
KRATAK PREGLED TEORIJE I PRAKSE KRLEZINA 
TEATRA 

Tomislav Sabljak 

Posta sam, harem se meni take Cini, na jednom mje&tu sakupio sve 
sto je Mi.rosJav Krleza pisao o teatru u razdoblju od pet desetljeca, 
u zelji da sistematiziram njegove teorijske poglede i pruZim vise poda­
taka o estetskom statusu Krlezina teatra, odlucio sam se za nesto izmije­
njen naslov saqpcenja od onog koji sam predlozio organizatorima ovog 
skupa. Utjecaj na ovo moje, uvjetno ka.Zem, povlacenje icrnali su naj­
prije sami Krlezini tekstovi, a zatim i tekstovi teoreticara cija se 
misljenja dotieu KrleZina teatra. Najvaznije, pak:, bilo je spajanje prak­
ticnih i teorijskih premisa, te pokusaj sinteze ideje i prakse, neprekidno 
djelovanje u pravcu pronalazenja zajednickog nazivnika cjelokupnog 
KrleZina teatra. Bio sam ohrabren Cinjenicom da je KrleZa svagda ostao 
sjajan praktiCa.r, te su njegove ideje o teatru samo dio prakticnih rje­
senja u samom teatru. Nikad nije odvise mario za sistematiziranje svojih 
teatai'Stkih ideja, ali je s velikom akribijom i nadahnurem, dajuCi prak­
tiene upute na pozornici i iza pozornice kako bi se po njegovu trebala 
izvoditi njegova djela, u stvari gradio temelj svoje teatarske teorije. 
I sto god .Pisao i u kojem se god svijetu kretao, Krleza se nikada nije 
udaljavao od svojih drama upravo kao sto se, p;rimjerice, T. S. IDliot 
kada je pisao svoje eseje, bilo o poeziji ili metafiziOkoj drami, nikada 
nije udaljavao od svoje poezije i svojih pjesnickih drama. 
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Kada danas poput izgubljenih lovaca lutamo nepreglednim poljima 
KrleZine teorijske i prakticne teatarske misli, umah nam se cini da 
cemo zab1udjeti bez evr8ceg oslonca i pravog orijentira. Manje l'llltanja 
i nedoumice imat cemo ako se zaustavimo na nekim Krlezinim djelima, 
kao, na primjer, na »Davnim danima«, kao i na indikativnim teatarskim 
putokazima >>Moj obraeun s njima« i »Deset krvavih godina«. Kad god 
se povede razgovor o KrleZinu teatru, mase se njegovim cuvenim Osjec­
kim predavrunjem. Nairne, Krle:Za je 12. travnja 1928. u Osijeku odr:Zao 
uvodno predavanje u citanje svoje drame »U agoniji«. Tom Osjeckom 
predavanju pridodao bib i esej »,Otac' Augusta Strindberga« tiskan u 
novoj KrleZi.noj verziji u mojem zborniku »Teatar XX stoljeca« (1971). 
Mnostvo natuk.nica naCi cemo u mnogim KrleZinim djelima. Krle:Za pise, 
usput, ali s bitnim teatarskim opredjeljenjem o teatru i teatarskoj umjet­
nosti, o fnnkciji teatra, ali i o lnnogo slozenijim i specifienij.im teatar­
skim problemima - 0 glumi, reziji, dekoru, glazbi. 

