KAZALISNA RECEPCIJA DJELA FRANKA WEDEKINDA
U HRVATSKOJ

Martina Petranovic¢

»Vi moZete me mucit, vjesat, davit, / Sav svijet ¢e ipak moje djelo slavit!«
uskliknuo je SrameZljivi autor u prologu drame Pandorina kutija (Die Biichse
der Pandora)' i efektno sumirao Wedekindovu dramsko-kazali$nu sudbinu, kako
u onodobnoj Njemackoj, tako i u nas, pa i Sire. Danas priznat kao neprikosnoveni
moderni(sticki) klasik koji je na mijeni devetnaestoga i dvadesetoga stoljeca unio
revolucionarne promjene u dramsko pismo, i u idejnom i u dramaturS§kom pogledu,
Wedekind je od strane brojnih suvremenika vrlo dugo i vrlo oStro osporavan.
Njegovim je dramskim djelima nijekana svaka literarna vrijednost, a njemu svaki
umjetnicki kredibilitet. ProglaSavan je pornografom, opasnim i po knjiZevnost i
po drustvo, dok je pljenidbama i zabranama sustavno onemogucéavano tiskanje i
izvodenje njegovih drama. Nastavivsi lanac knjiZevnika koji su se drznuli taknuti
u tabuizirane i literarno, barem prema vladajucem stajaliStu, »neprihvatljive«
teme, Wedekind je ubacen u ladicu zazornih pisaca. Svojim sadrZajem, a osobito
neuvijenim i slobodoumnim problematiziranjem ljudske seksualnosti, Wedekin-
dovi su komadi posvuda izazivali javnu sablazan i zgraZanje, raspirujuci strast za

! Usp. tekst koji se Cuva u Odsjeku za povijest hrvatskoga kazalista HAZU (u nastavku:
Odsjek HAZU) pod inv. oznakom HNK 2006.
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uzimanjem crvenoga pera u ruke u vje¢no budnim cenzorima i ¢uvarima reda, mira
i gradanskoga morala, protiv Cije je dvoli¢nosti Wedekind Zestoko prosvjedovao
cijeli Zivot. Osudujucoj su presudi umnogome kumovali razlozi izvanknjizevne
naravi, no Wedekind je jednako tako osudivan i zbog &isto knjiZevnih razloga.
Zamjerala mu se »razbaruSena« dramska struktura nizanja osamostaljenih slika,
prihvaéanje postupaka i elemenata trivijalnih Zanrova i rubnih predstavljackih vrsta
kao $to su melodrama, pantomima, kabaret, varijete ili cirkus, jezi¢na stilizacija,
reCenica u kojoj se ravnopravno guraju i stih i proza, groteskizacija i teatralizacija
dramskoga svijeta, knjiZevni antimimetizam i odstupanje od naturalistickoga
poimanja teatra kao »isjecka iz zbilje« te tipiziranost i ploSnost nemotiviranih,
nedostatno karakteriziranih i psiholoski nedovoljno produbljenih likova. Da-
kle, predbacivano mu je sve ono zbog ¢ega ¢e poslije biti hvaljen i prigrljivan
kao preteca njemackog ekspresionizma, nadahnuée Bertoltu Brechtu ili snazan
poticaj kazaliStu apsurda. Wedekindove bitke s cenzorima 1 javnosti bile su duge
i iscrpljujuce, a njihovi su tragovi ostali zabiljeZeni i izmedu korica dramskih
tekstova, u koje se nije libio unositi svoja poeticka stajali§ta. Najotrovnije strelice
odaSiljao je u pravcu knjiZzevno-scenskoga naturalizma, a njegovo je stajaliSte
prema naturalizmu moZda najto¢nije formulirao Martin Esslin zakljucivsi kako se
»Wedekindovo odbacivanje naturalizma temeljilo [...] na njegovu preziru spram
uskogrudnosti naturalista, skucenosti njihovih politickih i drustvenih ciljeva te
njihovoj sitni¢avoj zaokupljenosti reproduciranjem povrsinskih detalja«?.
Razlozi zbog kojih je bio na udaru svojih oponenata u domovini oteZali su mu
put i do hrvatskoga glumiSta, pa su unato¢ raznolikosti Wedekindova dramskog
opusa u hrvatskim kazaliStima dosad uprizorena tek dva njegova djela, tzv. ciklus
drama o Lulu (Zemni duh — Der Erdgeist i Pandorina kutija) i Proljetno budenje
(Friihlings Erwachen)?, s dosta velikim zaka$njenjem u odnosu na njihove svjetske
praizvedbe, Sto medutim nije samo hrvatska posebnost. Od ukupno Cetiri hrvatske
premijere, ¢ak tri otpadaju na prvu polovicu dvadesetoga stolje¢a — 1913. u

2 Usp. »Modernist drama: Wedekind to Brecht«, u: Modernism. A Guide to European
Literature 1890-1930, ur. Malcom Bradbury i James McFarlane, Penguin Books, London
1991., str. 527-528.

* Kada nije rije¢ o konkretnim izvedbama Wedekindovih drama u Hrvatskoj, koristim
se sluzbenim prijevodima naslova njegovih drama kako ih navodi Viktor Zmegac u jedinici
o F. Wedekindu u Leksikonu stranih pisaca, Skolska knjiga, Zagreb 2001., str. 1138.
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zagrebackom HNK-u izveden je Zemski duh, 1924. Proljece se budi i 1930. Lulu,
a Cini se da je postojala i nakana igranja Pandorine kutije — i upravo ¢e o njima
biti rijec¢i u ovom radu. Novija pak povijest hrvatskoga glumista biljezi samo jednu
predstavu prema dramskome predlosku Franka Wedekinda. U Teatru &TD 2. ozujka
2002. pod redateljskom je palicom Ozrena Prohica izvedena Wedekindova zna-
menita »djecja tragedija«, ali ovaj put pod naslovom Budenje proljeca*, $to znaci
da je Wedekind izbivao iz hrvatskih kazalista viSe od sedamdeset godina. Godinu
dana prije objelodanjen je i prvi cjeloviti prijevod Wedekindovih pripovjedaka.
Rijec je o zbirci pod naslovom Vatromet, u koju je uvrSten i glasoviti Wedekindov
predgovor »O erotici«, a cijeli pothvat rezultat je priredivackoga i prevoditeljskog
napora Dubravka Torjanca.’ Medutim, Wedekindova dramska djela (jo$) nisu bila
iste srece, pa na hrvatskome jeziku nije otisnuta nijedna njegova drama. Sli¢an,
iako nesto bolji usud, Wedekinda prati i u hrvatskoj teatrologiji. O Wedekindu
se dosad uglavnom pisalo tek ovlas i usput, u sklopu razlic¢itih pregleda povijesti
knjiZzevnosti ili analiza raznih redateljskih, spisateljskih i inih opusa®, dok njemu
samome, a napose kazaliSnoj recepciji njegovih drama, u nas dosad nije posvecena
nijedna ozbiljnija, sintetska studija.” Cini se stoga zanimljivim pobliZe ispitati na-

4 Zanimljivo je da se u Muzejsko-kazali$noj zbirci Odsjeka HAZU, medu arhivskom
gradom Dramskoga kazali$ta Gavella, nalazi i strojopis pod naslovom Budenje proljeca u
prijevodu Zvonimira Mrkonji¢a, datiran u 1993., koji medutim u tom kazaliStu nije izve-
den. Usp. tekst pod inv. oznakom Gav. 437. Predstava u ITD-u igrana je u prijevodu Dunje
Dragojevi¢.

5 Frank Wedekind, Vatromet, Disput, Zagreb 2001.

U tom smislu najdalje je oti§la Sibila Petlevski, koja usporeduje Wedekinda s Jankom
Poliéem Kamovom i naglasava, izmedu ostalog, kako su se obojica, obracunavajuci se s
vladaju¢im normama svoje okoline, zatekli u »recepcijskom skripcu« u svojim mati¢nim
kulturama. Usp. »Kamov, Grosz, Wedekind«, u: Simptomi dramskog moderniteta, Hrvatski
centar ITI-UNESCO, Zagreb 2000., str. 86. Usp. jo$ i rad Branke Brleni¢-Vujié¢ »Poetolosko
nacelo estetske stilizacije kasne moderne (Wedekind, Gorencevié¢, Krleza)«, u: KrleZini
dani u Osijeku 2003, Odjek za povijest hrvatskoga kazaliSta Zavoda za povijest hrvatske
knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU u Zagrebu, Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku,
Filozofski fakultet u Osijeku, Zagreb — Osijek 2004., str. 225-234.

7 U ¢lanku »Njemacki dramaticari na zagrebackom glumistu od 1894. do 1941.
godine« (Usponi, br. 16, Senjsko knjizevno ognjiste, Senj 2000., str. 156-177) Amalija
Zori¢i¢ najavila je podrobniju studiju i o Franku Wedekindu, uvrstivsi ga, doduSe, medu
predstavnike njemackog naturalizma, ali nastavak njezina rada, koliko je meni poznato, jo§
nije dovrSen ili tiskan.
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vedenu tematiku — u hrvatskoj teatrologiji ona mozda nije bila svjesno preSucivana
kao svojedobno Wedekind, ali o njoj se niposto nije pisalo onoliko koliko ona to
nesumnjivo zasluZuje.

Godine 1911., dvije godine prije nego $to su s pozornice zagrebackoga
Hrvatskoga narodnog kazaliSta progovorili prvi Wedekindovi junaci, slikar,
knjiZzevnik i kriticar Dragan Melkus u ¢lanku u osjeckoj Narodnoj obrani izvjestava
hrvatsku javnost kako su istaknuti njemacki umjetnici i intelektualci dali potporu
F. Wedekindu potpisavsi izjavu u kojoj stoji da je Wedekindov dramski rad re-
zultat spisateljeve Zelje za istinom, proziva tijela knjiZevno-kazaliSne cenzure
Sto Wedekindov pokusaj da ozbiljno progovori o pitanjima seksualnosti osuduju
iako istodobno dopustaju niz daleko opscenijih i lascivnijih kazaliSnih komada i
predstava te, naposljetku, apelira na kazaliSnu upravu da §to je moguce prije dade
prevesti i postaviti Wedekindova djela.® Molba u kojoj Melkus iskazuje ne samo
svoje dobro poznavanje europskih knjizevnih i kazaliSnih prilika, ukljucujuci i
¢injenicu da minhensko kazaliste daje ciklus Wedekindovih drama, te razumijevanje
Wedekindova lika i djela, nego i vjeru u nuZnost obrane umjetnickih sloboda,
usliSana je pretkraj zagrebacke kazaliSne sezone 1912./1913., 21. lipnja, kada je u
HNK-u izveden Zemski duh. Za tu je prigodu Wedekindovu dramu preveo Milan
Begovié, koji ¢e u viSe navrata o Wedekindu i pisati.

