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Redateljski sust11v, pa prema tome i umjetnicki stav Branka Gavelle 
utemeljen je u pocelima njegove metodologije. Raspon toga metodologij
skog luka pociva na vise upori.Sta, medu kojima razlikujemo dvije os
novne skupine: onu knjiZevno-povijesnih obiljezja i onu posve teorijskih 
usmjerenja. Premda, dakako, tek rezultanta izmedu ovih segmenata daje 
zajednicku silu koja se promece u motoricku snagu njegove inscenator
ske metode, nuzno je promotriti svako od poticajnih zariSta Gavellina 
re~iranja jer ce se tek u spoju nu~no-prakticnih, cesto iskljucivo teatro
logijskih rekonstrukcija i djelomice slobodnije teorijske spekulacije, jas
nije pomoliti obrisi njegovih izvornih redateljskih impulsa sto postaju 
temeljem kazali.Snom, a time dakako i sociolo8ki obiljeZenom djelovanju. 

Cini se kako je posve jasno dokazano znacenje Krlezine dramatike 
u oblikovanju Gavelline umjetnicke fizionomije, kao sto je i potvrdena 
redateljeva pretpostavka o Shakespeareovu djelu kao opcevrijednom 
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 theatre« Branko Gavella, njegovo re
dateljsko, literarno i drustveno opredjeljenje za t\.l c;lramsk\.l materij'l.l 
na gotovo svim pozornicama gdje se tijekom svoga zivota bio zatekao, 



osiguralo je Krlezinoj umjetnini rijeci ulogu posebnoga konstituensa u 
Gavellinim redateljskim >+zastupanjima knjizevnosti u kazaliStu.-. No 
buduci da Krleza predstavlja tek dio ukupnih vrijednosti sto ih tvore 
nase nacionalne dramske literature, potrebno je promotriti utjecaje svih 
njihovih vitalnih silnica u nastajanju Gavellina redateljskoga stila, knji
zevnodramaturgijskih prosudivanja i teatrologijskih rasclanjivanja. Jer 
dramske knjizevnosti sviju juznoslavenskih sredina u kojima je djelovao 
utisnule su vrlo jasno svoja oblicja u svaki djelic Gavellina aktiviteta. 
Jednako ce tako biti nuzna i analiza Gavellina redateljskoga rukopisa u 
oblikovanju nekih konacnih procjena i vrijednosnih sudova u svezi s 
na8om nacionalnom dramom. Jer ako je ona, a to je neprijeporno, obli
kovala Gavellu-redatelja, on j·oj je kao njen tumac i zastupnik na 
pozornici jednakom mjerom uzvracao, prosudujuci svojim umjetnickim 
te interpretativnim mjerilom njen prinos ukupnoj vrijednosti nasih knji
zevnosti. 

Redateljev odnos prema razliCitim razvojnim fazama hrvatske, srpske 
iii slovenske dramske knjizevnosti ni u jednom trenutku nece biti jedno
stran. Zamijetit cemo kako u njegovim inscenatorskim izborima, teatm
logijskim raspravljanjima ili knjizevnopovijesnim vrednovanjima nema 
osobitih naklonosti niti proizvoljne odbojnosti. Vjera u izrazajnu, a to 
ce za Gavellu reci scenski-potvrdnu snagu nacionalne dramske knjizev
nosti pokretacka je sila njegovoj redateljskoj inspiraciji. Pri tom valja 
naglasiti kako umjetnicki prociScena zamisao predstave, dakle neka 
uvjetno nazvana »cista redateljska ideja«, nastaje kod njega tek nakon 
uvjerenja o bitnim knjizevnim vrednotama sto se inscenatorskom krea
tivnoscu mogu prometnuti u razlog kazalisnom cinu. Niz primjera iz re
dateljeve prakse pokazat ce nam ovu vlasnost. Uporno, tvrdokorno, a 
cesto i tvrdoglavo nastojanje oko dokazivanja scenicnosti, ili harem scen
ske predocivosti nekih spornih mjesta nacionalne drame, cak i po cijenu 
vidljivih izvanjih neuspjeha, bilo je za Gavellu vrednije od lako poluciva 
pljeska na podlozi kakva inozemnog djela. Slucaj Lovriceva Sina 1922. 
godine u Zagrebu, odnosno Dimitrijeviceva Pirovanja 1926. u Beogradu 
govore jasno o takvu stavu. Tijekom svojega djelovanja osluskivao je, 
osim toga, ne samo otkucaje suvremenoga literarnog blla, vee je nastojao 
zaboravljene vrijednosti ozivjeti odnosno klasicne domete osvjeziti novim 
tumacenjima, trazeCi u svakom redateljskom pristupu razloge umjetnic
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 uzv1s10 na razinu koju ona do njegova vremena nije 
imala u scenskoj praksi nasih nacionalnih kultura. 