Dakle, u obrazlaganju Krlezine teorije teatra valja nam poci od 
samih KrleZinih tekstova koji ee pruziti obilje materijala, a zatim cemo 
te svoje poglede i razmisljanja zaokruZiti pronalazenjem relevantnih 
tekstova mnogih nasih teoretieara i kritieara teatra koji su istra~ivali 

Krlezin teart;ar. Na koncu, od pomoci ce nam biti i modema teorijska 
misao koja ce pokaza.ti aktualnost KrleZina teatra i njegovih teorijskih 
ideja o teatru. U pocetlku sam se, nadam se, ispricao sto sam na defenzi­
van nacin pristupio pisanju ovog obrazlozenja. lzbjegao sam, svjesno, usta­
novljenje estetS'kog statusa K'I'lezina teatra i posao sam putem biljezenja 
pregleda KrleZinih ideja o teatru i pra:kticnih izvedbi tih ideja na 
pozornici. USTUdujem se reCi da ne postoji estetika Krlezina teatra kao 
sto, na primjer, ne postoji estetika Eliotove drame u stihu. Mo~emo 
govoriti o simbolistiCkoj KrleZinoj fazi, o ekspresionizmu ili konverzacij­
skoj realistickoj drami, ako ustreba pokazat cemo vezu izmedu »Kristo­
fora Kolumba«, »Kraljeva« i Schumannova teatra »Kruh i lutka«, ali, 
mora nam biti jasno, ono sto sjedinjuje i neprestano obnavlja KI'llezin 
teatar nisu estetske norme i teorijske postavke nego praktiano iskustvo. 
Dakako da se iz tog iskusrtva moze stvoriti tipologija, i to ec;tetska 
tipologija teatra, pa aJko bas cjepidlacimo, p.ronaci cemo i kazalisni krunon 
i ec;tets~u normu. Ali taikvim postupkom UJdaljili smo se od KdeZina 
teatra. Bez obzira na to kojim se sve pravcima kretala KrleZina teatarska 
misao i sto je od KrleZine teatamke misli ostalo na pozornici, svagda 
cemo na sredisnje mjesto svih nasih razgovora o K.rlezmu teatru staviti 
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Rijec kao jedinu moguenost kazali8nog Cina. Najdosljedniji istrazivac 
KrleZina teatra Marijan Matkovic pisuci u vise navrata o dramskom 
djelu Miroslava Krleze u kontekstu hrva.tske i evropske d:rame, htijuCi 
se i sam pribliZiti samoj biti KrleZina teatra, pisao je, nakon svega, 
o >+Svijetu rijeCi« u dramskom djelu Miroslava Krleze, vjerojatno nadah­
nut novijim, cesto kontradiktornim tumaeenjima KrleZina teatra kada 
se auto,rova Krlezina didaskalija ili, po Ingardenu, takozvani sporedni 
tekst bukvalno pretvarao u prostor broda ili tvorniCke hale 0 cemru je 
pisala i Mirjana Miocinovic (»0 nekim scenskim komponentama KrleZinih 
Legendi ... , »Knjizevna istorija ... , 1973, VI, 22). Mladi KrleZa jos 1919. 
u pjesmi >+Rijec Mati Cina« odreduje svoj knjizevni put, ugraduje u 
temelje svoje knjizevnosti svoj stav i svoje vjerovanje. Premda u zanosu, 
Krleza je otvorio prostoc jednoj svojoj buduooj, nazovimo je, estetici 
ne samo knizevnog nego i kazaliSinog cina. U danasnjem prijevodu 
naslov mladenaCke KrleZine pjesme, poslije toliko razlicitih tumacenja, 
ima jedan jedini smisao, kada zaista mozemo reei da je »rijec mati 
[kazalisnog] Cina«. UbacujuCi u Krlezinu sintagm.u rijee >+kazalisnog«, 
Cini mi se da nicim nismo iznevjerili Krlezine teatarske ideje. U >>Mom 
obraeunu s njima« Krleza je pisao: »Tko pise, taj pise recenice. Rece­
nice su n~rolaznije od bronce i od kamena. Recenice ostaju iza nas 
hiljade godina .. ,«, Bez sumnje je da Krle2a od sarrnog pocetka najveeu 
pa2nju poklanja funkciji jezika u kazalisnoj igri. Pisao oratorije, sim­
fonije, simboliCke drame ili puCke spektakle, Krleza je ostao dosljedan 
mladenackoj pjesmi »Rijec Mati Cina«. Iz 1922. citiramo jedan zanimljiv 
pasus iz Krleze: >>Pisati za scenu, nije naroCifo mudro. Sto je stampano, 
starnpano je kao sto je napisano, a sa scene se nikad ne izgovara kako 
je napisano. Tu ve6u ulogu igraju kulise i rasvjeta i citav niz trikova, 
tu nasu vlastitu kofu odiru drugi po svome ukiUSU«. Ili, citirajmo pasus 
iz 1924. godine: ... Nije tajna drame u dekoraciji, nego u drami«. Nesto 
kasnije vratit cemo se na ovu KrleZinu misao. Na svom dugom purtu 
kroz razliCita kazalisna iskustva i iskusenja, KrleZa je uvijek ostao 
vjeran sebi. PovjesniCari drame skloni su da podijele, kao sto se to 
cesto u Citankama i skriptama cini, Krlezine drame na nekoliko poglav­
lja, uzimajuCi cesto kao glavni faktor wijeme, a rjede stil. Razumljivo 
da morarno postaviti pitanje, kakve prakticne koristi imarrno od takvih 
podjela, sto dobivamo time ako stvorimo jednu umjetnu, uvjetnu tipologi­
ju Krlezinih dramskih djela u odnosu na hrvatsku i evropsku dramu? 
