BRANKO GAVELLA I HRVATSKA MEDURATNA DRAMA

Nikola Batus$ié

Redateljski sustav, pa prema tome i umjetni¢ki stav Branka Gavelle
utemeljen je u pofelima njegove metodologije. Raspon toga metodologij-
skog luka podiva na vise uporiSta, medu kojima razlikujemo dvije os-
novne skupine: onu knjiZevno-povijesnih obiljeZja i onu posve teorijskih
usmjerenja. Premda, dakako, tek rezultanta izmedu ovih segmenata daje
zajedni¢ku silu koja se promeée u motori¢ku snagu njegove inscenator-
ske metode, nuZno je promotriti svako od poticajnih Zarista Gavellina
reZiranja jer ée se tek u spoju nuZno-prakti¢nih, Eesto iskljuéivo teatro-
logijskih rekonstrukcija i djelomice slobodnije teorijske spekulacije, jas-
nije pomoliti obrisi njegovih izvornih redateljskih impulsa §to postaju
temeljem kazali¥nom, a time dakako i socioloski obiljezenom djelovanju.

Cini se kako je posve jasno dokazano znadenje KrleZine dramatike
u oblikovanju Gavelline umjetni¢ke fizionomije, kao $to je i potvrdena
redateljeva pretpostavka o Shakespeareovu djelu kao opéevrijednom
mjerilu za niz njegovih inscenatorskih nastojanja i teorijskih razmislja-
nja. Iznimnost KrleZina stvaranja i drustvenog angaZmana pri obliko-
vanju citave hrvatske i juZnoslavenske kulturoloske sfere u kojoj je
djelovao i punokrvni »homme de théatre« Branko Gavella, njegovo re-
dateljsko, literarno i drustveno opredjeljenje za tu dramsku materiju
na gotovo svim pozornicama gdje se tijekom svoga Zivota bio zatekao,
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osiguralo je Krlezinoj umjetnini rijeé¢i ulogu posebnoga konstituensa u
Gavellinim redateljskim »zastupanjima knjiZevnosti u kazalistu«. No
budué¢i da KrleZa predstavlja tek dio ukupnih vrijednosti $to ih tvore
naSe nacionalne dramske literature, potrebno je promotriti utjecaje svih
njihovih vitalnih silnica u nastajanju Gavellina redateljskoga stila, knji-
Zevnodramaturgijskih prosudivanja i teatrologijskih rasélanjivanja. Jer
dramske knjiZevnosti sviju juZnoslavenskih sredina u kojima je djelovao
utisnule su vrlo jasno svoja obli¢ja u svaki djeli¢ Gavellina aktiviteta.
Jednako ¢e tako biti nuzna i analiza Gavellina redateljskoga rukopisa u
oblikovanju nekih konaénih procjena i vrijednosnih sudova u svezi s
nasom nacionalnom dramom. Jer ako je ona, a to je neprijeporno, obli-
kovala Gavellu-redatelja, on joj je kao njen tumac¢ i zastupnik na
pozornici jednakom mjerom uzvracéao, prosudujuéi svojim umjetni¢kim
te interpretativnim mjerilom njen prinos ukupnoj vrijednosti nasih knji-
zevnosti.

Redateljev odnos prema razli¢itim razvojnim fazama hrvatske, srpske
ili slovenske dramske knjiZevnosti ni u jednom trenutku neée biti jedno-
stran. Zamijetit ¢emo kako u njegovim inscenatorskim izborima, teatro-
logijskim raspravljanjima ili knjiZevnopovijesnim vrednovanjima nema
osobitih naklonosti niti proizvoljne odbojnosti. Vjera u izraZajnu, a to
¢ée za Gavellu reé¢i scenski-potvrdnu snagu nacionalne dramske knjiZzev-
nosti pokretacka je sila njegovoj redateljskoj inspiraciji. Pri tom valja
naglasiti kako umjetni¢ki prois¢ena zamisao predstave, dakle neka
uvjetno nazvana »Cista redateljska ideja«, nastaje kod njega tek nakon
uvjerenja o bitnim knjiZevnim vrednotama S$to se inscenatorskom krea-
tivno$éu mogu prometnuti u razlog kazaliSnom ¢inu. Niz primjera iz re-
dateljeve prakse pokazat ¢e nam ovu vlasnost. Uporno, tvrdokorno, a
Cesto i tvrdoglavo nastojanje oko dokazivanja sceni¢nosti, ili barem scen-
ske predocivosti nekih spornih mjesta nacionalne drame, ¢ak i po cijenu
vidljivih izvanjih neuspjeha, bilo je za Gavellu vrednije od lako poluéiva
pljeska na podlozi kakva inozemnog djela. Slucaj Lovri¢eva Sina 1922.
godine u Zagrebu, odnosno Dimitrijeviéeva Pirovanja 1926. u Beogradu
govore jasno o takvu stavu. Tijekom svojega djelovanja osluskivao je,
osim toga, ne samo otkucaje suvremenoga literarnog bila, veé¢ je nastojao
zaboravljene vrijednosti oZivjeti odnosno klasi¢ne domete osvjeziti novim
tumadenjima, trazeéi u svakom redateljskom pristupu razloge umjetnié-
koga opredjeljenja a ne samo nacionalnoga identificiranja s baStinom.
Time je svome iskazu osiguravao trajna djelatna okruZja, a nacionalnu
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dramsku klasiku uzvisio na razinu koju ona do njegova vremena nije
imala u scenskoj praksi nasih nacionalnih kultura.

