HRVATSKA KAZALISNA REZIJA U RAZDOBLJU
MODERNE

Nikola Batusié

Povijest suvremene kazaliSne reZije kao posebne i samostalne um-
jetnicke specijalnosti poéinje u hrvatskom kazalistu aktivnim sudje-
lovanjem Stjepana Miletiéa u scenskoj praksi. BijaSe to u jesen 1894.
god., kada je postavio Demetrovu Teutu, otvorivii tom predstavom
prvu sezonu svoje intendanture. Tako je kazaliSna rezZija kao umjetnicki
¢in i jedan od bitnih usmjeritelja cijeloga obli¢ja scenskoga Zivota u nas
— dijete moderne. Ako se pojam hrvatske knjizevne moderne ustalio kao
vremenska i esteti¢ka kategorija, odredenje »hrvatska kazalisna moder-
na«, pri ¢emu se, dakako misli i na scenski, a ne samo dramski knji-
Zevni izraz, nije jo§ dovoljno definirano. Vjerujemo da ¢e upravo ana-
liza redateljskoga udjela u strukturalnom promatranju scenskoga Zivota
ovoga razdoblja pokazati kako su njegove bitne razvojne faze uvjeto-
vane svestranim udjelom redatelja u svim parametrima naSega ka-
zaliSnoga razvoja.

Ako bismo na ovom mjestu i htjeli usporedivati izmedu knjiZevnih
i kazali$nih pojava u tom razdoblju — a &ni se da to uvijek neée biti
moguée — valja veé na podetku pristupa scenskom fenomenu naglasiti
slijede¢e: Miletiéeva se pniava i njena obiljeZja usprkos malom, go-
_tovo neznatnom zakasnjenju prema podetku knjizevne moderne,! ne mogu
izjednaciti s onim stilskim obiljezjima 3to su se u suvremenim analizama
pokazala bitnima za ovo razdoblje hrvatske knjizevnosti.
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NaglaSavajuéi temeljne odrednice moderne, knjiZevnopovijesna zna-
nost govori o »dezintegraciji realisti¢ke stilske formacije«,2 no takvo
se raspadanje realistiCke scenske slike za Mileti¢éeva djelovanja jo§ nece
pokazati. Stovise, kod Mileti¢eva reziranja bit ¢e snazno zamjetljiva us-
postava c¢vrste povijesno-autentiéne scenske vizije, Sto je, zapravo, na-
¢elo onog realistickog redateljskoga smjera $to se od sedamdesetih go-
dina 19. st. kretao prema sve naglaSenijim naturalisti¢kim nagluscima.?
Knjizevnoteorijsko odredenje o »dezintegraciji realizma« prevedeno na
scenski jezik, bit ¢e snaznije vidljivo tek u nekim reZijama Josipa Bacha
oko 1905. god., a postati dominantno nakon 1909. god. i Raiéeva reda-
teljskoga debija. Stoga nam u daljnjim ra$¢lanjivanjima ovoga razdo-
blja necée biti moguée svagda i izravno usporedivati izmedu kazali$nih,
knjizevnih pa i sve zamjetljivijih i kazalisno vrlo relevantnih likovnih
strujanja. Navlastito stoga Sto je scensko-prakti¢ni, dakle redateljsko-
-glumacki dio hrvatske kazaliSne moderne poceo svoj razvoj sa znatnijim
potesko¢ama od odvojeno promatranog dijela dramskoga stvaralastva,
boreéi se u prvim nastupima protiv niza scenskih okamina, $to je —
mutatis mutandis — knjizevnost bila rije$ila jo§ Senoinom pojavom.
Osim toga, moderna u kazaliStu, pa tako i rezija kao dio cjelovite nase
scenske slike, nije poradi specifiénog drustveno-povijesnoga polozaja
hrvatskoga glumista niti mogla a niti smjela zanemaniti, koliko joj je to
osebujnost umjetni¢ke zadaée dopustala, nacionalno-politicku pa i so-
cijalnu funkciju kazalista. Redatelj koji u doba moderne bitno podinje
utjecati na repertoar i utjece bilo posredno, bilo pak neposredno na
mlade dramatiare, ne mozZe i ne smije smetnuti s uma one programske
uporisne toCke u kazalistu koje su vezane uz tradicionalno snaznu na-
rodnosnu misiju hrvatskoga glumista. Tako uz sve atribute esteti¢koga,
kazaliSna rezija moderne zadrZzava i obiljeZja nacionalnoga, ne zanema-
rujuéi i mnogovrsnu socijalnu funkciju kazalista. Po tome se razlikuje
od dijela knjizevne moderne, gdje su kadikada odredene, iskljucivo
esteticke kategorije u praksi pretpostavljane bilo kojoj drugoj, pa tako
i nacionalnoj intenciji knjiZevnoga djela.

Unutar hrvatske kazaliSne moderne i njene scenske slike koju je
velikim dijelom stvarala i stvorila kazaliSna rezija. vidljiva su tri cje-
lovitija razvojna razdoblja koja su svojim djelovanjem obiljezila i prva
znacajna imena nase rezije.

Prvo je vezano uz Stjepana Miletiéa i traje od 1894. do 1898. god.,
s intervalom Sto se proteze sve do 1903. god., u kojem kazaliste Zivi,
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nakon preranog Miletieva napustanja scenske prakse, uglavnom od nje-
gove umjetni¢ke bastine. To je razdoblje obiljezeno Mileti¢evom reda-
teljskom primjenom odzvuka meiningenskoga realizma, njegovih bedckih,
Dingelstedtovih transformacija, i vlastitim traZenjima onih stilskih ele-
menata koji bi ga mogli umeksati.

Naredna etapa zapodinje redateljskom fazom kazalisnog djelovanja
Josipa Bacha 1903. god. nakon studijskog boravka u Bedu i prestanka
Bachove glumacke aktivnosti. Traje do prvih rezija Ive Raiéa 1909. god.
Znacajka joj je detaljna razrada scenskog naturalizma $to se veé mogao
nazrijeti u nekim Mileti¢evim nagovjeitajima te prodor simbolisti¢kih
vizija koje se zamjeéuju u Bachovoj redateljskoj interpretaciji kasnih
Ibsenovih drama.

Treée i posljednje razdoblje zapodinje godinom prvih Raicéevih rezija,
dakle 1909, a traje gotovo do svrietka I svjetskog rata, kada ¢e se poja-
vom novih imena, stilskih strujanja a i uspostavom nove drzave izmije-
niti donekle i struktura nasega kazalinog organizma. Ova razvojna faza
trajala je, dakle, nesto dulje od nase knjizevne moderne, $to je jo§ jedan
dokaz kako su usporedbe medu umjetni¢kim granama teSko provedive. U
toj je etapi naSe kazali§ne moderne dominantna li¢nost Ivo Raié, s kojim
dolazi do nas niz europskih stilskih strujanja u rasponu od becke secesije
do miinchenskog Jugendstila i Reinhardtovih berlinskih stremljenja gdje
su ve¢ vidljive najave ranoga ekspresionizma. Valja napomenuti da je to
i (_ioba Gavellinog redateljskoga podetka, no djelovanje mu zbog ratnih
zblt\{anja nema jo§ tada i obiljeZje kontinuiteta, tako da je jedina njegova
reZija unutar granica trecega razdoblja hrvatske scenske moderne posve
osamljena i stilski nebitna &njenica.é No kasnije ¢e Gavella na vise mje-
sta} pl'i‘znati kako je upravo redateljski dio nase moderne izvriio znatan
utjecaj na njega, posebice Stjepan Mileti¢ i Ivo Raié, a i prvi Gavellin
redateljsko-knjiZevni izbor dramske literature koju ée inscenirati poslije
191%}. god. ocito govori da je, izmedu ostaloga, u$ao u scensku praksu pod
snaznim dojmovima moderne.
esteb;rér;l;po‘r;ll)einuica razvojna razdoblja nase rezije tek su nekim manjim
deline & kojilngzz,]slsna omedgﬁobnlo povezana, pa pr.eds.fzavlja,]u odvojene
B o na p zornijim pnor‘n'atra.mjem zamjetljive samo poneke
. L .zna(m,]ke. Kusajuédi odrediti stilsku kionstantu moderne, Miro-
slav Sicel je nakon svestranih analiza morao zakljuditi »da je to vrlo
he'cenogen period u koj S bt s : .,.J. .

jem egzistiraju uporedo nekoliko razliditih stilova
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pa stoga moZemo govoriti o svojevrsnom stilskom pluralizmu kao tipi¢noj
karakteristici toga razdoblja«.5

Tako i u naSoj kazali8noj modernoj koju su u scenskom smislu —
bez obzira na ulogu i udjel dramske knjiZevnosti — stvarali uz novu
gluma¢ku generaciju i spomenuti redatelji, postoji viSe stilova, premda
ne traju usporedno kao u knjiZevnosti. Razvojne faze hrvatske reZije od
Miletiéa do Raiéevih radova iz 1917. god. gotovo su zaokruzZene cjeline
koje medusobno ne interferiraju. Jednako se tako bitna stilska obiljezja
pojedinaca ne prenose, osim nekih oblika scensko-prakti¢noga iskustva,
u slijedeéu razvojnu etapu. U evoluciji kazaliSnoga stila to je posve ra-
zumljivo, jer se on temelji na nacelu empirijskoga kontinuiteta, pa se u
tako kratkim razmacima raznorodne stilske znaéajke medusobno ponis-
tavaju, a u to doba ne dolazi jo§ do posizanja za nekim isprobanim scen-
skim rjeSenjima koja bi novim stilskim znac¢ajkama mogla biti oZivljena.
Uz miletiéevski realizam ne bi mogao postojati Raiéev simbolisti¢ki a i
secesijski prizvuk u njegovim reZijama. Bachovu je naturalizmu Mileti-
éeva recepcija pa onda transformacija meiningenske doslovnosti bila od-
veé tvrda, dok za novija suzvuéja jednoga Hofmannsthala nije mogao
imati tako istandani sluh kao za potmule prizvuke Nordijaca Sto ih je
sam reZirao, prema Gavellinim svjedocanstvima upravo nadahnuto i s
mnogo modernoga shvacanja.

Premda zaokruZene cjeline bez mnogo medusobnih interferencija,
razvojne faze hrvatske reZije od Miletica do Raiéa i mladoga Gavelle,
pokazuju uzajamnost i identitet medusobnoga proZimanja na jednoj bit-
noj razini. Dodiruju se, naime, u jasnom spoznavanju nacionalnoga pos-
lanja kazali$ta, $to je kao svoju bitnu posljedicu imalo animiranje i poti-
canje hrvatskih dramatika na stalnu i aktivnu suradnju s kazaliSnom prak-
som. Veza izmedu knjiZevnosti i kazalista, da upotrijebimo ovdje jedan ka-
sniji, omiljeni Gavellin esteti¢ki, ali i u doslovnom smislu sintakti¢ki po-
jam, na taj je nadéin u razdoblju moderne iz prethodno ne odveé ¢évrstoga
amalgama postala neraskidivom, gotovo ideologijski bitnom slitinom.
Knjizevni prvaci moderne gotovo su svi ili dramski pisci ili kazali$ni kri-
ticari kao Dezman, Livadié, Nehajev, Galovié, Ogrizovié¢, Krnic, Mil¢ino-
vié¢ pa i mladi Benesié ili Gavella koji ne ulazi u knjizevni krug moderne,
ali je kao kritiéar u njenoj posljednjoj fazi usko vezan s kazali$nim
svakodnevljem. MatoSevi teatarski feljtoni i kritike posebno su poglavlje
ovoga razdoblja, a ¢injenica da su mnogi dramati¢ari dolazili u aktivan
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dodir s kazaliSnom praksom kao dramaturzi — poput Vojnoviéa, Tuciéa
ili Ogrizoviéa, govori o poticajnim incijativama kazalinih uprava (gdje
su i u Zagrebu i u Osijeku knjiZevnici moderne na vodeéim polozajima),
za uskom suradnjom s najzivljom maticom onodobne hrvatske knjize-
vnosti.

