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RECEPCIJA SOVJETSKOGA TEATRA
U RIJECKO] KAZALISNOJ POVIJESTI

Prihvacanje teorije i tehnike glume $to ih je svojim Sistemom inaugurirao K.
S. Stanislavski u poslijeratnoj se hrvatskoj kazalisnoj umjetnosti poistovjeéivalo
s priklanjanjem i odobravanjem onih ideja koje je zastupala tada dominantna
politicka misao. Slucaj je to i rijeckoga teatra pa je o iskljucivo estetskom utjecaju
Stanislavskoga u razdoblju prevladavajuce socrealisticke knjizevne koncepcije
(tijekom kojega je i sovjetski teatar predstavljao u nas jedinu ispravnu orijentaciju u
promisljanju kazaliSnoga ¢ina) gotovo nemoguce govoriti. Nasljedovanje je, doduse,
tek ponekih segmenata $to ih je u kontekstu psiholoskoga realizma zagovarao ovaj
ruski redatelj i glumac u povijesti rijeckih kazali$nih izvedbi ipak razvidno, i to
nerijetko zapravo nakon 1952. godine. Iz toga emo se razloga, u drugom dijelu
ovoga rada, nesto vise osvrnuti upravo na izvedbu dramatiziranoga Krlezina romana
Na rubu pameti premijerno prikazanoga u Rijeci 1965. godine.

KLJUCNE RIJECT: M. Krleza, Na rubu pameti, povijest rijeckoga kazalista, psiboloski realizam,
K. S. Stanislavski.

Razdoblje nakon Drugoga svjetskoga rata u povijesti je hrvatskoga kazalisSnoga
Zivota osobito obiljezeno prihvac¢anjem onih stavova i principa $to ih je u kontekstu
kazali$ne teorije i prakse zastupao K.S. Stanislavski. Vrijeme je to specificnoga
politickoga trenutka koji je eksplicite utjecao na organizaciju opcekulturnoga,
ali i kazaliSnoga zivota nase zemlje. Opcenito govoreéi bile su to godine tijekom
kojih se osobito inzistiralo na udruzivanju dvaju u potpunosti odvojena entiteta —
komunisticke misli s jedne, odnosno umjetnosti s druge strane. Drugim rije¢ima, bio
je stvoren privid prema kojemu su umjetnost i politika jednakopravni mehanizmi
Ciji je osnovni cilj zajednickim djelovanjem i angazmanom u prvome redu odgajati
narod, oblikovati ga u skladu s dominantnom ideologijskom mislju. Politicka
ideologija je na taj nacin izravno kontrolirala umjetnost, sputavala slobodu
stvaralastva, odnosno zaposjednula cjelokupni Zivotni/svjetonazorski prostor
drustva sto se nakon Drugoga svjetskoga rata nanovo organiziralo i (re)formiralo.!

! Svako je skretanje od zadane normativne poetike rezultiralo proganjanjima umjetnika pa kao jedan od
takvih primjera izdvajamo i boravak Tita Strozzija u Rijeci tijekom sezone 1948./1949.
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Takva je situacija izravne posljedice ostvarila i u knjizevnosti, odnosno knjizevnoj
kritici pa je razdoblje uvjetno ograni¢eno godinama 1945. i 1952. obiljezeno
dominacijom upravo socijalisticko-realisti¢ckoga knjizevnoga koncepta. Rijec je,
valja upozoriti, o struji u poslijeratnoj hrvatskoj knjizevnosti koja se nije oslanjala
na djela klasika marksizma, ili pak na temeljne postulate njihove filozofije, veé je
predstavljala svojevrsnu reviziju marksizma za kojega Mataga istice kako nije bio
nista drugo nego vulgarni materijalizam.

Socijalisticko-realisticka knjizevna kritika, kao i u tom kontekstu gradeni
knjizevni koncept koji se u potpunosti reflektirao i na kazaliSnu umjetnost
spomenutoga razdoblja, nisu u principu bili nasa autonomna pojava. Ona je vise
ili manje bila prisutna u veéini europskih knjizevnosti pred Drugi svjetski rat i
neposredno nakon njega (usp. Mataga 1987: 13).2 Doduse, u nas je socrealizam
ostao u granicama dogme te se nije uspio razviti u zasebnu stilsku formaciju,
relativno se brzo napustio kako estetski normativizam tako i upotreba pojma koji
je uvodenju normativnoga sustava imao posluziti, a i normativizam i sam pojam
dozivjeli su kritiku, ponajprije u Segedinovu referatu na zagrebatkom Kongresu
knjizevnika 1949...(Flaker 1976: 309-310). Citatom spomenute tendencije koje
su vodile ka osporavanju doktrine, njima pridruzen raskid s Informbiroom, kao i,
kako upozorava Batusié, napustanje strogih kanona tzv. socijalistickoga realizma,
§to je svoj vrhunac doseglo u znamenitom Krlezinom referatu na Ljubljanskom
kongresu Saveza knjizevnika 1952, s vremenom su omogudile i pluralizam htijenja
na podrudju kulturnoga stvaralastva (Batusi¢ 1978: 477).3

Medutim, tijekom poslijeratnih je godina u organizaciji kazalisSnoga zivota
na ¢itavom prostoru bivse Jugoslavije od osobitoga znacaja bila, kako smo vec i
istaknuli, recepcija djela K. S. Stanislavskoga koji je u tada sveopée politiziranoj
klimi naiSao na prijem uistinu velikih razmjera.* Njegovo je djelo posluzilo u

2 Kao model revolucionarne umjetnosti socijalisticki je realizam anticipiran u drustveno angaZiranoj
umjetnosti 19. stoljeca i to od Courbetovog slikarskoga realizma i Zolinog kriti¢kog naturalizma do ruske
knjizevne estetike u Ogarjova, Doroljubova i Pisareva. Zasnovan je na prikazivanju optimalne projekcije
(projekta, vizije, utopije) novoga socijalistickoga drustva, a rezultat je dugotrajnoga procesa izbora
umjetnickih sredstava i tradicija s obzirom na njihovu primjerenost drzavnim i politickim potrebama
(usp. Suvakovi¢ 2005: 581). Detaljnije o znacaju socrealizma u kontekstu hrvatske knjizevnosti i kulture
vidi primjerice Flaker 1984., Flaker 1986., Mataga 1987., Mataga 1995.

3 O Krlezinim vezama sa sovjetskim teatrom detaljnije u primjerice Vagapova 2000: 98-108. A o
hrvatskom i juznoslavenskom nacionalnom pitanju $to se drzi jednom od najtrajnijih tema Krlezina
knjizevnoga opusa u Kravar 1995: 9-18.

4 Spomenimo kako se susret nasega glumista s MHAT-om dogodio ve¢ 1906. godine kada su
Hudozestvenici krenuli u Njemacku na prvu turneju izvan Rusije i kada je kao ¢lan kazalista u Hamburgu
upravo Ivo Raié prisustvovao svim izvedbama $to su ih tada igrali u Berlinu. Istovremeno je, upozorava
Lesi¢, u Berlin doputovao i Josip Bach koji je gledajuéi izvedbu drame Na dnu Maksima Gorkoga,
pribiljezio ¢itav mise-en-scéne i donio u Zagreb gotovu rezijsku knjigu ove predstave (1986: 84). Doduse,
eksplicitni se utjecaj sovjetskoga teatra na hrvatsko glumiste ocitovao jo§ u godinama nakon Prvog
svjetskoga rata kada je europsko-americka turneja Moskovskoga hudoZestvenoga teatra ukljucila i
republike ondasnje Jugoslavije (u Zagrebu je Stanislavski gostovao osobno) pa se tako ostvaruju i prvi
dodiri naSe teatrologije i kazalisne prakse s radom Sovjetskoga teatra. Ekspanziji ruskoga kazalista
(osobito Hudozestvenika) pridonijele su burne godine (od 1917. do 1919.) Oktobarske revolucije te
se najéesce iz razlicitih, uvelike politickih razloga, odlazilo iz Petrograda prema Svedskoj, srednjoj
Europi (Prag) ili ¢esée preko Odese u Carigrad te potom na Balkan. Nakon rata, kako upozorava Lesic,
HudozZestvenici su u principu s razli¢itih strana dolazili na prostor bivse Jugoslavije pa su tako primjerice
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prvom redu dominantnoj politickoj strukturi kao plodotvorna metoda u zapravo
strogom kontroliranju scenske djelatnosti. Priklanjanje Stanislavskom tijekom
poslijeratnih se godina poistovjecivalo s priklanjanjem izravnom drzavnom
nadzoru nad umjetno$cu. Znacilo je to osporavanje bilo kakvoga scenskoga
eksperimentiranja, tj. utjecalo se stvaranju kazalista koje je trebalo pridonijeti
isklju¢ivo propagiranju politic¢kih ideja. Inzistiranje na njegovoj vaznosti u prvom
se poratnom desetlje¢u pretvorilo prvenstveno u ideoloski mehanizam kojim se,
ne samo u cjelovitoj organizaciji kazalisnoga funkcioniranja i izboru repertoara
- nego i u konkretnoj rezijskoj, scenografskoj odnosno glumackoj realizaciji
scenskoga ¢ina — isticala socrealisticka varijanta onoga $to se pogresno dovodilo
u vezu upravo s postavkama psiholoskoga realizma.’