Posve je logi¢no da je najviSe knjiZevno-dramaturgijskih i scenskih
ispitivanja posvetio hrvatskoj dramskoj knjiZzevnosti, ali i njegov izbor
iz srpske odnosno slovenske dramatike pokazuje jasnu nakanu osobne
antologijske selekcije i toéna sondazna uporiSta za iskuSavanje vitaliteta
viastitog stava. Ako, primjerice, u slovenskoj dramatici Gavella ne moze
redateljski aktivno pratiti sve njene stilske odjeke, dovoljno je promotriti
samo tri segmenta na kojima je ispitao i njenu scensku otpornost i oso-
bni stav prema pitanjima S$to su ih ova djela postavljala njegovu vre-
menu. Linhart, Cankar i Bor — a izbor je odista reprezentativan — nisu
svojim problemskim upitima dopustali jednostavno uprizorenje, veé su
naprotiv zahtijevali jasno opredjeljivanje, knjiZzevno istrazivanje pa i
odredeno dokazivanje ne samo redateljske, veé¢ i gradanske hrabrosti.
Sterija je pak u srpskoj sferi bio stalnim izazovom nizu redateljsko-glu-
mackih generacija, s pridjevkom klasika u beogradskoj ili novosadskoj,
ali ne i obiljezjem istovrijednog reciprociteta u zagrebafkoj scenskoj
sredini. Niveliranje ovakvih proizvoljnih, a zapravo posve neumjetnic¢kih
mjerila, ili pak istrazivanja u domeni politickoga teatra na temi Rodo-
ljubaca, pokazalo se najplodnijim dijelom Gavellina odnosa prema prvom
srpskom komediografu. Problematika insceniranja hrvatske dramske knji-
zevnosti — izuzmemo li iz nje segment obiljezen Krlezinim imenom —
kretala se u nizu smjerova. Pri tome ée odjeljak »starije«, odnosno »do-
preporodne« dramatike postati za Gavellu podru¢jem mnogovrsnih ispi-
tivanja koja naposlijetku iz okruZja inscenatorskih problema prelaze na
teatrologijska pitanja i zaokruzuju se u sferama kulturne povijesti Sirih
razmjera.

Neki elementarni statisticki parametri pokazuju da je od oko 270
Gavellinih reZija (egzaktna rekonstrukcija nije moguéa za ¢&itavo &esko,
odnosno slovacko razdoblje) oko 160 dramskih, $to iznosi blizu 60 posto.
Nesto viSe od 40 posto njegova redateljskoga rada bijaSe, dakle, posveée-
no glazbenom teatru. Da u tako visokom postotku nalazimo posljedice
poznatih prilika uvjetovanih egzilnim statusom pretezZito opernoga reda-
telja u Brnu, Bratislavi i Pragu, dovoljno je poznata ¢injenica koju ovdje
ne treba posebno isticati. Od spomenutih 160 dramskih realizacija (na-
pominjemo kako rabimo ovaj termin kako bismo naglasili ¢injenicu da
nije rije¢ o jednakom broju dramskih djela — jer je Tirenu, Dubravku,
Dubrovaéku trilogiju, Goetheovu Ifigeniju na Tauridi ili niz Krlezinih,
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odnosno Shakespeareovih drama rezZirao i po nekoliko puta), 84 ili 53,
1 posto pripadaju djelima pisaca jugoslavenskih knjiZevnosti.

Ras¢lanimo li statisti¢ki broj od 84 reZije domaéih dramatidara po
nacionalnim segmentima, otpada 5 ili 5,9 posto na slovensku, 10 ili 8,4
posto na srpsku, a ostatak od 69 rezija ili ¢ak 85,7 posto Gavellina nacio-
nalnog dramskog repertoara &ni hrvatska drama.