Mnogi vjeruju da je Krlezin ... obracun~ zapravo obracun s jalovom hrvat-
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skom kazalisnom kritikom koja nije mogla shvatiti vrijeme u kojem je 
trebalo razluciti kazalisnu glupost od kazalisne pameti. Dakako da se u 
tom kontekstu postavlja pitanje kazalisne bastdne i naslanjanja Krleze n a 
tu ba.Stinru. Moj dojam je da je »<>braeun« rudaljavanje jednog >•individu­
alnog talenta od tradicije .. , da se posluzim obrtom znacenja i funikcij e 
jednog, mnogi to ka:lru, prijelomnog Eliotova eseja. Moze li se reci, da 
je Krleza u prvim dramama na neki nacin ispunio >>doktrin<u o bez­
lienosti pjesnika«? Pogledajmo Krle:li!ne misli iz Osjeck01g pr edavanja, 
1928. godine: >+Kada sam prije petnaest i dvadeset godina kao gimna­
zijalac, a poslije kao dvadesetogodisnji pocetnik sjeo da pisem drame, 
pri:rodno je, da sam mislio da tu me8triju mogru da nauCim od nekog 
majstora. Po na8oj knjizevnohistorijskoj shemi izgledalo mi je da bib 
mogao da ucim tu vjestinu kod Demetra, kod Markovica, kod Tresiea, 
kod KrumiCica, kod Deimana Ivanova, glavnog inicijatora Moderne i 
dramatizatora Senoinog 'Zlatarevog zlata', ili kod Stjepana Miietica, 
koji se je isto tako u dokolici bavio pisanjem drama. Mislim da nije 
pretjerano ustvrditi (a to je poznato ovdje prisutnoj gospodi gim.nazijal- _ 
cima) da od ovih dramaticara ne moze ni,tko nauciti nista, pak ni jedan 
gimnazijalac pocetnik. Ukoliko se je u okvirima nase scenske knjizev­
nosti moglo sto nauCiti, to nije bilo mnogo: nesto retorike kod Vojnovica 
i ne8to simbolizma kod Kosora ... « Pod dojmom Kranjcevica, kao jednog 
od pjesniika koji je _;prvi od na.Sih modemih pjesnika izrazio ili harem 
poikusao izrazi.ti »doktrinu o bezlienosti pjesnika«, Krle:la je u svom 
prvom pjesniCkom teatru sveo licnost pjesnika na neku vrstu kataliza­
tora u kome razlicita, disparatna iskustva bivaju spojena, ujedinjena, 
a da pri tom pjesnik, odnosno katalizator ostaje nepromijenjen. Zasto 
insistiram na pojmu >+-pjesnik.-, a ne na pojmu >+-dramsiki pisac« sasvim 
je razrumljivo kada je rijec o KrleZinim ranim radovima. Str:uk,trura koja 
jos uvijek nije nosilac vrijednoslti, ne moze biti oslonac u stvaranjru 
ti:pologije KrleZinih ranih radova: u dnevniCikoj prozi nalaze se pjesme, 
oratoriji, drame, da bi kasnije iz »Legendi« pjesnicke tvorevine bile 
uklopljene u pjesniOke zbirke. Ponesto od te Krle:li!ne ortografije kojoj 
je os Rijec, naci cemo ako razmotrimo strukturalne osobitosti Krlezina 
•>Stiha« i Krlezine >+proze... PisuCi 1963. gOidine ru >+-Kolru« o Krlezinoj 
ortografiji, mogao sam se lako igrati . >+-Stihom.- i ,..prozom«, ispunjavajuci 
kri:laljku, ali ostajuCi uvijek vjeran KrleZinoj poetici i rijeCima iz nje­
govih »Davnih dana.-: >+-Rijec je jaca od mramora i od slike«. P o meni, 
K.rleza svoje rane radove pise ikao pjesnik. Sporedni tekst je u :funikciji 