Bududida jeiiz knjiZevne i iz izvanknjiZevne vizure Wedekind bio neshvatljiv
ineprihvatljiv prosje¢nome suvremeniku, njegova su djela teSkom mukom nalazila
put do izdavaca, knjiZara i kazaliSnih pozornica. U Zelji da ih u€ini barem donekle
shvatljivijima i prihvatljivijima, Cesto ih je doradivao i nadopisivao, mijenjao
im naslove, prilagodavao svrsetke i najproblemati¢nije ulomke, scene i Cinove
(ciklus o Lulu zato ima vrlo zamrSenu genealogiju), a ponekad ih je modificirao
i zato da bi »prevario« organe cenzure ili se s njima obracunao. Zemnoga duha,
»tragediju u Cetiri ¢ina s prologom«, Wedekind je nekoliko puta prepravljao;
tekst je na koncu objavljen 1895., a izdavac je bio Albert Langen.” Tri godine

8 Dragan Melkus, »Iz umjetni¢kog Zivota«, Narodna obrana, Osijek, X (1911.) 173, 1.
kolovoza, str. 1. Medu potpisnicima izjave bili su Hermann Bahr, Michael Georg Conrad,
Max Halbe, Richard Strauss, Arthur Schnitzler i Max Liebermann.

° S njime je Wedekind poslije suradivao piSuéi politicke i satiricke priloge za Casopis
Simplicissimus,kojemu je Langen bio jedan od suosnivaca, a zbog pjesme »Put u Palestinu«
(Paldstinafahrt) uvredljive po Wilhelma II., Wedekind je zavrSio i u zatvoru.
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nakon §to je otisnut, 25. veljace 1898., Zemni je duh zahvaljujuci »KnjiZevnom
druStvu« praizveden u Leipzigu kao privatna izvedba na kojoj je sam autor igrao
Dr. Schona. Od njemacke do hrvatske praizvedbe proslo je ¢ak petnaest godina, a
za njezino konac¢no uvrsStavanje na repertoar zasluzan je tadasnji ravnatelj Drame,
Josip Bach, koji je predstavu i reZirao. Stjecajem okolnosti, J. Bach je (pre)dugo
bio pamcen samo po nemiloj polemici s Miroslavom KrleZom, no njegovim se
brojnim zaslugama mora pribrojiti i osvjeZavanje dramskoga repertoara recentnim
djelima suvremenih europskih dramaticara, medu kojima se, zasigurno ne slucajno,
nasao i Wedekind.'

Novine su najavljivale prvi dio duologije o fatalnoj Lulu kao »senzacijonalnu
tragediju«, »potresan« i »efektan« komad, a kazaliSna je uprava dolila ulje na vatru
obavijeS$¢u da se predstava »preporuca samo odraslima«. Potencijalna skandaloznost
i Skakljivost Wedekindova teksta — 19. lipnja cenzori su ipak »blagoslovili« tekst i
vratili ga upravi kazaliSta — pokazali su se kao dobra reklama, izazvali su golemu
pozornost zagrebacke kazaliSne publike i napunili gledaliste do posljednjeg mjesta.
Medutim, dobar dio odaziva gledatelja treba pripisati i gostovanju Anc¢ice K(e)rnic
u ulozi Lulu, glumice ve¢ otprije poznate (zagrebackoj) publici po interpretacijama
snaznih Zenskih likova iz modernog repertoara koji ruSe konvencije drusStveno
prihvatljivog ponaSanja. Naime, sestra operne pjevacice BlaZzenke Krnic i kritiCara
Ivana Krnica prethodne je sezone pred Zagrepcanima utjelovila Nju iz Vojnoviceve
Gospode sa suncokretom, takoder jedan koban i po muSkarce poguban Zenski lik
koji s Lulu dijeli niz karakteristika: obje ih prati niz simboli¢nih (pre)imenovanja,
obje su obiljeZene stigmom prijetvornih »zmija« koje muSkarce mame na grijeh
1 odvode u propast, obje predstavljaju tip Zene s proSlos$éu, posve u skladu s tada
uobicajenom scenskom (pa i filmskom) percepcijom Zene. U trenutku kad dobiva
Lulu, i to navodno prema vlastitoj Zelji, Kernicova iza sebe nema samo niz uloga
u fahu sentimentalne naivke (Goetheova Gretchen, Shakespeareova Desdemona i
Julija), odigranih mahom na njemackim pozornicama, nego i likova poput Ibsenove
Nore ili pak Wildeove Salome, a ona ¢e i u nastavku karijere utjelovljivati uloge
samosvjesnih Zena, od Hugoove Lucrezije Borgije do Ibsenove Hedde Gabler, od

12 Bach je na polozaju ravnatelja Drame HNK od 1908. do 1920., a njegova uloga u
povijesti hrvatskoga glumiSta umnogome je revalorizirana zahvaljujuci radovima Nikole
BatuSica i Branka He¢imovica.
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Schillerove Marije Stuart do Brucknerove Elizabete Engleske, da bi interpretirajuci
Hauptmannovu Rozu Bernd ostvarila jedan od najblistavijih uspjeha.

Reakcije na Zemskoga duha bile su podijeljene. Literarno naobraZenijim
kritickim perima nisu promakla ni Wedekindova nastojanja da zagrebe ispod
povrSinske stvarnosti i prodre Sto dublje u nutrinu ljudskoga bi¢a, ni karikaturalnost,
grotesknost i tragikomi¢nost njegova dramskoga svijeta suceljena naturalistickoj
Zelji za §to vjernijim prikazivanjem izvanjske zbilje. Drugi su opet Wedekindovo
djelo prozivali cirkusijadom — rijec koju ¢e polazeci zacijelo od prologa upotrijebiti
cak nekoliko kriticara — zamjerajuc¢i mu prekomjerno oslanjanje na jeftine trikove,
posebice stalnu zvukovnu prenapregnutost (buka, galama, ¢esti revolverski hici),
1 brojne dramaturSke nespretnosti, u prvom redu nepridrZzavanje »aristotelovskih«
zakonitosti o ustroju dramskoga djela."" Tematska bestidnost prikazanih zbivanja
tek je donekle bila trn u kriticarskom oku, no ne bi se moglo re¢i da bas$ nitko u
Zemskome duhu nije vidio samo neukus, nastranost i/ili nemoral, iako je redatelj-
skim intervencijama u tekst, kako pokazuje postojeci primjerak Zemskoga duha,
izbacen velik dio slobodnijih i frivolnijih prizora, u prvom redu onih koji prikazuju
neki tjelesni kontakt seksualnoga karaktera.'?

Wedekindova Lulu gotovo po svim stavkama odgovara tipu tzv. femme fatale
kako je opisuje Kresimir Nemec govoreci o genezi i funkciji motiva fatalne Zene i
navodedi njezine stalne znacajke — nevjerojatna ljepota, kobna privlacnost, sklonost
razvratu, pozuda, dijaboli¢nost, rusenje drustvenih tabua."”* Wedekind medutim nije
prikazao Lulu kao intelektualno superiorno bice nego je njezina nadmo¢ prven-
stveno nadmoc tijela. Gotovo jednodusno, vecina zagrebackih kriti¢ara tumacila je
Lulu kao demonsko i hladnokrvno, ali i loSe napisano bice, a bilo je i onih koji suu
njoj prepoznali utjelovljenje perverzne i pokvarene »moderne« Zene koja sustavno
iznevjerava tradicionalnu sliku Zene kao pasivnoga stvorenja ograni¢enog na funk-
ciju supruge i majke. UnatoC skandaloznosti lika koji je tumacila s jedne te njegovoj
nedoradenosti i nekvalitetnom predlosSku s druge strane, Kernicova je ipak poZnjela
pohvale kritike, na ¢emu je imala zahvaliti i svojim Zenskim i svojim glumackim

1'Sp. [Stjepan Parmacevic], »Frank Wedekind: Zemski duh. (Gostovanje gdjice A.
Kernicove)«, Hrvatski pokret, IX/X (1913.) 142, 23. lipnja, str. 2.

12 Usp. tekst koji se ¢uva u Odsjeku HAZU pod inv. oznakom HNK 1685.

13 KreSimir Nemec, »Femme fatale u hrvatskom romanu 19. stoljeca«, u: Tragom
tradicije, Matica hrvatska, Zagreb 1995.
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atributima — ne samo da je bila lijepa kao Sto je to uloga iziskivala'*, nego je
odusevila i svojim »Zivotno vjernim« i prirodnim nac¢inom glume, diskretnom
mimikom, suptilno nijansiranim pogledima, jetkim smijehom i plac¢em ironijskog
prizvuka.'” Takoder, Gavella je dometnuo kako je glumica ovoj »delikatnoj« ulozi
pridodala i dimenziju Zenstvenosti koju sama uloga nije imala u sebi.'® Na Kerni¢in
realisti¢niji nacin glume Sto ga viSe karakterizira odmjerenost u mimici i gesti
negoli egzaltirano preglumljivanje, kao i na realistiCan pristup oblikovanju uloga
karakteristi¢an za cijeli ansambl pohvalno se osvrnuo Branimir Livadié."” Stovise,
upravo su se glumcima, koji su se morali boriti s nerazradenim, nemotiviranim i
nevjerodostojnim likovima, pripisivale i najvece zasluge za kakav-takav uspjeh
predstave. Wedekindov je Zemski duh u Zagrebu sagledan kroz optiku realizma,
koji ga je u isti mah i upropastio i spasio: upropastio jer tekst, radnja i likovi nisu
mogli poloZiti test realisticnosti, spasio jer su to umjesto njega ucinili glumeci.
Ovakve nas opaske jos toliko i ne iznenaduju godine 1913. koliko ¢e nas zapanjiti
njihovo ponavljanje petnaestak godina poslije, povodom novih hrvatskih izvedbi
Wedekinda, kad ve¢ i dramsko-scenski ekspresionizam bude na zalazu.