Posve je logicno da je najvise knjizevno-dramaturgijskih i scenskih 
ispitivanja posvetio hrvatskoj dramskoj knjizevnosti, ali i njegov izbor 
iz srpske odnosno slovenske dramatike pokazuje jasnu nakanu osobne 
antologijske selekcije i tocna sondazna uporista za iskusavanje vitaliteta 
vlastitog 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 sto su ih ova djela postavljala njegovu vre
menu. Linhart, Cankar i Bor - a izbor je odista reprezentativan - nisu 
svojim problemskim upitima dopustali jednostavno uprizorenje, vee su 
naprotiv zahtijevali jasno opredjeljivanje, knjizevno istrazivanje pa i 
odredeno dokazivanje ne samo redateljske, vee 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 zagrebackoj scenskoj 
sredini. Niveliranje ovakvih proizvoljnih, a zapravo posve neumjetnickih 
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 ee odjeljak .-starije«, odnosno .-do
pre.l?orodne« dramatike postati za Gavellu podrucjem 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 moguea za citavo cesko, 
odnosno slovacko razdoblje) oko 160 dramskih, sto iznosi blizu 60 posto. 
Nesta vise od 40 posto njegova redateljskoga rada bijase, dakle, posveee
no glazbenom teatru. Da u taka visokom postotku nalazimo posljedice 
poznatih prilika uvjetovanih egzilnim statusom pretezito opernoga reda
telja u Brnu, Bratislavi i Pragu, dovoljno je poznata cinjenica koju ovdje 
ne treba posebno isticati. Od spomenutih 160 dramskih realizacija {na
pominjemo kako rabimo ovaj termin kako bismo naglasili cinjenicu da 
nije rijec o jednakom broju dramskih djela - jer je Tirenu, Dubravku, 
Dubrovacku trilogiju, Goetheovu Ifigeniju na Tauridi ili niz Krlezinih, 
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odnosno Shakespeareovih drama rezi.I'ao i po nekoliko puta), 84 ili 53, 
1 posto pripadaju djelima pisaoa jugoslavenskih knjizevnosti. 

Rasclanimo li statisticki broj od 84 rezije domacih dramaticara po 
nacionalnim segmentima, otpada 5 ili 5,9 posto na slovensku, 10 ili 8,4 
posto na srpsku, a ostatak od 69 rezija ili cak 85,7 posto Gavellina nacio
nalnog dramskog repertoara cini hrvatska drama. 

Usvojimo li i ovom prigodom tradicionalnu i uvrijezenu periodizaci
ju hrvatske knjizevnosti 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 (DrZic, Lucie, Gundulic, Brezovacki), tri djela pripadaju 19. st. 
sto cini 4,3 posto (Kukuljevic, Bogovic, Miletic), 11 rezija (medu kojima 
cak pet otpadaju na Vojnovicevu Dubrova<'!ku triZogiju) iii 15,9 posto 
otpadaju na dramu moderne, a cetiri su realizacije (Doncevic, Matkovic, 
Budak i Kolar), odnosno 5,7 posto iz najnovije hrvatske drame. Najveci 
broj rezija, 36 iii 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 iii 34,7 posto od ukupnog broja realizirao na Krle
zinim tekstovima, a 12, odnosno 17,3 posto djelima ostalih dramaticara 
meduratnog razdoblja. 