Odredujué¢i razvojne znacajke hrvatske kazaliSne moderne koje su
uvjetovane redateljskim pristupom dramskoj knjiZevnosti i njenoj scen-
skoj slici, i opet se teSko pozvati na usporedbu s knjiZevnim prilikama
koje svojom mjerodavnoSéu odreduju i razdoblje i pokret. U svojim je
razmatranjima Miroslav Sicel dokazao »da je tipi¢no modernisti¢ko shva-
éanje (u smislu impresionisti¢kih, simbolistickih ili neoromantiarskih
stilskih obiljezja) svoju punu afirmaciju dostigao ba§ u... drugoj fazi,
od 1903. do kraja razdoblja moderne«® Kazalite u svojoj recepciji tog
tipiénog modernistickog stvaralastva zapoéinje neSto kasnije, tek 1909.
god. Rai¢evim povratkom s njemacékih pozornica Berlina i Hamburga.
No zanimljivo je da se ipak otvara moguénost usporedbe knjizevnih i ka-
zalidnih prilika, jer upravo spomenute graniéne godine 1903. zapodinje
rezirati Josip Bach, doduSe ne izraziti modernist po obiljeZjima svog in-
scenatorskog rukopisa, ali tipican odvjetak hrvatske moderne koji u
svojoj osobnosti iskazuje sve njezine pozitivne ali i negativne znadajke.
Nije nevazna ¢injenica da je nakon $to je napustio pozornicu kao glumac,
Josip Bach boravio godinu dana u Beéu, hospitirajuéi u tamosnjim kaza-
listima, pa njegov redateljski podetak stoji i pod znakom nekih secesij-
skih impresija $to ih je bio donio u Zagreb.

Analiza razvojnih etapa hrvatske reZije dat ¢e ne samo pravi uvid u
scensko obli¢je nase kazalisne moderne, veé ¢e predstavljati potvrdu na-
Sim pretpostavkama da se na njenim temeljima &ija struktura pokazuje
sustavnost scenskog mi$ljenja ali i eklekticizam u najplemenitijem zna-
¢enju toga pojma, mogla u kasnijoj fazi nasih redateljskih nastojanja
posve potvrditi li¢nost Ive Raiéa i razviti iznimnost Branka Gavelle.

Ali prije no $to krenemo u analizu bitnih odrednica redateljskog
pOStupka u svakoj od tri spomenute zaokruZene cjeline, valja razmotriti
1 nacelno predstaviti jo§ jedan problem koji u to doba dolazi u najuzu
svezu. sa scenskim uobliéenjem dramske knjiZevnosti pa i operne litera-
t}u-e 1 neodvojiv je od integralnosti redateljskoga pristupa scenskoj prak-
si. Rije¢ je, dakako, o scenografiji. Premda ovo pitanje ne moZemo za
sada podrobno razmotriti, neki se parametri nameéu svojim zadiranjem
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u na$ problem. Veé &eS¢e spominjana godina 1909, tj. vrijeme Raiceva
redateljskog podetka, vrijeme je i prve pojave jednog hrvatskog sceno-
grafa na zagrebackoj pozornici koji svoj poziv nije shvatio kao usputnu
stanicu niti prolazno zadovoljavanje nekih osobnih likovnih nagnuca.
Rije¢ je o slikaru Branimiru Senoi koji je 1909. god. vladinim dekretom
upuéen na rad u kazaliste. Te godine, kao $to zakljucuje Slavko Batusié,
»zapolinje historija hrvatske scenografije kao samostalne umjetni¢ke
struke«.” Ranije, za Mileticeva razdoblja, u kazalistu je kao slikar bio
zaposlen Ceh Emanuel Trnka, a nastojanja mladoga intendanta da za
aktivniju suradnju u teatru — bilo kao scenografe bilo kao kosti-
mografe privu¢e hrvatske slikare Menci Klementa Crnéi¢a ili Otona
Ivekoviéa, ostadode, na Zalost, ograni¢ena tek na sporadi¢nu njihovu
scensku djelatnost koja u pregledu hrvatske scenografije nije ostavila
znatnijih tragova. Mileti¢ je tako bio primoran na orijentaciju prema
poznatim beékim scenografskim manufakturama, kupujuéi iz tih radio-
nica gotova rjesenja.8 Time je, s obzirom na stil scenografa Gilberta Leh-
nera, Franza Angela Rottonare a ponajviSe Roberta Kautskog, bio ogra-
ni¢en preteZito kasnobaroknim, iluzionisti¢ki-tipiziranim rjeSavanjem li-
kovnoga okvira pozorni¢koga prostora. Stoga je glavna likovna struja mo-
derne, secesija, doprla u svojoj izravnoj scenografskoj inacici na hrvatsku
pozornicu razmjerno kasno, i to ponajviSe kontinuiranom djelovanju sli-
kara i grafidara Tomislava Krizmana koji se nedugo poslije Senoe, 1911.
god., poteo sustavno baviti opremom predstava u zagrebackom kazaliStu.
Tako ¢ée se uza povezanost izmedu redateljske zamisli 1 likovne opreme
predstave podeti u nas ostvarivati tek u posljednjim fazama moderne,
i to ponajéesée u Raidevim predstavama, premda je on u svojim prvim
realizacijama oéito bio vlastitim scenografom na temelju izbora Sto mu
ga je pruzao stilski raznorodni, i ne odve¢ bogati fundus. Rai¢ je neka
nadela bitne, gotovo neraskidive suradnje redatelja i scenografa prenio
k nama iz Praga i s njemackih pozornica, gdje nisu samo dominirala
upravo takva obiljezja prvih velikih stvarala¢kih zajedniStava naSega
stoljeéa, veé su likovna secesija pa i rani oblici ekspresionizma imali go-
lemih utjecaja u oblikovanju scenske slike dramskoga ili opernoga pred-
loska. Rezije mladoga Maxa Reinhardta u Berlinu ostvarene u suradnji sa
scenografom Ernestom Sternom, likovna rjeSenja Maxa Krusea ili pak
antologijski dekor Edvarda Muncha za Ibsenove Sablasti prigodom otvo-
renja »Kammerspiele« u Berlinu 1906. jednako kao i inscenacije Alfreda
Rollera krajem prvoga desetljeéa nasega stolje¢a u beckom Burgtheatru,
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ponajbolji su primjeri za takav zajedni¢ki redateljsko-likovni pristup pro-
blemu scenskoga prostora i njegova likovnoga rjeSavanja.’

Po svim je obiljezjima hrvatska kazali$na rezija u razdoblju moderne
postala stvaralac¢ki, pa time i drustveni ¢in. Ona u ponajboljim primjeri-
ma kod svakoga od trojice njenih utemeljitelja bjelodano pokazuje i nji-
hov stav prema kazaliStu, knjiZevnosti i glazbi, prema svijetu, Zivotu i
prema vlastitoj nacionalnoj sredini. Ovakva su obiljezja u reziji moderne
ne samo zamjetljiva vec¢ i éitka, te se upravo stoga njeno znacdenje odvaja
od sterilnoga kazaliSnog prakticizma. KazaliSna rezija prestala je biti
administrativnom obvezom glumaca-prvaka, izgubiv§i postepeno blijede
znabajke teatralnoga umijecéa. Podignuta na razinu stvaralastva, postala
je ubrzo iskazom koji je u svakoj od spomenutih razvojnih etapa bio
drugaédiji. Ovisno o pojedinoj li¢énosti, kroz kazalisnu se reziju u doba
hrvatske moderne ogledaju bitni korijeni scenskoga misljenja, knjizevno-
-kritickih i estetickih strujanja, likovnih problema i struéno-pedagoskih
pitanja. Redateljski stilovi trojice na$ih protagonista — Mileti¢a, Bacha
i Raidéa kao i strukturalne znacajke njihova redateljskoga postupka ne
mogu se obiljeziti nikakvim zajedniékim nazivnikom. Opazit ¢emo u nji-
ma mnostvo poticaja i utjecaja, estetickih pravaca i orijentacija — Sto je
kasnije ocijenjeno bitnom znadajkom moderne. No ako su ovi redatelji
morali pribjeéi koriSéenju odredenih impulsa $to dopirahu do nas iz
europskih scenskih prostora iskljuéivo stoga jer im za nove vidokruge
autohtona tradicija nije mogla pruziti nikakvih, osim jedino &asnonacio-
nalnih pobuda, oni su neovisno o asimiliranim poticajima, jer bijahu
\sltmjetniéke liénosti, uspjeli uzdi¢i reziju do vrijednosti i odgovornosti

ava.

A po tome $to hrvatska reZija u razdoblju moderne pokazuje upravo
takya obiljezja, ona se u antologijskim primjerima pribliZuje onoj visoj
razu?i_ koju vrijedi pokusati izjednaditi s filozofskom kategorijom nazora
O svijetu i Zivotu. Osim toga, ofito je da se i u Miletiéevim, i u nekim
1'3achov'1m, a napose u nekim ranim Raiéevim rezijama istodobno odra-
Zava i cjelovita slika svijeta i jedinstvena ocjena vrijednosti ljudskoga
Zivota, pa pojedina njihova scenska realizacija kao zajedni¢ki napor
reda’telja, glumeca i scenografa moze posluziti ocjeni ljudskoga djelovanija
uopce. Stoga jedna od vrijednosti nase rezije u doba moderne i prelazi
USk.e scensko-prakti¢ne okvire. Priblizavanjem bitnim stvaralackim impe-
rativima unutar Sireg konteksta nacionalne kulture, redatelji moderne
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izborili su vlastitoj struci pravo na Zivotni i stvarala¢ki prostor pored
drugih, tradicionalno priznatih umjetni¢kih specijalnosti. Od toga doba
pot¢inje i dominantna uloga rezije u hrvatskom kazaliSnom Zivotu, ali
istodobno i njena podvrgnutost raznovrsnim kritickim prosudbama. I
kao umjetni¢ki izraz i kao filozofsko utemeljenje, ona je za ocuvanje
vlastita dostojanstva morala pristati na izazov §to si ga je sama uputila.

Ako smo razdoblje redateljskoga djelovanja Stjepana Mileti¢a (a ono
je jednako i vremenu njegove intendanture 1894—1898. god.) oznadili
kao prvu razvojnu fazu nasSe redateljske umjetnosti, onda valja ukratko
obiljeziti i bitne znacajke redateljskih pokusaja Sto su se zbivali prije
njega.

Sve do Mileti¢a redatelj je u nas glumac zaposlen u predstavi. Goto-
vo da se i ne mogu nadi primjeri, osim u slu¢ajevima opernih izvedaba,
da je predstavu rezirao glumac koji inade nije bio »u podjeli«. Takav
redatelj, bez obzira na viSe ili manje poznato ime, priznaje gotovo bes-
prizivnu vlast i moé glumca u postupku stvaranja predstave, pa je tek
»ureditelj«, kao $to bi rekli na8i kriti¢ari prije Senoina doba, obavljajuéi
u nacelu viSe administrativnu no umjetni¢ku funkciju.

U hrvatskom su to glumista glumci-prvaci, vladari pozornice, a kao
redatelji gospodari nad umjetni¢kom sudbinom svojih kolega.l® Bijahu to,
kronologijskim redom, Josip Freudenreich, Adam Mandrovié, Véclav
Anton, Nikola Milan Simeonovié i Andrija Fijan. Po ustaljenom nacelu
»artisticko« ih »ravnateljstvo« imenuje redateljima u onim predstavama
gdje zastupaju glavne ili vaznije uloge, pa se redatelji izmjenjuju (ako
ih se unutar druzine nade istodobno viSe sa sli¢nim ovlastima) unaprijed
odredenim rasporedom. Malo je prigoda za izbor dramskog djela prema
osobnom afinitetu. Redatelj gotovo i ne utjee na stvaranje repertoara, a
rijetko mu je omoguéeno da kontinuirano postavlja svoj osobni izbor iz
dramske knjiZevnosti na pozornicu. DuZnosti su mu ogranic¢ene, on stvar-
no »pazi na red«, kao $to to propisuju neki od prvih nasih kazalinih
pravilnika $to su htjeli normirati i umjetni¢ke i administrativne pojedi-
nosti scenske prakse.