Izvedba Zemskoga duha izazvala je i nekoliko oStrih napada na kazaliSnu
upravu: uvjeren da istovrsnom tekstu domacega pisca nikada ne bi bilo dopusteno
izaéi pred publiku, kriti¢ar Zvonimir Vukeli¢, podjednako poznat po nonSalantnosti
svojih opaski kao i po svojim (ultra)nacionalisti¢kim stajalitima'®, zgrazao se nad
dvostrukim mjerilima uprave i njezinim pomodarskim posezanjem za inozemnim,
Sto je posebno zanimljivo jer ¢e se problematika kriterija po kojima se sastavlja
repertoar, osobito u omjeru domacih prema stranim piscima, i u buduénosti reak-
tualizirati kad budu postavljani komadi Franka Wedekinda."

14 7Z.[vonimir] Vukeli¢, »Zemski duh«, Hrvatska, (1913.) 490, 23. lipnja, str. 1-2.

151d. [Branimir Livadi¢], »Frank Wedekind: Zemski duh«, Obzor, LIV (1913.) 168,
22. lipnja, str. 2+7.

16 _1I-[Branko Gavella], »Theater, Kunst, Literatur. Nationaltheater«, Agramer Tagblatt,
XXVIII (1913.) 142, 23. lipnja, str. 7-8.

171d. [Branimir Livadic], »Frank Wedekind: Zemski duh«, Obzor, LIV (1913.) 168,
22. lipnja, str. 2+7.

18 Usp. Nikola Batusié, Hrvatska kazalisna kritika, Matica hrvatska, Zagreb 1971.

1 Ipak, ne treba zaboraviti da tadanji ¢elnik Drame HNK-a nije samo osuvremenjivao
repertoar modernim inozemnim djelima, nego je istodobno velikodu$no domacem piscu
kréio put na scenu.

379



Uvodni ulomci kazali$nih kritika dokaz su da Wedekindovo stvaralaStvo i
inozemna recepcija tog stvaralastva nisu bili nepoznanica njihovim potpisnicima,
a zagrebacki kazaliSni kroniCari bili su upoznati i s nastavkom Zemskoga duha
— dramom Pandorina kutija, koju zagrebacka publika nije vidjela sve do 1930.
odnosno do Strozzijeve reZije Falckenbergove prerade dviju Wedekindovih drama
pod nazivom Lulu, iako se to, po svoj prilici, trebalo dogoditi i prije. Naime, glumica
Nina Vavra, koja ¢e poslije prevesti i Wedekindovo Proljetno budenje i spomenutu
Lulu, prevela je i drugi dio Wedekindove duologije, naslovivsi ga Pandorina po-
suda* Izvedba Pandorine posude nije medutim zabiljeZena ni u jednom repertoaru
srediS$nje nacionalne kuce, no ¢injenica da postoje Saptacka i inspicijentska knjiga
1 ispisi pojedinih uloga te da su sacuvani tekstovi netaknuti izmjenama do kakvih
obi¢no dolazi tijekom rada na predstavi, od kracenja i jezi¢nih prilagodbi nadalje,
govori u prilog tezi da se planirala izvedba do koje na koncu nije doslo.”!

Kad se nakon rata raspravljalo o stalnom angazmanu A. Kernic u zagrebackom
teatru, njezina interpretacija Lulu isticala se kao jedan od odlucujuéih argumenata.
Na slican je nacin i lik Moritza Stiefela obiljezio glumacku karijeru Ive Raica, a
okolnosti su, prema navodima samoga Raica, bile sljedece: Rai¢ je mladenacki
nepromiSljeno, pa i naprasno (brzojavom!), raskinuo suradnju s velikim njemackim
redateljem Maxom Reinhardtom zato $to mu taj nije dodijelio prizeljkivanu ulogu
Moritza na praizvedbi Proljetnoga budenja: Rai¢ je umjesto toga trebao igrati Se-
bastijana, Violina brata blizanca u komediji Na Tri kralja W. Shakespearea, ali ta mu
se uloga »nije ¢inila dosta podesnom za nastup u Berlinu«*?. No Raiéu se rezolutni
odlazak u Hamburg isplatio. Nedugo nakon raskida sa »Svemo¢nimg, kako ga je
sam nazivao, zaigrao je Wedekindova mladahnog samoubojicu i uspjeSnim nastu-
pom stekao ugled u hamburskome drustvu. U istoj je ulozi Rai¢ev glumacki nastup
prvi put gledao i Milan Begovic¢ zatekavsi se u Hamburgu godine 1908., a kad mu je

2 Vidi biljesku 1.

2 Izvedbu Pandorine posude ne biljezi ni Enciklopedija HNK-a, ni postojeéi reper-
toari HNK-a (Fallerov, He¢imovicev), a njezino izvodenje nije utvrdeno ni ekstenzivnim
prelistavanjem Repertoarnih knjiga HNK-a, iako se u arhivi HNK-a koja se ¢uva u Odsjeku
HAZU nalazi medu izvedenim tekstovima (pod inv. oznakom HNK 2006), a neizvedeni
se tekstovi inace ¢uvaju odvojeno. Takvi su primjeri rijetkost, ali Pandorina posuda ipak
nije jedinstven slucaj.

2 Ivo Rai¢, »Ljetosnji Festspieli u Salzburgu«, Kazalisni list, 11 (1921.) 3, 3. listopada,
str. 5.
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viSe od dva desetljeca poslije pisao nekrolog, Begovi¢ je iznio stajaliSte da je Rai¢
bio veci redatelj nego glumac, ali i da mu je uloga Moritza, kao i, recimo, uloga
Ibsenova Osvalda u Sablastima, upravo »lezala«*. U svakom slucaju, Wedekindovo
je Proljetno budenje tekst uz koji je Rai¢ bio vezan na vrlo osoban i vrlo osebujan
nacin, pa zato i nije neobi¢no §to njegovo prvo uprizorenje na hrvatskoj pozornici
dugujemo upravo njemu — dapace, Eustahije Jurkas u novinama je istaknuo kako
je Rai¢ tom predstavom realizirao svoj »davni san«*.

Do spomenute Reinhardtove reZije Proljetnoga budenja,20. studenoga 1906.
u berlinskome Kammerspieleu, na kojoj je Moritza tumacio omiljeni suradnik
M. Reinhardta, glumac albanskoga porijekla Alexander Moissi*’, Wedekindov
komad slovio je kao puka pornografija, kako zbog slobodnog tretiranja problema
seksualnog prosvjecivanja mladezi — za koje e poslije i otvoreno pledirati u nefik-
cionalnom tekstu »O erotici« —odnosno kritike na racun represivnoga obrazovnog
sustava i nojevskoga »sljepila« roditelja, tako i zbog stigmatiziranja erotskih
nagona i ljudske seksualnosti kao takve u okviru gradanskoga drustva. Svojedobno
najprogresivnije kazaliSte u Njemackoj, Freie Biithne Otta Brahma, takoder je
odbilo Wedekindove komade i radije Sirom otvaralo svoja vrata naturalistickim
dramatic¢arima, osobito Gerhartu Hauptmannu. Reinhardtova je reZija, medutim,
imala senzacionalan uspjeh i u berlinskim su kazaliStima pod Reinhardtovom pas-
kom u prva tri desetljeca 20. stoljeCa Wedekindova djela Zemni duh, Pandorina
kutija, Markiz pl. Keith, Kralj Nicolo ili Takav je Zivot, Hidalla, Glazba, Komorni
pjevac, Ljubavni napitak, Franziska te Simson tvorila stalni i formativni dio reper-
toara, a odigrano je ¢ak i nekoliko ciklusa Wedekindovih djela.? Prema Wilfriedu
Passowu, od svih Reinhardtovih predstava, publika je, osim Sna Ivanjske noci i
prvoga dijela Goetheova Fausta, najbolje primila bas Proljetno budenje, koje je
dozivjelo ukupno 657 izvedbi.”” Proljetno budenje nastajalo je od jeseni 1890.

2 Milan Begovié, »Ivo Raic«, Savremenik, XXIV (1931.) 12-13, str. 131-132.

24 Eustahije Jurkas, »KazaliSte u Tuskancu«, Hrvat, VI (1924.) 1155, 15. sije¢nja, str. 2.

% PiSudi povodom osnivanja ¢asopisa Rampa o svom odnosu prema ulogama koje je
igrao, Raic ¢e zapisati kako je prema sudu kritike »u stranom svijetu« njegova interpretacija
Moritza natkrilila Moissijevu. Usp. Ivo Raié, »Ja i scena«, Rampa, (1919.) 1, str. 8.

2 Usp. Die Spielpline Max Reinhardts (1905-1930), ur. Franz Horda, R. Piper & Co.
Verlag, Miinchen 1930.

77U kritickom izdanju Max Reinhardts Regiebuch zu Faust I, Miinchen 1971. Navedeno
prema: Boris Senker, Redateljsko kazaliste, Cekade, Zagreb 1984, str. 121.
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do oZujka 1891. u Miinchenu, a tiskano je 1891. godine u Ziirichu. Kod nas je
izvedeno 13. sije¢nja 1924. s golemim zakasnjenjem od pune trideset i tri godine,
Cak Sest godina nakon autorove smrti. Tekst je izvoden pod naslovom Proljece se
budi, iako je izvorni prevoditeljic¢in naslov, a prevela ga je, kako ve¢ rekosmo, Nina
Vavra, glasio Kad se proljece budi.*® UvrStavanje Proljeca na repertoar pokazalo
se mudrim. Predstava je dobro primljena i zadrzala se na repertoaru do 1926. U
tom su razdoblju odigrane 22 predstave, a to je u odnosu na onodobni prosjek
mnogo. Kazali$ni su kroni¢ari naglasavali kako je u trenutku hrvatske praizvedbe
Wedekindovo djelo ve¢ odavno bilo prevedeno na sve vaznije jezike i izvedeno na
svim veéim europskim pozornicama, primjerice u Narodnom Divadlu u Pragu, no
jednako tako ostaje ¢injenicom da je velegrad poput Londona, u kojem je Wede-
kind svojedobno boravio i u koji je smjestio jedan ¢in svoje Lulu, zbog sadrZajne
nepocudnosti prvu javnu izvedbu Proljetnoga budenja docekao tek sredinom
Sezdesetih godina u Royal Court Theatreu, dakle nakon §to su njime ve¢ prohujali
1 »mladi gnjevni ljudi« (privatnu izvedbu London pak biljezi pocetkom tridesetih
u Nedjeljnom kazalisnom drustvu®). Nadalje, nama susjedna slovenska publika
Proljetno je budenje prvi put vidjela na sceni tek sedamdesetih.*

Wedekindov je komad godinama izazivao skandale, a skandal ga nije zaobiSao
ni u Hrvatskoj, premda bez vecih posljedica: naime, predstavnici katolicke mladeZzi
nakanili su sprijeciti izvodenje Wedekindove drame, redarstvo je reagiralo slanjem
dvojice agenata kako bi se demonstracije onemogucile, predstava je na koncu odi-
grana bez izgreda, a jedina »revolucija« bila je umjetnic¢ke prirode, kako je nakon
premijere zapisao Josip Kulundzi¢, prepoznavsi u Wedekindovu tekstu otklon od
uskogrudnoga mimeti¢kog pristupa knjiZevnosti kojemu se i sam opirao.’! No

28 Usp. tekst koji se cuva u Odsjeku HAZU pod inv. oznakom HNK 1869.

» The Oxford Companion to the Theatre, ur. Phyllis Hartnoll, Oxford University Press,
London — New York — Toronto 1967., str. 1001. .