Cini se da i ovakva statisticka, naizgled beskrvna ali ipak korisna 
nabrajanja pru:Zaju dovoljno snazno utemeljenje za iscrpnu analizu Ga
vellina redateljskog odnosa prema nacionalnoj drami. 

••• 
Zelimo li slijediti Gavellin odnos prema razvojnostilskim granicama 

"i znacajkama hrvatske drame, dopiremo do meduratnog razdoblja iz ko
jega na ovom mjestu izuzimamo Krlezino djelo u cjelini, za koje smo vee 
ranije utvrdili kako u Gavellinoj redateljskoj poetici tvori posebno po
glavlje. 

Kronologija govori o slijedeCim predstavama: Josip KulundZic: Po
noc, Bozo Lovric: Sin, Ivo Vojnovic: Ma.Skarate iz potkupZja, Milan Be
govic: Bozji C!ovjek, PustoZov pred vratima i Bez trecega, Ahmed Murad
begovic: Na bozjem putu, Slavko Zimbreg-Drozga: Subota, August Ce
sarec: Sin domovine i Zlata Kolaric-Ki.Sur: 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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(Ma§karate - hrvatska premijera nakon Praga i Bez trecega - prvo 
izvodenje ovoga djela u Brnu). Na~ se, dakle, redatelj svaki put pojavlju
je u ulozi onoga koji provjerava, isku§ava i su~ljava. 

U ovom Gavellinu izboru, jer rijee je dakako o svojevrsnoj autorskoj 
antologiji a nikako ne o nametnutim repertoarnim parametrima, zapaza
mo i bez iscrpnije analize niz zanimljivih znaeajki. Tako se ubrzo primje
euje velika cezura ~to se pomalja izmedu dvaju sagmenata ovoga niza. 
U prvoj se skupini nalaze KulundZi.e, Lovrie, Vojnovic i Begovie, au dru
goj Muradbegovie, Zimberg-Drozga, Cesarec i Zlata Kolarie-~ur. Spo
menuta i jasno primjetna odijeljenost obje skupine iskazuje dva obiljezja. 
Jedno je posve neumjetni<!koga znacenja i vezano je uz Gavellinu bio
grafiju. Redatelj je, kako znamo, 1926. god. napustio Zagreb i pre5ao· 
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 dramaticarima kada su mu se 
jos u stadiju prvih zamisli pisci cesto obraeali zeleCi euti dramaturgijsko
-redateljska mi~ljenja o provedbi vlastite teme. Gavellina suradnja s Be
govieem pa i Vojnovieem, vidljiva po nizu dokumenata sacuvanih u pis
smima i biografskim podacima ovih knjizevnika svjedoce o kontinuitetu 
upravo takve sveze izmedu njih i Gavelle redatelja-kriticara. No Ci
njenica sto je redateljski izbivao iz Zagreba nije sprijeeila Gavellu da 
neke vee tada antologijske vrijednosti hrvatske drame interpretira na 
drugim juznoslavenskim, a potom i ce5kim te slovackim pozornicama 
(Krleza, Vojnovic, Begovic). Spomenutim udaljavanjem od sr~ta nacio
nalnog dramsko-scenskog pulsiranja nestalo je i onoga gotovo osmotskog 
prozimanja izmedu Gavelle i novijih hrvatskih drarnskih djela - izuzi
majuci, dakako, Krlezin ciklus o Glembajevima - tako da je citava pro
dukcija nacionalne drame poslije Begoviceva Pustolova pred vratima 
1926. god., sve do pojave socijalnih i politickih tema u nekim neoekspre
sionistickim tendencijama 1940. god. ostala ne samo izvan Gavellinih in
terpretativnih moguenosti, vee jamacno i izvan njegova redateljskog in
teresa. 

