naobrazbi, Senoa je kultivirao likovni aspekt
scenske slike u pedantnoj povijesno-stilskoj vjernosti odredenom dramskom ili
opernom predloSku. Tek ¢e njegov nasljednik Tomislav Krizman (1882 — 1955)
— koji je nakon studija slikarstva u Zagrebu scenografiju usavr§avao u Becu i
Miinchenu — svojim scenografskim realizacijama naposljetku potvrditi i
neprijeporno umjetni¢ku dimenziju ove struke. Od 1912. do 1922. kao stalni, a
poslije kao povremeni scenograf u dramskom i opernom repertoaru HNK, Krizman
¢e u dvije svoje realizacije pokazati modernistic¢ku inovativnost — u Aristofanovoj
Zenskoj uroti (1915) u Raiéevoj reZiji, kad razbija okvir pozornice spustajuéi se
stubama preko orkestra do gledaliSta, kao i u ekspresionistickoj scenografiji za
Kulundzi¢evu Ponoc¢ 1921. u Gavellinoj reziji.

I Senou i Krizmana povezuje suradnja s redateljem Ivom Rai¢em, za kojega
je scena u vizualnom aspektu prostor stilskoga sklada i jedinstva, a koji tlocrtnim
dispozitivom u reZiji Shakespeareovog Koriolana (1909) pa zatim Hamleta (1909)
— sa Senoom kao scenografskim suradnikom — uvodi Hagemannovo i Reinhardtovo
nacelo dva plana scenskoga prostora: prednji (staticni) koji je nepromjenjiv te
straznji (dinamic¢ni) dubinski plan koji je promjenjiv i u kojemu nekoliko osnovnih
elemenata (pre)oznacuje razlicita mjesta zbivanja. Kao najmoderniji prikljuc¢ak
na europsku scenografiju do 1916. na zagrebackoj sceni mogla se, dakle, vidjeti
Raiceva simbolisticka stilizacija scenskog prostora. Vaznije je, medutim, da je
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pritom tradiran model suradnje redatelja i scenografa, a kroz koji ¢e se potom u
dvadesetim godinama realizirati prvo razdoblje modernoga hrvatskog redateljskog
kazaliSta odnosno hrvatskoga scenskog ekspresionizma. Appijina reCenica pak —
umjetnost reZije jest umjetnost projiciranja u prostoru onoga §to je dramski pisac
projicirao u vremenu — pokriva supstancijalne odrednice: prostor je klju¢na rijec
koja u promisljanju kazaliSta povezuje redatelja i scenografa, a istodobno — i nimalo
paradoksalno! — iz te se povezanosti profiliraju dva umjetni¢ka zvanja, redatelj i
scenograf.