Rijecka se kazalisna umjetnost poslijeratnoga razdoblja u vremenu tijekom
kojega je Sistem Stanislavskog predstavljao jedinu prihvatljivu scensku estetsku
normu nije u mnogome razlikovala od ostalih nacionalnih glumackih sredista.
Vrijeme je to o kojem podosta ve¢ mozemo isCitati iz pozdravnih govora rijeckih
intendanata koji su sa osobitim odusevljenjem isticali znacaj pridjeva narodno koje,
kako je to obrazlagao i prvi rijecki intendant Puro Rosié, nije bilo narodno samo po
etiketi, nego prvenstveno po svojem unutarnjem sastavu, namjeni i prije svega duhu
koji je njime vladao. Odnosno, kako i vidimo iz "Govora intendanta Narodnog
kazaliSta na Rijeci Dr. Djura Ro$i¢a povodom svecanog otvaranja Kazalista"®
kazaliSte je raspolagalo sposobnos¢u da upirudi se na Cuvstva gledalaca na najlaksi,
nenametljiv naéin $iri medju njima misli, da propagira medju ljudima ideje. Sirenjem
ideja u toj emocionalnoj formi ukazuje se dakle kazaliste kao umjetnost najsirih
narodnih masa.” U takvom okruZenju svako je odstupanje ne samo u ideoloskom,
nego i u estetskom pogledu od temeljnih nacela tada dominantne socrealisticke
doktrine, ujedno predstavljalo i znak politickoga neprijateljstva.

pojedini redatelji preuzimali i rukovodstvo u onodobnim kazalistima — u Zagrebu vrlo kratko, Jurij. E.
Ozarovski (usp. isto). O utjecaju ostalih redatelja i glumaca na poratnu reZiju s prostora bivse Jugoslavije,
primjerice A. Verescagina, Lidije Mansvjetove, Vere Greé i Polikarpa Pavlova, Juirija Rakitina, Borisa
Putaje, Jakova Osipovica-Suvalova, Aleksandra Leskova, Borisa Kriveckoga, Aleksandra Sibirjakova,
vidi: Lesi¢ 1981: 87-109. ili ista poglavlja u: "Pozoriste" 1986: 100-142. Stanislavski je u Zagrebu
prikazao antologijski izbor svojih uloga i rezija, a mnogi njegovi sljedbenici i oni istinski i oni apokrifni,
u grupama (disidentska i praska grupa MHAT-a), ili pak pojedinacno (Masalitinov, Grecova, Pavlov,
Rakitin) dva su desetljeca utjecali na organizaciju onodobnoga glumista (usp. isto, 86). Poradi dugoga
boravka na nasim prostorima, ali i utjecaju koji su izvrsili na hrvatsko glumiste ¢esto se oni u literaturi
nazivaju i nasim ruskim redateljima.

5 Bihalji je tako ocjenjujudi gostovanja sovjetskih kazalista u Njemackoj tvrdio kako mu je blize kazaliste
sovjetske radnicke omladine, nego Mejerholjdov teatar koji nije pratio proces promjena upravo svjetske
stvarnosti (usp. Mataga 19935: 34). Zakljucuje tako sljedeée: Mi smo uvijek nastojali da sitnoburzujskoj
radikalnoj teznji k estetici i formalizmu suprotstavimo dosljednu ideologiju revolucionarnog proletarijata
(u isto).

¢ Kazalisni list, Rijeka, 1946.

7 Tako je primjerice i Marjan Matkovié, intendant zagrebackoga HNK, nakon prve poslijeratne sezone
isticao sljedeée: Zahtjev je nasega vremena da se stvori novo kazaliste. To nije fraza, nego Cinjenica,
diktirana svim onim faktorima, koji po Zeljeznom zakonu revolucije preobrazavaju nase drustvo,
drustvene odnose kao i svakog pojedinca. Nitko, koji se razumije u kazaliSte, ne misli, da se to moze
udiniti naprecac: novo kazali§te pretpostavlja nov repertoar, novu domacu suvremenu dramsku
literaturu, novu interpretativnu kazali$nu umjetnost od rezije preko glume do inscenacije. Novu kritiku
i novu publiku (Matkovié u Stublija 1984: 190).
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Prevladavajuéa socrealisticka koncepcija u knjizevnosti/kulturi, te uopée
onodobno komunisticko drzavno ustrojstvu sto je vrsilo nadzor nad svim oblicima
javne djelatnosti (pa tako i kazalista), iznasli su u Sistemu plodno tlo za proklamiranjem
vlastitih, mahom jednostranih, stavova i koncepcija. Scenska su dogadanja tijekom
prvih poslijeratnih sezona u principu bila svedena na, Mataginim rije¢ima receno,
politi¢ku publicistiku, agitacijsku parolu i tendenciozni plakat. Forma i nacin
estetskoga djelovanja u potpuni su bili ostavljeni po strani, a ono sto je u takovu
zamis$ljenom teatarskom ozradju izbijalo u pravi plan bio je idejni stav koji je morao
predstavljati visu spoznaju te kao takav i bivati istinitijim. Stoga, RoSiéeve rijeci kako
rijecko kazaliste ne moze biti bezidejno, nego mora biti prozeto jednom osnovnom
idejom, onom idejom koja je u skladu s opéim nasim drustvenim stremljenjima...(u
Kazalisni list, 1946.) — samo potvrduju usmjerenost scenske umjetnosti dijalekticko-
materijalistickoj metodi s ciljem $to objektivnijega odrazavanja stvarnosti.® Politicko-
ideolosko kazaliSte ¢ijem se ustrojavanju u tim prvim poslijeratnim godinama tezilo
i §to je zapravo karakteristika svih onodobnih teatara u zemlji imalo je tek jedan
osnovni cilj — propagiranje komunisticke ideologije.” Ipak, valja nam napomenuti, u
tim se godinama nije uspjelo na stvaranju istinskoga politickoga kazalista. Jer, kako
isti¢e i Lukié, ¢itav niz utjecaja na pojedince, zajednice, drustva, odnosno politike
nikako nije jednosmjeran, istovremen i neizostavno ucinkovit proces (2010: 135).
Organizacija teatra kao mehanizma kojemu je gotovo iskljuciva funkcija upravo ona
didakticka i kojemu je jedini cilj prenosenje nekih osnovnih politickih ideja, otvara
problematiku sasvim drugacije naravi. Takvo njegovo poimanje, razvidno nasoj
poslijeratnoj situaciji ne uzima u obzir slozenu interakciju s ¢jelokupnim drustveno-
politickim segmentom, te se ocituje, posluzimo li se ponovno Lukiéevim rije¢ima,
prvenstveno pravocrtno i dvodimenzionalno.

Jednostrano je, slijedom iznesenoga, promiSljanje organizacije kazaliSnoga
mehanizma svoje izravne posljedice ostavilo i u kontekstu prihvacanja nekih
temeljnih postavki Sovjetskoga teatra. Rije¢ je zapravo o trenutku koji je
nedorecenost i katkada naglasenu paradoksalnost onih stavova sto ih je zastupao
Stanislavski, preusmjerio vlastitim potrebama pa se iz toga razloga i pristupilo vrlo
slobodnim (nerijetko, doduse, u potpunosti pogresnim) interpretacijama Sistema.'”
Dakako, takovu su stanju umnogome pridonijeli politicki intonirani dogadaji $to
su obiljezili njegov rad uoci i neposredno nakon Oktobarske revolucije, a koje nam
ovom prilikom, barem u najkra¢im crtama, valja spomenuti.

K.S. Stanislavskoga usamo srediste kazaliSnoga zivota Rusije, a potom i Zapadne
Europe dovode sasvim neocekivano, prema Senkerovu sudu, izvedbe ciklusa
Cehovljevih komada,!" odnosno praizvedba drame Na dnu Maksima Gorkoga

8 Sto u potpunosti potvrduju i rije¢i Riccarda Moresca (zamjenik intendanta u prvoj sezoni) prilikom
otvorenja rije¢koga Kazalita: Neka Narodno kazaliSte bude pozornica one volje, koja tezi da konaéno
stigne do one velike ideje, koja je danas postala zbiljom kroz Zrtve junaka mrtvih i Zivih (Kazalisni list, 1946.)
° Potvrdu iznesenim ¢injenicama nalazimo i u tekstu Ivana Jindre, Stanje u rijeckom teatru 1968: 75-79.
19 Do recepcije teorijskoga rada Stanislavskoga na prostoru bivse Jugoslavije dolazi tek 1945. godine
kada Milan Bokovié¢ prevodi djelo Rabota aktera nad soboi pod naslovom Sistem, potom je u Zagrebu
objavljena njegova Etika, u Sarajevu Moj Zzivot u umjetnosti te ponovno u Beogradu Besede. U tom
se kontekstu jos spominju i Gorcakovljeva Predavanja o reziji (Zagreb, 1949) koja, rije¢ima Lederer,
pokazuju nedvojbenu sovjetsku orijentaciju (usp. Lederer 2003: 278).