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jezika, odnosno glavnog teksta. 0 prvim ill, radije, ranim radovima 
pozabavila se Mirjana MioCinovic. Bitni problem je Ill odnoou glavnog 
teksta .s,pram ~rednog, odnosno teksta drame prema didaskalijama i 
obratno. Mislim da je u tom pogledu Krleza izvrsio teatarsku revoluciju 
i u odnosu spram hrvatske i s;pram evrops.ke kazalisne !Prakse. I sam 
priznajuCi da ni od koga nije mogao uciti, voden »doktrinom o bezlic­
nosti pjesnika<< koju je T. S. Eliot for.mulirao 1919. godine kada je 
Krlezi bilo dvadeset i sest godina, Krleza se otiskuje na opasan ;put 
avangardnog trazenja vlastitog puta, svjestan rizika i nepoznanica prema 
kojima .putuje. Glavni njegov zadatak kao pjesnika i dramskog pisca 
bijase da svoje gledaoce prenese s jednog plana realiilosti na drugi, jer 
je to bilo prihvatljivo za tadasnje gledaoce. Kao primjer mozemo uzeti 
dramu »Michelangelo Buona.rroti« 'koja je po svojoj oratorijskoj struk­
turi bliska tradiciji antii'\kog teatra. U drami se mijesaju stih i proza. 
Gledaocima je bilo prirodno da se u jednoj takvoj drami govori stih 
i proza i zato Krlezin Michelangelo »-klikee u emfaticnom monologu-. 
stihove. To su zaista uzvisena stanja kojima odgovaraju stihovi, doik 
obienim stanjima Krle:la namjenjuje :pro:zm. Sve je dakle sraeunato na 
efekt kontrasta, kao trecimo, kod Shakespearea, iE jo8 dalje, kod antiOke 
drame. U ranim KrleZinim radovima stih nije samo ukras, a mo~da je 
i to, vee stimulator dramske radnje, odnosno citave drame. I na konou, 
kaZimo i to, mada se IIlUlOgi neee sa mnom sloZiti, stih u ranim Krle­
zinim dramskim radovima ima zmacenje cak nesvjesnog djelovanja stiha 
na nas. Negdje sam procitao o znacenju pojedinaene rijeCi kod Krle:le 
i o tome kaiko Krleza nije pisac nego govornik. Ova lingvisticko-opera­
tivna opaska vjerojatno proizlazi iz nekih zastarjelih tumacenja da su 
rani KrleZini dramski radovi najprije oratorijski (sa cime se jos i mo­
zemo sloziti), a potom retaricki. Retorika je u biti prilagodivanje kon­
vencijama, a ako je itko od nasih novijih pisaca protiv konvencija, 
O!Ilda je to prije svih Krle:la. Rijeci u njegovim prvim ranim radovima 
prste ikao ... gejzid«: Michelangelo nije izvrstan govornik, proza iz ... sa­
lome« nije savr8en govor, vee »-precizno popunjavanje snaznog i jedno­
stavnog okvira, koji ni Ill jednoj tocki nije prekoracen«, Ne moze se 
reCi da likovi iz Krle:linih ranih ratdova govoce retoriCki, zato sto !judi 
tako ne govore. Mnogo va:lnije je da svi ti li'lmvi izra:lavaju preciznu 
emociju i da sama dramska djela izrazavaju precizne emocije. Daleko 
smo od Jpomisli da bismo vjerovali aruma koji tv.rrle da je pravi sadrlaj 
drame u radnji, a ne u rijecima. Neka ekst,remna djeia iz kolekcije 
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drame apsurda upravo su se zato i odrekla rijeei i jezika, ali znacenja 