Nesto od tih predstava mogao je vidjeti i mladi slikar Ljubo Babié, kojemu
osam koloriranih litografija Schneider odabire za likovnu opremu spomenute
Opreme opere, pri tom ih u tekstu nigdje ne komentirajuc¢i — scenografsko-
kostimografske interpretacije Mozartova Don Giovannija, Bizetove Carmen i
Wagnerova Tristana i Isolde. Secesijske po likovnim obiljeZjima, one su
nedvojbeno i palimsest Craigovih i Appijinih nacela oblikovanja scenskoga
prostora, a kojemu Babi¢ naglasava upravo proponiranje te prostornosti scene i
minimalisticku ali funkcionalnu upotrebu plasti¢nih elemenata. Podsjetimo se,
Babi¢ je 1910. zapoceo studij slikarstva u Miinchenu, gdje prve godine pohada
crtacku klasu kod Angela Janka, na drugoj godini slikarstvo kod Franza Stucka, a
trecu godinu klasu za kompoziciju takoder kod Stucka, po ¢ijoj preporuci potom
studira scenografiju u Kiinstlertheateru. Budu¢i veliki avangardni scenograf, koji
ve¢ od spomenutih litografija pokazuje da je za njega »scenografija arhitektura a
ne Sarena slika« (Lj. Babié¢, 1952: str. 6), Babi¢ u slikarstvu uskoro nalazi nove
sadrzaje koji ga iz linearnosti secesije vode prema ekspresionizmu (Crna zastava
1 Golgota 1916, Crveni stjegovi 1919). Tako je 1916.1 jedan od pokretaca i izlagaca
na prvom Hrvatskom proljetnom salonu, koji je potom sve do 1929. na dvadeset
Sest odrzanih izloZzbi postao jednim od klju¢nih likovnih dogadanja u Zagrebu i
Hrvatskoj, afirmirajuéi pritom raznolike stilske tendencije. Upravo spomenuta prva
izloZba bila je zamiSljena kao dogadaj koji uz likovne umjetnike okuplja i mlade
glazbenike i skladatelje, a organizira se i serija javnih predavanja na razlicite
kulturne teme. U katalogu Salona 1916. mladi likovni umjetnici izjavljuju: »Mi
ne nastupamo ni sa kakvim lozinkama... ali na$§ pogled gleda u buduénost.« Na
tom Ce se stavu okupljati snage obnove nasega likovnoga izraza, a artikuliranje
ekspresionistickih tendencija najsnaZnije je stilsko obiljezje slikara Salona na
prijelazu u dvadesete godine. Spomenuti »pogled u buduénost« karakteristi¢na je
sintagma optimalne projekcije avangarde, kao i, primjerice, naslov uvodnoga teksta
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prvoga broja Strozzijeva Casopisa »Krik« iz 1913. — Nada u vrijeme. Upravo u
nizu Casopisa, od »Krika« (1913 — 1914), »Vihora« (1914), »Vijavice« (1917 —
1918), »JuriSa« (1919), »Kokota« (1916 — 1918), »Plamena« (1919) pa do
avangardno neusporedivo najradikalnijega »Zenita« (1921 — 1923), polemicku
rukavicu nova generacija vehementno baca zateCenoj estetici i u knjiZevnosti i u
slikarstvu, kao i kritici koja ne razumije input novoga. Slikarstvo ekspresionizma
u A. B. Simi¢u dobilo je svoga najboljeg tumaca, inspiriranoga teorijom njemackog
ekspresionizma i otvorenog prema avangardnim tendencijama. Dakako, i Krleza
¢e tada pisati o slikarstvu, kao i o dvosmjernom utjecaju slikarstva i knjiZevnosti:
»Literatura i slikarstvo su pojave vezane na Zivot i smrt — ‘nicht zu trennen’!
Slikarstvo je dalo raznim literarnim stilovima ne samo dekorativnu pozadinu nego
i sadrzaj.« (Zapis iz vremena 1917-1919: 1972). Sinkretizam umjetnosti
karakteristika je avangarde, a o tom KrleZinu likovnom doZivljaju svijeta (A. Flaker,
1984: str. 394), najzanimljivije je pisao Aleksandar Flaker; takav koncept
avangardne intermedijalnosti kao interpretativni model u nas je, dakle, inauguriran
u Flakerovim studijama, ali ¢ini se kako sve njezine implikacije nisu do sada
dovoljno iskoriStene kada je rije¢ o interpretaciji scenografije u hrvatskom
kazaliStu. Veze slikarstva i kazaliSta ostale su tako gotovo posve netaknute.