! Detaljnije o ovim izvedbama vidi primjerice Fortier 1997: 33-37.
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(u Moskovskom hudozestvenom teatru).'> Godine su to formiranja socrealisticke
doktrine, u kontekstu kojih ¢e upravo Stanislavski (zagovornik stavova koji nisu
odgovarali ondasnjim avangardnim teznjama, a kojima se vladajudi ideoloski aparat
ostro protivio) postati drzavnim redateljem i neoborivim teatroloskim autoritetom,
(...) a sve ¢e optuzbe koje je avangarda upuéivala njegovoj umjetnosti doslovce
pasti na njezinu glavu (Senker 1983: 87). Dakako, rijec je o, u povijesti ruskoga
politicko-kulturoloskoga zivota nadasve zanimljivu dobu o kojemu postoje razliite
katkada u potpunosti opre¢ne prosudbe. Razdoblje od sloma Revolucije iz 1905.
godine do razvoja Oktobarske revolucije vrijeme je znacajnih promjena u ruskoj
politici, u kojem je, isticuéi vaznost proleterske revolucije, carska vlada mobilizirala
kako reakcionarne snage tako i one koje su nastojale pribjeéi. Aktivirala je zapravo
kontrarevolucionarnu dualnu taktiku kojom je koristeci politicku i kulturolosku
represiju, tj. obmanu, naizmjence istupala protiv pobunjenoga stanovnistva. Upravo
u tom, za rusku povijest prijelomnom trenutku, nastaje Sistem Stanislavskoga
§to, prema nekim misljenjima, nepogresivo dokazuje eksplicitno uplitanje vlade
u organizaciju umjetnosti, odnosno nastojanja da se kulturoloskim segmentom
manipulira $to veci broj stanovnistva (usp. isto).

Sistem kojemu je temeljna okosnica, kako je i sam upozoravao, bila prvenstveno
na sebstvu (individui),"® kao i opskurnost parola kao $to su dominanta ideja
komada, kao da djelovanje, klice poroka i vrlina cjelokupnoga covjeCanstva, itd.
— zastupao je, prema nekim misljenjima, prvenstveno burzujsku koncepciju teatra.
S druge se pak strane njegova tehnika dugi niz godina prikrivala i predstavljala
socijalistickom teatarskom metodom, no najbolji su primjeri kako to ona zapravo
nije bila upravo Khrushchov, Liu Shao-chi koji su je koristili kao alat u obrani
od marksizma i lenjinizma, odnosno u nastojanjima obnove kapitalizma (usp.
isto). Iz za ovu priliku tek oskudno navedenih primjera, proizlazi kako su razliciti
ideoloski koncepti, svaki na svoj nacin pristupali ¢itanju i interpretaciji Sistema te je
Cesto njegovo nasilno prevodenje izvan Sovjetskoga Saveza, i to iz nerijetko sasvim
pogresne perspektive, istodobno rezultiralo i odbacivanjem bilo kakve drugacije
koncepcije teatarske umjetnosti.

12 Prva kazalisna ostvarenja Stanislavskoga, kao i osnivanje s Nemirovi¢-Dancenkom, Umjetni¢koga
kazalista u Moskvi, poklapaju se zapravo s afirmacijom, rekao bi Dort, redateljskoga primata. Jednako
tako, Stanislavski je u Moskvi gledao ¢uvenu trupu vojvode od Meiningena, i to s redateljom Chronegkom
na Celu. Procijenio je svu valjanost koju je donijela trupa Meiningena, tj. rezija koja je otkrivala duboki
smisao djela (Stanislavski u Dort 1982: 26). Smatrao je veé tada kako redatelj ne moze u potpunosti
upravljati pozornicom pa je sustinu scenske dogadajnosti prvenstveno trazio u glumi, odnosno glumcu.
Od presudne je, stoga, vaznosti pomodi glumcu, a ta je pomo¢ trebala dopirati prvenstveno iz redateljske
funkcije, pa je u tom kontekstu i zaklju¢io: posto sam bio redatelj i glumac, ja sam s jedne strane, radio u
oblasti rezije, a s druge, u oblasti duhovnog stvaranja glumca (isto), pa je upravo ova druga oblast, kako
upozorava Dort, uskoro postala Sira i znacajnija od prve. Isprobao sam sve putove i sva sredstva; platio
danak svim oblicima rezije — realistickoj, povijesnoj, simboli¢koj, ideoloskoj; izu¢avao najraznovrsnije
tokove i pravce — realizam, naturalizam, futurizam, arhitekturu, kiparstvo, izradivao stilizacije pomocu
draperije, paravana, tila, svjetlosnih efekata. I dosao do uvjerenja kako nijedno sredstvo ne moze glumcu
dati onu osnovu koja je potrebna u njegovoj umjetnosti (...) Jedini gospodar na sceni jest talentirani
glumac (isto).

13 Bududi da, kako je isticao Stanislavski, nema Covjeka na svijetu koji ne posjeduju vlastiti karakter,
zadada se glumca sastoji u prikazivanju karaktera uloga u njihovoj individualnosti (Fischer-Lichte 2011:
129).
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Na hrvatski su pak teatar Hudozestvenici utjecali u prvom redu cjelinom, nekim
op¢im utiskom interpretativnih sredstava. U praksi, prenosili su oni sasvim drugacija
stilska opredjeljenja i to Cesto suprotna shvacanjima od samoga Stanislavskoga.
Bozidar Violié, stoga, i isti¢e kako je u poslijeratnim godinama

"Sistem" nametnut nasim kazaliStima kao zvani¢na estetika socijalistickoga
realizma, pa je bio prihvacen bez iskrenog odusevljenja i primjenjivan bez pravog
razumijevanja. Poslije 1948. godine Stanislavski je odbacivan kao nametnuti teret,
te je s jednakom povr$nos$cu i nerazumijevanjem okvalificiran kao "psiholoski" i
zbog toga (?) "zastario". Da nije bilo Gavelle i Stupice, ne bismo nista znali ni
razumjeli o Stanislavskom. Od politike, ¢ini se, mala korist za umjetnost kazalista
velika Steta (u Lazi¢ 1987: 1835).

U okolnostima, pak, u kojima se razvijala rijecka, odnosno uopce nacionalna
poslijeratna teatarska umjetnost, i u kojima su smisljena repertoarna politika i
upravljanje kazalistem bili nepoznanica, glumitijeirezirati po Sistemu Stanislavskoga
bilo u potpunosti nemoguce.'* Misli se pritom ponajprije na njegovo poimanje
rezije koju je drzao istinskim kreativnim procesom $to prozima i izmjenjuje ideje i
emocije, kako glumca tako i samoga redatelja, procesom $to zahtijeva iscrpljujuci
rad i trening, te podrazumijeva ovladavanje slozenim psihickim vjezbama. Jer, za
Stanislavskog istina se ne moze odvojiti od vjere, niti pak vjera od istine. Sve $to se
dogada na sceni potjece prvenstveno od glumca, njegovih asocijacija i imaginacije.
Shodno ovom potonjem, rad na ulozi podrazumijeva istrazivanje duhovne esencije
dramskoga svijeta pa u tom kontekstu glumac egzistira u psiholoskom svijetu
junaka (usp. Panovski 1993: 82).

Spomenuta stajaliSta u poslijeratnu hrvatsku, odnosno rijecku kazali$nu klimu
nisu dopirala u njihovu isklju¢ivom estetskom znacaju pa je Stanislavski u nas ostao
tek uzorom. Najcesée se radilo o formalnom preuzimanju i prenosenju nekih njegovih
obrazaca i to, Lesi¢evim rije¢ima reCeno, onih vanjskih odnosno pokazivackih pa
plosnost, crno-bijelo sjencanje, sklonost grotesknom oneobic¢avanju i karikaturi,
vasarskoj Satri, pateti¢nosti glumackoga izricaja, prisutnost Cetvrtoga zida, itd., kao
specifikum izvodackih osobitosti u rije¢kom poratnom glumistu — nije imalo sli¢nosti
s tehnikom glume kakvu je nastojao sistematizirati ovaj ruski redatelj i glumac.
Izazivanje, dakle, u glumcu stvaralackoga procesa, neprekidno podrzavanje i njegovo
usmjeravanje k cilju koji je u suglasnosti s opéom idejno-umjetnickom zamislju
predstave, te koordinacija rezultata rada svakoga glumca s rezultatom stvaralastva
ostalih izvodaca i to prvenstveno s ciljem stvaranja harmonijsko-cjelovitoga jedinstva
predstave — §to je drzao osnovnim zadacama rezije (usp. Zahova 1977: 95) — rijeckoj
su poslijeratnoj redateljskoj praksi bile uvelike nepoznate.'