%0 Spela Virant, »Cutnost teles in besed«, u: Dramatikon 3, ur. Ale§ Steger i Mojca
Kranjc, Studentska zaloZba, Ljubljana 2001., str. 417.

31 Josip Kulundzi¢, »KazaliSte u TuSkancu«, Comoedia, 11 (1924.) 4, 28. sijeCnja,
str. 3-5. Kulundzi¢eva je Ponoc izvedena jos tri godine prije (1921.), a ve¢ je bio napisao
(ili ¢e uskoro napisati) i niz programatskih tekstova u kojima se zalaZe za umjetnost kojoj
nije toliko ciljem oponasati stvarnost oko sebe, preslikati ljude iz zbilje i donijeti na scenu
zaokruzene karaktere, koliko govoriti o duhovnim previranjima u ¢ovjeku, pomocu simbola
izrazavati tzv. »radnju duSa« i pretvoriti dramska lica u simbole svoje ideje.
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unato¢ zamahu scenskog ekspresionizma, zagrebacko uprizorenje Proljeca izazvalo
je mnoge prijepore o cilju i svrsi drame uopce, pa je dobar indikator stajalista kul-
turne javnosti sredinom dvadesetih o kazaliSnoj umjetnosti, a dva krajnja stajalista
moZda se ponajbolje ocituju u kritikama Eustahija Jurkasa i Vladimira Lunaceka. E.
Jurkas dobro poznaje Wedekindov opus, svjestan je njegova utjecaja na Sternheima,
Kaisera 1 ostale ekspresionisti¢ke pisce, kao i antirealistickih odjeka Biichnerova
djela u Wedekindovu. Upucen u suvremene poeticke trendove, on shvaca da se
ovdje ne radi o »crtanju znacajeva, milieua«, i da osobe, dijalozi i radnja nisu vazni
sami po sebi nego kao »sredstva i materijal« za izraZavanje covjekove nutrine, te
smireno konstatira smrt realizma i naturalizma na sceni.’? Naprotiv, neosjetljiv na
nove umjetni¢ke tendencije, njegov ¢e se kolega Lunacek, ostro i glasno obrusiti
na Wedekinda, na njegovu dramu i njoj sli¢ne tekstove. On doduSe ne dovodi u
pitanje vaZznost i aktualnost tematike niti nijeCe Wedekindovu iskrenu zabrinu-
tost za mlade, ali nikako ne moze prihvatiti formu u kojoj je on predstavio svoju
gradu pa lapidarno ustvrduje kako »literatura to nije« jer Wedekindova lica nisu
motivirani i cjeloviti karakteri nego tendenciozne i neuvjerljive papirnate tvore-
vine.** Stiliziranost i neuvjerljivost spocitavala se i njegovoj recenici, a sli¢no je
objasnjenje bilo razlogom i podsmjesljivoga stajalista kritike prema zavr$noj sceni
na groblju. Nimalo slu¢ajno ne odabravsi to paraboli¢no mjesto radnje, Wedekind
dokida »realnost« toga prostora i zamjenjuje ga irealnim prostorom ljudske duse
i svijesti, dovodeci na scenu dva lika koji utjelovljuju rastrojene misli glavnog
junaka. Melchioru tako pristupaju preminuli prijatelj Moritz s vlastitom glavom
pod rukom (ona ovdje funkcionira kao groteskni znak nacina smrti — Moritz si je
prostrijelio glavu) koji ¢e ga pozvati u smrt, te Zakukuljeni gospodin koji ¢e mu
ponuditi Zivot i na koncu izvojstiti pobjedu. Napokon, upravo je Zakukuljenom
gospodinu Wedekindova drama i posvecena, na praizvedbi ga je igrao on sam, a
u prilog potpunom zaokretu u perspektivi vrijedi dodati kako u tom prizoru ¢ak i
inace vrlo precizne Wedekindove scenske upute postaju izrazito sugestivne: tako
se, primjerice, »raskidani oblaci naganjaju ispod mjeseca«. Uvodenjem elemenata
nezbiljskoga koje se materijalizira na pozornici jo§ 1891., kada je drama prvi put
otisnuta, Wedekind je zajedno sa Strindbergom utro put ¢itavom nizu kasnijih

32 Eustahije Jurkas, »Kazaliste u Tuskancu«, Hrvat, VI (1924.) 1155, 15. sijenja, str. 2.
3 [Vladimir] Lunacek, »Frank Wedekind: Proljeée se budi«, Obzor, LXV (1924.) 13,
14. sijeCnja, str. 1.
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dramaticara, poglavito ekspresionista, a i njegov se antipod, G. Hauptmann, u
Hannelinom uznesenju posluzio sli¢nim postupkom, premda s ponesto druk¢ijim,
neoromantickim implikacijama. Wedekindov postupak dvadesetih doista nije bio
nikakva novost, no fantazmagori¢na scena po prosudbi kritike nastavila je 10§ niz
koji na nasoj pozornici predvode Pono¢ i Vucjak. Cestom temom kritickih osvrta
na predstavu, i u pozitivnom i u negativnom kontekstu, bila je i scena u zbor-
nici — zbog njezine karikaturalne dispozicije. Prikazuju¢i kako skupina profesora
nemilosrdno osuduje jednoga ucenika, posvema ga depersonaliziravsi i ostavivsi
po strani sve njegove odlike i prijasnje uspjehe zato Sto je napisao sastav u kojem
iznosi tek puku istinu o spolnom Zivotu ljudskih bica, Wedekind pomocu groteske
prokazuje svu nakaznost i uskogrudnost Skolskog sustava, kojemu je vaznije da
djeca temeljito svladaju, uzmimo, gréku povijest negoli da zbunjenim tinejdZerima
objasni temeljne bioloske ¢injenice o njima samima. Rai¢u nisu promakle Wedekin-
dove podrugljive namjere pa su profesori karakteriziraju¢ih imena, dobivsi cvikere,
»ozbiljne« usiljene brkove i duge brade te predimenzionirane nosove, »navukli«
upecatljive maske i postali karikature. Osim toga, karikaturalno ocudenje javlja
se 1 kroz groteskizaciju gesti (profesori su Cepili usi kad god je rektor poviSenim
tonom apostrofirao podvornika Habebalda, morali su premrijeti od straha kad god
se spomenuo ministar prosvjete, itd.), a o Rai¢evim ciljevima ponesto mozda govori
1 opaska Vinka Jurkovi¢a da su usvojenim uciteljskim habitusom i maskama profe-
sori malice previse podsjecali na neke suvremenike (npr. na Dukata).** Nekolicina
kriticara osvrnula se i na kvalitetu Vavrina prijevoda, izrazivsi se o njemu iskljucivo
u epitetima, a »dotjerivanje« Vavrina prijevoda, koji je sudeéi po sauvanome tek-
stu netko kolacionirao s izvornikom, gotovo je zanemarivo. Naposljetku, pojedini
kriticari sve otvorenije pokazuju da gaje vrlo jasne predodZbe o tome kako bi trebalo
izvoditi koje djelo, kako bi trebalo glumiti pojedine scene, kako bi trebalo rijesiti
prostor i brzu izmjenu scena $to se odvijaju u nekoliko interijera i eksterijera — a
Wedekindov odmak od klasi¢ne dramaturgije sada viSe ne smeta gotovo nikoga
—1ili kako bi na sceni trebala zvucati autorova reenica. Po posljednjemu je osobito
odrjesit Jurkas, koji dosljedno svom antinaturalistickom tumacenju Wedekinda tvrdi
kako se dijalozi ne bi smjeli izgovarati ibsenovski, psiholoski utemeljeno, kao Sto
se to Cinilo u Raicevoj predstavi, nego silovito, eruptivno, elementarno. Kritika

3* Vinko Jurkovié, »Frank Wedekind: Proljeée se budi«, Slobodna tribuna, TV (1924.)
519, str. 9.
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je time sondirala joS jednu karakteristiku Wedekindova rukopisa, artificijelnost,
naglaSenu konstruiranost ili »papirnatost« Wedekindove reCenice, kako ju je nazvao
Georg Hensel, smjestivS§i Wedekinda, zajedno s njemackim ekspresionistima, P.
Claudelom, B. Brechtom i drugima, medu moraliste kojima je svijet iluzije mnogo
drazi negoli (naturalisticka) iluzija svijeta.”

Proljece se budi bila je jedna od prvih dramskih premijera na novootvorenoj
pozornici Kazalista u TuSkancu, ¢ijim je ravnateljem imenovan Ivo Rai¢ i koje
je za tu namjenu nabrzinu preuredeno iz nekadaSnje Streljane, nakon Sto su zbog
financijskih nedaca zapeli radovi na uredenju Maloga kazaliSta u Frankopanskoj
ulici. TuSkanacko kazaliSte imalo je malu pozornicu i bilo je komornijega karaktera
nego sredi$nja pozornica Velikoga kazalisSta, a Rai¢ je u intervjuu u Casopisu Teater
najavljivao da ¢e se u njemu, osim operete, baleta i pantomime te komediografskih
djela od Aristofana nadalje igrati sva ona djela kojima »ne pristaje zlatni okvir
kazaliSta na Wilsonovom trgu [danas Trg marSala Tita, op. M. P.], a koja svojim
sadrZajem ili situacijama traze mali intiman krug«*. Rai¢ je takvim djelom smatrao
1 Wedekindovu dramu te je intimni karakter Proljeca u suodnosu s komornoséu
tuSkanacke pozornice postao i predmetom rasprave u kritici. Marakovi¢ je, prim-
jerice, tvrdio kako blizina i plitkoc¢a re¢ene pozornice narusavaju stvaranje iluzije®’,
ali veéinski je sud ipak bio u suglasnosti s Rai¢evim.*

Kriticarska pera lomila su se oko jo$ jedne osobitosti uprizorenja Proljeca,
koju su neki do¢ekali s oduSevljenjem, a neki s podsmijehom: Raic je na predstavi

35 Georg Hensel, Spielplan, 2. dio, Econ Ullstein List Verlag, Miinchen, str. 915.

3 B. Z., »Sto ¢e raditi kazaliste u TuSkancu?« (razgovor s direktorom Ivom Rai¢em),
Teater, 11 (1923.) 5, 11. studenog, str. 6.