Usvojimo li i ovom prigodom tradicionalnu i uvrijeZenu periodizaci-
ju hrvatske knjiZzevnosti kao polaziSte daljnjim analizama, dolazimo do
nadasve indikativnih podataka. Od 69 reZija hrvatskih dramskih pisaca
Gavella je 15 puta ili 21,7 posto interpretirao stariju knjiZevnost do pre-
poroda (DrzZi¢, Lucié, Gundulié, Brezovacki), tri djela pripadaju 19. st.
§to ¢ini 4,3 posto (Kukuljevié, Bogovié, Mileti¢), 11 reZija (medu kojima
¢ak pet otpadaju na Vojnoviéevu Dubrovalku trilogiju) ili 15,9 posto
otpadaju na dramu moderne, a &etiri su realizacije (Dondéevié, Matkovié,
Budak i Kolar), odnosno 5,7 posto iz najnovije hrvatske drame. Najveéi
broj rezija, 36 ili 52,1 posto, dakle viSe od polovine broja sviju reZija
hrvatske drame, ostvario je Branko Gavella na korpusu meduratne dra-
matike. Od toga je 24 ili 34,7 posto od ukupnog broja realizirao na Krle-
Zinim tekstovima, a 12, odnosno 17,3 posto djelima ostalih dramatidara
meduratnog razdoblja.

Cini se da i ovakva statisti¢ka, naizgled beskrvna ali ipak korisna
nabrajanja pruZaju dovoljno snaZno utemeljenje za iserpnu analizu Ga-
vellina redateljskog odnosa prema nacionalnoj drami.

LR

Zelimo li slijediti Gavellin odnos prema razvojnostilskim granicama
i znadajkama hrvatske drame, dopiremo do meduratnog razdoblja iz ko-
jega na ovom mjestu izuzimamo KrleZino djelo u cjelini, za koje smo veé
ranije utvrdili kako u Gavellinoj redateljskoj poetici tvori posebno po-
glavlje.

Kronologija govori o slijedeé¢im predstavama: Josip KulundZié: Po-
noé, BoZo Lovri¢: Sin, Ivo Vojnovié: Maskarate iz potkuplja, Milan Be-
govi¢: BoZji ¢ovjek, Pustolov pred vratima i Bez treega, Ahmed Murad-
begovi¢: Na boZjem putu, Slavko Zimbreg-Drozga: Subota, August Ce-
sarec: Sin domovine i Zlata Kolari¢-Kisur: Povratak. Potrebno je, me-
dutim, i napomenuti kako su Gavelline reZije ovih drama uvijek i nji-
hove praizvedbe, odnosno prve izvedbe u pojedinoj nacionalnoj sredini
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(Maskarate — hrvatska premijera nakon Praga i Bez treega — prvo
izvodenje ovoga djela u Brnu). Na$ se, dakle, redatelj svaki put pojavlju-
je u ulozi onoga koji provjerava, iskusava i suéeljava.

U ovom Gavellinu izboru, jer rije¢ je dakako o svojevrsnoj autorskoj
antologiji a nikako ne o nametnutim repertoarnim parametrima, zapaZa-
mo i bez iscrpnije analize niz zanimljivih znaéajki. Tako se ubrzo primje-
¢uje velika cezura §to se pomalja izmedu dvaju sagmenata ovoga niza.
U prvoj se skupini nalaze Kulundzié¢, Lovrié, Vojnovié i Begovié, a u dru-
goj Muradbegovié, Zimberg-Drozga, Cesarec i Zlata Kolarié-Kisur. Spo-
menuta i jasno primjetna odijeljenost obje skupine iskazuje dva obiljeZja.
Jedno je posve neumjetni¢koga znadenja i vezano je uz Gavellinu bio-
grafiju. Redatelj je, kako znamo, 1926. god. napustio Zagreb i preSao
u Beograd, a kasnije krenuo i put drugih nacionalnih sredista, tako da
je izgubio onu potrebitu, gotovo antejsku svezu s vlastitom kazaliSnom i
knjizevnom sredinom, neposredni dodir s dramati¢arima kada su mu se
jos u stadiju prvih zamisli pisci ¢esto obradali Zeleéi ¢uti dramaturgijsko-
-redateljska misljenja o provedbi vlastite teme. Gavellina suradnja s Be-
govicem pa i Vojnoviéem, vidljiva po nizu dokumenata sa¢uvanih u pis-
smima i biografskim podacima ovih knjiZzevnika svjedode o kontinuitetu
upravo takve sveze izmedu njih i Gavelle redatelja-kriti¢ara. No ¢&i-
njenica §to je redateljski izbivao iz Zagreba nije sprijeéila Gavellu da
neke veé¢ tada antologijske vrijednosti hrvatske drame interpretira na
drugim juzZnoslavenskim, a potom i ¢eSkim te slova¢kim pozornicama
(Krleza, Vojnovié, Begovié). Spomenutim udaljavanjem od srediSta nacio-
nalnog dramsko-scenskog pulsiranja nestalo je i onoga gotovo osmotskog
prozimanja izmedu Gavelle i novijih hrvatskih dramskih djela — izuzi-
majuéi, dakako, KrleZin ciklus o Glembajevima — tako da je ¢&itava pro-
dukcija nacionalne drame poslije Begoviéeva Pustolova pred vratima
1926. god., sve do pojave socijalnih i politi¢kih tema u nekim neoekspre-
sionisti¢kim tendencijama 1940. god. ostala ne samo izvan Gavellinih in-
terpretativnih moguénosti, veé jamaéno i izvan njegova redateljskog in-
teresa.