14 Upravo se Jugoslavensko narodno pozoriste spominjalo kao jedna od vrhunskih tekovina Sistema
i one teorije glume i kazalista kakvu je zagovarao Stanislavski. No, valja naglasiti kako je Krleza vec
1926. godine u svom djelu Izlet u Rusiju govorio o Stanislavskom kao uglednoj uzoritosti i akademskoj
proslosti i to narodito u odnosu na Mejerholjda.

15 Sistem Stanislavskog daje redatelju znanje organskih zakona glumackog stvaralastva i odgovarajuce
metode rada. Sistem kategori¢no odbacuje takvu metodu rada s glumcem, pri kojoj redatelj od samog
pocetka zahtjeva od izvodaca odredeni rezultat, tj. odredena osjecanja i uobli¢enu formu njihovog
izrazaja. Takva metoda dovodi do Sablonizacije vanjskog "prikazivanja" osjeanja. Zadatak je redatelja
pomodi glumcu pronaéi to¢an put do Zeljenog rezultata, dajuéi mu ne osjecanja niti formu njihovog
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Organizacija je umjetnosti tijekom prvih poslijeratnih sezona ovdje bila
predvidljiva, svedena na poznato i uzorno, a jedina joj je funkcija bila zapravo
didakti¢na.!* Na rijeckoj se kazalisnoj sceni, vrlo slicno zapravo naturalistickom
teatru,” stvarala metoda kopiranja stila komada koji se pripremao za pozornicu pa su
primjerice maska i $minka glumaca konstantno tezile uvjerljivosti i tipicnosti, licima,
rekao bi Mejerholjd, koja susreemo u zivotu. Dramski je lik na takvoj pozornici bio
eksplicitni nosilac glumackih ideja pa su zapostavljana sva druga sredstva njegova
izraza. Naturalisticka scena nije poznavala prednosti plastike, nije isticala vaznost
tjelesnoga izraza, nego je u srediste vlastita interesa postavlja gotovo virtuoznost u
izradivanju maski. Zapostavljajudi aluzivnu igru ili pak scensko nadigravanje, glumce
je usmjeravala tek preciznom izrazavanju, a $to je u principu rezultiralo preigravanjem.
Njima se postavlja zadatak da savladaju stil, umijesto da razviju smisao za estetsko,
koji ne bi dopustao grube, ruzne prizore...(...). Glumac ovladava sposobnosc¢u koja je
potrebna fotografu-amateru: on promatra svakodnevne detalje (Mejerholjd 1976: 67).

Neke su od netom spomenutih (temeljnih) specificnosti naturalisticke scene
koje zapravo i nemaju Cvrstih poveznica s onim postavkama Stanislavskoga $to ih
vezemo uz posljednju fazu njegova stvaralastva kada uostalom i afirmira psiholoski
realizam, bile svojstvene, izuzev realizacijama Gunduli¢eve Dubravke u reziji Marka
Foteza, Stiméeve izvedbe Car Eminove drame Na strazi, odnosno Ogrizovieve
Hasanaginice u reziji Josipa Marici¢a (kojima 1946. godine zapocinje povijest
rijeCkoga nacionalnoga glumista) — i velikom broju predstava sto su obiljezile rijecku
scensku umjetnost poslijeratnih godina. '* U njima se, i to iz jedne sasvim pogresne

iskazivana, ve¢ radnju. Izvodenje tih akcija na prirodni na¢in dovodi izvodaca do potrebnog osjecanja.
Na taj nacin redatelj usmjerava glumca na put organskog stvaralastva (Zahova 1977: 95).

16 Percepcija socrealizma $to se prvenstveno ocitovala kao politizacija umjetnickoga ¢ina, na samom
je svojemu pocetku bila osuden na propast, i to osobito u organizaciji i funkcioniranju jednoga
mehanizma kao §to je teatar. Razlog tomu leZi u, rekao bi Marcuse, ¢injenici da je kazali$na svijest uvijek
determinirana potrebama i interesima postojecega drustva, te je stoga, jednostavno, bila — neslobodna.
Naporedo s iracionalno$éu postojeéeg drustva svijest postaje slobodna za visu povijesnu racionalnost
samo u borbi "protiv" postojeéeg drustva (Marcuse 1968: 103). A teatar jest upravo takav mehanizam
koji pretendira transcendenciji preko postojecih i zadanih ogranicenja (misljenja i djelovanja), tezi
ugledanju na inozemne utjecaje estetske prirode i samim time aktivira sukob s evidentnom upravo
ideolosko-politickom intonacijom. Iz toga proizlazi postojanje njegove relativne slobode u odnosu
na dominantnu politicku ideologiju, a koja osobito dolazi do izrazaja ne toliko u trenucima koji su u
povijesti teatra ostali zabiljezeni isklju¢ivo estetsko-stilskim zahvatima, koliko njegovom sposobnoscu
da tim zahvatima aktivira provokativne oStrice uperene upravo spram vladajucih klasa.

O problematici circulus vitiosus, slobode i oslobodenja koja ukljucuje raspravu o dijalektickoj logici
i koja podrazumijeva tvrdnje kako i robovi moraju biti slobodni za svoje oslobodenje prije nego sto
postanu slobodni, odnosno 0 Marxovu stavu prema kojem oslobodenje radnicke klase mora biti dijelom
te iste radnicke klase, a $to je moguée primijeniti u raspravi o stupnju slobode teatarske umjetnosti kao
dijela ideoloskoga drzavnoga aparata, detaljnije u Marcuse 1968: 55.

17 Moskovski HudozZestveni teatar imao je, prema tvrdnjama Mejerholjda, zapravo dva lica — s jedne
strane naturalisticko kazaliSte, a s druge pak teatar raspolozenja (usp. Mejerholjd 1976: 66), pa drzimo
kako su se utjecaji ovoga prvoga reflektirali i u strukturiranju rijeckoga nacionalnoga glumista.

18 Rijec je o velikom broju predstava prikazanih do 1958. godine, kao npr. o Nusicevoj Ozaloséenoj
porodici, u reziji Josipa Maric¢i¢a 9. studenoga 1947., Trigerovu Sretnom braku, rezija Viktor Starcié, 23.
sije¢nja 1947., Simonovljevu Ruskom pitanju, rezija Andelko Stimac, 18. listopada 1947., Kulenoviéevoj
Veceri, rezija Slavko MidzZor, 26. ozujka 1949., Bozicevoj Skretnici, rezija Leo Tomasié, 28. studenoga
1951., Kovalovljevim Nevidljivim okovima, rezija Ferdo Delak, 8. ozujka 1952., Ivanovljevu Oklopnom
vlaku, rezija Edo Verdonik, 5. studenoga 1957., Roksandicevoj Kuli Babilonskoj, rezija Leo Tomasic, 8.
studenoga 1958., itd.
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teorijske perspektive, inzistiralo na formiranju politickoga kazalista koje u rijeCkom
slucaju tijekom ovoga razdoblja nije dostiglo takvih dimenzija.!” Zapravo, redateljske
poetike koje susreCemo u radu ovoga teatra, i to osobito u razdoblju od 1946. do 1958.
godine gotovo su neusporedive s onim tvrdnjama kojima je Hagemann jo$ pocetkom
20. stoljeca ukazivao na vaznost rezijskoga pristupa izvedbama, te drzao redatelja
najodgovornijom li¢nosti u umjetnickom stvaranju na pozornici (Lazié 1977: 93).
Eksplicitno uplitanje politike prijecilo je razvoj ove umjetnosti ¢itavo jedno desetljeée
pa su karakteristike moderne rezije koje se o€ituju u, rijeCima Ili¢a, koncentriranju
i kolektiviziranju emocija i senzacija s ciljem stvaranja jedne vizije (usp. isto) — u
rije¢kom glumistu gotovo sve do 1958. godine u potpunosti bile nepoznate.