Kako su izgledale zadade i duZnosti redatelja u hrvatskom glumistu
sedamdesetih godina 19. st. svjedo& niz paragrafa iz raznih administra-
tivnih spisa. Tako u »Naputku za kazalisni odbor« $to ga je odobrilo
Kraljevsko dalmatinsko—hrvatsko—slavonsko namiestni¢ko vieée u Za-
grebu 14. prosinca 1863.11 stoji u paragrafu 32. o redatelju i ovo: »Mje-
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seénu repertoriju sastavlja ravnmatelj artisti¢ni i redatelj po naredbi ovo-
ga naputka«. A u »Naputku za artisticko-knjizevnoga upravitelja zemalj-
skoga narodnoga kazaliSta«, objavljenom istoga dana i pod istim brojem,
propisuje se u pragrafu 8. slijede¢e: »Uloge se imaju po artisti¢ko-knji-
sevnom upravitelju u sporazumljenju sa redateljem joSte prije sastav-
ljenja repertorije razdieliti i u odboru s repertoarom zajedno predloziti;
jer u onom slucaju, ako se redatelj u kojoj to¢ki razdieljenja ulogah ne
bi slagao s upraviteljem i svoje razloge za preinalenje istoga na $to je
vlastan, podnio bi odboru, odluéuje — poslusavsi prije upravitelja, od-
bor.« Paragraf 9. kaze: »Redatelj ¢ini potrebita nabavljenja garderobe i
dekoracijah s doti¢nim proradunom — savjetuje u tome artisti¢ko-knji-
Zevnoga upravitelja«. Redatelj je, prema paragrafu 12. sastavljao »cedu-
lje za plesove i balove«, dok je neSto iscrpnije njegova funkcija odredena
paragrafom 13. Tamo stoji: »Redatelj, poSto se je u glavnih nacelih u
obziru poveéih i potezih predstavit imajuéih se komadah sporazumio s
artisti¢ko-knjiZevnim upraviteljem, zakazuje po kazaliSnom slugi kazalis-
ne probe i upravlja ih neodvisno od artisticko-knjizevnoga upravitelja,
jedino duzan je svaku takovu probu prijaviti mu, da uzmogne isti kon-
trolirati, da 1i se potreban broj probah i to sa shodnom to¢no$tju i pris-
tojnim redom drzi«. Nadalje, u paragrafu 29. govori se i o ovim zadada-
ma artisti¢ko-knjiZzevnoga ravnatelja koje u danasnjem smislu zadiru u
redateljski djelokrug: »Citade probe zakazuje i prisustvuje im artisti¢ko-
-knjizevni upravitelj, on ispravlja na istih izgovor sudjelujuéih predstav-
lja¢ah i tumaéi im tammija mjesta, izjasnuje, ako bi potrebno bilo —
redatelju znadaj komada, kako misli da bi ga valjalo u pozoridnom obz-
ru shvatiti i dogovara se s njime u obziru shodna odijela i ostalih po-
trebah«.

U »Zaptnom zakonu za narodno kazaliste u Zagrebu« $to ga je jo$
1863. predlozio Dimitrija Demeter a odobrio Hrvatski sabor 1870. god.,!2
redatelj je u brojnim paragrafima sveden uglavnom na koordinatora me-
du raznim umjetni¢ko-upravnim kazalinim segmentima te ima pretezito
administrativnu funkciju. Umjetni¢ka mu je strana zadaée svedena na
najmanju mjeru ili uopée nije toénije odredena. Ipak, »bez redateljeva
dopustenja ne smije se nemarno odijeven na pozoriSte stupiti«, niti »u
odje¢i kakvu promjenu uéiniti«, a »pozorisni mestar ima si nekoliko da-
n.a'.h prije svake predstave od redatelja toénu naznaku potrebitih dekora-
cljah probaviti; zatim pozoriste kod glavnog pokusa uslijed dogovora
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i sporazumljenja s redateljem urediti i to tako, da pocdetkom glavnog
pokusa sve gotovo biti mora«.

Izmedu ovakvih administrativnih i najrudimentarnijih umjetni¢kih
zadacda kretala se hrvatska rezija sve do pojave Stjepana Mileti¢éa. On
postaje njenim pravim, kreativnim reformatorom, koristeéi pri tom teme-
ljna obiljezja svoje osobnosti: knjiZzevno-povijesno, esteti¢ko i dramatur-
gijsko znanje, ali i iskustva Sto ih je sticao promatrajuéi od najranije
mladosti kazaliSne predstave u Zagrebu, a posebice u velikim europskim
gradovima. Po svemu $§to danas moZemo zakljuéiti o Mileti¢u redatelju,
on je u umjetnic¢ko-stvaralac¢ki proces rezije krenuo svjestan njena znade-
nja za svekoliko obli¢je modernoga kazalista. A poSao je u nj i temeljito
upucen, znalac dramaturgijskih teorija od Aristotela do svojih suvreme-
nika, dobra pregleda nad svim knjizevno-dramskim pravcima tijekom
povijesti, a i ¢vrstih vlastitih esteti¢kih stavova, izraZenih jasno na zavr-
Setku svojih beckih studija, u doktorskoj radnji posvecéenoj problemu
katarze u Shakespearea.

Mileti¢ je odluéno mijenjao pristup reziji kao kazalisnoj struci, nas-
tojeci je lisiti administrativnih obiljezja. On sam neée vise »voditi reziju«
kao §to su to ¢inili glumci prvaci, veé ée najraznovrsnijim metodama
kusati potaé¢i glumce ili pjevace na nov pristup scenskom fenomenu, pa
je unutar svoje druZine pravi »inspirator«, kako bijahu nazivali redatelja
u zagrebatkom SjemeniSnom kazalistu jo§ u 18. st. Iskustva beckoga
Burgtheatra u rasponu od Laubea do Dingelstedta, ali i uglédanje na
meiningenski realizam, odnosno njegov plasti¢ni historicizam, ¢ini se da
su bitni poticaji §to su zamjetljivi u prakti¢noj sastavnici Miletiéeva rezi-
ranja.

Zanimljivo je da o toj njegovoj scenskoj praksi jo§ niti danas nema-
mo neprijepornih podataka — barem S$to se ti¢e to¢noga broja i naslova
insceniranih predstava. Kao intendant Miletié¢ nije na kazalisnim cedulja-
ma htio potpisivati svojih reZija, no prema Hrvatskom glumistu, njego-
vim »dramaturskim zapiscima« kae i nekim drugim posrednim izvorima!3
doznajemo da je postavio trinaest Shakespeareovih komada,!* da je prema
redateljskim knjigama &§to ih je pribavio iz Comédie-Francaise rezirao
neke Moliéreove komedije, a iz drugih knjiZevnosti inscenirao Ibsena,
Sardoua i vrlo vjerojatno Schillerovu Trilogiju o Wallensteinu. Sto se
hrvatske dramske literature tice, dao je svoj peéat scenskoj slici Drziéa
(postavivsi ga prvi u novijoj naSoj kazaliSnoj povijesti), Gunduli¢a, Pal-
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motiéa, Demetera, Bogovi¢a, Preradovi¢a, Markoviéa, a vrlo vjerojatno
i Vojnoviéa. U operi je rezirao Mozarta, Gounoda, Wagnera, Masseneta
i Lisinskoga. Repertoar po svim obiljezjima dramaturgijski i tematski
raznovrstan, ali nam ovi — pretezito ipak statisti¢ki podaci ne govore
dovoljno o stilu i metodi Mileti¢eva reziranja.

Kao temeljno nacelo i esteti¢ki kanon, Mileti¢ je preuzeo temeljne
zasade meiningenskoga realizma, kuSajuéi ga oplemeniti nekim slobodni-
jim varijacijama u likovnom smislu, ukoliko mu je to dopustala uglav-
nom ipak konfekcijsko-tipizirana scenska oprema. U glumackoj je pak
igri izbjegavao monumentalnu meiningensku slikovitost scenske pojave,
tezeéi prema nekim suvremenijim, oc¢ito naturalistickim suzvuéjima.

U tako Cesto spominjanom Hrvatskom glumiStu on ée veé na pocetku
s mnogo postovanja spomenuti »novu nauku meiningenskog velikog kne-
za«,15 §to ¢e mu, &ni se, ostati redateljskim geslom tijekom sve éetiri
godine. No uz taj povijesno-esteti¢ki pojam Miletié odmah uvodi i novo
odredenje. To je »milieu«. Medutim, taj njegov »milieu« nema znadenja
Antoineove recepcije Zolina termina, veé je uglavnom sveden na pitanja
likovne opreme predstave, gdje ¢ée se Miletié bespoStedno boriti protiv
nesklada koji je do njegova doba vladao izmedu povijesnih koordinata
scenskoga djela i interpretacije tih odrednica na pozornici. Veé¢ je tim
zahtjevima, koje u intimnom solilokviju postavlja pred sebe u éasu dvoj-
be oko mogucénosti prihvaéanja intendanture, Mileti¢ najavio svoja nadela
kojima ¢ée dodati jo§ jednu bitnu odrednicu: redatelj mora, naime, po-
stati kreatorom repertoara. Time je odbaden dotadanji sustav administra-
tivnoga dodjeljivanja redateljskih zadaca koji je iskljué¢ivao svako krea-
tivno opredjeljivanje prema osobnim knjiZevno-dramaturgijskim afinite-
tima. Mileti¢ kasnije doduSe neée moéi provesti svoju idealnu
sliku redateljstva i redateljskoga izbora do kraja, o&ito sputan prilikama
i navikama u zagrebatkom kazali$tu, gdje je on sdm, nasuprot tradiciji
»glumadkoga« redateljstva, bio jedini i prvi koji je reZirao a da istodobno
nije bio glumcem. Stoga se u zenitu svoga djelovanja odluéio na uspos-
tavu tzv. »redateljskoga kolegija«. U tom su tijelu bili svi dramski i oper-
ni redatelji, dirigenti i koreograf. Oni su zajedni¢ki, s njim na cely,
vijecali o repertoaru, raspravljali o podjelama za pojedine predstave, ali
i dodjeljivali »mjeseénu reziju«, To je, doduSe, u smislu Mileti¢éevih na-
mjera i mnogih inovacija bio odredeni anahronizam, ali se protiv »mje-
sefnog« redateljskog dezurstva (3to ga je bio primijenio prema njemackim
uzorima) nije mogao boriti s jednostavnih personalnih razloga. Umjesto
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jo§ gorega rjeSenja, tj. dodjeljivanja reZije prema sudjelovanju u pred-
stavama pojedinih glumaca prvaka — S$to je vodilo u posvemasniju ane-
micénost predstava, Mileti¢evi su redatelji Adam Mandrovié¢, Nikola Milan
Simeonovié¢ i Milo§ Cveti¢ naizmjence »sluzbovali« po mjesec dana. Tom
bi prigodom rezirali oko Cetiri predstave prosjetno te pazili na sve re-
prizne izvedbe. Dakako da kod primjene ovakva sustava nije moglo biti
niti govora o nekim velikim kreativnim ostvarenjima jer je administra-
tivno i opet prevladalo nad osobnim, a koli¢ina posla onemogucavala je
svaku pomniju knjiZevno-dramaturgijsku analizu. Dakako, Mileti¢ je kao
jedini redatelj (ali i intendant s punim ovlastima!) izvan ovog glumackoga
kruga ostao poSteden administrativnoga dodjeljivanja repertoara, insce-
nirajudi iskljuéivo djela svoga izbora i afiniteta, odredujuci podjele prema
viastitim sklonostima i pedagos$kim intencijama. Uz to si je mogao dopu-
stiti i mnogo viSe pokusa no ostali.!t

Stjepan Mileti¢ nije postao redateljem iz nuzde, kao $to je to pomalo
skromno sam definirao. Ocito je da je bio redatelj po unutarnjem zovu
svoje kazaliSne osobnosti. Citav niz redateljskih analiza, promatranja
predstava i usputnih mizanscenskih biljezaka vidljivo je iz njegovih kri-
tika, putopisnih crtica iz kazaliSne Europe, iz dramaturgijsko-teorijskih
radova. Prema tradiciji i ustaljenoj praksi on ne bi nikada mogao poceti
rezirati da nije postao intendantom i preuzeo kazaliSte u kasnijoj fazi i
pod svoju financijsku upravu, tako da je u svim pitanjima uprave bio
posve neovisan. Tako mu nitko izvan kazaliSta nije mogao prigovoriti
Sto pocinje rezirati a istodobno sam ne glumi u predstavama, dok je unu-
tar glumisnoga organizma posjedovao takav autoritet da su sliéni prigo-
vori barem javno bili nezamislivi. Jo§ je iz svoga kriti¢arskoga mjesta na
Markovu trgu vrlo dobro uoc¢io — Sto se ocito potvrdilo i na putovanjima
po svjetskim teatarskim metropolama, da je dominacija, StoviSe svoje-
vrsna glumacka diktatura dovela srednjoeuropsko kazaliSte do zamjet-
ljivih kriznih stanja. Da bi gluma opet postala kreativhom a oslobodila
se Zelje za laznom scenskom vlaSéu, trebalo joj je usmjeravanje izvan
rjene strukture. Mileti¢ vidi spas za niz kazaliSno-nacelnih, dramatur-
gijskih pa c¢ak i scenografskih pitanja u radatelju koji ¢e stvarati pred-
stavu izvan uskoga glumackog kruga. Taj redatelj ne samo 3$to neée biti
kao glumac nazoCan na pozornici, on ¢ak niti ne smije biti glumcem. Ta-
ko kaze: »idealan redatelj bio bi uvijek onaj koji uz sav svoj talenat, inte-
ligenciju i struénu naobrazbu posjeduje i svu spremu glumca, ali sam ne
glumi. Ali takav bi ¢ovjek u ono doba bio pogotovo u nas — ’rara avis’.
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Tako sam konaé¢no vrlo ¢esto morao biti sam i svojim vlaslitim redate-
ljem, kao Sto sam silom okolnosti bio i vlastitim masinistom, dekorate-
rom, nadglednikom komparserije, inspicijentom itd«1?