tih djela u modernoj drami i u modernoj scenskoj umjetnosti zavr­
Sa.vaju u kantama za smece. lpak, kako nas poucava Robert W. CoTrigan, 
mnogi autori drama apsurda uCinili su da gesta postane izvor rijeei, 
»ravnatelj jezika, a jeziik, koliko je dramatiean, i sam ima osobinu 
geste«. To je prisililo pisce da podu korak dalje od sta.re ideje da se 
jeziik sastoji od rijeci a gesta od poikreta, svjesni da su u rijecima pokret , 
radnja iii odziv na nesto; u gesti je jezik. Analiza ranih Krlezinih dram­
skih radova pruia nam prilikru da raspravljamo o mnogim problemima 
moder:ne drame i dramaturgije. 0 mnogim stvarima receno je prije mene 
dovoljno precizno i jasno, a posebice je naglasena KrleZina smionost 
u domeni tehnike drame. Upozorio bih na radove Mirjane Miocinovic 
o KrleZi tiskane u njenoj knjizi »Eseji o ·drami« (Vruk Ka:radzic, Beograd, 
1975). Autorica govori o KrleZinu dramskom krugu i o nekim scenskim 
osobitostima »Legendi«. U pocetikru ovog obrazlozenja rekao sam ne8to 
o pojmru »pjesnik« i o pojmu »dramski pisac« kod Krleze i o tome 
kako ja ipak insistkam na pojmu ,.;pjesnik«. Malo prije obazreo sam se 
na ulogu stiha u ranim Krlezinim radovima. Mi:rjana MioCinovic kaze 
da upotreba rijeci »pjesnik« znaci »COVeik-koji-preteruje« ili »Covek« 
- koji-predlaze-nemoguce«. Ja i dalje mislim da i pojam »pjesnik« i 
dalje od toga i stih u Krlezin~m ranim radovima znaee djelovanje 
nesvjesnog, sto maze biti zanimljivo podrucje istrazivanja, ali 0 tome 
jednom drugom .prilikom i izvan ove teme. 

Podrucje pak funkcije jezika u kazalisnoj scenskoj igri kod Mi•ro­
slava Krleze, neka mi bude dopusteno da se nadoveie na Krlezinu ranu 
pjeS!!Dru »-Rijee Mati Cina«. U Krlezinim dramama funkcija jezika u 
samoj tehnici izvodenja cesto se razdvajala i jos se uvijelk r azdvaja na 
glavni tekst i na sporedni tekst. Rijetki su, koji su ustvroili vezu izmedu 
glavnog i sporednog ieksta (Matkovic, Miocinovic, Donat, Berkovic, Dra­
skovic). Iako moze zazvucati huliteljski, strindbergovske Krlezine opser­
vacije jednafko se mogu odnositi i na njegove rane dramske radove, kao 
i na fazu u kojoj je bio zaokupljen ponovnim ozivljavanjem legende 
(»Aretej ili Legenda o svetoj Ancili, Rajskoj ptici - Fantazija u pet 
slika«, Mogucnosti, 1959, VII, 11) i kada se okusao kao filmski scenarist 
(»Put u raj .. , filmski scenarij, Forum, 1970, IX, 1-2). Osjecajuci opa­
SIDost od novih teatarskih revolucija u kojima je redatelj malo pomalo 
istiskivao najprije pisca, a potom i glumca, pre:pustajuci glaV'Ilu rijec 
ulozi mase, dekOI'IU i glazbi, Krlcia je 1971. godine napisao: »-ReZija 
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(na pozormici i na platnu) svela je literaturu do nepostojeee nistice, 
a za posljednjih nekoliko decenija taj je proces bio u porastu. Aranzeri 
izloga pootali su va:l!niji od manufakturne robe. Taj se odnos u posljed­
nje vrijeme mijenja u korist pisca. Pisac se polagano vraea u prvi plan 