Sistem, dakle, nikada u nas nije bio u potpunosti prihvacen, niti scenski
aktualiziran. Citavo jedno desetljeée u povijesti rijeckoga kazalista mahom su
obiljezile varijante naturalisticko-realistickoga scenskoga koda $to i nije imalo
osobite veze sa psiholoskim realizmom kakvoga je zastupao Stanislavski. Potvrdu
netom iznesenoj tvrdnji nalazimo i u tada Cesto citiranim napucima glumcima koji
odaju u prvom redu spekulativnost i diletantizam u promisljanju scenskoga ¢ina:

...ulazi tako reéi, pod kozu li¢nosti koju igras, dobro prouci njene osobne ideje ako ih
ima i ¢ak ne ispustaj iz vida drustvo njenog proslog zivota. Kad sve to bude prouceno,
tada Ce$, ma kakve situacije njenog zivota bile uzete — moéi uvijek vjerno da ih izrazis:
ponekad mozes$ da igras slabo, ponekad koliko-toliko zadovoljavajuée (to Cesto zavisi
od drustvenog raspolozenja), ali ¢e§ igrati vjerno. Koliko ti dozvoli vrijeme, trudi se da
bude$ u drustvu, proucavaj Covjeka u masi, nijednu anegdotu ne ostavljaj izvan svoje
paznje, pa ¢eS uvijek nadi prethodni razlog, zasto se dogodilo tako, a ne drukdije. Ta
Ziva knjiga zamijenit Ce ti sve teorije, kojih na srecu, u nasoj umjetnosti do sada nema (O
glumackoj vjestini, Iz pisma glumcu Sumskom, 27.0zujka 1848).2°

Iz svega netom iznesenoga zakljucujemo kako je o konkretnim bastinicima
nacela $to ih je zastupao Stanislavski gotovo nemogude govoriti pa u ¢itavoj povijesti
rijeckoga kazalista mozemo izdvojiti tek primjere koji dadu naslutiti ugledanje u
model, ili, bolje bi bilo kazati okuSavanje tek u pojedinim segmentima one scenske
tehnike i teorije kakvu je anticipirao psiholoski realizam. Nasi, naime, realisticki
pokusaji, istie i Gavella, nisu opazali kako je bit modernoga realizma bas u tom
da razbija tipizirane modele koji imaju sluziti kao unutarnje skele koje ce nositi i
podrzavati estetski materijal (2005: 98). Takav realizam, dakle, nastoji usmjeriti
umjetnic¢ko stvaralastvo u pravcu onih prirodnih sila koje stvaraju zive individue
kao jedino realno prisutno zivotno znacajne produkte stvarnosti (isto). Ipak, u
povijesti je ovoga teatra mogude izdvojiti ona nastojanja Sto su, usredotocCivsi se

¥ Neizostavni je segment, dakako, i poslijeratna kazali$na kritika koja je pod parolom vaznosti utjecaja
Sovjetskoga kazalista na poslijeratni glumacki zZivot nerijetko donosila neosnovane osvrte i reagiranja.
Kao primjer tako donosimo izjavu Vatroslava Cihlara u zagrebackom "Narodnom listu" (3. studenoga
1946.) povodom otvaranja HNK Ivana pl. Zajca u Rijeci. Obje predstave ("Dubravka" i "Na strazi")
uspjele su iznad svakog ocekivanja i ova dva debuta rijecke dramske druzine veé su u pocetku sezone
otkrila umjetni¢ke moguénosti i talente, koji se kriju u ovom tek nastajuem ansamblu. U "Na strazi"
bile su pojedine scene tako reéi hudozestveno donesene. Tu je teziste na dramskoj radnji, na tragi¢noj
sceni, na neizrecenoj rijeci, na glumi nijemih pogleda i pokreta. To je drama, koja trazi savrSenog rezisera
i dobre glumce. Zar ¢e zvucati mozda presimiono, ako kazemo, da su nam pojedine scene evocirale
sjecanja na velike teatre! (...)

20 "Scena. Revija Narodnoga kazalista u Rijeci", br. 2, veljaca 1947, str. 7.
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prvenstveno na tumacenje dramskoga predloska ostavljala manje-viSe po strani
sveopce prisutno eksplicitno iznosenje jednostranih, ideoloski intoniranih stavova i
poruka. Rijec je o predstavama sto su u srediste scenske zaokupljenosti postavljale
upravo psiholosku problematiku individue pa nam u tom kontekstu i valja izdvojiti
izvedbu dramatiziranoga Krlezina romana Na rubu pameti, premijerno prikazanoga
u Rijeci 30. listopada 19635. godine u reziji Lea Tomasiéa.?!

Osobitost se ove predstave ocituje prvenstveno u usredotocdivanju, odnosno
poniranju u najdublje slojeve knjizevnoga predloska sto scenske dogadaje okreée
problematici propitivanja individue, njegova sebstva te na taj nacin, napokon,
ozbiljno pristupa proucavanju upravo glumackoga fenomena. Svojim pristupom
Tomasic¢ pokazuje kako se organizacija dogadaja na sceni ne temelji na postupku
kojim se tekst ilustrira ili ukrasava, nego ga pokazuje u svojoj ogoljenosti i
istinitosti, zapravo u svojoj sustini (Dort 1982: 25). Dakako, svako uprizorenje
djela iz korpusa Krlezina knjizevnoga stvaralastva povlaci i odredene politicke
konzekvence. Jer, Krleza Cesto, a $to je prepoznatljivo i u spomenutu romanu,
inzistira upravo na onoj zbiljskoj, realnoj, socijalnoj sferi koja neminovno povlaci
aktualizaciju politicke odnosno ideoloske problematike. Ta je pak problematika
nerijetko prozeta kategorijama individualnoga talenta i subjektivnoga dozivljaja
(usp. Milanja 1993: 39) pa je nastojanje na sintezi materijalne i objektivne dimenzije
s jedne, odnosno psiholoskoga i subjektivnoga entiteta s druge strane, ocito i u
rezijsko-dramaturskim odnosno scenografskim rjeSenjima. U rijeckoj je tako
izvedbi zahvaljujuéi scenografskom postavu Antuna Zunica (koji mozda po prvi
puta izlazi iz okvira konvencionalne naturalisticke scene salonskoga tipa) pronasao
Tomasic izvanredan put u propitivanju s jedne strane Krlezinu predlosku svojstvene
ideoloske odnosno socioloske idejne baze, a s druge njegova pozornica omogucuje
uranjanje u najdublje psiholoske segmente. Ponajbolje se spomenuto ocituje iz
scenografske skice?? koja pokazuje eksplicitno rezijsko-scenografsko inzistiranje na
rekonstrukciji idejnoga sloja romana koji sugerira kako metatekstualnu?® tako i u
aktualizaciji teksta na pozornici zapravo, metascensku dominaciju nad politi¢ko-
moralnom aktualnoscu.

Postavljajuéi Doktora (Slavko Sestak) u srediste kruga iza kojega je u dubinu
povucena slika gotovo transcendentalnoga, mogli bismo kazati vje¢noga, nemira,
turbulentnosti i kaosa — Zuniéu uspijeva stvoriti prizoriite $to u prvi plan postavlja
problematiziranje konstituiranja osobnoga identiteta.”* Moment je to Sto odmice

2! Znacajnije ogledanje u postavke Stanislavskoga moguée je izdvojiti i izvedbama Shakespearea, odnosno
rezijama Othella 1948. i 1954., Hamleta 1953. godine, Macbetha 1958., Richarda III, 1959., Romea
i Julije 1961., a koje je na rije¢koj pozornici predstavio Andelko Stimac. Ograniceni, naime, prostorom
ovom ih prigodom tek spominjemo svijesni pritom Cinjenice kako ove izvedbe svakako zasluZuju posebnu
studiju i analizu.

22 Zunieva scenografska slika nalazi se u njegovoj (doduse jo§ uvijek ne u potpunosti i sredenoj)
ostavstini §to se Cuva u Muzeju grada Rijeke.

2 Vladimir Biti drzi kako je Na rubu pameti jedini KrleZin roman u kojemu pripovjedaé subjektivira
vlastiti polozaj, a u ¢emu i valja traziti uzroke egzistencijalnoga iznudivanja pripovjednoga ¢ina (usp.
Cale 2008: 81).