Vee smo jednom ranije poku.Sali dokazati kako drzimo da god. 1928, 
odnosno pojava Krlezina glembajevskoga ciklusa premijerom drame U 
agoniji predstavlja neosporno znacajnu stilsku granicu unutar razvojnog 
pravca hrvatske meduratne drame.1 Glembajevska ce tematsko-dramatur
gijska struktura snazno djelovati i na kasnije djelo Begovieevo, uci se 
i u stvarala5tvo Kulundzieevo, u drame Miroslava Feldmana, a bit Ce 
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zamjetljiva i u mladih Matkavica te Marinkavica, da astanema sama kad 
najuacljivijih primjera sta ih zapazama u dramama avih pisaca nastalim 
nakan te dabne i stilske mede. 

Zanimljiva ce, medutim, biti i naAe prasudivanje Gavellina stajalista 
prema tim stilskim granicama kaje je redatelj-kriticar acita maraa zami
jetiti. Bez abzira sta gatova iznudeno ne maze vise rezirati suvremenu 
hrvatsku dr.amsku pradukciju asim Krlezina ciklusa a Glembajevima, 
Gavella tada acita smatra, sta se jasna zamjecuje i iz njegavih kasnijih 
redateljskih analiza vidljivih u teatralagijskim i dramaturgijskim ras
pravama kaje je kasnije pisaa, da su mu sve magucnasti bitnaga inscena
tarskaga eksperimentiranja, dakle reZiranja u potrazi za nekim n aglasci
ma vlastita stila iii atkrivackaga zastupanja pajedinag pisca, gatava is
crpljene. Okancane uprava snaznim i palivalentnim suzvucjem glembajev
skaga ciklusa i, dakaka, kamplementarna upatpunjene trazenjima, dame
tima i padavima na citavam karpusu suvremene hrvatske drame, uklju
cujuCi i sve faze Krlezine dramske knjizevnasti kaja ce za njega i na
dalje biti stvaralacki izazavna. Krlezu ce Gavella pramicati i nadalje, po
svuda izvan Zagreba i u inazemstvu, ali se rezije krlezijanske drame nece 
prihvacati. Najsuvremenijaj hrvatskaj scenskaj knjizevnasti vratit ce se 
nepasredna pred II svjetski rat, astvarujuci u spamenutim djelima saci
jalna-apredijeljene tematike neke zanimljive akcente jasnih nacianalnih, 
pa i paliti~kih usmjerenja. 

Valjala bi sada razmatriti abje uacene skupine s njihavim bitnim 
temats:k im i stilskim znacajkama, i taka u intimnaj Gavellinaj redatelj
skaj antalagiji pakusati pranaci abiljezja inscenatarskaga stila kaa i ra
zlage uprizarenja. Tek cema u spaju takvih metadalagijskih pastupaka 
maci apaziti elemente kaji svajim kvalitetama iii manama, ali svakaka 
i bitnim aznacnicama ulaze u sveukupnast Gavellina djelavanja, a na
pase u kantekst njegava adnasa prema hrvatskaj drami. 

Pribrajima li spamenutaj prvaj grupi, tj. djelima Kulundzica, Lavri
ca, Begavica, te adredenim elementima Vajnavicevih Maskarata i stilski 
sparnu predstavu Kasarave Nepobjedive lade, drame kaju je krit icar Mi
lan Begavic ne bez razloga nazvaa »hidrakefalnam« - a u Gavellinam 
redateljskam pastupku acita nije hila pasve definirana izmedu secesijskih 
adzvuka i ekspresianisticke kanvulzivnasti - anda vrla laka uacavama 
kako sma zapravo kanstituirali precizan izbar iz hrvatske meduratne 
drame do pojave glembajevskog ciklusa. Vrlo je zanimljiv taj sazetak 
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kome pripada i provokativna vrijednost Lovriceva teksta i kojemu ne 
nedostaje nijedno znacajnije djelo izvan Krlezina opusa. 