Veé smo jednom ranije pokus$ali dokazati kako drZzimo da god. 1928,
odnosno pojava Krlezina glembajevskoga ciklusa premijerom drame U
agoniji predstavlja neosporno znadajnu stilsku granicu unutar razvojnog
pravca hrvatske meduratne drame.! Glembajevska ée tematsko-dramatur-
gijska struktura snazno djelovati i na kasnije djelo Begoviéevo, uéi se
i u stvaraladtvo KulundZiéevo, u drame Miroslava Feldmana, a bit ée
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zamjetljiva i u mladih Matkoviéa te Marinkovic¢a, da ostanemo samo kod
najuodljivijih primjera $to ih zapaZzamo u dramama ovih pisaca nastalim
nakon te dobne i stilske mede.

Zanimljivo ¢ée, medutim, biti i naSe prosudivanje Gavellina stajalista
prema tim stilskim granicama koje je redatelj-kriti¢ar oéito morao zami-
jetiti. Bez obzira $to gotovo iznudeno ne mozZe viSe rezZirati suvremenu
hrvatsku dramsku produkciju osim Krlezina ciklusa o Glembajevima,
Gavella tada ofito smatra, §to se jasno zamjecuje i iz njegovih kasnijih
redateljskih analiza vidljivih u teatrologijskim i dramaturgijskim ras-
pravama koje je kasnije pisao, da su mu sve moguénosti bitnoga inscena-
torskoga eksperimentiranja, dakle reZiranja u potrazi za nekim naglasci-
ma vlastita stila ili otkrivadkoga zastupanja pojedinog pisca, gotovo is-
crpljene. Okonéane upravo snaznim i polivalentnim suzvuéjem glembajev-
skoga ciklusa i, dakako, komplementarno upotpunjene trazenjima, dome-
tima i padovima na &itavom korpusu suvremene hrvatske drame, uklju-
éujuéi i sve faze Krlezine dramske knjizevnosti koja ¢e za njega i na-
dalje biti stvaralacki izazovna. KrleZzu ¢e Gavella promicati i nadalje, po-
svuda izvan Zagreba i u inozemstvu, ali se reZije krlezijanske drame neée
prihvaéati. Najsuvremenijoj hrvatskoj scenskoj knjiZzevnosti vratit ¢e se
neposredno pred II svjetski rat, ostvarujuéi u spomenutim djelima soci-
jalno-opredijeljene tematike neke zanimljive akcente jasnih nacionalnih,
pa i politickih usmjerenja.

Valjalo bi sada razmotriti obje uofene skupine s njihovim bitnim
tematskim i stilskim znadajkama, i tako u intimnoj Gavellinoj redatelj-
skoj antologiji pokuSati pronaéi obiljeZja inscenatorskoga stila kao i ra-
zloge uprizorenja. Tek ¢emo u spoju takvih metodologijskih postupaka
modi opaziti elemente koji svojim kvalitetama ili manama, ali svakako
i bitnim ozna¢nicama ulaze u sveukupnost Gavellina djelovanja, a na-
pose u kontekst njegova odnosa prema hrvatskoj drami.

Pribrojimo li spomenutoj prvoj grupi, tj. djelima KulundZiéa, Lovri-
¢a, Begovica, te odredenim elementima Vojnoviéevih Maskarata i stilski
spornu predstavu Kosorove Nepobjedive lade, drame koju je kriti¢ar Mi-
lan Begovi¢ ne bez razloga nazvao »hidrokefalnom« — a u Gavellinom
redateljskom postupku ocito nije bila posve definirana izmedu secesijskih
odzvuka i ekspresionisti¢ke konvulzivnosti — onda vrlo lako uocavamo
kako smo zapravo konstituirali precizan izbor iz hrvatske meduratne
drame do pojave glembajevskog ciklusa. Vrlo je zanimljiv taj saZetak
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kome pripada i provokativna vrijednost Lovri¢eva teksta i kojemu ne
nedostaje nijedno znacdajnije djelo izvan KrleZina opusa.