24 Is¢itavajuéi teoriju subjekta Paula Ricceura $to se temelji na distinkciji ipse odnosno idem identiteta,
Morana Cale analizira uz Pirandellov Jedan, nijedan i sto tisu¢a, upravo Krlezin roman Na rubu pameti,
pa detaljnije u tekstu: "Idem prema ipse: performativ pripovjednoga identiteta" u 2008: 81-94.
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eksplicitnom propagiranju politicke ideologije, a s ciljem anticipacije upravo
teatarske umjetnosti. U tome i jest osnovna znac¢ajka Tomasiéeve rezije sto pokazuje
¢vrste pomake k realizaciji onih nastojanja koja dadu naslutiti ogledanje u maniru
psiholoskoga realizma. Redateljeva je tendencija na gotovo praznoj pozornici
iscrtanoj tek bijelim krugovima, sa srediSnjom tockom, Doktorom - ostvariti
potpunu psiholosku organizaciju, na koncu i glumacku realizaciju glavnoga
lika. T to, vazno je naglasiti, ne u stilu krlezijanski raspolozenoga psovaca, nego
introvertiranoga covjeka ¢iji je afektivni zivot vrlo intenzivan, ali redovno nije
prodoran, veé se samo u izuzetnim slu¢ajevima njegova povucenost u sebe pretvara
u iznenadne eksplozije koje mogu zadobiti i izgled patoloskih stanja (Rosi¢ 1980:
205). Netom navedene Rosiéeve rijeci daju nam zakljuciti kako rezijsko inzistiranje
na spomenutim karakternim osobinama, kao i konstantno prisutna njegova teznja
za stvaranjem izvanvremenske fakture Krlezine temeljne poruke — pretvara Sestaka,
odnosno pozornicu uopée, u mjesto dijaloga, paradoksa, oprecnosti. Osjecaj
izdvojenosti iz zivota i stalne turobnosti osnovne su karakteristike psiholoskoga
profila Doktora, a koje Slavko Sestak, kako nam je suditi, na pozornici u potpunosti
i ozivljuje. Tomasiéeva je zasluga u tome $to uspijeva probuditi gotovo marionetsku
sliku ovoga lika koji jednostavno nije kadar odrediti smisao vlastitoga porijekla.

Vjernom transpozicijom predloska na scenu, redatelj preuzima pa potom i medijski
transformira jednu od temeljnih Krlezinih narativnih figura — ironiju.?’ Ironija postaje
istinska dramska situacija koja pretendira ostvarenju glume u kontekstu onoga sto
nazivamo psiholoskim realizmom,?® pa upravo na taj na¢in koncipirana glumacka igra
omogucuje ostvarenje onih, predlosku svojstvenih, niza oprecnosti, dvosmislenosti i
poricanja. Sestakov je Doktor u principu toliko prozet vlastitim psihoti¢nim stanjem
da u pojedinim momentima nagovjescuje stvaranje scenske slike koja ima razloga hiniti
spomenutu marionetsku viziju. Zaobilazenjem izgradnje agresivnoga, buntovnicki i
psovacki raspolozenoga Doktora koji je svoju gorku spoznaju saopéavao gledalistu
na smireniji i zato moguée uvjerljiviji nac¢in (Rosi¢ 1980: 205) — Leu Tomasicu je na
pozornici uspjelo aktualizirati pitanje, rije¢ima Zmegaca, tko sve utjece na alternativu
"dobro" - "zlo". Rijec je zapravo o momentu koji u potpunosti opravdava anticipaciju
ironijske linije kojoj je zadatak probuditi o¢udenje u publici. ¥

25 Problem ironijskoga strukturiranja moderne proze kao i otkrivanje osebujnoga manevriranja s pomocu
ironijskoga koéda u kontekstu moderne knjizevnosti (s osobitim osvrtom upravo na roman Na rubu
pameti, vidi tekst "Ironija kao narativna figura u modernoj prozi" u Slabinac 2006: 107-126. Isti je tekst
objavljen i u: "Umjetnost rijeci", br. 1, 2001, 63-79.

26 Leo Tomasi¢ je bez obzira na kvalitativne sposobnosti glumackoga ansambla u ovoj predstavi
uistinu inzistirao na poku$ajima stvaranja istinskoga psiholoskoga realizma, a $to svakako potvrduje
interpretacija Mije Sasso kao Jadvige Jesenske. Izmedu ostalih i Rosi¢ izdvaja upravo epizodu u kojoj
se pojavljuje isticuéi njezinu karakternu reljefnost, dok je izrazajna punoca kojom je sugeriran prizor u
kojem se pojavljuje imao potencijala postati, kako upozorava kriti¢ar, zaokruzenom dramom (usp. Rosié
1980: 1965).

27 Viktor Zmega¢ na temelju &itanja Platonova Zakona, odnosno primarne njegove predodibe o
CovjeCanstvu kao mnostvu marioneta stvorenih voljom bogova, zaklju¢uje kako Platon zapravo implicira
instrumentalisticku metaforu upravo svojstvenu Krlezi, a koju kazali$ni topos tek naznacuje (usp.
Zmega¢ 1986: 214). Upravo je knjizevni rad Miroslava KrleZe prozet filozofskom milju i temeljnim
motivima europske kulturne povijesti od Platona do poslijeratnoga egzistencijalizma. Dakle, ni u slu¢aju
Tomasi¢eva Doktora ne mozemo govoriti, kada spominjemo element marionete, o histrionskoj metafori.
Ona je prvenstveno rezultat misaonoga, filozofskoga sloja kojega Tomasi¢ namjerno ili ne,eksplicite i
projicira na pozornici, stvarajuéi tako elegantnu liniju ironije Cija je posljedica proizvesti efekta ocudenja.
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Uzdizanje ove uloge do one simbolic¢ke razine na kojoj ju je mogudce percipirati
bas poput lutke, a koja je Platonovim rije¢ima reeno, bozanskoga porijekla te
joj je i pruzena moguénost odabira, rasudivanja, dana joj je sloboda u izboru ili
sklada, ili pak nesklada/opovrgavanja zakona (usp. Zmega¢ 1986: 214). Medutim,
ova netom iznesena tvrdnja predstavlja zapravo antitecki par $to se jednako tako i
reflektira na pozornici — s jedne strane drustvena uredenost i podredenost, s druge
pak oslobodenje od obveza, sposobnost da napokon vidi samoga sebe kao sebe
kao drugi i kao drugoga. Govorimo zapravo o svojevrsnom, Zmegacevim rije¢ima,
mentalnom obrascu refleksije: s jedne strane marioneta, s druge autonoman covjek,
"smion" ¢ovjek koji bi bio spreman da pozivi "sam za sebe", bez atributa svoga
drustvenoga polozaja, i $to je glavno, "bez predrasuda i bez vjere u drvene bogove"
(1986: 252).28

Rijec je o trenutku koji bi eventualno imao potencijala aktivirati dramski sukob
temeljen na osobnu konfliktu pa i agresivnosti, no Sestak svoju ulogu podvlaci
manirom pripovjedaca $to smireno iznosi spoznaju kako o drustveno-politickom
momentu, tako i o vlastitoj dusevnosti, ponovno aktivirajuéi ironijsku situaciju.
Njegova letargija ¢ak i onemogucuje silazak u nirvanu pa konstruiranje takova
karaktera Cije je kretanje besciljno, a jedina namjera prenijeti publici poruku vlastite
ojadenosti ima zadatak ukazati na besmisao vlastitoga postojanja. Prisustvo na
pozornici otvara zapravo polemiku o covjekovu tijelu koje je, po prirodi sasvim
neupotrebljivo kao materijal za neku umjetnosti (Craig 2010: 66) pa stoga i nastoji
transformacijom u simbol, uhvatiti odbljesak onoga duha osobito bliskoga upravo
Smrti. Doktorov scenski vijek prezentira zapravo misljenje sto je u svom logickom
obliku nesposobno predociti si pravu bit Zivota pa iz toga razloga i nastoji prijeci
njegove granice, odnosno povratiti se u dubinu vlastite dusevnosti.

Svakako, rije¢ je 0 momentu koji se nada spoznavanju sebe i drugoga, drugoga
u sebi odnosno sebe u drugome, a $to Tomasi¢ u scenskoj realizaciji ni u kojem
slu¢aju ne porice pa stoga i ostavlja dovoljno prostora za glumacki razvoj koji se
nastoji zaogrnuti onom ljepotom koja, rije¢ima Craiga, nalikuje prvenstveno smrti,
dok na sceni pak nastoji u prvome redu prezentirati duh zivota. Trenutak je to
koji ga mozda ponajvise i priblizava Stanislavskom. Jer, inzistiranjem na stvaranju
svojevrsne nad-osobe? zahtjeva glumu koja pokazuje potrebu za iskazivanjem
duha dramskoga lika u glumackoj formi. Izravnim prodiranjem u imaginarni svijet
dramskoga predloska glumac se okreée vlastitom nesvjesnom sto direktno potom

28 Opreka, dakle, izmedu autonomnoga ¢ovjeka i drustvene marionete koju problematizira Krlezin roman
izravno je prenijeta na scenu. Rije¢ je zapravo o opreci, ZmegaCevim rije¢ima receno, to se kristalizira
kroz prizmu individualne svijesti ali i u kontekstu povijesnoga iskustva gradanske ere. Emfaticka kritika
koja prozima stranice toga djela osniva se, ipak, na predodzbama i pojmovima koji, bar dijelom,
socioloski ne pogadaju samo strukture gradanskoga drustva nego se opcenito odnose na pitanja koja
nastaju u procesima ljudskoga udruzivanja, bez obzira na pojedine konkretne oblike Zivota u zajednici.
Jer, drustvo bez ikakvih konflikata odgovaralo bi negativnoj utopiji drustva bez subjektivnosti. Opreka
izmedu autonomne li¢nosti i marionete bila bi tada uklonjena — ali tako da bi bilo samo jo§ marioneta
(Zmegac 1986: 253).