U toj Gavellinoj redat :: !>ko-kriticarskoj usmjeren ::>sti vidljiva su jas
no dva stilska pristupa. KulundZiceva Ponoc koja scenski nastaje u lipnju 
1921. god. nekoliko mjeseci nakon Kosorove Nepobjedive lade i zabra
njene Galicije OCito je jasno obiljezena onim inscenatorskim stilemima 
koje smo i u svezi s Gavellinim odnosom prema Krlezinoj dramatici na
zvali kljucnima za otkrivanje obiljezja hrvatskoga scenskog ekspresio
nizma. U tome nam pomaze sam autor koji Gavellino videnje vlastita 
djela analizira ovako: >+Srecna okolnost da je Gavella rezirao u pocetku 
svoje karijere moju dramu Ponoc, 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 Kulundzic, op. N. B.). Ponoc je tada hila ocenjena kao eks
presionisticka 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 pocetku svoga stvaralastva, demonstrirao svoje koncepcije i 
bahovskog naturalizma i raicevskog kamernog stila ( ... ) Osetivsi sustinu 
Ponoci, za koju je dramu nasao adekvatni interpretacioni stil glume on 
je osetio da treba da nade izraz i za modernisticke2 uzlete koji se jav
ljaju iznenada u tom mladenackom delu, pa je dosao na ideju da se 
scenografski okvir prikaza izvede u ekspresionistickom stilu. To sto 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 citave plejade modernih 
rezisera«.3 

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
tusic u analizama nase scenografije jasno naglasio kako njegov doprinos 
u cjelokupnom dojmu ove predstave moze biti vise obiljezen simbolistic
kim, no posve jasno zamjetljivim ekspresionistickim akcentima. No is
crpnija ra5clanjivanja nekih likovnokoloristickih detalja za koje dozna
jemo iz opisa izvedbe, a rijec je, primjerice, o razlomljenim plohama, sno
povima svjetla koji su dopirali na pozornicu iz tada posve neuobicajenih 
rakursa (sa strane i odozdo), crveno, zeleno i blijedomodro naliceni glu-
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macki obrazi, mogu ucvrstiti nasu pretpostavku kako je u scenskoj slici 
ove predstave rijec o prodornim naglascima ekspresionizma. 

Druga ce se scensko-stilska oznacnica u Gavellinu redateljskom 
rukopisu pojaviti u svezi triju dramskih tekstova vrlo slicnih tematsko
dramaturgijskih obiljezja. U srpnju 1924. god. on postavlja Vojnoviceve 
Maskarate iz potkuplja kao posljednju premijeru u sezoni, novu otvara 
Pirandellovom dramom Sest lica traie autora, dok u sijecnju 1926. god. 
reiira Begoviceva Pustolovina pred v1'atima. Ekspresionizam je ocito vee 
iscrpio kao vlastitu izrazajno-stilsku mogucnost, no javlja se novo akcilono 
polje u kome ce se zadrzati jos poneka obiljezja ekspresionisticke scenske 
poetike, najizrazenije u susretima »Zivomrtvih s mrtvozivima .. - kako 
bi rekao Gavella u svojoj analizi KrleZina Kraljeva. 

U Gavellinu izboru iz najnovije europske i hrvatske dramske knji.:. 
zevnosti pocinju jasno dominirati djela u kojima je poetika snovidenja 
kao Iirsko-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 Babic. Slijedeci Gavellina razmisljanja 
on pocinje novim sredstvima rjesavati osnovne koordinate scenskoga pro
stora. Na tamnoj pozadini pomaljaju se tek pokoje konture okoliSa, 
predmeti se aasno isticu samo po obrisima, dok ce naznaka zamijeniti 
nekadasnje cvrste konstrukcije. 