Ne samo iz nuzde veé i umjetni¢kih poriva, Stjepan Mileti¢ je mozda
i ne hotedi, ali sigurno nimalo svjestan posljedice svoga ¢&ina, poceo kor-
jenitu promjenu redateljeve zadace ne samo u realizaciji dramskogz?. djela
na pozornici, ve¢ i u cjelokupom, tek kasnije nazvanom »redateljskom«
usmjerenju naSega kazaliSnog Zivota. Ponajprije je reformirao sustav
pokusa. Uspostavio je, u modernom znacenju toga pojma, redateljevp
vezu sa &tavim ansamblom predstave. Njegove intervencije protiv admi-
nistrativnoga shvacanja scenskih zadataka doti¢u i glumce i sve strukture
tehnike, i to od prvih &itaé¢ih pokusa do premijere. Ono Sto je Rai¢ pet-
naestak godina nakon Mileti¢a smatrao normalnim, tj. da na prvim gene-
ralnim pokusima ima gotov dekor i kostime (pretpostavku koju je donio
iz Berlina i Hamburga i dosljedno je provodio u nas), Miletié¢ je izborio
tefkom mukom, a nalog da glumci tom prigodom obuku odredenu odje¢u
i nastupe u potrebnoj maski, »glumacki su opozicionalci«, kako ih je bio
nazvao, prihvaéali nerado i s prosvjedom.

Posebno je zanimljiv Mileticev odnos prema likovnoj opremi pred-
stave koju smatra jednom od njenih bitnih sastavnica. Njegov ve¢ pos-
lovi¢ni opis nasih predstava koje su svojim povijesno-dekorativnim naka-
radama izazvale suéutan smijeh buduéega redatelja i intendanta refor-
matora poznat je po svojoj anegdotalnoj ironiji. Iz njega nije samo vid-
ljivo jadno stanje nase kazaliSne opreme u posljednjem desetljecu 19. st.,
veé i bitni smjerovi Miletiéevih reforma u dekorativno-kostimskom seg-
mentu predstave. Borba protiv »Rimljana koji su bubnjali vode¢i vojsku
u boj«, zgrazanje nad »crvenim sobama s modrim garniturama, Zutim za-
storima i zelenim sagovima« i protest protiv »kraljevskog plasta sa zvi-
jezdama i hermelinom koji nosahu svi kraljevi od Julija Cezara do Napo-
leona«!® bio je u doba Miletiéeva redateljskoga djelovanja uporan, do-
sljedan i na kraju uspjeSan.

Bitno obiljezje Mileti¢evih redateljsko-scenografskih intervencija sa-
stojalo se od dva nacela. Ponajprije je nastojao uskladiti povijesne od-
rednice scenskoga djela sa cjelokupnom opremom predstave. U nekim
pojedinostima takvoga gledanja na scenu, shvaéanje mu bijase blisko
meiningenskim iskustvima ¢iji je historijski realizam postivao do Cesto
nekriti¢koga divljenja. Buduéi da nije mogao raéunati na izvorne hrvat-
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ske scenografe, a niti je za svaku predstavu mogao iz inozemstva naru-
¢ivati novu i skupu scensku opremu, morao se jo§ uvijek zadovoljavati
tipiziranim rjeSenjima iz fundusa. Tako je, na neki naéin, i ne hote¢i osta-
jao jo§ uvijek vezan uz standardne likovne okvire konfekcijskoga tipa
neobaroknih obiljeZja, pa je i on koristio svagda iste »prijestolne dvo-
rane«, trijemove »kraljevskih palaca«, »katedralu« ili »morsku obalu« za
niz djela $to su se u njegovoj reZiji ili postavama glumaca prvaka nasla
u doba njegove uprave na zagrebackoj pozornici. Betke dekoraterske ra-
dionice opskrbljivale su ga u narocitim slu¢ajevima likovnom opremom za
neke Shakespeareove drame, za pojedina hrvatska operna ili dramska
djela (iz Bec¢a narucuje »historijski vjerni prospekt Dubrovnika« za Gun-
duliéevu pastoralu), a u takvim je primjerima ocito dominirao monu-
mentalni realisti¢ki stil kao prisjeéanje na meiningenska iskustva. Za Mi-
letiéeva doba likovna secesija oc¢ito jo§ nije doprla do zagrebacke pozor-
nice. Dakako da su uz kulise, prospekte i lukove vaznu ulogu imali rek-
viziti 1 posoblje. I tu je Mileti¢ bio dosljedan svom historicizmu, navodeéi
izrijekom kako je iz zagrebackih i bec¢kih trgovina kupovao ili posudivao
posoblje, a iz njemackih tvornica kazaliSnoga oruZja naruéivao oklope,
bodeZe, maceve, koplja i drugo za svoje rezije Trilogije o Wallensteinu,
za Palmotiéeva Pavlimira, Shakespeareova Henrika IV te Porina Vatro-
slava Lisinskoga. Bored¢i se protiv dotadanjeg nesklada, on se mogao utedi
jedino ¢vrstom realizmu, jer je jedino na taj nafin mogao rijesiti niz
dotadanjih nesporazuma i anakronisti¢kih likovnih interpretacija.

Drugo je Miletiéevo redateljsko-scenografsko nacdelo izrazeno u Zelji
za primjenom najnovijih dostignuca scensko-kazaline tehnike. Zadivljen
tehni¢kim inovacijama u miinchenskim kazali§tima, on je potanko opi-
sivao prednosti »pokretnog pozorista«, tj. rotacione pozornice koju je htio
kupiti i za novo zagrebacko kazaliSte. Gledajuéi na svrsishodnost njene
primjene, buduéi je redatelj dao prvi u nas iscrpni opis Lautenschlige-
rova historijskoga i1zuma. Zbog politi¢kih makinacija Khuenova reZima,
Mileti¢ ovu pozornicu nije smio nabaviti zagrebatkom kazalistu, premda
je investiciju, kao uostalom i niz drugih, htio snositi sim! Razlog je odis-
ta bio »khuenovski«: stoga jer nijedno budimpestansko kazaliste nije mo-
glo doéi do takve pozornice, nije je »mogao« imati niti Zagreb. Usprkos
mnogim nastojanjima, mi smo sve do 1934. god. ¢ekali na ovu tekovinu
kazalisne tehnike,! tako da je npr. Gavella u svojem najznatajnijem zag-
rebackom redateljskom razdoblju od 1920. do 1925. god. bio lien mogué-
nosti eksperimentiranja s pomocéu ove znafajne tehni¢ke naprave.
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Miletié je, medutim, kupio u Njemackoj »elektriéni aparat za kisu,
snijeg, oblake, bljesak, strijele i dugu« — kako opisuje taj stroj, analizirao
je rasvjetne efekte i njihovu ulogu u redateljskom oblikovanju dram-
skoga teksta, no promotrimo li i ovaj aspekt njegova odnosa prema vizu-
alnim sastavnicama rezije, zakljuéujemo da je s obzirom na onodobne mo-
derne europske domete bio tek neznatno odmaknut od ¢vrstih realistickih
kanona.

Kao meiningenovac je promatrao i sudio o udjelu skupih prizora u
povijesnim dramama, traZec¢i akciju pojedinih dramaturgijski opravdanoc
izdvojenih grupa unutar cjeline, a u reziji Trilogije o Wallensteinu na-
pravio je, upravo u skladu s takvim nacelima, pravu revoluciju kada je
za scenski manje istaknute, ali tekstualno eksponirane uloge, odredio neke
glumce prvake. Posve je razumljivo da su naviknuti na dotadanji obicaj
podjele prema sistemu »zvijezda«, neki odli¢nici odbili nastup u ovoj
predstavi. Meiningenovac s teznjom da historijski realizarn postane te-
meljem naem scenskom naturalizmu, Mileti¢ je kao redatelj rabio i po-
znatu krilaticu »milieu«, tek §to je Antoineov §iroko i raznovrsno shva-
¢éeni scenski pojam reducirao do nekih doslovnih ambijentalnih naznaka.
Za njega je »milieu« Théatre librea (o kome je otito bio obavijeSten, ali
ga u Parizu nije vidio), ostao samo »ambijent«, a nije se protezao i do
psiholosko podsvjesnih dimenzija u izgradnji cjelovita glumackoga lika.
Stoga i za vlastitu reziju Massenetove opere Manon ponosno istice kako
je na licu mjesta, u Parizu, studirao sve znacajke lokaliteta crkve St.
Sulpice, dok piSuéi o interpretaciji Ibsena, nikada ne spominje moguc-
nost onakve redateljske primjene pojma »milieu«, kod koje bi teziste bilo
u gluméevu uranjanju u odrednice tog naturalistickog obiljezja.

U svom Hrvatskom glumistu je Stjepan Mileti¢ ostavio nekoliko vrela
za rekonstrukciju scenske slike pojedinih predstava $to ih je oblikovao
prvenstveno redateljski, no u pojedinim primjerima moZe se govoriti i o
svojevrsnim scenografskim zahvatima.

Najiscrpnije je opisao reziju Shakespeareova Hamleta, a za ¢uveni
prizor »mi$olovke« reproducirao je ¢ak i tlocrtni raspored. Ta je skica u
dosada3dnjim analizama Miletiéeve knjige pa time i umjetni¢ke li¢nosti
ostajala po strani, nezapazena. No iscrpnije ras¢lanjivanje scenskoga dis-
pozitiva ovog Shakespeareova prizora (III/2) odaje jasno profil Mileti¢a
redatelja. Pozornicu je zatvarao prospekt grada u mjeseéini ispred kojeg
je bila balustrada za glazbenike. Postrance stajahu kulise §to predo¢avahu
dvoranu. Dakako da su i prospekt i kulise bili standardni dijelovi deko-
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rativnoga fundusa $to su se mogli upotrebijavati u nizu razli¢itih pred-
stava i zanrova. Od balusirade su se spustale stepenice prema srediStu
pozornice. Pod njima simetriéno rasporedene klupe za dvorsku pratnju.
Ispred njih posebna sjedala za kralja s &je desne strane sjedi kraljica,
dok je Polonijeva stolica lijevo. U lijevom kutu pozornice (gledano iz vi-
zure opéinstva), sjede Hamlet, Ofelija i Horacije, dok je u desnom podig-
nut podij za »glumu u glumi«. Miletié ponosno piSe kako je prema nje-
mackim uzorima (Karl Immermann) smjestio pozornicu za igru u igri u
desni portal dobivsi time moguénost da i Hamlet i gledaliSte promatraju
Klaudijevo reagiranje. No za nas je ovdje mozda vazniji Mileticev raspo-
red dekorativnib elemenata (prospekta, kulisa, posoblja i dr.) koji uka-
zuje na strogi realizam i meiningensku monumentalnost, $to je i bila
glavna znadajka Mileticeva reZiranja.