¥ Prozivljavanje je, po Stanislavskom, u biti proces stapanja dramskoga lika i kazali$noga glumca u jedno
novo bice, u nov realitet koji vise neée biti ni Gajev ni Stanislavski ve¢ stanovita nadosoba Stanislavski-
Gajev. Glumac toj nadosobi daje svoje tijelo i intelektualno-afektivno-voljnu gradu a dramski lik plan
strukturiranja te grade u nov znacaj (Senker 1983: 102).
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prenosi na scenu.’® Siromasna scenografija uostalom i pokazuje kako dramsku
radnju na pozornici moze pobuditi tek glumceva imaginacija, igra nesvjesnoga. I
tu se zapravo i gubi teznja za imobiliziranjem vanjskoga, a s ciljem zaodijevanja
pozornice upravo onim unutrasnjim kao nadmoénijom silom koja ne tezi realizaciji
krvi i price, nego prije tijela u zanosu.

Ovakva rezija otvara scenu Covjekovu ja, no to je silazenje i obuzetost sobom jo$
uvelike determinirano i prikazano zrtvom sredine. Postavljaju¢i Doktora u srediste
kruga rezijsko-scenografski postupci aktualiziraju njegovu povijesno-filozofsku,
odnosno ideolosku uvjetovanost pa se slikom u dubini pozornice (dugacke bijele
linije) kao scenografova refleksija zatvora sugerira u prvome redu kategorija povijesti
(proslosti). Slika zatvora posjeduje tako dvostruku funkciju: 1. oznacava svoje
doslovno znacenje (kao mjesto u kojem je Doktor zaista i proveo nekoliko mjeseci)
i 2. na metarazini oznacava ogranicenost i nepotpunost konstruiranja li¢nosti kao
isklju¢ivo jednodimenzionalnoga entiteta. Zunicev scenografski postav ne sugerira
iskljucivo neuroti¢nu sliku povijenosti (osobito obzirom na ¢injenicu §to znamo
kako je Tomasiceva rezija inzistirala upravo na tom uzdizanju od uvjetovanosti
povijesnoga trenutka), nego u prvom redu, a $to je u nasem kontekstu jo$ vaznije —
metafori¢ki oznacava povratak sebi, moguénost vlastitoga konstituiranja u odnosu
spram vlastitoga sebstva.

Upravo je dekorom osiromaseni scenski prostor omoguéio Doktoru postizanje
tzv. javne samoce $to se realizira glumcevim udubljivanjem u podrazaje koje stvara
fizicka stvarnost neposrednoga scenskoga ozracja. Spomenuti krugovi §to zauzimaju
srediSte pozornice zaustavljaju igru te sugeriraju koncentraciju na tzv. krugove
paznje. Scenski prostor usmjerava i, gotovo, objektivizira glumcéevu imaginaciju pa
naposljetku i omoguéuje Sirenje krugova paznje do onih toc¢aka koji u potpunosti
zaokruzuju pozornicu. Postupak je to koji ukazuje na slozenost zadataka sto ih je rezija
postavila glumcu. Zahvaljujuéi upravo tom inzistiranju na prikazivanju ¢ovjekove
zaokupljenosti vlastitim duhovnim zivotom kojega eksplicite upucuje gledatelju,
njegov (glumcev) krug paznje postaje izuzetno Sirok pa zahtjev za odrzavanjem
intenziteta koncentracije postaje umnogome slozeniji.’! Iz toga je razloga redatelj i
inzistirao na pravilnom rasporedu gomile dozivljaja i emocija u logicki, sistematski
dosljedan red pa ljudski duh tijekom razvoja radnje i zadobiva skladnu strukturu.
Takav rad na ulozi u principu odbacuje poistovjeéivanje imaginacije i fantasticnoga
te traga za istinom koju se nada pronaéi u glumcevu duhu. Imaginacija se tako,
rije¢ima Senkera, priblizava mimemisu pa se njome nastoji na ostvarenju nesvjesne
igre koja nastaje oponasanjem dramske radnje.??

30 Rijec je zapravo o prodiranju imaginarnoga u istinu, a $to se potom aktualizira na pozornici. Takav
postupak sugerira Cinjenicu kako realizam na sceni odbacuje kategoriju mimesisa te se prvenstveno
ostvaruje zahvaljujuci gluméevu prozivljavanju emocije i karaktera lika kojega tumaci (usp. Mitter 2006:
18). Mitterova je, doduse, tvrdnja diskutabilna bududi da glumcevo prozivljavanje emocije i karaktera
u odredenoj mjeri ipak proizlazi, kako ¢emo vidjeti, iz oponasanja dramska radnja. Rije¢ je o postupku
koji operira nesvjesnim §to, drzimo, istodobno ne znaci i osporavanje mimesisa.

31 Sto je iri krug, to je teze zadrzati intenzitet koncentracije — §to znadi da je teze maknuti publiku iz
srediSta paznje i prognati je iza granice svijesti koju mjeri Diderotov Eetvrti zid (Roach 2005: 272).

32 Nacelo prozivljavanja uloge moglo bi se, dakle, odrediti kao sjedinjavanje intelektualno-afektivno-
voljnih elemenata, od kojih je sagraden glumcev znacaj, s planom strukturne organizacije znacaja
dramskog lika. Od glumca se zapravo ocekuje neizvedivo: da razbije strukturu svojega znacaja (koja se
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Nacelo prozivljavanja uloge moglo bi se, dakle, odrediti kao sjedinjavanje
intelektualno-afektivno-voljnih elemenata, od kojih je sagraden glumcev znacaj,
s planom strukturne organizacije znac¢aja dramskog lika. Od glumca se zapravo
oCekuje neizvedivo: da razbije strukturu svojega znacaja (koja se oblikovala
sukladno njegovu osobnom iskustvu), da iz nje izludi Ciste misli, osjeéaje i htijenja,
ponisti sve ¢vrste veze medu njima i prestrukturira ih, postavljajuéi ih u odnose koje
mu namece znacaj dramskoga lika. (Senker 1983: 102-103)

Model glume koji je poucavao Stanislavski, a kojega Leo Tomasi¢ nastoji
ostvariti u kontekstu Doktorove uloge dotice se u prvome redu podsvjesne glumceve
prirode.

Krlezin predlozak drzimo stoga instrumentom prodiranja u nesvjesno,
svojevrsnom polugom koja glumca prenosi na nivo maste — od "kad bi", preko
datih okolnosti koje glumcu pomazu da prikupi neophodno gradu za stvaranje
(Mili¢evi¢ 1989: 87). Na pozornici se tako otvara moguénost konkretizacije
funkcioniranja nesvjesnoga® sto, napokon, i omoguéuje nadahnutu scensku igru.>*
Dakle, realizam unutrasnjega glumceva zivota koji na Tomasi¢evoj pozornici
preuzima primat, kao i dikcija te snazni emocionalni naboj u govoru - otvaraju
moguénost interpretiranja scenske igre u kontekstu mehanizma nesvjesnoga unutar
kojega je moguce traziti i porive za samonadahnuce. Nastavimo li ovim slijedom
tada svakako moramo istaknuti kako je jedan od osnovnih glumcevih zadataka
na pozornici upravo pobuditi unutrasnji, psihicki zivot lika. Jer, date okolnosti su,
upozorava Stanislavski, kao i kad bi u principu tek pretpostavka maste.

Porijeklo im je isto: "date okolnosti" to je isto $to i "kad bi", a "kad bi"
— to je isto Sto i "date okolnosti". Jedno je pretpostavka ("kad bi"), a drugo je
njezina dopuna ("date okolnosti"). "Kad bi" uvijek zapocinje stvaralastvo, date
okolnosti" ga razvijaju. Jedno bez drugog ne moze opstojati, ni ste¢i neophodnu

oblikovala sukladno njegovu osobnom iskustvu), da iz nje izluci ¢iste misli, osjecaje i htijenja, ponisti sve
Cvrste veze medu njima i prestrukturira ih, postavljajuéi ih u odnose koje mu namece znac¢aj dramskoga
lika. (Senker 1983: 102-103). Model glume koji je poucavao Stanislavski, a kojega Tomasi¢ nastoji
ostvariti u kontekstu Doktorove uloge dotice se u prvome redu podsvjesne glumceve prirode.

3 Teorija stvaralackoga nesvjesnoga, kako tvrdi Roach, vodila je izravno od Diderota do predgovora koji
je Francois-Joseph Talma napisao za Lekainove memoare, a koje je medu ostalima cijenio i Stanislavski
(usp. Roach, 2005: 209).