Nije stoga nimalo slucajno sto je u tom razdoblju svoga redateljskog 
rada Gavella rabio termine kao sto su realnost i ••realnost .. , pirandeleskno 
se poigravajuCi znacenjskom mogucnoscu ovoga pojma. GovoreCi pak 
pred vratima, naglasavao je kao metodologijski pristup »inscenaciju sno
videnja«, za njega jedino pravo rjesenje u tumacenju viseslojnosti auto
rova dramaturgijskog postupka. 

0 toj reziji Gavella je - zacijelo u razgovoru s Josipom Kulundzi
cem - iznio niz zanimljivih pojedinosti4 koje ne samo otkrivaju neke slo
jeve Begoviceve drame sto ih ondasnja kritika nije zamijetila, vee objasnja
vaju i njegovu inscenatorsku metodologiju, zapocetu upravo u ovom temat
sko-dramaturgijskom kompleksu scenskim ostvarenjem Pirandellove dra
nle. 

S problemom »vizija« i >+sno;videnja .. Gavella se, kako sam kaze, 
susreo vee u reziji Krlezina Michelangela, ali nije bio zadovoljan vlasti
tim scenskim rjesenjem. Ocito je, medutim, kako su dramaturgijska, a 
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donekle i tematske kvalitete pirandelesknoga i Begoviceva snovidenja 
drugacijih obiljez.ja no fantazmagorije likova iz Krlezinih Legendi. Stoga 
i redateljski postupak nije mogao biti istovjetan. ,..Sto je inace san«, 
pita se redatelj , »ako ne teatar, u kome sanjac poistovjetuje prostor 
gledaoca s prostorom prikazivanja akcije. Jer sanjac je i promatrac snova 
i impulsni akter u snovima, on je i publika i redatelj. Sanjac vidi kako 
se odigrava scena i za njega koji sanja, i za njega koji sudjeluje u snu.-. 
Na pitanje kako je u Begovicevoj 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 vasoj 
dvodimenzionalnoj kamernoj sceni ide 'vizura' iz publike okomito na 
prospekt kroz suflernicu. Ja sam na nasoj 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' na8e scene za 40 stupnjeva. Pomicanjem 
'vizure' htio sam postici IliOVU orijentaciju igre prema jednom nevidlji
vom lieu kao aranzeru igre, prema sanjacu u akciji«. Gavella dalje 
objasnjava sV'oju strukturu scenskoga prostora ovako: »Tri su najvaznije 
inscenografske tocke na sceni Begoviceva Pustolova: ponajprije fotelj a 
kao sfera intenzivnog doziv1javanja umiruce djevojke; zatim posebna 
suflernica kao sjeciste nove 'vizure' gledanja, dakle mjesto gdje se nalazi 
aranzer sna- Smrt; konaeno platforma sna, gdje se odigrava aranzirana 
igra ('kino'). Za gledaoce u parketu dobili smo na taj nacin dvije 'vizure': 
jedna normalna, u kojoj leZi akcijsko podrucje 'fotelje' (umiruce dje
vojke), druga skrenuta na desno za 40 stupnjeva u kojoj lezi akcijsko 
podrucje nove 'suflernice' i 'platforme sna' (sfera aramirane igre).-. Tu je 
scensku ideju ostvario Ljubo Babic tako da su se ,..na platformi sna 
okretale kulise oko jedne osi kao listovi knj•ige 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 ucinio 
nestvarnima: o njima se govori, s njima se agira, a da oni zapravo i ne 
postoje«.s 

Gavellu je u tom razdoblju njegova redateljskoga interpretiranja 
suvremene knjizevnosti oCito duboko zanimala opstojnost zivotnoga reali
teta u sueeljavanju s isto tako stvarnim zakonitostima pozornice, a isto 
ga je pitanje opsesivno zaokupljalo i kao iskustveno-filozofski, jednako 
kao i praktiCno kazalisni problem. Nije stoga Cudno da je u sve tri 
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spomenute drame - u dijelu Vojnovicevih Maskarata iz potkuplja, u 
Begovicevu Pustolovu pred V1·atima i dakako kod Pirandella, tako maj
storski zaigrao na temeljima triju gotovo identicnih tematsko-dramatur
gijskih konstanta, naime igre u igri. 