37 Lj.[ubomir] M.[arakovi¢], »Narodno kazaliSte«, Narodna politika, VII (1924.) 6,
str. 3-4.

3 U istome razgovoru Rai¢ tvrdi i da ée tuSkanacko kazaliSte osim repertoarne ot-
vorenosti njegovati i stilsku interpretativnu raznolikost, pa stoga mozda vrijedi ponesto
revidirati uobicajene tvrdnje prema kojima je ono bilo isklju¢ivo prostor za plasiranje
komada lakog sadrZaja i ve¢ prije videnih djela. Otkako je 26. prosinca 1923. KazaliSte
u TuSkancu otvoreno operetom Mikado Gilberta i Sullivana, do 1929, kad je u njemu
izvedena posljednja predstava, na tuskanackoj pozornici medu sedamdesetak izvedenih
djela zanrovski doista pretezu vesele igre, komedije, Sale, lakrdije s pjevanjem i bez njega
te operete, medutim na toj su pozornici izvedeni i neki kompleksniji i/ili avangardniji tek-
stovi. Osim Wedekindova Proljeca, u TuSkancu su takoder prikazani Vojnovic¢ev Prolog
nenapisane drame (tocnije, autor je sam procitao svoj tekst), HaSekov Dobri vojnik Svejk,
Mesaricevi Kozmicki Zongleri...
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uposlio glumacki pomladak iz Drzavne glumacke $kole (otvorene 1920.) te glavne
muske uloge dodijelio Amandu Alligeru (Moritz) i Predragu Milanovu (Melchior),
koji su uz ostale »8kolarce« i Viku Podgorsku (Wendla), ne tako davno pristiglu iz
Maribora, ravnopravno dijelili scenski prostor s neprikosnovenim veli¢inama poput
Marije Ruzicke-Strozzi (Gospoda Bergman) ili Nine Vavre (Gospoda Gabor). Sam
Raié takoder je zaigrao jednu (manju) ulogu, profesora Affenschmalza. Rai¢ je bio
naklonjen mladima, a njegove pedagoske odlike danas su ve¢ poslovi¢ne. Redatelj
koji je prema jednoglasnom sudu kazali§nih povjesniara oplemenio hrvatsko
glumiste nac¢elima moderne reZije volio je raditi s pocetnicima zato S§to su oni bili
spremniji prihvatiti nove metode rada i njegove reformisticke ideje (pomno studi-
ranje uloge ve¢ od prvih pokusa, skupnu igru...) nego §to su to bile pojedine starije
glumacke zvijezde, koje su cijelu predstavu cesto podredivale sebi i/ili poCinjale
glumiti tek na generalnoj probi, ako ne i na premijeri. O prvom veéem nastupu
mladih glumaca posebno je ekstaticno pisao Josip KulundZzi¢, nazrijevsi u njima
buduénost nase umjetnosti i priliku da se proljece probudi i u »nasoj Taliji«*. Od
mladih su najviSe pohvala »zaradile« Nada Babi¢ kao Marta i Zenski dio ansambla;
oduSevile su i provjerene zvijezde, osobito Marija RuZicka-Strozzi i Nina Vavra,
tumacec¢i dvije tako razlicite — poboZnu i liberalnu — a u bespomoc¢nosti opet tako
slicne majke; no, najtocnije je reci da se, u suglasju s laganim zamiranjem sustava
glumackih zvijezda tijekom dvadesetih u korist sve ve¢e dominacije redatelja kao
srediS$nje figure kazaliSnog Cina, pozornost kritike manje usredotocivala na samo
jednu, najistureniju glumacku osobnost koliko se, u skladu s Rai¢evim redateljskim
nakanama, ravnomjerno distribuirala na cijeli ansamb].

O predstavi Proljece se budi sauvano je obilje teatrografskog materijala kao
Sto su tekstovi predstave, fotografije, skice, kritike. Prema biljeSkama u tekstovima
predstave vrlo se precizno moze rekonstruirati raspored, kretanje u prostoru i
medusobna suigra glumaca od scene do scene, a rezultati rekonstrukcije svjedoce
o dinamicnoj iskorisStenosti cijeloga, doduse malog prostora scene, od lijevog do
desnog portala i od samog dna pozornice do rampe. Stovise, izlazak na rampu
iskaz je redateljskoga poentiranja i nositelj snaznog simboli¢nog znacenja: u sceni
pogreba Ilsa je, primjerice, izlazila na rampu, zaustavljala se tik ispred publike i
ondje vadila revolver kojim se Moritz prostrijelio te ga optuZujuce i gotovo do-

3 Josip Kulundzi¢, »Proljeée se budi...«, Teater, 11 (1924.) 9, 12. sije¢nja, str. 3—4.
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slovce gurala gledatelju pod nos. Vrstan oblikovatelj atmosfere (tzv. Stimunga),
Rai¢ je snaznu simboliku postizao i metaforicnim, dramaturgijski funkcionalnim
oblikovanjem svjetla, poput njegova priguSivanja za intimnije scene razotkrivanja
najskrovitijih misli i osjec¢aja junaka, pa nije pretjerano reci kako je Rai¢ bio jedan
od prvih redatelja koji su rasvjetu upotrebljavali kao umjetnicko sredstvo. Foto-
grafije predstave svjedoce o likovnom stiliziranju scenskoga prostora, o primjeni
jednoga temeljnoga rjesenja za cijelu izvedbu te kombiniranju prostorno-plasti¢nih
i plosno-slikarskih postupaka. Scenski prostor o¢is¢en je od suvisnih dekorativnih
elemenata i omeden gusto nabranim zastorima — zelene boje, ako je vjerovati E.
Jurkasu — koji su u to doba obljubljen, moderan pa i pomodan dio likovne opreme
predstava. Pred zastorima se odvijala cjelokupna radnja komada, s time da su se
zastori u srediSnjem dijelu pozornice iz scene u scenu spustali i podizali te na taj
nacin razotkrivali/zakrivali pojedine scenografske komponente, poput prozora kroz
koji se naziralo stablo na horizontu za stan Bergmanovih, zida s dva prozora i dva
portreta za Skolsku zbornicu ili prospekta s impresionisti¢ki naslikanim stablima
za scenu susreta Melchiora i Wendle u Sumi. Tako definiran prostor popunjavao
se najnuznijim dodatnim elementima scenografije i rekvizita Sto su preoznacavali
mjesto radnje. Cjelokupan pristup rjeSavanju scenskog prostora svjedoci o re-
dateljskom znanju Sto ga je Raic stekao na svojim puteSestvijama po europskim,
napose njemackim pozornicama, preuzevs§i Hagemannova i Reinhardtova nacela
nepromjenjivoga osnovnog tlorisa i dvoplanskog organiziranja scenskoga prostora
te ih usadivsi i na hrvatsku pozornicu.”’ Vazno je naglasiti da je kritika uocila i
prostudirala kvalitete prostornog osmisljavanja scene, ali da ime scenografa ug-
lavnom nije navodila. Prema kazali$noj cedulji, scenografiju je oblikovao Vasilij
Uljani$¢ev na osnovi zamisli samoga redatelja, no u Grafickoj zbirci SveuciliSne
1 nacionalne biblioteke u Zagrebu Cuva se Sesnaest skica — za gotovo svaku scenu
izradena je posebna skica — za inscenaciju drame Proljece se budi koje potpisuje
Ljubo Babié.*' I na Babiéevim skicama osnovni gradbeni element jesu zastori,

40 Usp. Ana Lederer, Redatelj Tito Strozzi, Meandar, Zagreb 2003.

41 Signatura navedenih skica je GH-A-H-47bab47/1-16. Iako te skice nisu nepoznanica
u Babicevu scenografskom opusu, neka objasnjenja ipak se ¢ine nuznima. U Godisnjaku
Narodnog kazalista u Zagrebu (ur. Julije BeneSi¢, Izdanje kazaliSne zaklade, Zagreb 1926.)
kao scenograf predstave Proljece se budi naveden je Vasilij Uljaniscev (str. 601). Jovan Ko-
njovié¢ u radu »Boja i oblik u scenskom prostoru. Stopedeset godina scenografije u Zagrebu,
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svijetlosive i tamnosive boje. Podizanjem zastora otvaraju se dva simetri¢na bo¢na
prostora, stan obitelji Gabor s jedne i stan obitelji Bergman s druge strane pozornice.
Sredi$nji, izduZeni dio pozornice izmedu dvaju zastorima utvrdenih prostora sluzi
zarjeSavanje ostalih lokacija, ve¢inom eksterijera (ulica, prostor pred gimnazijom,
vrt te sjenik). Ulica je naznacena redom uli¢nih svjetiljki koje se pruzaju u dubinu
i profilom zgrada s desne strane, park pred gimnazijom ulaznim stubis$tem, Suma
tek njeznim zeleno-Zuckastim tonovima... Za scenu pogreba zastori su u cijelosti
rastvoreni, a groblje se nazire kroz obrise bijelih kriZeva na crnoj podlozi, dok
finalnim, fantasticnim prizorom uz konture nadgrobnih ploca, krizeva i spome-
nika dominiraju veliki crni kriZ tik uz desni portal, simboli¢no crno-modro nebo
(»raskidani oblaci« sli¢ni onima u Sjenama) te svojevrsno stilizirano crno stablo
kao izravni znak nadrealnog ugodaja i dogadanja. Skicama prevladavaju sivi,
crni, bijeli te prljavoruzicasti tonovi, no dok je dio detalja prikazan figurativno i
mimeti¢no (postelja, pokuéstvo, slike na zidovima, svjetiljke), ugodaj pojedinih
scena ostvaruje se prvenstveno pomocu izrazito simboli¢nih koloristi¢kih rjeSenja
— na primjer, u sceni u sjeniku, koja je za likove i za dalji tijek radnje »pogubna«
i odlucujuca, dominiraju crvenilo zastora i plava pozadina romboidnog oblika