U toj Gavellincj redatc!;sko-kriti¢arskoj usmjerenosti vidljiva su jas-
no dva stilska pristupa. Kulundzi¢eva Ponoé koja scenski nastaje u lipnju
1921. god. nekoliko mjeseci nakon Kosorove Nepobjedive lade i zabra-
njene Galicije ofito je jasno obiljeZena onim inscenatorskim stilemima
koje smo i u svezi s Gavellinim odnosom prema Krlezinoj dramatici na-
zvali kljuénima za otkrivanje obiljezja hrvatskoga scenskog ekspresio-
nizma. U tome nam pomaze sam autor koji Gavellino videnje vlastita
djela analizira ovako: »Sreéna okolnost da je Gavella rezirao u podetku
svoje karijere moju dramu Ponoé, dala mi je najbolju priliku da pratim
proces njegova reagovanja na estetske principe pomenutih struja... (na-
turalistickom i nordijsko-simbolistickom konceptu, kako svoju tezu dalje
objasnjava KulundZi¢, op. N. B.). Ponoé¢ je tada bila ocenjena kao eks-
presionisti¢ka drama. Ja sam to saznao tek iz kritika. Danas je momenat
da priznam da sam tek iz Gavellinog scenskog ostvarenja mog prvenca
mogao shvatiti kome rodu on pripada. Gavella je na materiji te drame,
odmah u poletku svoga stvaralastva, demonstrirao svoje koncepcije i
bahovskog naturalizma i rai¢evskog kamernog stila (...) Osetivsi sustinu
Ponoéi, za koju je dramu naSao adekvatni interpretacioni stil glume on
je osetio da treba da nade izraz i za modernisticke? uzlete koji se jav-
ljaju iznenada u tom mladenat¢kom delu, pa je doSao na ideju da se
scenografski okvir prikaza izvede u ekspresionistickom stilu. To $to se
onda smatralo stilskom zabludom, tendencijom da se istakne spoljna,
vizuelna rezija, jer je kontrast izmedu produhovljenog realizma glume i
ekspresionizma dekora delovao Sokantno, postalo je jedna od najznacaj-
nijih odlika stila ne samo Branka Gavelle, nego i ¢itave plejade modernih
reZzisera«.?

Tako je o vizualnom izgledu svoje drame na pozornici progovorio
autor viSe od cetrdeset godina nakon njene praizvedbe. Valja spomenuti
da je likovno rjeSenje izradio Tomislav Krizman, za koga je Slavko Ba-
tusi¢ u analizama naSe scenografije jasno naglasio kako njegov doprinos
u cjelokupnom dojmu ove predstave moze biti viSe obiljeZen simbolistié-
kim, no posve jasno zamjetljivim ekspresionisti¢kim akcentima. No is-
crpnija rasclanjivanja nekih likovnokoloristi¢kih detalja za koje dozna-
jemo iz opisa izvedbe, a rijeé¢ je, primjerice, o razlomljenim plohama, sno-
povima svjetla koji su dopirali na pozornicu iz tada posve neuobiéajenih
rakursa (sa strane i odozdo), crveno, zeleno i blijedomodro nali¢eni glu-
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madcki obrazi, mogu udévrstiti naSu pretpostavku kako je u scenskoj slici
ove predstave rije¢ o prodornim naglascima ekspresionizma.

Druga ¢ée se scensko-stilska oznaénica u Gavellinu redateljskom
rukopisu pojaviti u svezi triju dramskih tekstova vrlo sli¢tnih tematsko-
dramaturgijskih obiljezja. U srpnju 1924, god. on postavlja Vojnoviéeve
Maskarate iz potkuplja kao posljednju premijeru u sezoni, novu otvara
Pirandellovom dramom Sest lica traZe autora, dok u sije¢nju 1926. god.
rezira Begovic¢eva Pustolovina pred vratima. Ekspresionizam je olito veé
iscrpio kao vlastitu izraZajno-stilsku moguénost, no javlja se novo akciono
polje u kome ée se zadrZati jo§ poneka obiljezja ekspresionisti¢ke scenske
poetike, najizraZenije u susretima »Zivomrtvih s mrtvoZivima« — kako
bi rekao Gavella u svojoj analizi KrleZzina Kraljeva.

U Gavellinu izboru iz najnovije europske i hrvatske dramske knji-
zevnosti poéinju jasno dominirati djela u kojima je poetika snovidenja
kao lirsko-meditativnoga diskursa scenskoga kazivanja uvjetovana sve
snaznijom primjenom i recepcijom Pirandellova relativizma. Ona postaje
dominantnim Gavellinim redateljsko-artikulacijskim sredstvom, kome
likovni okvir daje i nadalje Ljubo Babié. Slijedeéi Gavellina razmisljanja
on podinje novim sredstvima rjeSavati osnovne koordinate scenskoga pro-
stora. Na tamnoj pozadini pomaljaju se tek pokoje konture okolisa,
predmeti se jasno istiéu samo po obrisima, dok ée naznaka zamijeniti
nekadasnje ¢vrste konstrukcije.