Nedvojbeno je jedno — scenski prostor u dvadesetima sublimira, dakle,
totalitet duhovnoga prostora avangarde. Projektanti toga i takvoga scenskog
prostora u dvadesetima novi su redatelji, scenografi i dramski pisci. Avangarda
polazi od teze kako je kazaliSna scena potpuno nov autonoman (prije svega
antirealisticki) prostor, pa se rukopis hrvatske scenografije u dvadesetima stoga
moZe Citati kao ostvarenje antimimetickih i antiiluzionisti¢kih nastojanja
avangardnih koncepcija. Scenski ekspresionizam kao neprijeporno dominantan stil
hrvatske kazali$Sne avangarde dvadesetih — ako nije preuzetno tako atribuirati niz
izdvojenih predstava u prvoj polovici dvadesetih, ne zaboravimo, predstava na
dramskoj pozornici zagrebatkoga HNK jer alternativna tada ne postoji! — imao je
i snaznu teorijski fundiranu potporu, ponajvise iz pera Josipa Kulundzi¢a i Kalmana
Mesarica. Redatelj novoga teatra rjeSenje scenskoga prostora pronalazi iz Citanja
dramske strukture, on iz stila drame daje scensku eksplikaciju teksta, pisat ¢e Josip
Kulundzi¢ u »Vijencu« 1924. (O novoj reZijskoj umjetnosti) imajuci za to pokri¢a
u nizu predstava Ive Raica, Branka Gavelle i Tita Strozzija. Njihove reZije
praizvedbi domacih drama danas izdvajamo kao stilski paradigmatske za to
razdoblje, svakako i po scenografskim realizacijama.
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U tom kontekstu od epohalne je vaznosti suradnja Gavelle i Babica, a
kronologija njihovih predstava donosi pregledan uvid u scenografske inovacije.
Ljubo Babi¢ u Hrvatskom narodnom kazaliStu debitira 1918. Strindbergovim
Smrtnim plesom, pa Vampirom, u Bachovoj reZiji, a potom u operi Mozartovom
Carobnom frulom u reziji A. Binitkog iste 1918. godine. Suradnja, pak, s Gavellom
zapocela je 1920. godine, na Lhotkinom Moru, u vrijeme Babideva Teatra
marioneta, a tek 1922. Gavella i Babi¢ sastaju se na KrleZinoj Golgoti, pa slijede
Vucjak 1923, Michelangelo Buonarottii Adam i Eva 1925. U scensko-prostornom
aspektu promisljane iz KrleZine dramaturgijske i idejne strukture, a posebice u
likovnom prosedeu te ekspresionisticke scenografije nasu su scenu obiljezile kao
stil epohe. No, amblematske avangardne scenografije Babi¢ je u suradnji s
Gavellom ostvario na Shakespeareu — Rikard I11. (1923) i Na tri kralja (1924).
Dominantna masivnost razvedene konstrukcije $to metaforizira uspon i pad
zlikovca u Rikardu I11. i dva polukruZna pomic¢na paravana u Na tri kralja, $to iz
apstrahirane geometric¢nosti u brzim promjenama pozicija preoznacavaju prostor
scene, sugerirajuéi promjenu ambijenta i promjenom boje zavjese (elementu koji
je tako prvi put koloristi¢ki funkcionaliziran) — scenografska su rjeSenja prepoznata
u koncepcijskoj i likovnoj inovativnosti u europskim okvirima. Medu Babi¢evim
inovativnim ostvarenjima (takoder u suradnji s Gavellom) valja izdvojiti Sirolin
balet Sjene, gdje upotrebljava projekcije i siluete, kao i operu Pelleas i Melisanda
1923. u kojoj je pak paletom svjetla na prozirnim zavjesama sugerirao
impresionisticku teksturu, oba puta u prostoru scene gotovo ispraznjenom od
elemenata dekora. Da je svjetlo postalo vazan konstitutivni element scenografije,
pa tako i u Babiéa, od Golgote preko kljucnih scena u Rikardu 111, na pozornici u
dvadesetim godinama ima mnogo primjera: u dramaturgiji scenskog znakovlja
redatelj i scenograf promisljaju znacenjski sustav rasvjetnih akcentuacija. Svjetlo,
inace, ima posebno vazno mjesto u oblikovanju ekspresionistickoga scenskog
prostora koji teZi ostvarivanju atmosfere prividenja i no¢nih mora te upotrebi jakih
i neobi¢nih boja, posebice plave i crvene.

Sudjelujuéi na glasovitoj pariS§koj izloZzbi koja je promovirala art déco, »Ex-
position Internationale des Art Décoratifs et Industriels Modernes« 1925. godine,
hrvatska sekcija osvojila je respektabilan broj nagrada, medu ostalima i Ljubo Babi¢
dobio je Grand Prix za scenografiju u prostornom okviru postave Drage Iblera,
Sto se moZe vrednovati kao u cjelini »svakako najavangardnije §to smo na Svjetskoj
izlozbi pokazali«. (J. Galjer, 1991: str. 22) Zanimljivo je, medutim, kako se dosad
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o Babicevim scenografijama uopce nije pisalo upravo u kontekstu art décoa,
odnosno eventualnoga prepoznavanja formativnih tendencija toga stila, kao ni,
primjerice, o ruskim scenografima (P. Froman, V. M. Uljanis¢ev), s obzirom na
njihovu ocitu stilsku vezu s ruskim baletom (Leon Bakst), a koji je jedan od
inspirativnih izvora art décoa.