Opis nekih prizora iz Preradoviéeva Kraljevica Marka jo§ nas viSe
utvrduje u uvjerenju kako je Miletié u mizansceni velikih prizora i
u vodenju komparserije bio tipiéni meiningenovac. U velikim nacional-
nim spektaklima bio je redatelj-aranZer ocito sklon dekorativnim rje-
Senjima, a koristio je i tzv. »zive slike« tipi¢ni redateljski trik realistic-
koga teatra. Vise je onih isprva nevidljivih redateljskih intencija, psiho-
loSkih nijansiranja kroz glumacéku igru i knjiZevne analize dramskoga
tkiva odito pokazivao u predstavama komornijega tipa, kao $to su bile
reZije Sardoua, jamaéno Vojnovi¢eva Ekvinocija ili Ibsena. Za taj pristup
reZiji posjedujemo mnogo manje podataka. Kritika ih u ono doba nije po-
sebice zapazala je jednostavno na njih ne bijaSe navikla. Svojim rezi-
jama Mileti¢ je, osim svega, odgajao i kritiku koja upravo od njegova
vremena podinje pozornije promatrati ulogu redalelja u stvaranju cjelo-
Kupnoga scenskoga dojma.

Po svim obiljeZjima §to ih danas uspijevamo uspostaviti nakon rekon-
strukcije scenske slike njegova kazalista, Mileti¢ bijaSe kao redatelj tipi-
dan eklektik, koji je ipak, a tu su zaleci naSe »knjiZevno-kriti¢ke« i »li-
terarne« kazali§ne rezije, nastojao svagda podvuéi i scenskom igrom ob-
jasniti bitne knjiZevno-stilske odrednice interpretiranoga djela. Scen-
skom problemu uoblitavanja drame na pozornici, njenoj vizualizaciji, on
je prilazio tek nakon §to je icrpno ra$élanio njene dramaturgijsko-stilske
kvalitete, pa je i u tom smislu postao zacetnik jednog redateljskoga prav-
ca koji ée do pune potvrde i umjetni¢ke zrelosti dovesti kasnije Branko
Gavella.
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Osjeéajuéi se njegovim nastavljaéem i neizravnim adeptom, Gavella
je vrlo autentiéno progovorio o nekim vanjskim metodologijskim obiljez-
jima Mileti¢eva reziranja, ne propustaju¢i naglasiti i znacenje njegova
redateljskoga djelovanja za cjelokupni razvoj hrvatske rezije: »(Miletié je)
imao kao svoj glavni umjetnic¢ki instrument prirodnu, neobi¢no Zivu, ner-
vozno ustitranu, redateljsku gestu u kojoj su kao u nekoj kratici bile pre-
formirane sve njegove sugestije vis & vis glumcu. On je igrao pred glum-
cem, oko glumca, no to je bila ¢isto redateljska ‘igra’ te nije niposto na-
likovala glumacékom predvodenju (Vorspielen) nekih éisto glumadkih rea-
lizacija, veé je bila osobna smjesa u biti posve neglumackih gestovnih
akcenata, pokreta i rijeéi. Ta je smjesa bhila ¢udesno kadra pribliZiti i raz-
otkriti glumcu cijeli motiviéki kompleks iz koga se tek imala roditi nje-
gova vlastita realizacija. Ta je smjesa, gledana ¢isto glumacki, bila ne
samo nepotpuna, gotovo diletantski smijesna (Miletié je bio onizak, krat-
kovidan, s vjeénim cvikerom na nosu, skakutavog kretanja, nevjeste sli-
nave dikcije), ali je bila nosena takvim temperamentom i uvjerenjem o
jasno¢i onoga $to mu je lebdjelo pred oéima, da je morala sugestivno dje-
lovati na glumca.«? I na drugom mjestu pie Gavella kako ishodiste nekih
vlastitih redateljskih pobuda nalazi u Mileti¢evoj fizionomiji: »... mo-
ram izjaviti da tragajué¢i za modelima svog vlastitog redateljskog stila
nalazim neizbrisiv trag koji je redatelj Mileti¢ u meni ostavio u momentu
kad nisam ni pomisljao da ¢u ikada postati ¢ovjek kazaliSta. Bila je to
jedna njegova redateljska gesta koja mi se tako zasjekla u dusu da u
cijelome mom sjeéanju rema u svim detaljima jasnije slike no pojave
Mileti¢a, njegove gestikulacije u momentu kad je pokojnoj Leoniji Briickl,
kle¢eti pred njom, pokazivao kako zami$lja sebi jednu scenu u operi
Fedora, prateéi to redateljski nervozno i nespretno, ali autoritativno
glumljenje nimalo milozvuénim, poneito slinavim, ali veoma izrazajnim,
zapovjedni¢ki odredenim nadinom govora«2

Neobi¢no je bio bitan i Miletiéev redateljsko-pedagoski rad s ansam-
blom i poku$aj unosenja novih stilsko-interpretativnih obiljezja u zagre-
baéku druzinu koju je po svom dolasku zatekao u doista reprezentativ-
nom sastavu.22 Zeleéi osigurati hevatskom glumiitu neprekinuto obnav-
ljanje iz vlastitih redova, utemeljio je i prvo struéno uéiliste za glumadki
p_odmladak u nas, Hrvatsku dramatsku $kolu, odakle ée poniknuti neko-
lllfo znaCajnih umjetnika. Dvojica su od njih postali i njegovi izravni na-
sljednici u domeni kazalidne rezije. Bijahu to Josip Bach i Ivo Raié.
Premda i jedan i drugi u prvoj fazi svoga kazali$noga djelovanja nisa

33




reZirali veé samo glumili a redateljski su se formirali viSe u inozemstvu
no u Zagrebu, ne moze se zanijekati da su u pojedinim svojim kreativ-
nim obiljeZjima zadrzali i neke osobine Miletiéeve fizionomije. BijaSe to
prvenstveno vjera u vlastito kazaliSno poslanje, neobi¢na upornost, pre-
ciznost i prednost kazaliStu $to je granicila gotovo s fanatizmom. Analiza
njihova djelovanja pokazat ée kako su kroz predstave Sto su ih ostvari-
vali raznovrsne struje moderne i u nas mogle doéi do pune scenske po-
tvrde, pa im se stil znatno razlikovao od Mileti¢eva.

Stjepan Mileti¢ je prvi u Hrvata podigao jo$ s kraja 19. st. kazalisnu
reziju do razine bitnoga kreativnog doprinosa glumisnom Zivotu, §to ¢e se
tek u 20. st. potvrditi nizom predstava i kazaliSno-estetiékim usmjerenjem
ovoga tipa redatelja »ne-glumca« u rasponu od Branka Gavelle preko
Alfonsa Verlija, Marka Foteza do Koste Spaiéa i sljedbenika ove struje
pa i Skole, premda pojava redatelja i glumca u istoj osobi nece jo§ dugo
zamrijeti kao moguénost sveobuhvatnog scenskoga izrazavanja, §to je
takoder potvrdeno u razvojnoj liniji od Josipa Bacha do Ive Raiéa i Tita
Strozzija te nekih najnovijih glumadko-redateljskih pokuSaja u tom kre-
ativnom smjeru.

Drugo razvojno razdoblje hrvatske kazaliSne reZije u vremenu mo-
derne obiljezio je svojim djelovanjem Josip Bach. Kao glumac izmedu
1898. i 1902. god. odigrao je preko stotinu uloga najraznovrsnijih Zanrova,
ali je ubrzo postalo o¢ito da ga isklju¢ivo gluma nece zadovoljiti u njego-
vim nemirnim kazaliSnim traZenjima. Nakon jednogodi$njeg studijskoga
hospitiranja u be¢kom Burgtheatru, on je 1903. god. postao redateljem i
u toj je funkciji djelovao u Zagrebu neprekidno do 1920. god. Kada je
podeo rezirati nije viSe nastupao na sceni, pa je na neki naéin nasljednik
Stjepana Miletica u »njegovu« segmentu redateljske struke, premda se
oCito neée moéi mimoiéi ¢injenica da je u neke probleme insceniranja po-
lazio i s pretpostavke dugogodiSnjega suceljavanja s pitanjima glumacke
interpretacije.

Po mnogim je svojim postupcima, obiljezjima i aspektima vlastita
kazalisnog djelovanja (koje se osim u reziji ogleda i u ravnateljstvu za-
grebatkom dramom izmedu 1908. i 1920. god.), Bachova liénost optere-
¢ena opre¢nim sudovima, pa bi nakon viSe od pola stolje¢a od prestanka
njegovih bitnih kazalisnih aktivnosti valjalo o tom &ovjeku progovoriti
staloZzeno i mirno. Njegove poznate buéne i Zu¢ne polemike s Miroslavom
Krlezom, kome je dosljedno branio pristup do pozornice smatrajuéi nje-
gove Legende scenski neizvodivima, postale su oc¢ito hipotekom koju niti
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do danas nisu mogle s njegove sjene dié¢i niti neke dobronamjerne revi-
zije Bachove li¢nosti 8to su ih proveli Branko Gavella i Slavko Batusic.*
Premda ¢e ovdje biti rijeci isklju¢ivo o Bachu kao redatelju, éini se da
je i s toga aspekta nemoguce govoriti ne spominjuéi sukob Krleza —
— Bach koji nije, promotri li se pozorno srz polemike s teatrologijskoga
aspekta, nastao iz Bachova nerazumijevanja rane Krlezine dramatike (ta
pisao je o njemu pocetkom 1919. god. u »Obzoru« kao o »najsmionijem
dramskom pjesniku«), ve¢ iz njegova redateljskoga stava. Toénije iz ne-
modéi da tu uzavrelu, ranoekspresionisti¢ku fakturu pretodi u scenski jezik
i pozornicko znakovlje koje je svojom upornoScu sam stvorio, odgojen
pretezito na naturalistickim i simbolisti¢kim dramskim vizurama.

Premda znacajno za ¢itav aspekt onodobnih nasih ne samo kazalis-
nih, ve¢ i Sirih, kulturologijskih odnosa, razmimoilaZenje izmedu Bacha
i Krleze ne bi nam smjelo pomutiti pogled na opéu sliku Bachovih reda-
teljskih napora koji broje oko 350 realizacija dramskih djela $to ih je
preteZno sam postavio na repertoar u svojstvu direktora drame. Time
ocjena njegove redateljske djelainosti postaje jo§ kompleksnijom jer se
ne radi isklju¢ivo o dnevnoj zadaéi, a pri tolikoj bi se mnoZini predstava
moglo reéi ¢ak i dnevnicarskom poslu, veé o svjesnoj Zelji za sveobu-
hvatnom kazali¥nom kreativnodéu kod koje se vlastiti izbor iz fundusa
dramske knjiZevnosti poklapa s osobnim scenskim afinitetima, &ime se
reZija zaokruZzuje do posvemasnjega kazali$no-praktidnoga autorstva.