Nije stoga nimalo sluéajno $to je u tom razdoblju svoga redateljskog
rada Gavella rabio termine kao §to su realnost i »realnost«, pirandeleskno
se poigravajué¢i znadenjskom moguénoSéu ovoga pojma. Govoreéi pak
pred vratima, naglasavao je kao metodologijski pristup »inscenaciju sno-
videnja«, za njega jedino pravo rjeSenje u tumacenju viSeslojnosti auto-
rova dramaturgijskog postupka.

O toj reziji Gavella je — zacijelo u razgovoru s Josipom Kulundzi-
¢éem — iznio niz zanimljivih pojedinosti* koje ne samo otkrivaju neke slo-
jeve Begoviéeve drame $to ih ondasnja kritika nije zamijetila, ve¢ objasnja-
vaju injegovu inscenatorsku metodologiju, zapocetu upravo u ovom temat-
sko-dramaturgijskom kompleksu scenskim ostvarenjem Pirandellove dra-
nie.

S problemom »vizija« i »snovidenja« Gavella se, kako sam kaZe,
susreo veé u reziji Krlezina Michelangela, ali nije bio zadovoljan vlasti-
tim scenskim rjeSenjem. Oc¢ito je, medutim, kako su dramaturgijska, a
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donekle i tematske kvalitete pirandelesknoga i Begoviéeva snovidenja
drugacijih obiljeZja no fantazmagorije likova iz Krlezinih Legendi., Stoga
i redateljski postupak nije mogao biti istovjetan. »Sto je inade san«,
pita se redatelj, »ako ne teatar, u kome sanjaé poistovjetuje prostor
gledaoca s prostorom prikazivanja akcije. Jer sanja¢ je i promatraé snova
i impulsni akter u snovima, on je i publika i redatelj. Sanjaé¢ vidi kako
se odigrava scena i za njega koji sanja, i za njega koji sudjeluje u snu«.
Na pitanje kako je u Begoviéevoj drami primijenio to saznanje, redatelj
odgovara: »Pomaknuo sam ’vizuru’ gledalaca prema aranZeru sna, koji
se nalazi na sceni. Da se izrazim jednostavnije. Vi znate da na vasSoj
dvodimenzionalnoj kamernoj sceni ide ’vizura’ iz publike okomito na
prospekt kroz suflernicu. Ja sam na na$oj sceni u desnom prednjem
kutu postavio novu veliku suflernicu i prema njoj orijentirao posebnu
scenu na praktikablu, na kom se odigravaju snovidenja. ,Vizura’ ove
posebne scene, koja ide kroz posebnu suflernicu, pomaknuta je dakle
prema normalnoj ,vizuri’ naSe scene za 40 stupnjeva. Pomicanjem
vizure’ htio sam postiéi novu orijentaciju igre prema jednom nevidlji-
vom licu kao aranZeru igre, prema sanjatu u akciji«. Gavella dalje
objasnjava svoju strukturu scenskoga prostora ovako: »Tri su najvaznije
inscenografske to¢ke na sceni Begoviéeva Pustolova: ponajprije fotelja
kao sfera intenzivnog dozivljavanja umiruée djevojke; zatim posebna
suflernica kao sjeci§te nove ’vizure’ gledanja, dakle mjesto gdje se nalazi
aranzer sna — Smrt; kona¢no platforma sna, gdje se odigrava aranzirana
igra (’kino’). Za gledaoce u parketu dobili smo na taj naéin dvije ’vizure’:
jedna normalna, u kojoj lezi akcijsko podruéje ’fotelje’ (umiruée dje-
vojke), druga skrenuta na desno za 40 stupnjeva u kojoj lezi akcijsko
podruéje nove ’suflernice’ i ’platforme sna’ (sfera aranZirane igre)«. Tu je
scensku ideju ostvario Ljubo Babié tako da su se »na platformi sna
okretale kulise oko jedne osi kao listovi knjige koju lista Smrt. Vizualni
su objekti smanjeni i u dekoru i u rekvizitima na minimum. Na osnovi
studija psihologije sna rijeSio sam pitanje rekvizita tako da sam ih uéinio
nestvarnima: o njima se govori, s njima se agira, a da oni zapravo i ne
postoje«.5

Gavellu je u tom razdoblju njegova redateljskoga interpretiranja
suvremene knjizevnosti o¢ito duboko zanimala opstojnost Zivotnoga reali-
teta u sudeljavanju s isto tako stvarnim zakonitostima pozornice, a isto
ga je pitanje opsesivno zaokupljalo i kao iskustveno-filozofski, jednako
kao i praktitno kazalisni problem. Nije stoga ¢udno da je u sve tri
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spomenute drame — u dijelu Vojnovicevih Maskarata iz potkuplja, u
Begoviéevu Pustolovu pred vratima i dakako kod Pirandella, tako maj-
storski zaigrao na temeljima triju gotovo identi¢nih tematsko-dramatur-
gijskih konstanta, naime igre u igri.