To je doba njegova najsnaznijega redateljskoga vitaliteta, predstava 
koje su ga oblikovale ne samo kao autorsku licnost vee su preko svojih 
stilskih oznacnica odredile i neke stilske znacajke zagrebackoga, a ubrzo 
ce 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 Citav raspon vlastita djelovanja, 
a na podlozi ,je suvremene drame, kamo tada uz Pirandella i Shawa 
valja pr ibrojiti i n ajznacajnija imena hrvatske meduratne knjizevnosti, 
nalazio mogucnosti za suceljavanje s bitnim stilskim smjernicama europ
skoga teatra, sto smo zamijetili jos od Krle:Zine Galicije i Golgote, a 
dokazujemo i rezijama Kulundzica, Vojnovica te Begovica. Svojom inter
pretacijom njihova djela nedvoumno je pokazao ne samo odnos prema 
recepciji europskih inscenatorskih stilema, vee je autonomnoscu pristupa 
nacionalnim posebnostima nastojao nase pisce i scensku sliku njihove 
dramatike usmjeriti prema tada najsuvremenij.im svjetskim zahtjevima. 

Kad se nakon jednoga desetljeca ponovno vratio hrvatskoj drami 
sto je n astala usporedo s velikim politickim previranjima u sv jetskim 
i n ::tsim nacionalnim razmjerima, kao da ga stilska pitanja nisu vise 
posebno zanimala. Bijase tada usredotocen na ideolosko-nacionalno i soci
jalno znacenje triju dramskih tekstova sto ih je kao praizvedbe rezirao 
u r azmaku od nekoliko mjeseci 1940. god. Rijec je o Suboti Slavka Zim
brega-Drozge, Sinu domovine Augusta Cesareca i Povratku Zlate Kolaric
-Kisur. Nacionalni i sociopoliticki problem koji se u sirokom luku nadvija 
nad sva tri djela jasno je naznaCio i odredene redateljske zahtjeve, kao 
sto je i vrlo slicna struktura ovih drama naglaseno prizivala u sjeeanje 
potrebu za evokacijom nekih ranijih inscenatorskih impulsa - mislimo 
naime na svoj evrsno reproduciranje odredenih ekspresionistickih nagla
saka. 

U zaj ednickom 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 politicko 
geslo sa zahtjevom za priznavanje hrvatskoga nacionalnog identiteta 
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prema svim tudinskim presizanjima uzdizuci Eugena Kvaternika kao 
tragicnu povijesnu licnost, dok se kod drugo dvoje autora iskazuje pre
teZito kao socijalni problem, no svojim izravnim pa i izazovnim upitom 
omogucuje redatelju vrlo jasne odgovore. U brzom ritmu Cesarceve dra
maturgijske strukture, u 2imbreg-Drozginim periferijskim slikama i u 
tragicnim suzvucjima protagonista dramskoga zbivanja kod Zlate Kolaric
-Kisur, Gavella je mogao, ako je dopusteno rekonstruirati minuli scenski 
cin na temelju niza teatrologijski pouzdanih vrela, svoju interpretaciju 
graditi na nekim mladenackim iskustvima, pa se cini da je neoekspresio
nistickim scenskim sredstvima postigao vrlo uvjerljive, u odredenom 
povijesnom trenutku cak izazovne scenske rezultate. Pri tom valja spo
menuti da je scenograf Subote i Povratka bio Krsto Hegedusic, tako da 
rjesenja ugodalja iz predgrada za Subotu jasno pokazuju identicna stilska 
obiljezja zamijecena vee u njegovom socijalno-opredijeljenom slikarstvu. 
Jarka akcentuacija pojedinih prizora, njihovo brzo ritmicko nizanje, na
glailavanje sumracnih stanja i nepobitna zelja za kritickim 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 ddavi postajala 
sve glasnija, oCito poticu Gavellu na povratak nekim ranijim stilskim 
rje-Senjima, kada je u dvadesetim godinama na djelima Krleze i Shake
spearea stvararo svoj »politicki tea tar« ekspresionistickih 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 uoblicene u niz kratkih prizora valjalo pronaci srednji 
put izmedu doslovnosti historijske stvarnosti i njenog neprestanog suce
ljavanja sa suvremenoscu. Neka identicna suzvuoja postignuta su u anto
logijskom II cinu Povratka, za koji je Ranko Marinkovic ustvrdio kako 
»svojim snaznim humanim akcentima, svojom teskom dramatikom obara 
sve oko sebe upravo do neinteresantnosti ( ... ) Taj je cin izgraden upravo 
prema svim zahtjevima samostalne predstave, s neobicno ingeniozno 
izvedenom gradacijom jednog teatarskog prvorazrednog kontrasta: od 
tuznog soldackog smijeha do potresne tragike iznakazenog mladog ljud
skog tijela. To je bio pun i bogat dozivljaj , sastavljen od smijeha, satire 
i tragike«. 6 