1784-1941.« (Rad JAZU, knjiga 326, Zagreb 1962.) pripisuje scenografiju za Proljece se
budi u Raicevoj reziji 1924. V. Uljaniscevu (str. 123.), dok Babicevu smjesta u 1923. u
okviru predstava u Drzavnoj glumackoj Skoli (str. 102 i 128). Medutim, postoje¢a doku-
mentacija o Drzavnoj glumackoj $koli, ni javnih ni u¢enickih ispitnih produkcija izvodenih
samo za uzvanike, ne donosi podatke da je Wedekindovo djelo ikada izvedeno u njoj (usp.
navedeni BeneSi¢ev Godisnjak; Pavao Cindrié, 80 godina skolovanja glumca u Zagrebu
(1881-1961), Vlastita naklada, Zagreb 1963.; Enciklopedija HNK, 1zdavacko knjizarsko
poduzeée Naprijed, Hrvatsko narodno kazaliSte, Zagreb 1969.; Repertoar hrvatskih kazalista
1840-1860-1980, knjiga 1, ur. Branko He¢imovi¢, Globus, JAZU, Zagreb 1990.; te kritike).
U Ljubi Babiéu posveéenom tematskom broju ¢asopisa 15 dana /XVIII (1975.)1-2, str. 32./
ponavlja se Konjoviéeva teza o predstavi u Glumackoj Skoli iz 1923., a donose se i fotore-
produkcije nekoliko skica. U vlastitom popisu svojih scenografskih radova u knjizi Izmedu
dva svijeta (Zora, Zagreb 1955.) Babi¢ ne navodi scenografiju za Proljece se budi. Blanka
Batusi¢ misli da je s tog popisa Babic izostavio radove kojima je nominalno bio scenograf,
ali koji su bili opremljeni dijelovima iz postojeceg scenografskog fundusa /»Ljubo Babi¢. O
40-godisnjici njegova scenografskog rada«, Teatar, 1V (1958.) 6, str. 16./. Zdenko Tonkovié
/»Kazali$ni scenograf Ljubo Babi¢«, Prolog, VI (1974.) 21/ donosi iscrpan popis Babi¢evih
scenografskih radova u kojem su »korigirane neto¢nosti« Konjoviceva i Babi¢eva popisaiu
kojem se Babi¢ navodi kao scenograf predstave Proljece se budi (1924.) u reziji I. Rai¢a, a
isto se ponavlja i u monografiji Ljubo Babi¢. Retrospektiva 1905 .-1969., Moderna galerija,
Zagreb 1976.
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smjeStenog u srediSnji dio pozornicke konstrukcije unutar kojeg se nazire stilizirani
obris ljudskog lika. Dok se u pojedinim segmentima radnje Babi¢ ne zaustavlja na
pojedinostima i simboli¢no prenosi u prostor prvenstveno atmosferu i smisao Wede-
kindova teksta, u nekim drugim scenama pomno sluSa autorski glas iz didaskalija:
promotrimo li skice za prvu sliku tre¢eg ¢ina, za scenu u $kolskoj zbornici, uocit
¢emo da je Babi¢ neobicno precizno slijedio takore¢i sve Wedekindove scenske
naputke, od zelenog stolnjaka koji pada do samog poda preko povisenog stolca
za rektora do portreta na straznjem zidu prostorije. Neovisno o tome po ¢ijim se
nacrtima izvodila scenografija za Raievu predstavu, Babic¢eve skice po temeljnom
principu — jedinstveno prizoriSte, zastor kao klju¢ni gradbeni element ¢ijim se po-
micanjem, a ¢ini se i koloriranjem, rjeSavaju razliciti prostori radnje — umnogome
korespondiraju sa scenografijom koja se razabire na postoje¢im fotografijama
predstave. Medutim, rastvaranje zastora u predstavi otkriva plosni, dvodimenzi-
onalni prostor kao §to su stijenka zida ili oslikani prospekt, dok Babiceve skice u
pojedinim scenama predvidaju otvaranje trodimenzionalnog prostora za odvijanje
scenske igre ili, drugim rije¢ima, igru iza, a ne samo ispred zastora.

Sadrzaj Wedekindove drame, problematika spolnoga sazrijevanja tinejdZera
1 neprimjeren odnos institucija i roditelja prema toj problematici, koji je svoje-
dobno izazivao valove nesnosljivosti i bijesa, u Zagrebu se nije pokazao toliko
problemati¢nim koliko na¢in njegove obrade, pa su neesteticki kriteriji gurnuti u
drugi plan u odnosu na esteticke. U javnosti je prevladalo stajaliSte da u promi-
jenjenim druStvenim uvjetima, osobito nakon prebrodenoga Prvoga svjetskog rata,
Wedekindova tematika viSe nikoga ne moze sablazniti — »i najveci radikalizmi
zastaruju«*?, napisat ée kriti¢ar Rijeci — iako gotovo nitko neée dovoditi u pitanje
vaznost 1 aktualnost te tematike ili zanijekati Wedekindovu iskrenu zabrinutost
za mlade i Zelju da pomogne i njima i roditeljima. Suprotno struji zaplivat ¢e
tek Ljubomir Marakovié te, piSuci iz pozicije katoli¢ki orijentiranog novinara,
Wedekindovu analizu seksualnosti tinejdZera proglasiti jednako drskom koliko i
laznom.** 1z predstave su svejedno izbacene neke frivolnije replike koje su ocito
jos§ uvijek mogle vrijedati ukus i moralne osjecaje publike, poput djecackoga
prepricavanja erotskih snova, Martinih misli o tome kako njezini roditelji uZivaju

42 »Sinoénja premijera u kazaliStu u Tuskancu«, Rije¢, V (1924.) 11, 14. sijeCnja, str. 3.
4 Lj. M.[arakovié], »Narodno kazaliSte«, Narodna politika, VII (1924.) 6, str. 3-4.
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u tjelesnom kaznjavanju ili najneugodnijih pojedinosti u Ilsinim pri¢ama (ogledalo
nad posteljom), a u finalnoj sceni ponesto je ublazeno i Moritzovo defetisticko
stajaliSte prema Zivotu. Scena u vinogradu u kojoj se izmedu dvojice djecaka
javljaju homoerotski proplamsaji takoder je ispustena u cijelosti, iako je prema
postoje¢im tekstualnim preinakama i inspicijentskim oznakama posve jasno da je
razmatrana ili pripremana za izvodenje.

Naprotiv, erotiziranost, koju su i Bach i Rai¢ pomno prociséavali reZirajuci
Zemskoga duha i Proljece se budi, ve¢ ¢e nekoliko godina poslije, u Strozzijevoj
reziji Falckenbergove prerade Wedekindove Lulu, biti upravo naglasena. Kad je
25. studenoga 1930. u Malom kazali$tu u Frankopanskoj ulici izvedena Lulu, jedan
je kritiar zapisao kako je ve¢ i samo autorovo ime bilo »reklama za sebe«**, §to
znaci da u redovima prosjecnoga zagrebackoga kazaliSnoga gledatelja Wedekind
nije bio nepoznanica. Dapace, ¢ini se kako je u njegovim o¢ima Wedekind obecavao
dru$tvene pikanterije i prvorazrednu senzaciju, a buduci da je takav pristup We-
dekindu potpirivao i tisak, publika je pokazala izuzetnu znatiZelju za dramaticara
koji zastupa tezu da »tijelo ima vlastiti duh« i dupkom napunila kazali$nu dvoranu,
bas kao i 1913., kada je povodom premijere Zemskoga duha takoder »nanjusila«
potencijalni skandal. O gladi za skandalom svjedoci i podatak da su novine detaljno
izvijestile javnost o Wedekindovu znamenitom sporu s Gerhartom Hauptmannom.
Naime, osim §to je svojim djelima reagirao na naturalisticko poimanje knjiZevnosti
gotovo jednako jetko kao i na licemjerni gradanski svjetonazor, Wedekind je gajio
i nesnosljivost prema G. Hauptmannu osobno, jer je u drami Blagdan mira (Das
Friedenfest), podnaslovljenoj »obiteljska katastrofa«, Hauptmann iskoristio intimne
podatke o Wedekindovoj obitelji koji su mu receni u najstroZzem povjerenju.

Osim neprikrivenih aluzija na primamljivu neCudorednost Wedekindova djela,
premijeru su pratile i insinuacije da je reZija Lulu Strozziju nametnuta, no suvre-
mena europska drama jedna je od konstanti na njegovu repertoaru. Stovise, Stro-
zzijevu ranu redateljsku fazu obiljezila su djela koja otvaraju prostor redateljskoj
inventivnosti, spektaklu, eksperimentu, antirealistickom naglaSavanju razli¢itosti
zbilje i fikcije ili, rije¢ju, posvemasnjoj teatralizaciji*3, a upravo to su karakteris-
tike koje je pokazao i rezirajuci Lulu, §to voden vlastitom redateljskom poetikom,

“ »Tonfilm sa osam mrtvih u kazali§tu«, Vecer, IX (1930.), 26. studenoga.
45 Usp. A. Lederer, Redatelj Tito Strozzi, 2003.
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Sto preradom Otta Falckenberga. Njemacki je knjizevnik, redatelj i dugogodisnji
ravnatelj minhenskoga kazalista Kammerspiele, koje je pod njegovom vodstvom
dvadesetih godina doZivjelo neke od svojih najzapaZenijih uzleta, svoju preradu
nacinio za predstavu izvedenu 26. studenog 1928., u vrijeme kad je pred publiku
izaSao i Cuveni Pabstov film i kad je Berg pocinjao rad na svom opernome remek-
-djelu, i njegova je prerada/predstava u Njemackoj stakla golemu popularnost.
U njoj su izvorni Wedekindovi tekstovi zbijeni i osuvremenjeni raznovrsnim
scenskim postupcima, a najupadljivija intervencija Falckenberga u Wedekindov
tekst svakako su moderno rijeSeno multifunkcionalno prizoriste i meduigre koje
oslikavaju i podcrtavaju op¢i ugodaj, rasvjetljavaju likove i njihove meduodnose
te anticipiraju, objaSnjavaju ili ironiziraju ostatak dramske price. Falckenberg se,
a za njime i Strozzi, u njima oslanja na niz teatralnih izraZajnih sredstava, pocevsi
od plesa, pjesme i pantomime preko projekcija umjetnickih slika i fotografija do
raskoSne svjetlosne i zvuc€ne kulise — zbog ¢ega i vizualno i auditivno djeluju dosta
agresivno. Medutim, hrvatska kritika u tome nije vidjela nista osobito, osim mozda
tek stilskih dodataka kojima se nastoji oZivjeti zastarjeli, »tipski naturalistiCki«
(sic!) komad.*® Iako su sastavni dio Falckenbergovih meduigara ¢inile projekcije
slika Fransa Masereela i Otta Reigberta te raznih fotografija, Strozzi je zadrzao
samo projekcije belgijskoga graficara i slikara koji se svojim umjetnickim senzi-
bilitetom dobro uklopio u Strozzijevu predstavu. F. Maseerel, koji je Cetiri godine
poslije izlagao i u Zagrebu, poznat je prvenstveno po djelima s naglaSenom soci-
jalnom 1 pacifistickom tematikom u kojima odaje sucut za male ljude uhvaéene
u zrvanj kapitalisticke eksploatacije ili rata, a u likovnhom smislu karakteriziraju
ga snazno kontrastiranje crnoga i bijelog, ostre i ekspresivne linije, sklonost ka
predimenzioniranom, fantasti¢nom i grotesknom. Na platnu su projicirani drvorezi
iz njegova ciklusa Slike velegrada, a na popisu projekcija, osim Masereelovih,
nalaze se jos$ i prikazi Pariza i Londona te slike s natpisima (primjerice, »Ulaz u
varijete Scala«) pomocu kojih se lociraju i odreduju razliciti ambijenti. Iz popisa
se dade zakljuciti, a isto potvrduju i napisi u novinama, da je tijekom predstave
nekoliko puta projicirana i fotografija Luluine glave ili, preciznije, glave Vike
Podgorske, koja je tumacila Lulu, te neposredno nakon toga mrtvacka glava, §to
podjednako jasno definira i karakteristi¢an spoj Erosa i Thanatosa u Wedekindovu