To je doba njegova najsnaznijega redateljskoga vitaliteta, predstava
koje su ga oblikovale ne samo kao autorsku li¢nost veé su preko svojih
stilskih oznaénica odredile i neke stilske znacdajke zagrebaékoga, a ubrzo
ée i obiljeZja ostalih nasih nacionalnih scenskih sredista, Kroz Krlezu je
Gavella djelovao kao redatelj jasnoga drustvenog opredjeljenja, u Seks-
pirskoj je teksturi traZio mogucnosti za rjeSavanje nekih elementarnih
metodologijskih pitanja primjenljivih na éitav raspon vlastita djelovanja,
a na podlozi je suvremene drame, kamo tada uz Pirandella i Shawa
valja pribrojiti i najznacajnija imena hrvatske meduratne knjiZevnosti,
nalazio mogucnosti za suceljavanje s bitnim stilskim smjernicama europ-
skoga teatra, $to smo zamijetili jo§ od Krlezine Galicije i Golgote, a
dokazujemo i rezijama Kulundzié¢a, Vojnovi¢a te Begoviéa. Svojom inter-
pretacijom njihova djela nedvoumno je pokazao ne samo odnos prema
recepciji europskih inscenatorskih stilema, ve¢ je autonomnoSéu pristupa
nacionalnim posebnostima nastojao naSe pisce i scensku sliku njihove
dramatike usmjeriti prema tada najsuvremenijim svjetskim zahtjevima.

Kad se nakon jednoga desetljeca ponovno vratio hrvatskoj drami
Sto je nastala usporedo s velikim politickim previranjima u svjetskim
i nasim nacionalnim razmjerima, kao da ga stilska pitanja nisu vise
posebno zanimala. Bijase tada usredoto¢en na ideolosko-nacionalno i soci-
jalno znacéenje triju dramskih tekstova §to ih je kao praizvedbe reZirao
u razmaku od nekoliko mjeseci 1940. god. Rije¢ je o Suboti Slavka Zim-
brega-Drozge, Sinu domovine Augusta Cesareca i Povratku Zlate Kolarié-
-Kisur. Nacionalni i sociopoliti¢ki problem koji se u Sirokom luku nadvija
nad sva tri djela jasno je naznaéio i odredene redateljske zahtjeve, kao
$to je i vrlo sliéna struktura ovih drama naglaSeno prizivala u sjec¢anje
potrebu za evokacijom nekih ranijih inscenatorskih impulsa — mislimo
naime na svojevrsno reproduciranje odredenih ekspresionisti¢kih nagla-
saka.