Bachovo nerazumijevanje KrleZine mladenatke dramatike — uza sve
p0§!:ovanje i Krlezina stava u »Plamenu« i moZebitne Bachove iskrenosti
(koju je Krleza nijekao) u tvrdnjama kako danasnja pozornica ne moze
omogucéiti izvedbu Legendi, oito je redateljske prirode, premda se u ko-
paénoj ocjeni tog polemitkoga sukoba ne bi smjele zaobiéi niti nadelne
l'c_leologijske razlike 3to su razdvajale obje strane. Uostalom i Branko He-
cimovié je piSuéi o Krlezi® dotakao ovu epizodu, te zakljudio kako je
Bach bio »oéito zateden pred rasponom, raznovrsno$éu i snagom novoga
§fo donosi Krleza i po ¢emu se KrleZina djela izdvajaju iz onodobne na-
moqalne knjiZevnosti, te se ne zna naprosto postaviti pred tim novim, jer
82 je nadraslo kao §to je nadraslo i svakida$nju kazali$nu praksu«. Ove
Heéimoviceve primjedbe upuéuju na problem stoga jer su liene pretje-
ranoga ideologiziranja kojim je &esto, bilo na jednoj bilo na drugo;
strani, prozeto pisanje o biti ovoga jo§ uvijek zamrS$enoga problema. Ko-
na(}no, i sam je Gavella, koji je prvi postavio dio Legendi, priznao da
RaSe kazalidte nije ispunilo zadatak §to je Krleza tim ciklusom postavio

35




hrvatskoj pozornici,2® a tu je misao koja se u prvoga Krlezinoga reda-
telja sublimirala na iskustvenoj razini pred kraj umjetni¢koga i Zivot-
noga puta, anticipirao Miroslav Krleza mnogo prije, u svom poznatom
Osjetkom predavanju. Ostanemo li iskreni do kraja, vjerujemo da uz
sve duZno postovanje prema desecima najraznovrsnijih napora u po-
sljednjim desetlje¢ima na svim juZnoslavenskim pozornicama, tek dvije
predstave Legendi zasluZuju pozornost iz krititke retrospektive. Cini se
da niti uz sva najsuvremenija scenska sredstva i redateljsko iskustvo
novoga kazaliSta nijedna scenska vizura osim Kraljeva u reZiji Dina
Radojevi¢éa (Dramsko kazaliSte Gavella, Zagreb 1970) i djelomice Kristo-
fora Kolumba u postavi Georgija Para (Ljetne igre Dubrovnik, 1973) —
a ograda naspram ovoj predstavi odnosi se na ambijentalnu arvificijelnost
koja se tek djelomice pretodila u ¢&vrst razlog scenskom ¢inu — nije
postala trajnijom tekovinom hrvatskoga glumista. Ono je, istina, sedam-
desetih godina nakon Radojevi¢a otkrivalo Legende, pribliZzilo im s Pa-
rovim dubrovackim eksperimentom i Areteja (1972) i tako ga scenski
rehabilitiralo, ali je za razliku od drugih KrleZzinih tematsko-dramatur-
gijskih nizova obrzo opet napustilo ovu izazovnu, ali opasno-zavodljivu
stazu. Jer Josip Bach je 1919. god., a tada ne bijaSe vise kazaliSni nevje-
Za, pisao u citiranom ¢lanku i ovo: »DoduSe moje je najdublje uvjerenje
da djela te vrste i ne ra¢unaju s kazaliStem i da im najidealniju izvedbu
pruza najsavrSenije pozoriste, koje postoji otkad i prvi covjek, a to
je Fantazija!«%” Bach je, dakako, i ove rijeéi pisao s redateljskoga aspekta,
kao Sto je i kao redatelj osjecao da nijednu od Legendi neée moéi re-
zirati, premda »draze svakog ¢ovjeka od pozornice da se lati te titanske
zadaée«.2® Tako je zavrSen redateljski put Josipa Bacha, u znaku pole-
mike i nesporazuma, pa kada se u novije vrijeme htjelo ocjenjivati
njegovo kazaliSno djelovanje (u kome je dramaturgijsko-ravnateljska ulo-
ga zamradivala oéito s nepravom redateljski entuzijazam), onda se nije
gledalo na Bacha kao na nastavlja¢a Mileti¢eva i ¢ovjeka koji je od 1903.
do 1920. postavio na scenu 369 dramskih djela,”® veé kao na direktora
koji Krlezi nije omoguéio pristup pozornici. Cini se da promatranje
nase kazaline rezZije u razdoblju moderne pruZa obilje moguénosti za
ocjenu Bachovih redateljskih dometa.

Prigodom Bachova {ridesetogodi$njega jubileja 1928. god. objavljen
je popis njegovih rezija,® pa b1 samo jednostavna statisticka analiza tog
repertoara, bez obzira na bilo kakvu valorizaciju, bjelodano potvrdila
kako je rije¢ o gotovo nesvakidasnjoj kazalisnoj pojavi. No veé je
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Branko Gavella oprezno najavio kako bi »bilo nepravedno od Bacha
kao redatelja, s obzirom na kvantitetu njegove redateljske zaposlenosti,
traziti neku narocitu islanc¢anost i izgradenost u redateljskom radu«3!
tako da nas ova ocjena upucuje na potrebu vrlo postepenog rasélanjivanja
ne samo repertoarnoga »obilja« Bachove kazali$ne vladavine, veé i tri-
jeznoga ocjenjivanja tog bujnoga eklekticizma kojim je bio prozet i
odbir, pa prema tome jamacno i redateljski pristup dramskom djelu
§to ga je postavljao na pozornicu.

Bachov repertoar obuhvaéa iz razdoblja starije hrvatske dramatike
Gunduliéa, Brezovatkoga, Nemdiéa, Demetra, Senou, Bogovi¢a, Tomica i
Markovica. U njihovim djelima nije traZio samo ¢asnu duZnost otplate
svojevrsnog kazaliSnog duga naSim velikim prethodnicima, veé je bio
évrsto uvjeren u njihove trajne vrijednosti koje ¢e moci potvrditi ne
samo njegova generacija. Kako vidimo, nije se prevario u mnogo slu-
¢ajeva. NazocCan u srzi svih kazali$no-bitnih zbivanja druge faze hrvatske
moderne koja je tako bujno kljucala novom dramom, Josip Bach ce
postati najodluénijim zastupnikom mladih na sceni. Bijase, kao §to go-
vore izvori, oduSevljenim poklonikom Vojnovicevim (rezije repriza Ekuvi-
nocija i Dubrovacke trilogije, Smrti majke Jugoviée i Gospode sa sun-
cokretom), Ogrizoviéa (prvi redatelj Hasanaginice ali i niza »malih«
drama), pone§to je neopravdano uzdizao Peciju (devet postava), insceni-
rao mladoga Begovica (Stana i Gospoda Walewska) te Kosora (PoZar
strasti i Pomirenje). Afirmirao je ne samo u zagrebatkom kontekstu
srpskoga dramati¢ara Branislava Nusiéa, koji ubrzo postaje jednim od
r_lajomiljenijih i najizvodenijih pisaca u nas, a ¢itav niz jo§ u Mileti-
cevo doba skromno, samo preko nekih zastupnika najavljenih, a sada
7¢ buc¢nih i plodnih dramatiéara moderne, nalazi svoje mjesto na
zagrebackoj pozornici zahvaljujuéi Bachovim redateljskim zahvatima i
!‘aynateljsko-dramaturgijskim zagovorima. Da je dobar dio medu njima
Pripadao ve¢ tada kalegoriji éasnih minoresa znao je odito i Bach, ali
Promicanje hrvatske dramatike bilo je za njega &vrsto nadelo od kojega
Je, lv(_ao $to spomenusmo, odstupio samo iednom i time, prema Gavellinim
rijecima, »penzonirao samoga sebe«3? Pitanje je da li bi Nehajev, Tuci¢,
Galovi¢, Hréié, Krnic, Kolarié-Kigur, Nikoli¢, Lucerna, pa i Stjepan Mi-
leh(f doprli u takvom broju do pozornice da im Bach nije utirao put
Svojom vjerom u njihove scenske moguénosti. Spominjuéi ova imena i
Poznavajuéi stilske odrednice njihove dramske knjiZevnosti, posve je
logi¢no da je zatajio suofen s Krlezinim dramaturgijsko-tematskim ino-
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vacijama koje su ga oéito bile zbunile i kao redatelja i kao svojevrsnog
vlastitog dramaturga.

Nadasve je promicao rusku literaturu koja je zahvaljujuéi i oba-
vijeStenosti dramaturga Nikole Andriéa (bio je na toj duznosti od 1902.
do 1907. god. kada posiaje intendantom HNK wu Osijeku) stizala do
nas netom je djelo hilo izvedeno u Moskvi. Tako uz dramatizacije
Tolstoja (Ana Karenjina i Uskrsnuce), Bach veé 1903. god. postavlja
Na dnu Maksima Gorkoga, desetak mjeseci nakon moskovske praizvedbe,
a 1908. god. Zivot ¢ovjeka Leonida Andrejeva.

Posebno je zasluZan za postavu niza Ibsenovih drama iz srednje
i zavrine autorove faze, za insceriaciju Strindberga, Sudermanna, Haup-
tmanna i Wildea (Saloma i Idealan muZ). Europsku modernu gutao
je upravo nezasitno, pa su za njegova doba prvi put u nas prikazivani
Shaw, Galsworthy, Hamsun, Przybyszewski, Maeterlinck, Wedekind,
D’Annunzio, Schnitzler, Schénherr i Bahr.

Uspostavio je suradnju sa slikarima koji su poceli stvarati samo-
stalnu hrvatsku scenografsku umjetnost, a njegove redateljske knjige
govore da je, premda preteZito autodidakt u bitnim redateljskim pita-
njima, i na tom podrudju nastojao slijediti europske uzore u smislu
zajedni¢koga dogovaranja kod kreacije scenskoga prostora. Prvi nasi sce-
nografi — Branimir Senoa i Tomislav Krizman afirmirali su se upravo
u njegovim rezijama, a za Bachove uprave i s njim u suradnji debitirao je
1918. kao scenograf Strindbergova Smrtnoga plesa Ljubo Babié, neprije-
porno najveée ime u kasnijem razvoju nase scenografije.

Konaéno, na Bachov se poziv Ivo Raié definitivno vratio iz Ham-
burga u Zagreb i poceo reZirati (veé¢ je nekoliko puta ranije gostovao
istiCuéi se napose kao Ibsenov Osvald u Sablastima), pa tako njegovim
debijem 1909. god. poc¢inje i novo razdoblje u hrvatskoj reziji. A i
kriticar »Agramer Tagblatla« Branko Gavella postao je po vlastitu
priznanju »od njega samoga u kazaliSte dovedeni suradnik te konaéno
u daljem razvitku ekviparirani kazali$ni &inilac«.3 Ovi Bachovi odista
dalekovidni i nimalo uskogrudni potezi svjedofe o jo$ jednom aspektu
njegove kazaliSne fizionomije. Pokazuju, naime, da je znao procijeniti
vrijednost i sposobnosti ljudi koji su tek bili na poéetku svojih kaza-
lisSno-prakti¢nih staza te im je jo§ u doba svoje »vladavine« (§to prema
nekim mjerodavnim sjecanjima i ne bi trebalo umeksavati navodnicima)
pruzio prigodu za punu samopotvrdu.
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Razmjerno malo pravih, teatrologijski relevantnih dokumenata go-
vori o stilu Bachova reziranja. Analizirajuéi, medutim, biljeSke na sacu-
vanim redateljskim knjigama,2* pozivajuéi se na rijetke novinske kriti-
¢are koji su tek tada stali zapaZati umjetni¢ke znacajke redateljskoga
poniranja u srz drame, te Citajuéi neka memoarsko-teatrologijska djela,
mogli bismo ipak zakljué¢ili da je i Josip Bach u svom redateljskom
pristupu dramatici bio eklektik. No njegovo se reZiranje ipak razlikuje
od Mileti¢eva. Bududéi da je u svom eklekticizmu Miletié¢ rijeSio problem
povijesno-dokumentarne ambijentiranosti predstave, Bach je mogao
crpsti iz sve bujnijih onodobnih europskih iskustava $to ih je moderna
tako desto naglasavala. Bilo je to podsvjesno, krepuskularno i iracionalno
u ¢ovjeku. Dakako da ga je izbor drame usmjeravao i prema reda-
teljskoj interpretaciji, pa je o¢ito da je za njegova vremena naturalizam
dosao do pune potvrde i kao inscenatorski rukopis i kao glumacko-in-
terpretativni stil, a da su pokusaji simbolistickih scenskih suzvuéja na-
lazili otitije zapreke viSe u naSoj tehniCko-scenografskoj nedorecéenosti
no u nemogucnosti glumacékoga akcentuiranja maeterlinckovskih ili polj-
sko-simbolisti¢kih nagovjestaja. Neka sacuvane Krizmanove skice svje-
do¢e da je za Bachova doba stala k nama prodirali sustavno i likovna
secesija befkoga tipa sa svojim dekorativno-ornamentalnim obiljezjima,
§to ¢e se potvrditi i Raicevim sklonostima prema ovom likovnom stilu
koji je sa svojim miinchensko-berlinskim inaéicama vidljivo nazoan u
opremi njegovih predstava. Pa ipak se zbog mnoZine repertoara s kojim
je bio suoden, kod Bacha moZe govoriti o svojevrsnoj redateljskoj nekri-
tiénosti. Kao $to kaZe Gavella »on je u tom bio tipiéan odvjetak hrvat-
ske moderne s njenim tipiénim i usudnim pomanjkanjem jedinstveno
fundirane ideologije. Ona je u neku ruku stalno oscilirala medu Ma-
sarykom i Nietzscheom, medu Zolom, Rusima i modernom neoromanti-
kom, snalazeéi se u tom konglomeratu na taj naéin, $to je mjesto za-
uzimanja nekog odredenog ideoloSskog stanovista akcente svojega interesa
premjeStala na estetsko-individualno zao$trene reakcije. Bio je to sece-
sionisti¢ki esteticarski eklekticizam s jednom dominantnom notom —
prijelom sa starim i traZenje po svaku cijenu nedeg novog, trazeéi to
hovo fanati¢ki nekriti¢ki, gdje god bi se ono pomolilo u bilo kakvom
zamamljivom aspektu. Sve su se te osobine u Bachu sjedinile, pojaéane
njegovim autodidakti¢kim osobnim fanatizmoms,3s