4 Ljubomir Marakovi¢, »Wedekindova Lulu«, Hrvatska straza, 11 (1930.) 284, 12.
prosinca, str. 4.

391



djelu i simboli¢nu, amblematsku prirodu Strozzijeve reZije. U predstavu umetnute
projekcije isprovocirale su raspravu o usporedbi kazali$ne i filmske umjetnosti, ali
bududi da su kazaliste i film bili shvaceni kao konkurentske, a ne komplementarne
umjetnosti, u upotrebi postupaka i tehnickih postignuca filma unutar kazaliSne
predstave nitko nije prepoznao obogalivanje kazaliSne umjetnosti, proSirivanje
njezinih izraZajnih sredstava ili znacenjsko oplemenjivanje same predstave nego
samo pogre$no usmjeren pokusaj nadmetanja jedne umjetnosti s drugom. Uz pro-
jekcije su se vezivale i igre svjetlom, koje je pojacavalo Zeljeni ugodaj: prizor s
plesa¢icom-marionetom, koji je svojevrsna alegorija junakinjina Zivota, izvoden
je, na primjer, u crvenom osvjetljenju. Osim svjetlosnih efekata oslonjenih na
prodornu simboliku boja, zapazenu ulogu odigrala je i scenska glazba, za koju
je bio zaduzZen Porde Vaié, podcrtavajuéi razglobljenost i poZivincenost prikaza-
noga svijeta odgovarajuéim disonantnim tonovima i halabukom. Glazba limenih
instrumenata imala je sugerirati cirkusku atmosferu, u meducinovima se mogla
cuti i pokoja sentimentalna nota, elementi dZeza i fokstrota davali su predstavi
suvremenu, aktualnu nijansu, a kako su se posve sigurno plesali Spanjolski i
crnacki ples, koje je uvjezbao baletan Maksimilijan Froman, pretpostaviti je da je
1 to pratila odgovarajuca glazba.

U svakom slucaju, oba su plesa bila popracena adekvatnim kostimima, pri
¢emu se posebice izdvaja egzoti¢ni kostim balerine Zlate Lanovié, izvodacice
crnackoga plesa, koja je usto imala i zacrnjeno lice i tijelo. No, ostatak Wede-
kindove drame takoder racuna na bogatstvo kostimske slike. Naslovna uloga
pretpostavlja niz presvlacenja i kostimiranja, doslovnih koliko i metafori¢nih, pa
je Podgorska defilirala pozornicom u nizu »pikantnih«, »indiskretnih«, »duboko
izrezanih« vecernjih toaleta koje su viSe toga otkrivale nego skrivale; da je doista
bilo tako kako opisuju kriticari, potvrduju fotografije — radilo se o bijeloj haljini
s pernatim Salom oko vrata, crnoj dugackoj toaleti s prozirnim orukavljem ili
duboko dekoltiranoj svjetlucavoj haljini na volane. Wedekindova drama medutim
trazi i da se dramaturSkim razvojem kostima uputi na junakinjino neminovno i
nezaustavljivo srozavanje na druStvenoj ljestvici, od bogate dame kakvom je vi-
dimo u prvoj slici do uli¢arke koja ¢e pasti Zrtvom ozloglasenog Jacka Trbosjeka
u posljednjoj. U zavrs$noj sceni vecernje toalete Lulu stoga smjenjuju jednostavna
svjetla koSulja i tamna suknja, a na sli¢an se nacin ocituje i financijska i moralna
propast knjizevnika Alwe, kojega je igrao Dubravko Dujsin. Njegovo elegantno
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odijelo s bijelom leptir-masnom i uredno zalizana i pocesljana kosa u zavr$noj ce se
slici premetnuti u svoju suprotnost — odijelo ¢e mu biti ofucano, kosulja zguzvana
1 raskopcCana, kosa ra$¢upana, a oko groznicavo izbuljenih o¢iju imat ¢e tamne
kolobare. Naposljetku, bljestave i pripijene haljine Lulu, pa i brojnih drugih Zenskih
likova, bit ¢e suceljene crnom, jednostavnom i strogo krojenom Sirokom kostimu
bolesno opsjednute i nesretne grofice Geschwitz BoZene Kraljeve, koja uzalud cezne
za glavnom junakinjom. Nazalost, podatke o osobi koja se krije iza domisljatih,
sustavno osmiSljenih i izrazito rje¢itih kostima kazali$na cedulja ne spominje.*’

Velom je Sutnje u kritici pak bila prekrivena Falckenbergova/Babiceva
scenografija, zanemarimo li takoreci kurtoazne pohvale Babicu. Na temelju foto-
grafija predstave jasno se medutim razabire da je Babic¢ ozbiljno shvadao precizne
Falckenbergove smjernice. Jedinstvenu osnovu cijele predstave tvorila je jedna
scenska konstrukcija, a njezini glavni elementi bili su most s balustradom koji
se pruzao duZinom gotovo cijele pozornice, stube koje su s lijeve i desne strane
vodile na galeriju, tamni zastori te dva podesta, svaki s jedne strane pozornice.
Funkcija spomenutih elemenata mijenjala se ovisno ve¢ o potrebama svake po-
jedine slike, a namjeStanjem zastora te unoSenjem raznih dekorativnih elemenata
dobivali su se novi prostori i novi odnosi. Brojne su stube vertikalno i horizontalno
ra$€lanjivale scenski prostor i dinamizirale ga, a op¢a stiliziranost scenskih ploha
najjace je upadala u oc¢i u posljednjoj sceni, gotovo posve ispraznjenoj od svih
suvi$nih detalja, u kojoj se kroz polukruzni stilizirani podrumski prozor naziru tek
uli¢na svjetiljka i mrak iz kojeg ¢e izroniti Jack Trbosjek kako bi radnju priveo
kraju. Sukladno osiromasenju kostima, junakinjin pad na dno sustavno je pratilo i
posvemasnje ogoljivanje prostora.*®

Teatralnost scenske slike naglasavao je ekspresivan i egzaltiran stil glume.
Izvodaci su i glumili i pjevali i plesali, a teatrografska grada svjedoci o strastvenim
grcajima i kricima, mahnitim bacanjima na koljena, tlo ili divan te ekstaticnom

47 Dok se ime scenografa pocinjalo redovito upisivati krajem drugog desetljeca 20.
stoljeca, kostimograf je morao pricekati jo§ barem dva desetljeca, kad HNK zaposljava
»crtaCa kostima« Ingu Kostincer.

4 Ciste, ukoSene plohe bez posebnih dekorativnih elemenata odlika su i originalne
scenografije za posljednju sliku Falckenbergove Lulu (1928.) koju potpisuje O. Reigbert.
No, posebnost njegove inscenacije jesu pogled koji se pruza na Temzu i londonski Tower
Bridge kao sugestiju fizicke lokacije radnje, te mnoStvo gradanskih glava s cilindrima koje
proviruju iz oba portala kao sugestija metaforicke lokacije radnje.
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penjanju, lijeganju i plesanju po stolcima i stolovima. Slicno profesorima u
Proljecu, neka su lica (npr. Schigolch) bila naglaseno karikirana maskom, dok
je Vika Podgorska kao Lulu pronasla poseban registar — guturalni smijeh, igru
usana i vrSka jezika — igrajuci svoju heroinu tako da su je se gledatelji u parteru
bojali.*” Ako je vjerovati kritici, Podgorska ni ovaj put nije podbacila, ali nije ni
oborila s nogu, a objas$njenja njezina nastupa kretala su se izmedu dvije krajnosti.
Ponovno su se mogle procitati Wedekindovim likovima ve¢ toliko puta spocitavane
zamjerke na raCun njihove apstraktnosti, nedokucivosti psiholoskih stanja i neu-
vjerljivosti. S druge strane, ¢ini se da su uza sve to kritiari imali i poteSkoca s
poistovjecivanjem Vike Podgorske, kao osobe, a ne kao glumice, s likom kakav
je Lulu, pa su se prigovori vise doticali plemenitosti glumi¢ina Zenskoga bica ne-
goli nekvalitete njezine glumacke izvedbe, razoblicujuéi u isti mah nerazvijenost
kriticarskog aparata pomocu kojega bi se objektivna analiza rada na kazali$noj
ulozi odvojila od impresionisti¢ke analize osobnosti pojedine glumice ili glumca.
Naprotiv, Podgorskin profesionalni Zivotopis kao da govori sasvim suprotno, jer
Podgorska na svome popisu uloga biljezi i Krlezinu Margeticku i Begovicevu
Agnezu i Mesari¢evu Napast-Zenku/Djevojée/Europu, i dvadesetih godina briljira
upravo u ulogama osvijeStenih, samostalnih i odvaznih Zena koje odbijaju biti tek
pasivni i trpni objekti radnje.*® Milan je Begovi¢ pak bio uvjeren da bi Lulu bolje
odigrala BoZena Kraljeva, koju je umjesto toga zapala uloga grofice naklonjene
svome spolu.’' Potonje je nalagalo krajnji oprez, pa su se u kriticarskom vokabu-
laru zahtjevi njezine role kretali u rasponu od »delikatnosti« do »nezahvalnosti«.
Ipak, svi su se nekako slozili da je Kraljeva izvukla iz uloge najbolje §to je mogla
— fotografije otkrivaju njezino blijedo, patnicko lice, ugasle oci, gré — a zanim-
ljivo je da ce, unato¢ golemom rasponu uloga koje je Kraljeva odigrala tijekom
svoje karijere, ¢ak dvojica teatrologa istaknuti kako su joj najbolje pristajale
uloge zamr$eno-patoloskih (I. Herge$i¢)*? ili servilnih (B. Senker)*® Zena kakva

4P, v. P [Petar Preradovi¢ ml.], »Frank Wedekinds Lulu«, Morgenblatt, XLV (1930.)
324, 27. studenoga, str. 5.