34 Sto je gotovo analogno slavnoj redenici Stanislavskoga — Podsvijesno stvaraladtvo prirode pomocu
svjesne psihotehnike glumca (Stanislavski 1989: 32). Spomenimo ovdje kako je osnovna funkcija
glumceve aktivnosti, prema Stanislavskom, u prvome redu stvaralacka volja i po tom, upozorava
Kumbatovi¢, voluntaristickom nacelu pisac pokusava da u toj novoj postavci analizira glumcev rad
u Sest etapa. Prva tri stupnja odnose se na svojevrsnu unutra$nju pripremu: prvobitna volja prema
stvaralastvu prelazi u trazenje Zivotne i duhovne grade, $to pokrece prezivljavanje unutrasnje i vanjske
slike kazalisne uloge, drugima za sada jo$ nevidljive. Preostala tri stupnja preobrazavaju unutrasnju
viziju u formiranje kazalisnoga karaktera (the creation of a character): na stupnju otjelotvorenja glumac
stvara audiovizuelnu sliku prethodne unutrasnje vizije, sto dovodi do stapanja prijasnja dva stupnja,
prezivljavanja i otjelotvorenja, dok se taj proces ne spoji s ociglednim efektom na gledaoca, koji se
uzivljava u gluméevo stvaranje (Kumbatovi¢, 1983: 124). U principu, kako navodi ovaj autor, prvih pet
stupnjeva odnosi se na obnovu psihotehnicke operacije u glumdcevoj aktivnosti koje mu omoguéavaju
da aktivno dosegne heterohipnoti¢ko stanje, koje se uspostavlja izmedu scene i auditorijuma, kada se
glumac pojavi na podijumu (isto). No, ¢injenica je pak da se u konkretnoj realizaciji glumceve uloge
spomenuti stupnjevi, kao i podsvjesne odnosno svjesne aktivnosti glumceva psihofizickoga organizma,
medusobno isprepli¢u.
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poticajnu snagu. Ali su njihove funkcije unekoliko razlicite: "kad bi" daje poticaj
uspavanoj masti, a "date okolnosti" daju opravdanje samom "kad bi". Oni zajedno
i pojedinacno pomazu stvaranju unutrasnjega pomaka (Stanislavski 1989: 65).

Priblizimo li se, dakle, idejama Stanislavskoga, uvidjet ¢emo kako su Tomasiceva
nastojanja u promisljanju Doktorove uloge u principu vrlo bliska. Velike ideje lika
scenski se mogu realizirati isklju¢ivo putem nesvjesnoga kojemu se i inace pripisuju
epiteti poput animalnoga, predkulturnoga, predcivilizacijskoga, itd. No, ono §to i jest
najvaznije, rijec je o dijelu Covjekova psihi¢koga aparata koji zasigurno i posjeduje
nadljudsku snagu. Svakako, spomenute nam je tvrdnje ovdje potrebno pribliziti i
rezijskim postupcima koji upravo kroz adaptaciju i scenografski postav omogucuje
glumcu povratak u nesvjesno pomocu kojega onda uz pomo¢ glasa i tijela ovaj
izrazava veli¢inu idejnoga sloja Krlezina predlozaka. Na taj nacin redatelj u principu
prihvaéa one postavke Stanislavskoga koje se odnose na odbacivanje naturalizma i
realizma, te anticipiraju irealno na sceni. Nagovjestava se tako element magi¢noga
teatra kojim se inzistira na stvaranju scenske iluzije kroz pokusaj, rekao bi Bentley,
potpunoga poistovjeCivanja gledatelja s glumcem, a ovoga pak s dramskim likom
(dakle: posredno i gledaoca s dramskim likom) (u Senker 1980: 87-89).

Naposljetku, percepcija prostora scenske igre ne tezi prikazati zivot onakvim
kakav jest, nego onakvim kakvoga vidimo u snovima i prividima. Omogucuje
to organizacija scenskoga Cina $to se temelji prvenstveno na prevladavajuéim
monoloskim tiradama pa na taj nacin i otvara prostor scenskoj radnji kojoj je
zadatak izraziti dusu uloge, prozivljavanje glumca i unutarnji svijet komada
(Stanislavski 1989: 67). Nece nam, stoga, biti pretjerano zakljuciti kako se Sestak u
principu priblizio Samanistickoj prirodi fenomena glume (usp. Panovski 1993: 83)
bududi da na sceni Zivi Zivot dramskoga lika te se poistovjeCuje njime, njegovim
duhom, osjecajima, psiholoskim karakteristikama. Omoguéuje zivot dramskome
svijetu, kao i redateljevoj interpretaciji i prezentaciji toga svijeta te, naposljetku, i
svim sastavnim elementima predstave (usp. isto).

Scenskim zapravo naglasavanjem, netom spomenute ironije, ostvaruje se
priguseni humor, prikriveni cinizam pa se Slavko Sestak i priblizava pokusaju
ostvarenja tzv. glumacke emocije koja se prema uputama Stanislavskoga u principu
odnosina umjetno nadrazivanje periferije tijela (usp. Stanislavski 1989: 44).3 Drugim
rijeima, ironija funkcionira kao svojevrsni kontrapunkt, bolje kazati, provodnik

35 O pokusaju objasnjenja rada Stanislavskoga na zasadama Diderotova Paradoksa o glumcu iz 1773. vidi
Roach (2005). Diderotova je, naime, teorija senzibiliteta predvidjela, upozorava Roach, tri teme u biologiji
19. stoljeca, a koje su izravno utjecale na razvoj glumacke umjetnosti. To nas odvodi od D'Alembertovog
sna do Goethea, a preko rada Charlesa Bella izravno do djela Charlesa Darwina, Expression of the
Emotions in Men and Animals (1872) (Roach, 2005: 208). Te tri teme, dakle, evolucija, monizam i
nesvjesno kao moderni koncept teorije i tehnike glume, upozorava ovaj autor, u principu predstavljaju
meduprozimanje Diderotovoga paradoksa i osnovnih elemenata znanstvene misli 19. stoljeca. Teorijski
kontekst u kojem se takvo razmisljanje razvilo srusila je estetika utemeljena na idealima organizma i
vitalnosti (Roach, 2005: 209). Archeov pokusaj u nastojanju da opovrgne Diderotovo djelo zapravo
zavrSava tako da prisvaja njegov veliki dio, posebice ideju o dvostrukoj svijesti. A potom i ¢injenicu kako
su um i tijelo organski nerazdvojivi i tvore ne dualnost, nego kontinuum...(isto, 209). Sve nas to, izmedu
ostaloga, i te kako podsjeca na Stanislavskoga te ide u prilog nasim nastojanjima da psiholoski realizam
odredimo dominantnim nacelom u pokusaju organizacije Sestakove uloge.
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koji omoguduje ostvarenje jednakopravnoga funkcioniranja dvaju entiteta: duha,
odnosno tijela. Budud¢i da mu Tomasiceva rezija omoguéuje formiranje duhom ili
bolje reci formiranje u duhu, zaklju¢ujemo kako na njegovoj pozornici nesvjesno
uobli¢uje materijalno tj. fizicko $to se, napokon, objektivira glumcevim tijelom.
Isticanje vaznosti obaju aspekta, objektivnoga i subjektivnoga, psihickoga i fizickoga,
osvjetljava moment koji ponajvise i podsjeca na Stanislavskoga. Rezijska koncepcija
tako ukazuje na vaznost veze izmedu duse i tijela koja je u organizaciji dogadaja na
sceni u principu nedjeljiva.’® U svakom se fizickom ¢inu ogleda psiholoski moment,
i obrnuto. Spomenuto se, naime, i drzi temeljnim nacelom psiholoskoga realizma
kojega je ova predstava manje-vise uspjela realizirati pa iz toga razloga ona i
zasluzuje izdvojeno mjesto u povijesti rijecke kazalisne umjetnosti.
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ECEPTION OF THE SOVIET THEATRE IN RIJEK HEATRE HISTORY
RECEPTION OF THE SOVIET THEAT R A's THEATRE HisTO

Accepting the theory and techniques of acting inaugurated by Stanislavsky's
System in postwar Croatian art of theatre, were identified with those ideas that were
represented by dominant political thought. That is also the case of Rijeka's theatre
therefore we can't speak (no matter that Soviet theatre during the prevailing socialist
realist literary concept was represented to us the only correct orientation in the
consideration of the theatrical art) about a purely aesthetic impact of Stanislavsky.
Only a few segments of his work were accepted in the history of Rijeka's theatre
performances, actually very often after 1952nd year. For this reason, in the second
part of this paper, we will more precisely address the performance dramatization of
Krleza's novel The Edge of Mind, premiered in Rijeka 1965th year.

Key worDSs: M. KrleZa, The Edge of Mind, History of Rijeka's Theatre, psychological realism,
K. S. Stanislavsky.
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