V_Miletic'ev poznati ansambl Bach je obogatio novim imenima (Vera
Hr7i¢, Zlata Markovac, Ela Hafner, Franjo Sotosek, Hinko Nudié, Stie-
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pan Bojni¢ié, Josip Pavié, Josip Papié, Josip Stefanac i drugi) te je
njegov redateljski rad vezan i uz svojevrsnu pedagogiju i formiranje
glumackih fizionomija, a i ovdje se odrazio njegov temperament, Cesto
naglasavana zelja za brzim uspostavljenjem dodira s publikom i teznja
prema akcentuaciji modernisti¢kih ¢&vorista pojedinih drama. »Bach je
naime nalazio neku vrstu svjesnog uzivanja u naglasenoj zivosti svojih
vlastitih reakcija. Nije to bila samodopadna narcisoidnost niti neka po-
viSena poza, veé¢ naprotiv prepustanje sebe samoga strujanju vlastitog
dozivljajnog intenziteta noSenog svijeS¢éu, da sva ta unutarnja vatrenost
ima opravdani cilj osvajanja gledaoca i sluSaoca. Kao §to je Bach samoga
sebe i cijelo kazaliSte drzao pod stalnom vatrom nekog neurasteniénog
razdrazenja, tako je on i svoje giumce nagonio na stalnu atmosferu
predrazenosti, da bi tim naéinom razgibao i gledaoce do emotivnog
kontakta sa scenom. Bio je to scenski stil nedist, neurasteniéan, neuravno-
teZzen, nepromisljen, zijevao je Cesto ponor izmedu relativne neznadaj-
nosti povoda i neumjerenosti snaznih nervoznih reakcija na te povode,
ali bio je to stil impulzivan, staino voden geslom ’idemo naprijed’«.3

O Bachovoj neutazivoj Zelji za kazaliStem govori i Milan Begovié,
nazivajuéi ga »Pigmalionom, slijepim zaneSenjakom koji je sebe poisto-
vjetio s onom zgradom u kojoj je bio izvor svih njegovih radosti i
svakog njegovog zadovoljstva, pa nije u trideset pet, a mozda i vise go-
dina izlazio iz ekstaze koja ga je troSila i trofila i konadno ispila«3?
Bachovi suvremenici govore Cesto o Zudnji za kazaliSnim stvaranjem,
o fanatizmu, o neprestanom nemiru koji ga je prozimao. I po ovim je
obiljezjima Josip Bach tipi¢an odvjetak jednog segmenta hrvatske mo-
derne, potvrdivsi svojim djelovanjem u kazaliStu naSu uvodnu tvrdnju.
Za njega reZija nije viSe bila jednostavno prenoSenje dramske rije¢i u
novu scensku kvalitetu, veé je nastojala postati stavom. Cinjenica da
u tome nije bio uvijek dosljedan, samo svjedoé¢i kako se ljudi moderne
nisu mogli svagda snalazili u njenim raznolikim stilskim pravcima,
posebice oni koji su u susret stranim utjecajima polazili s nedovoljne
utemeljenih estetskih polazi§ta. A Josip Bach, suofen s obiljem nove
drame i nizom redateljskih stilova od Craiga do Reinhardta i Stanislav-
skog (a poznavao ih je gotovo iskljuéivo iz stru¢ne literature koju je
kupovao i aZurno pratio), ¢ovjek Zeljan novoga no bez jasnih kriterija,
nije mogao izgraditi svoju redateljsku usmjerenost. Zapadao je i u
nedoreéenost kojoj uzrokom ocito bijase obilje repertoara Sto ga je, u
redateljskom smislu, desto »rjeSavao« -— administrativno. No znao je
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da je buduénost kazaliSta njegova vremena u jakim redateljskim li¢no-
stima, pa je ta svijest o redatelju-kreatoru kazaliSne slike jedne kulture
mozda i vaznija od niza njegovih inscenatorskih pokusaja.

Upravo je ta svijest ponukala Bacha da glumca Ivu Raiéa pozove
god. 1909. iz Hamburga u Zagreb, kamo je Raié bio do$ao nakon praskoga
anga’mana i berlinske suradnje s Maxom Reinhardtom. Bach je znao da
je njegov bivsi kolega iz Mileti¢eve Skole sklon novim redateljskim
smjerovima, da je kao glumac sazrio u njemackom kazalistu koje je
posebice na sjeveru ve¢ od 1905. god. bilo pod jakim Reinhardtovim
utjecajem i da ¢e sve te znacajke biti plodotvorne preipostavke za Raicev
redateljski poletak. Ivo Raic bio je do tada u Zagrebu poznat tek kao
glumac gost, i Bach je svjesno krenuo u svojevrsni eksperiment, povje-
rivéi mu pocetkom sezone 1909/1910. reZiju drame Svedskog pisca Ernsta
Didringa Opasna igra.

Onodobna kazaliSna izvje$éa, inale gotovo gluha i slijepa za reda-
teljska nastojanja, primjeéuju da se na pozornici zagrebackoga ka-
zalista dogodilo nesto neuobidajeno. Govori se »o reziji g. Raiéa koja je
stvorila ¢udesa. Bio je to posebni dah koji je zagrijao opéinstvo. Sa
zadovoljstvom u srcu ostavila je publika kazaliste. MozZe se reédi: bila je
to najuspjelija vecer posljednjih godina u analima kazali§ta«38 T ostale
recenzije govore vrlo pohvalno o Rai¢evu pocetku, no iz njih doznajemo
malo o atmosferi na sceni, toj bitnoj sastavnici kazalista moderne. Ma-
toSu se, primjerice, ova predstava nije svidjela,® ali je unato& tome
uputio reziji nekoliko komplimenala, $to je, iz retrospektive MatoSevih
ocjena Raiceva kazaliSnoga djelovanja svojevrsna iznimka. Mato Grko-
vié, glumac $to ée ga kasnije Raié dovesti u kazaliste i svojim mu radom
1 uporno$éu omoguéiti da dopre do znadajnih rezultata, opisao je u jed-
nom sjeéanju podetni prizor Opasne igre.’ U njemu opaZamo crte ti-
pi¢nog modernisti¢kog redateljskog pristupa dramskom tekstu i teZnju
za stvaranjem bitnih pretpostavki koje bi mogle uspostaviti ono tesko
odredivo ozradje §to su tadanji teoretici rado nazivali »atmosferom-,
a ta se kvaliteta upravo tada stala zapazati na pozornici. Grkovié govori
kako je svojevrsna »predigra« zbivanju zapocinjala i prije glumackih iz-
!azaka na pozornicu i nastavlja: »zastor se diZe, pozornica do¢arava vilu s
Jesenskim vrtom. Na pozornici nema nikoga. Iz nadstroplja pada po-
7utjeli list. Zatim jo$ nekoliko listova. Iz daljine se ¢uje Zensko dozi-
vanje. Pucanj. .. itd«.
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Oc¢ito je kako je Rai¢ ovom predstavom zapocdinjao novo poglavlje
u nasoj reziji. Ono ¢ée se veé na zavrSetku moderne potvrditi kao skup
nastojanja ovog mladog zanesenjaka koji je u Zagrebu svoja glumadka
iskustva i suzivot s njemackim scenskim gibanjima pretvarao iz pred-
stave u predstavu u vlastiti redateljski sustav. On ¢ée u pocéetku poka-
zivati odbljeske Reinhardtovih utjecaja, ali i postupno izgradivanje vla-
stita stila kojim ¢e Ivo Rai¢ obiljeziti nasu redateljsku umjetnost.

Ubrzo se Rai¢ laéa velikog redateljskog zadatka, postave Shake-
speareova Koriolana. Zagreb je jo§ uvijek pod dojmom Mileti¢evih insce-
nacija Shakespearea, a sje¢a se i Andrije Fijana koji je veé u mirovini,
a Rai¢ ga poziva u svoju predstavu. Nakon premijere u listopadu 1909.
novinstvo je odusevljeno umjetni¢kim parom Strozzi-Fijan, ali zamije-
¢uje i mladoga redatelja. Tako »Novosti« spominju »pozornicu preudese-
nu novom preudesbom po Max Reinhardtovom sistemu. Plastika, sliko-
vitost, jednostavnost«,*! a »Ustavnost« je u svom opisu jo§ konkretnija:
»Sino¢ je na naSoj pozornici uéinjen interesantan i uspjeSan pokus s ta-
kozvanom modernom i reformiranom pozornicom Shakespeareovog klasi-
¢nog kazalista, koju je dosjetljivi Berlinéanin Max Reinhardt izumio i
poceo uvadati«.“2 Milan Ogrizovié primijetio je% kako je »Raié¢ sam stati-
rao u masi, pa tako dirigirao pojedine prizore, koji su uzeti svi zajedno,
podavali vazda cjeloviti pogled zanimivog dramskog junaka: mase, pre-
vrtljive svjetine kiojoj psihu treba razumjeti, a hoée se posebnog studija
ovako ju zaokruZeno iznijeti, kao $to je to udinio g. Raié«. Spomenute
nove kvalitete Sto su ih zamijetili kriti¢ari a o kojima govori i likovna
dokumentacija, nmepobitno utvrduju Raifevo prenoSenje Reinhardtovih
temeljnih nacela. Jedinstvenost tlocrta scenskoga prostora postavljena je
kao ishodiste razmisljanju o likovnom okviru predstave. Premda za
Koriolana nije naveden scenograf, odito je da se sam Raié posluzio deko-
rativnim elementima iz fundusa i tako bez pomoéi pravoga struénjaka
poceo primjenjivati u nas bitnu Reinhardtovu zasadu.’* Za Shakespeareo-
ve drame odbadene su mnogobrojne promjene i umjesto niza kulisa i
prospekata upotrijebljen je jedinstveni tlocrtni dispozitiv koji je prema
potrebama mijenjan pomocéu nekoliko minimalnih naznaka za akcentua-
ciju novog ambijenta. U Hamletu $to ga je postavio jo§ iste godine (premi-
jera 2. XI 1909), Raié¢ je slijedio svoju inadicu Reinhardtovih nadela, na-
stojed u nesto manjoj mjeri no u Koriolanu uspostaviti integralnost pri-
zorista. Kao §to je snazno naglasio ulogu mase u prvoj reziji Shakespea-
rea, tako je ovdje insistirao na Reinhardtovom profiliranju pojedinih glu-
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madkih obli¢ja, za $to mu je karakterologijska razli¢itost lica u Hamletu
dala iznimnu prigodu. Zanimljivo ¢e biti ve¢ ovdje naglasiti ¢injenicu
da je poslije Rai¢eva Hamleta slijedeéi novoinscenirani Shakespeare jedan
idili¢no-ambijentirani San ivanjske mnoé¢i 1913. u Maksimiru, a potom,
nakon zavrietka I svjetskog rata, slijedi prva Gavellina rezija Shakespea-
rea, njegov Otelo. I najkraca analiza ove postave, koja se kao i prve Rai-
geve realizacije Shakespearea odigrava u vlastitu scenskom prostoru, s
pomi¢nim prospektom u dnu koji time mijenja temeljnu ambijentalnu
naznaku prizori§ta, pokazuje kako je Gavella mnogo naucio od svoga
prethodnika i u svojim pocecima bio bliz onim Reinhardtovim zasadama
koje je na zagrebacku pozornicu doveo Ivo Raié.