%0 Usp. Boris Senker, »Glumacki izraz u meduradu«, u: Sjene i odjeci, Znanje, Zagreb
1984, str. 93.

5I'm. b. [Milan Begovi¢], »Wedekindova Lulu u Zagrebu«, Novosti, XXIV (1930.)
329, 28. studenoga, str. 8.

52 Ivo Hergesié, »Jubilej BozZene Kraljeve«, Teatar, IV (1958.) 6, str. 2.

3 B. Senker, Glumacki izraz u meduracu, 1984 ., str. 88.
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je bila grofica Geschwitz. Iako su se neki glumci po sudu kritike u ovoj predstavi
izdigli iznad svog uobicajenog prosjeka (J. Gec kao atlet Rodrigo; D. Dubaji¢ kao
komediografski portretiran Schigolch), uprava je optuZena da ovakvim tricavim
predstavama bezrazlozno zamara i trosi glumce koje bi svi radije gledali u jakim,
karakternim ulogama, osobito iz domace dramske produkcije.

Uprizorenja Wedekindovih djela u Hrvatskoj redovito su izazivala prijepore
ili rasprave o umjetnosti opcenito i kazaliStu konkretno, od razmatranja predmeta
dramske umjetnosti preko suodnosa scenskog realizma i modernizma do gle-
dateljskih oc¢ekivanja od teatra, no ovaj put se najjace zaostrilo pitanje repertoarne
politike kazaliSta, koje umjesto domacih komada nudi zastarjele inozemne tek-
stove.> Prije premijere Lulu je najavljivana kao najdojmljivije Wedekindovo djelo;
nakon premijere, kritika i javnost bile su rezignirane, predstava je odigrana jo§ samo
osam puta, a ishod Strozzijeve predstave najbolje je opisivala krilatica mnogo vike
ni za §to. Ni Wedekindova tematika ni forma njezine knjiZevne prezentacije nikoga
u auditoriju nisu posebno uzbudile, osim mozda kriti¢ara koji su u novinama za-
stupali katoli¢ki moral pa su drzali da takve teme nisu dostojne umjetnosti.> Drugi
su opet smatrali Wedekindov pristup ljudskoj seksualnosti smijeSnim i naivnim,
no prosvjedi eticke provenijencije zapravo su bili rijetki i marginalni. Vecinu je
ipak najviSe iritirala umjetnicka (ispod)prosje¢nost Wedekindova teksta, odnosno
Falckenbergova predloska. Nakon §to je doSlo do promjene drusStveno-politickih
okolnosti, pa i financijske situacije u kazali$tu, nakon $to se publika upoznala i s
KrleZinim dramskim tekstovima iz njegove »kvalitativne« faze i nakon §to je ve¢
sasvim ocito nastupila smjena jedne knjizevno-kazaliSne paradigme, Falckenber-
gova je teatralna prerada doZzivljena kao neuzbudljiva, potroSena i prevladana.
Ni opsezan i kompleksan aparat mnostva vanjskih, teatralnih efekata i Sarolikih
izrazajnih sredstava — projekcije, svjetlosne i zvucne igre, koreodramski oZivljen
zvjerinjak iz Prologa, razni plesovi kod kojih su najatraktivnije dijelove izvodile
balerine, pazljivo koordinirane masovne scene — nije mogao preokrenuti ishod
predstave, iako je po opéem miSljenju reZija bila njezin najbolji dio, dajudi tekstu
dinamiku, slikovitost i dubinu. Fatalna dama koja je prije tridesetak godina izazivala
zgrazanje, gadenje i buCne prosvjede, ostarjela je, izgubila na drazi i viSe nikoga
nije uspijevala zavesti, ¢ak ni uz svesrdnu pomoc redatelja, scenografa i glumaca.

> jh [Josip Horvat], »Lulu«, Jutarnji list, XIX (1930.) 6760, 27. studenoga, str. 8.
53 A. Sa. [Antun Senda], »Lulu«, Nedjelja, I1 (1930.) 48, 30. studenoga, 4-5.
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Godine 1913. Zemskoga je duha od loSeg teksta spasavala gluma; godine 1924.
Proljece se budi nije toliko skandalozno koliko idejno i formalno zanimljivo i
poticajno djelo; godine 1930. Lulu ne uspijevaju izvuci ni gluma ni reZija, a mlak
prijam znak je istroSenosti avangardistickoga kazaliSnog modela i signal poetickog
zaokreta prema tzv. novom objektivizmu.

Zahtijevajuci od drustva radikalnu promjenu vizure, osobito prema seksual-
nosti i odgoju djece, Wedekind je zgazio na mnoge Zuljeve i navukao na sebe bijes,
potvore i nebrojene zabrane, ali istodobno je sruSio mnoge predrasude i ograde
te razotkrio niz tzv. tabu tema; zahtijevajuci od dramatic¢ara radikalnu promjenu
vizure u nacinu pisanja o ¢ovjeku i svijetu, obogatio je dramsko pismo nizom
inovativnih postupaka i utro putove daljem razvoju moderne drame, §to ¢e kulmini-
rati u ekspresionizmu i djelu B. Brechta, koji je Wedekinda neobi¢no cijenio. Do
hrvatske pozornice Wedekind se probio samo u Zagrebu, i to donekle kasno, s tek
dva, za njegov opus doduse kljucna, dramska djela. Ta su dramska djela reZirale tri
jake redateljske li¢nosti — Josip Bach, Ivo Rai¢ i Tito Strozzi — koje su zajedno s
Brankom Gavellom obiljezile prvu polovicu 20. stoljeca i odigrale presudnu ulogu
u razvoju i modernizaciji hrvatske kazaliSne reZije, a neke od temeljnih sastavnica
njihovih redateljskih rukopisa o€ituju se i u navedenim uprizorenjima Wedekin-
dovih drama. Glavne uloge u Wedekindovim djelima redovito su tumacila velika
imena hrvatskoga glumista. Fatalnu su Lulu igrale Anc¢ica Kernic i Vika Podgor-
ska, dok je Proljece specificno jer su velike glumacke zvijezde dijelile pozornicu
s pomlatkom glumacke Skole, s kojim je redatelj iskusavao nove metode rada na
ulozi. Wedekindovi tekstovi obiljezili su i tri glavne pozornice HNK-a, veliku
Helmer-Fellnerovu zgradu, Kazaliste u TuSkancu i Malo kazaliste u Frankopans-
hrvatskog kazalista. Izvedbe Wedekindovih djela uvijek su bile pozorno kriticki
popracene, a veci dio kriti¢ara bio je dobro obavijeSten o autoru, bilo da je rije¢
0 poznavanju njegova Zivotopisa i literarno-kazaliSne sudbine, bilo da je rije¢ o
poznavanju idejnoga sklopa pojedinoga djela i njegove kazalisne recepcije. Drugo
je pak pitanje koliko su ga u pojedinom trenutku bili u stanju prihvatiti. Naime, zbog
tematskih i stilskih razloga, Wedekindov su opus takoreci u stopu pratili prijepori i
proturjecna stajalista. U Zemskome su se duhu problemati¢nima pokazale i forma
1 sadrZaj, bududi da je kritika ocjenjivala Weekindov tekst sa stanoviSta vjernosti
klasi¢noj dramaturgiji i realisticnog preslikavanja zbilje; u drami Proljece se budi
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Wedekindovo je tematiziranje spolnoga sazrijevanja mladeZi dobro prihvaceno,
dok se oko nacina njegova uobli¢avanja kritika podijelila; u Falckenbergovoj
preradi duologije o Lulu, i sadrzaj i forma dozZivljeni su kao relikti poetike koja
pocetkom tridesetih viSe nije intrigirala ni kritiku ni publiku. »Problemati¢an«
kakav je ve¢ bio, uz Wedekinda se i u hrvatskoj kazaliSnoj povijesti nadovezalo
nekoliko nepoznanica — nezabiljezena ili vjerojatnije trajno odgodena izvedba
Pandorine posude, nedoumice oko scenografije za predstavu Proljece se budi,
pozniji Mrkonjic¢ev prijevod u arhivu DK Gavella, iako u tom kazalistu Proljetno
budenje nije izvodeno, a nisu ga u potpunosti zaobisli ni skandali.

Reakcije hrvatske javnosti i kritike na Wedekinda nerijetko su se kretale
izmedu krajnosti, od potpunog obezvrjedivanja do slijepog podrZavanja, onako
kako se i sam na neki nacin kretao izmedu krajnosti: s jedne strane bio je zloCesti
decko suvremenoga literarnoga svijeta, s druge pionir moderne drame; vjecita za-
gonetka, bas kao i njegova Lulu, u kojoj »Cas pobjeduje Covjek, Cas zvijer«; pritajen
negdje izmedu Jacka Trbosjeka i Zakukuljenoga gospodina, koje je s toliko strasti
osobno utjelovljivao na pozornici.
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THEATRICAL RECEPTION OF THE WORKS BY FRANKO WEDEKIND
IN CROATIA

Summary

The work studies the theatrical reception of the dramas by Franko Wedekind in
Croatia in the first half of the 20th century. As Wedekind’s works were challenging,
suppressed or forbidden, they came upon a thorny path to the Croatian stage, so
they were only held on the Zagreb Croatian National Theatre stage, that being quite
late: Zemski duh was performed in 1913, Proljetno budenje in 1924, Falckenberg’s
remake of Lulu in 1930. Three excellent directors played an important part in the
modernisation of Croatian theatrical production, and some of the basic guidelines
in their scripts were displayed at staging Wedekind’s dramas. Due to thematic and
stylistic reasons altogether, Croatian stagings of Wedekind’s works were closely
followed by contradictory reactions and disputes, from questions on the subject
of theatrical art, interrelations of scenic realism and modernism, to questions on
the repertory politics of the theatre, especially when referring to the quantitative
and qualitative ratio of home and foreign writers, and was neither bypassed by
scandals or ignorance.
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