U zajedni¢kom nazivniku ovih drama kao posebni se znaci ukazuju
pitanja nacionalnoga identiteta i nekih moralno-socijalnih dilema, bez
obzira na vremensko-prostorne udaljenosti pojedinih njihovih tema od
suvremenih zbivanja. Taj se znak javlja u Cesarca kao jasno politi¢ko
geslo sa zahtjevom za priznavanje hrvatskoga nacionalnog identiteta
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prema svim tudinskim presizanjima uzdiZuéi Eugena Kvaternika kao
tragiénu povijesnu li¢nost, dok se kod drugo dvoje autora iskazuje pre-
tezito kao socijalni problem, no svojim izravnim pa i izazovnim upitom
omogudéuje redatelju vrlo jasne odgovore. U brzom ritmu Cesarc¢eve dra-
maturgijske strukture, u Zimbreg-Drozginim periferijskim slikama i u
tragi¢nim suzvuc¢jima protagonista dramskoga zbivanja kod Zlate Kolarié-
-Kisur, Gavella je mogao, ako je dopusteno rekonstruirati minuli scenski
¢in na temelju niza teatrologijski pouzdanih vrela, svoju interpretaciju
graditi na nekim mladenac¢kim iskustvima, pa se ¢ini da je neoekspresio-
nistickim scenskim sredstvima postigao vrlo uvjerljive, u odredenom
povijesnom trenutku ¢ak izazovne scenske rezultate. Pri tom valja spo-
menuti da je scenograf Subote i Povratka bio Krsto Hegedusié, tako da
rjeSenja ugodaja iz predgrada za Subotu jasno pokazuju identi¢na stilska
obiljezja zamije¢ena veé¢ u njegovom socijalno-opredijeljenom slikarstvu.
Jarka akcentuacija pojedinih prizora, njihovo brzo ritmi¢ko nizanje, na-
glasavanje sumraénih stanja i nepobitna Zelja za kriti¢kim odnosom
prema nekim vitalnim dvoumcima tadanje politicke situacije kada se
ratni zveket nezaustavljivo pribliZavao nasim granicama, a pitanja nacio-
nalnoga identiteta i odnosa medu narodima u tadanjoj drzavi postajala
sve glasnija, ofito potiéu Gavellu na povratak nekim ranijim stilskim
rjeSenjima, kada je u dvadesetim godinama na djelima Krleze i Shake-
spearea stvarao svoj »politi¢ki teatar« ekspresionisti¢kih scenskih znakova.
No oni su sada mjestimice pretapali u poetsko-realisticke obrise, sto je
osobito bilo zamjetljivo u Cesarcevu Sinu domovine, kada je u obilju
povijesne grade uobli¢ene u niz kratkih prizora valjalo pronaéi srednji
put izmedu doslovnosti historijske stvarnosti i njenog neprestanog suce-
ljavanja sa suvremeno$éu. Neka identi¢na suzvudja postignuta su u anto-
logijskom II ¢inu Povratka, za koji je Ranko Marinkovi¢ ustvrdio kako
»svojim snaznim humanim akcentima, svojom teskom dramatikom obara
sve oko sebe upravo do neinteresantnosti (...) Taj je ¢in izgraden upravo
prema svim zahtjevima samostalne predstave, s neobi¢no ingeniozno
izvedenom gradacijom jednog teatarskog prvorazrednog kontrasta: od
tuznog soldac¢kog smijeha do potresne tragike iznakazenog mladog ljud-
skog tijela. To je bio pun i bogat dozZivljaj, sastavljen od smijeha, satire
i tragike«.®

Svojevrsni neuspjeh te otklon dijela kritike i publike $to se bio
suprotstavio Zimbreg-Drozginoj Suboti ponukao je Gavellu da u Neposla-
nom pismu autoru poslije premijere’ progovori o nekim teorijskim
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problemima koji se veé od njegovih élanaka u KrleZinu éasopisu »Danas«
poceli sve jasnije oblikovati kao dijelovi kasnijih opSirnijih rasprava. Re-
datelj se, odito govoreé¢i iz vlastita prakti¢noga iskustva, ali i dobro
upoznat s pitanjima koje je teorija knjiZevnosti nastojala rijesiti, zalagao
za dostojanstvio i priznavanje dramskoga Zanra, zahtijevajuéi da se »dra-
mi nade narolito mjesto uz liriku i epiku«, kao i da joj se »odredi
mijesto u kojem se ona spaja s novim principom umjetni¢kim, tj. kazali-
Stem«8 Govoreéi o nesporazumima oko Subote, socijalno snazno intoni-
rane drame, redatelj narodito podvlaéi kvalitetu »stvarnosti« koja se u
njoj javlja kao ishodiste »dramskoga Zivota« $to ée se pokazati dinami-
¢kom kvalitetom u trenutku kada se knjizevno djelo nade u posebnim, tj.
kazali$no-scenskim uvjetima. Ovo Gavellino »Pismo« nije toliko znaéajno
za Zimbreg-Drozginu dramu, koliko je po nekim svojim nagovje$tajima
bitno u proudavanju kasnijih redateljevih teorijskih spisa. Veé je, naime,
u ¢asopisu »Danas« 1934. god. Gavella objavio fragmente svojih teorijskih
razmisljanja koja se tamo pojavljuju prvi put sustavno izloZena, na-
kon §to je u prethodnim izjavama i razgovorima s novinarima i kazali-
$nim struénjacima éesto naglasavao kako namjerava sistematizirati neke
svoje teorijske poglede. U »Pismu« potaknutom Subotom on problema-
tizira pitanje §to ¢ée se kasnije jo§ snaznije javiti u njegovim raspravama,
tj. poteskoée »prenoSenja« knjiZevnoga djela u scenski izraz, nastojeéi
pri tom utvrditi »sredstva« s pomoéu kojih se takav »prijenos« mozZe
ostvariti,

U redateljsko-kreativnom odnosu Branka Gavelle prema suvremenoj
nacionalnoj drami doéi ¢e ponovno do stanke od preko deset godina,
uvjetovane nizom kazali$nih, ali i posve nekazalisnim razlozima. No ovo
razdoblje njegova djelovanja prelazi vremenske granice nase teme.
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