U Schillerovoj drami Spletka i ljubav insceniranoj takoder 1909.
Julije BeneSi¢ primijetio je kako Rai¢ trazi »ono $to Craig zahtijeva:
kretnje, linije, boju i ritam«% Opazaju se, dakle, bitne odrednice ka-
zali§ta moderne redateljskoga srajera koje Rai¢ nastoji primjenjivati u
svojim predstavama. Tako je bilo i u reZijama djela R. Bracca On, ona,
ono, obnovi Tuciéeva Truloga doma, Flers-Caillavetovu Buridanovu ma-
garcu, drami H. Bernsteina Izrael i seriji interpretacija modernih europ-
skih dramati¢ara: H. von Hofmannsthal Elektra, Wilde Glavno da se
zove Ernest, S. Benelli Bezdu$na 3ala, A. Bisson Strana Zena, J. Slowa-
cki Lilla Weneda i L. Andrejev K zvijezdama.

Od svih je ovih predstava Hofmannsthalova Elektra ostala uz reali-
zacije Shakespearea najznacajnijim Rai¢evim redateljskim dometom nje-
govih prvih zagrebacdkih sezona. Ovu je predstavu drzao jo§ dugo u svom
»redateljskom« repertoaru, povremeno je obnavljajuéi u novim gluma-
¢kim podjelima, jamaéno privrzen svojim mladenackim istraZivanjima
podsvjesnoga u éovjeku $to tako snazno struji ovim djelom. Bila je to
tipina modernisti¢ka predstava, olito secesionisti¢kih likovnih ugodaja.
Kao $to smo veé naglasili, secesija je kao likovna odrednica dosla na
hrvatsku pozornicu upravo zahvaljujuéi Raiéevim reZijama i nekim
Krizmanovim scenografskim opremama. To je zapazio i Julije Bene$ié
koji je piuéi o Elektri naglasio: »Napokon valja da s najveéom pohva-
lem istaknemo Rai¢evu umjetni¢ku reziju. To je bilo djelo Maeterlinck-
O0vog najlistijeg raspoloZenja. Crnilo kobne noéi s reskim svjetlom
Pripaljenih bakalja. Gole Zenske ruke razaznavale su se u groznom
crnilu kao Sablone Stuckovih slika, dok odjedared pod konac odigrane
drame odnekud ne polije scenu mlaz krvavog svijetla. La commedia
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e finita, a naSa uobrazilja jo§ dalje radi, kuha i kipi. Pogledajte, necete
zazaliti! To su velike sve¢anosti nase pozornice«.46

Rai¢ nas je odista u najboljem smislu rije¢i povezao s onodobnim
bitnim smjerovima u redateljskoj umjetnosti. Novi osje¢aj za prostor, za
stvaranje atmosfere svjetlom, raznovrsno profiliranje glumackih likova i
iznimno umje$no vodene mase na pozornici, to su ne samo obiljezja
Raiéeva redateljskog stila, ve¢ i zasade kazalista moderne koje je on
uveo na zagrebacku pozornicu. Kasnije ¢e njegov stil evoluirati prema
profinjenim stilizacijama i monumentalnim postavama, ponirat ¢e i u
suptilne psiholo$ke analize, ali ¢e svagda ostati vjeran svojim mladenad-
kim prisjeéanjima na Reinhardtov berlinski stil $to ga je transformirao
u nasim uvjetima u vlastiti redateljski izricaj.

Milan Begovié¢ upoznao ga je jo§ u Hamburgu kao glumca i mogao
vrlo pouzdano suditi o nekim znacdajkama njegove umjetnosti. Rai¢ je
za njega »usprkos svom esteticizmmu znao da zaroni dublje u bit umje-
tnosti koja ga je zauzela i koju do konca Zivota Zivio kao $to se Zivi i
zivot (...) bio je fanatik forme i stila, profinjen i istanan i donio u
zagrebacko kazaliSte jednu nervozu stvaranja sa svim uzbudenjima,
trzavicama, zanosima, neumornostima i onim minucioznim izgradivanjem
cjeline, fanatiénim izgladivanjem i zaokruZivanjem linije...«4” Sve je
to, dakako, znacilo i uvodenje europskih kriterija u nase kazaliste, koje
je Bach drZzao u neprestanoj napetosti svojom stvaralatkom nervozom,
pri ¢emu mu nisu promicali novileti moderne drame, ali su mu izmicali
redateljski detalji kojima bi mogao scenski uobli¢iti sve mnostvo dra-
matike najraznovrsnijih pravaca koja je tada dopirala do zagrebacdke
scene. Stoga je Gavella s pravom mladenako Raiéevo reZiranje nazvao
europskim naglaSavajuéi kako je Rai¢ — redateij »za razvitak novih
kazalisnih ideja u neobicno vazno vrijeme doveo na$ kazali$ni Zivot u
direktni kontakt s evropskim strujanjima. Veéina tih njegovih odlika
predestinirala je Raica za ulogu redalelja i u tom je pogledu njegov
prinos nasem novijem kazaliSnem razvoju barem tako velik kao i u
artistickom istandavanju naseg glumackog stila«.”® A na drugom mjestu,
Gavella je naglasio kako je Rai¢ »prvi unio u na$ cijeli kazali$ni Zivot
principe reziranja u danasnjemn smislu i time naSem kazaliStu u cijeloj
iednoj razvojnoj periodi osigurao unato¢ mnogim nedostacima vodeéu
ulogu«.49

Rai¢evim djelovanjem jo$ u razdoblju moderne dobila je kazalisna
reZija potrebni umjetnicki i drustveni dignitet koji je, dodule, podeo
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3 - vati j08 Stiepan Mileti¢ s kraja 19. st., a nastavio svojom neum(?r-
:xzog;éztxdlgt?::/r]divati] ipJosip Bach. No Mileti¢ ]:e poceo rgiirati i s.sfoga ]ez:
nije bio zadovoljan postojecom scenskorx‘l slikom vlaitx‘fa kazahs.ta,. dok
je Bach uzalud nastojao stvoriti vlast}tl, 'prepoznatl;u‘w .redatel]skx kru—
kopis. Ivo Raié bio je prvi redatelj umjetnik ét? se pojavio u hf'vgts om
glumistu, a uspostavom kriterija Sto su nem}novpo prglstekh iz .n]gr-l
govih ostvarenja, omoguceno je dalje 1zgrad1\.u:m]e nasm”reda?eljskx

pastojanja. Ona ¢e se u pocetku oslanjati na Raiéevu recepciju rel.nha?.rd-
tovskih nacela, bit ¢e i u prvim rezijama Branka ‘G§velle zam;etlJ_lvo
ispunjena utjecajima modernisti¢kih naglasaka (pri ¢emu kz?d pojma
»modernisti¢ki« pomisljamo na tipi¢na obiljeZja ovoga razdoblja sadrza-
na i u knjizevno-kriti¢kom i u likovnom pri_stl'xpl.xv s.censko'm fenomem.x).,
ali ¢e se postepeno pretvarati i u autonomni 1zricaj. 'To c'e napose biti
zamjetljivo u Gavellinim realizacijama od '1.920. god. i dalje. }Qo one ne
bi bile moguée da im put nije utrla rezija moderne na teSkom putu
borbe od samopotvrde do izgradnje vlastita stila.
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12 Objavljen je u posebnoj bro$uri zajedno s drugim kazali¥nim odredba-
ma $to su se na$le pred Saborom. Usp. prethodnu biljesku.

13 Nesto se o Miletiéevim reZijama nasluéuje iz onodobnoga tiska, premda
kriti¢ari samo sporadi¢no piSu o redatelju.

14 Usp. Slavko Batudié: Shakespeare i Zagreb u Hrvatska pozornica,
str. 53—88, Mladost Zagreb, 1978.

15 Stjepan Miletié, nav. dj. str. 22.

16 Tako piSe u svojim uspomenama da je za Sardouovu Madame Sans-
-Géne imao ¢ak (!) 18 pokusa na pozornici, dok je »teZe prizore opetovano
repetirao u svom uredu«. Usp. nav. dj. str. 114.

17 Stjepan Miletié: nav. dj. str. 87.

18 Stjepan Miletié: nav. dj. str. 22.

19 Usp. natuknicu »Okretna pozornica« Pavla Cindriéa u HNK-enciklo-
pedijsko izdanje, str. 531, Naprijed — HNK, Zagreb, 1969. Prvo je 1934.
god. okretna pozornica pokretana ruéno, a 1937. god. nabavljen je za nju
automatski, elektri¢ni pogon.

20 Branko Gavella: Hrvatsko glumi$te, Zora, Zagreb, 1953; pretiskano
u PSHK, knj. 86, str. 346, Zora — MH, Zagreb, 1971.

2 Branko Gavella: Hrvatska knjifevnost u hrvatskom kazali§tu i nale
kazali§te u knjiZevnosti, Zbornik HNK o 100-godisnjici, str. 171—190; HNK
Naprijed, Zagreb, 1960. Pretiskano u PSHK, knj. 86. str. 373—400, Zora—MH,
Zagreb, 1971.

22 Usp. nadu studiju Stjepan Mileti¢ i njegovo Hrvatsko glumilte u Stje-
pan Miletié: Hrvatsko glumiste, Prolog, Zagreb, 1978.2

B Ova je pojava danas sve o¢itija u suvremenom srpskom kazali$tu.

% Usp. Gavellino Hrovatsko glumidte, passim i natuknicu »Josip Bach«
S. Batusiéa u HNK-enciklopedijsko izdanje str. 176—177. Odredene valorizacije
Bachove djelatnosti nalaze se i u nasoj Povijesti hrvatskoga kazalista, str.
341—343, SK, Zagreb, 1978.

2% Branko Heéimovié: 13 hrvatskih dramatiéara, str. 350, Znanje Za-
greb, 1976.

2 Branko Gavella: Hrvatska knjiZevnost u hrvatskom kazalitu i naSe
kazalifte u knjiZevnosti, izvor naveden.
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7 Josip Bach: Najsmioniji dramski pjesnik, »Obzor«, 24. 1 1919.

28 Josip Bach: nav. dj.

29 (anonim): Tridesetgodi¥njica Josipa Bacha, »Teater«, br. 2, str. 5—38,
Zagreb, 15. XI 1928.

30 Usp. bilj. 29.

31 Branko Gavella: Hrvatsko glumidte, str. 99. Zora, Zagreb, 1953.

3 Branko Gavella: Hrvatsko glumiste, str. 99. Zora, Zagreb, 1953.

3 Branko Gavella: Hrvatsko glumiste, str. 96. Zora, Zagreb, 1953.

3% U knjiznici Zavoda za knjiZevnost i teatrologiju JAZU u Zagrebu.

35 Branko Gavella: nav. dj. str. 97.

36 Branko Gavella: nav. dj. str. 99—100.

3 Milan Begovié: Josip Bach u Kritike i prikazi (ur. Marko Fotez), str.
199. HIBZ, Zagreb, 1943.

38 »Hrvatske novosti, 20. IX 1909. Potpisano $ifrom -m-

39 A. G. Matos: Iz mog dramatié¢nog 3karnicla, SD, sv. X, str. 116—117,
Liber-Mladost, Zagreb, 1973. )

© Branko Heéimovié: Velika imena hrvatskog glumidta, knjiga uz kom-
plet plo¢a Jugotona, LSY 61992—61995.

4 »Novosti«, 7. X 1909. Kritika nije potpisana

42 wUstavnost«, 7. X 1909. Kritika nije potpisana

43 »Hrvatsko pravo«, 7. X 1909. Potpisano Ogrizovicevom Sifrom ***

4 O utjecajima Maxa Reinhardta na Ivu Rai¢a pisali smo u nasoj ra-
spravi: Prve reZije Ive Raica u Zagrebu — prilog proudavanju utjecaja stila
Maxa Reinhardta na hrvatsko kazaliste, Prolog, br. 19—20, str. 5—17, Zagreb,
1974.

45 »Narodne novine«, 13. X 1909.

4 Premijera je bila 16. II 1910. Kritika je objavljena u »Narodnim no-
vinama« od 17. II 1910.

47 Milan Begovié: Ivo Raié u Kritike i prikazi (ur. Marko Fotez), str.
194—195, HIBZ, Zagreb, 1953.

48 Branko Gavella: Hrvatsko glumiste, str. 92. Zora, Zagreb, 1953.

49 Branko Gavella: Socijalna atmosfera Hrvatskog marodnog kazalite i
njegovi odnosi prema svom kazalisnom susjedstvu, Rad br. 353, str. 45, JAZU
Zagreb, 1968.
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