Nedvojbeno Ljubo Babi¢ je prvi na naSoj sceni provodio bazi¢no nacelo
moderne scenografije — scenski prostor ne omeduje viSe neko likovno razdoblje,
nego likovni prostor! — kao da je hrvatska scenografija od Babica izdigla nacin
scenskoga promiSljanja i likovnost hrvatskoga kazali$ta u europska mjerila. No
dok su njegove barem glavne scenografije iz dvadesetih opce mjesto i o njima se
dosta pisalo, s obzirom na to koliko se o scenografiji uopce i piSe, ovom prigodom
zaustavit ¢u se na nekim drugim u teatrologiji manje analiziranim scenografijama
Vasilija M. UljaniS¢eva (1887 —1934) ne samo s namjerom revaloriziranja toga
naSeg scenografa ruskoga podrijetla, nego i stoga kako bi se pokazalo da su
avangardna nacela oblikovanja prostora i prepoznatljiv likovni identitet
avangardnih stilova bili ¢ak svojevrsno pravilo u predstavama na pozornici
zagrebackoga Hrvatskog narodnog kazaliSta. »Da su Froman i Uljani$cev stvarali
u nekom drugom geografskom prostoru, njihovo bi ime u povijesti evropskoga
scenskog slikarstva zauzelo nesumnjivo mnogo bolji poloZaj« (P. Kovaci¢, 1991:
str. 152) — zakljuCuje analizu Uljani$¢evljeva opernoga i baletnoga opusa Purda
Kovacic, s kojom se nema razloga ne sloZiti, i s obzirom na njegov rad u dramskom
teatru. UljaniS¢ev, dakako, nije posjedovao kreativni potencijal Babicev, a ni
njegovu likovnu rafiniranost (osim kad je u pitanju bio uski ruski repertoar), ali
je suvereno vladao recentnim nacelima prostornog tretmana gotovo u pravilu
upotrebljavajuci osnovne elemente za scenske kompozicije — praktikabl, stube,
zavjese — ritmizirajudi prostor po vertikali i horizontali, u dva plana, pri ¢emu i
kod njega rasvjeta ima istovrsnu konstitutivnu vaznost.

Kao jedan medu naSim ruskim teatarskim imigrantima, nakon jedne sezone
u Splitu 1921/22. Uljanisc¢ev dolazi u Zagreb te u Hrvatskom narodnom kazalistu
realizira sedamdeset sedam predstava, ve¢inom dramskih, svoje najznacajnije
scenografije realiziravsi s Titom Strozzijem. Tako u Strozzijevoj reZiji vlastita
teksta Ecce homo! 1925. kao tipicno ekspresionisticki mjesta radnje najcesce se
oblikuju u paraboli¢nim scenskim prostorima (bordel, zatvor), u kojima »glavnu
ulogu« imaju vizualno-auditivni izrazito nerealisti¢ki upotrebljavani scenski
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znakovi. U didaskalijama Strozzi u Ecce homo! pretezito ne daje konkretne naputke
za organizaciju prostora, ve¢ svojevrsne nacrte za stvaranje scenske slike ekstati¢ne
atmosfere u kojoj ¢e se sjediniti rije¢i i kretnje, boje, linije i zvukovi.
Karakteristicno za ekspresionisti¢ko likovno apstrahiranje scenskoga prostora,
Uljaniscev ¢e pozornicu Judine pasije ocistiti od stvarnih predmeta i postaviti tek
osnovne simbole (kriz) u vrlo Cistim i stiliziranim plohama i oblicima (zavjese,
stube), koji ¢e odgovarati orgijastickoj upotrebi rasvjete i zvukova kako ih
predmnijeva, primjerice, didaskalijska deskripcija zavr§nog prizora. Stube su ele-
ment koji ¢e UljaniSCev razli¢ito pozicionirati u tlorisu prostora, otvarajuci
dvoplanska mizanscenska rjeSenja. U Mesari¢evim Kozmickim Zonglerima 1926.
UljanisCev je scenograf otvorene avangardne partiture: scenski prostor moZze biti
ikonom psihickog prostora — u Desperaterima on je tako eksteriorizacija prostora
psihe, Figure u Clownu koje prolaze kroz taj psihicki scenski prostor one su koje
nastanjuju Patnikovu podsvijest. Zongleri su svojevrsna reciklaza avangardnih
dramskih postupaka, dosljedno oprimjerenje njezinih poetickih postulata, ne samo
ekspresionizma, nego i alogicke aleatorike nadrealizma. U tom smislu i njihova
izvedba upravo pri kraju jednog kazaliSnog razdoblja na maloj sceni
institucionalnog kazaliSta moZe se tumaciti i kao svojevrsna summa antimimetickih
1 antiiluzionistickih nastojanja jednoga smjera teorije i prakse hrvatskoga teatra
prve polovice dvadesetih godina. Redatelj Strozzi uspio je ostvariti »alogicku
ritmiku« teksta i u tom pravcu mastovno je nadogradio predmnijevanu scensku
sliku predloSka: ukljucuje i niZe predstavljacke Zanrove — cirkus, varijete,
pantomimu, kabare, a kritika zakljucuje da inscenacija posuduje svoju nervoznost
od kubizma i futurizma. Grotesknu stilizaciju u bojama i linijama UljaniScev
dosljedno provodi: u Desperaterima vise fovisti¢ki geometrijski panoi, a cirkuskim
i varijetetskim citatima s grotesknim elementima u kostimu i $minki likovno rjeSava
Clowna. U Pobuni Atlasa elementi su groteskno disproporcionalni.