Svqjevrsni neuspjeh te otklon dijela kritike i publike sto se bio 
suprotstavio 2imbreg-Drozginoj Suboti ponukao je Gavellu da u Neposla
nom pismu autoru poslije premijere7 progovori o nekim teorijskim 
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problemima koji se vee od njegovih Clanaka u Krle2inu casopisu »-Danas« 
poceli sve jasnije oblikovati kao dijelovi kasnijih opsirnijih rasprava. Re
datelj se, ocito govoreci iz vlastita praktienoga iskustva, ali i dobro 
upoznat s pitanjima koje je teorija knjizevnosti nastojala rijesiti, zalagao 
za dostojanstVIO i priznavanje dramskoga Za.nra, zahtijevajuci da se »-dra
mi nade narocito mjesto uz liriku i epiku ... , kao i da jojt se »odredi 
mjesto u kojem se ona spaja s novim principom umjetnickim, tj·. kazali
§tem«.a GovoreCi o nesporazumima oko Subote, socijalno snazno intoni
rane drame, redatelj narocito podvlaci kvalitetu »-stvarnosti« koja se u 
njoj javlja kao ishodiste >>dramskoga zivota ... sto ee se pokazati dinami
ckom kvalitetom u trenutku kada se knjizevno djelo nade u posebnim, tj. 
kazalisno-scenskim uvjetima. Ovo Gavellino »-Pismo« nije toliko znacajno 
za Zimbreg-Drozginu dramu, koliko je po nekim svoj,im nagovjestajima 
bitno u proucavanju kasnijih redateljevih teorijskih spisa. Vee je, naime, 
u casopisu »Danas ... 1934. god. Gavella objavio fragmente svojih teorijskih 
razmiSljanja koja se tamo pojavljuju prvi put sustavno izloiena, na
kon sto je u prethodnim izjavama i razgovorima s novinarima i kazali
snim strucnjacima cesto naglasavao kako namjerava sistematizirati neke 
svoje teorijske poglede. U »-Pismu... potaknutom Subotom on problema
tizira pitanjte sto ee se kasnije jos snaznije javiti u njegovim raspravama, 
tj . poteskoee »-prenosenja... knjizevnoga djela u scenski izraz, nastojeei 
pri tom utvrditi »-Sredstva... S pomoeu kojih se takav »-prijenos« moze 
ostvariti. 

U redateljsko-kreativnom odnosu Branka Gavelle prema suvremenoj 
naciJonalnoj drami doei ee ponovno do stanke od preko deset godina, 
uvjetovane nizom kazalisnih, ali i posve nekazalisnim razlozima. No ovo 
razdoblje njegova djelovanja prelazi vremenske granice nase teme. 
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