UljaniScev je, medutim, neprijeporno najbolju inscenaciju napravio za
Strozzijevu reZiju praizvedbe Bijesnoga pseta 1926. Ahmeda Muradbegovica, u
koncepcijski i stilski egzemplarnom scenskom ekspresionizmu: iskoSeni elementi
nepravilnih oblika (vrata, prozori, pe¢, zidovi) u scenskom su prostoru komponirani
razbacano, a taj »nahereni prostor« eksteriorizacija je iskrivljene vizure svijesti
glavnog junaka Petra Staniéa, u ¢emu su redatelj i scenograf zapravo slijedili
autorove didaskalijske naputke o »nekoj kosoj perspektivi« (A. Muradbegovic,
1926: str. 3) i izvrnutoj logici fantasticnog scenskog prostora — sve je nagnuto i
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disproporcionalno, pa je i ulica iskrivljena pod zelenom i crvenom mjesecinom.
U petoj slici procelje Petrove kuce je u stanju raspadanja i nagnuto do »svaljivanja«
(str. 89), njegova soba u Sestoj slici je okrugla i crna, a na lijevoj strani crnoga
kruga Petar leZi pokriven »crvenim pokrivacem« (str. 109). Simbolika boja je,
dakle, o¢igledna, kao i proporcije dekora u prostoru, §to uoci praizvedbe naglaSava
redatelj: »Dekor je nizak, u visinu neomeden. Tim ée prostor nad radnjom zauzeti
velike dimenzije i akcentuirati izgubljenost Zivih biéa ispod njega...« (T. Strozzi,
1926: str. 6)

Krajem dvadesetih, to¢nije 1928. i KrleZinom Agonijom, novi realizam
definitivno je uao i ne samo na hrvatsku pozornicu.

No, u prvoj avangardnoj polovici desetljeca scenografija je definirala temeljno
nacelo vlastite umjetnosti: scenografsko oblikovanje scenskoga prostora realizacija
je redateljske misli odnosno ideje u dramaturgijskom kao i likovnom aspektu. U
avangardnom teatru dvadesetih uspostavila su se sva temeljna i bitna nepisana
pravila scenografije, odnosno modeli oblikovanja scenskoga prostora — i apstraktne
i groteskne stilizacije, geometrizacija oblika, funkcionalizam prazne scene,
preslagivanje elemenata dekora kroz prizore u novu sliku, dramaturgijska i
oblikotvorna vaZnost svjetla za prostor... Priklju¢ak na tendencije avangardne
likovnosti transparentan je i nedvojben: scenografije hrvatskog kazaliSta dvadesetih
umjetnicki relevantno participiraju na europskom avangardnom zemljovidu.
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