i njegova rij·ec postaje sve vaznijim i pouroanijim mjerilom od samog 
tehniOk.og dijela fi1mske ili kazalisne jpredstave«. SloZili bismo se s prvim 
dijelom Krlezine misli, smatrajuci da neke od interp.retacija Krlezinih 
ranih radova istiskuju pisca, svodeCi dramski tekst na razinu najobic­
nijeg sinopsisa za scensku igru. Nes;porazum koji je uslijedio poslijerat­
nim otkrivanjean KrleZinih ranih dramskih radova, nespora~um je izme­
du Krlezinih 1deja i moderne kazaiiS.ne prakse. Da budemo precizniji, 
mnogi kazalisni radnici olako su prelazili preko dvodimenzionalnog zna­
cenja KrleZinih ranih radova. Nairne, problematika funkdje jezika u 
teatru na s1ueaju Krleza razmatrala se parcijalno, a ne u kontinuitetu. 
Tome je, vjerujem, pridonijela knjizevnQpovijesna podjela na stilove 
unutar samog KrleZina djela. Dio zbl1ke unio je i sam Krleza svojilm 
refedranjem u Osijeku i idejom da >>Napetost ;pojedine scene ne ovisi 
od izvanje dinamike dogadanja, ne.go obratno: sna.ga dramatske radnje 
je ibsenovski konkretna, kvali.tativna, a sastoji se od psiholoske objekti­
vizacije pojedinih subjekata, koji na sceni doZivljavaju sebe i svoju 
sudbinu. Ne moze dakle biti dobre drame bez unutrasnjeg psiholoskog 
volumena kao glazba'la i dobrog glumca kao sviraca koji na tom glazbalu 
svira«. Vratilmo se opet na glavni i na sporedni tekst u drami. Dok 
glavni tekst cine rijeci koje izgovaraju glumci, sporedni tekst, ili dida­
skalije, naputmice su pisceve »za vodenje igre«. Ali uz glavni i sporedni 
tekst, na pozornici djeluju sredstva izvan jezika, a to su dekor, gl~ba 
i ostali prateci elementi igre. Smatrajuti da je u svojim ranim radovima 
otvorio prostor za djelovanje svega onog izvanjezienog, da je uzaludno 
traZio >>dramatS!ku radnju u sasvim krivom smjeru: u kvantitativnom«, 
Krleza je u svom referiranju osjeckom auditoriju rekao 1928. godine 
da je odlucio pisati »dijaloge ,po U:ZOru na no~dijske skole dvadesetih 
godina s namjerom da unutarnji raspon psiho:loSke napetos.ti raspnem 
do veceg sudara, a te SUJdare da sto blize prima:knem odrazu naSe 
stvarnosti«. Da.kle, Krleza je odlucio pisa.ti »psiholoSke dijaloge .. , vjero­
jatno revoltiran sto ga nazivaju e:k.sjpresionistom i futuristom. Kud god 
se vr.mnali izmedu dubokih kanjona KrleZine dramaturgije i drame, 
uvijek nas na tom putu prati KrleZina pjesma >>Rijec Mati Cina«. U 
ovom slucaju zanima nas cin izgovorene rijeCi na sceni. Glumac ili 
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predstavljac u razlici.tilln situacijama izgovara nJecl 1 u svakoj ad tih 
situacija izgO\,.w'ena rijec znaCi neki cin. Lanac situacija, odnosno lanac 
izgovorenih rijeci u razliCitim situacijama Cine radnju ili formulu odre­
dene emocije iZiraiene kroz radnju. Objektivni korelativ ranih Krlezinih 
dramskih radova, gdje se mije8aju stih i proza jos uvijek ponavlja 
pogresku romantieara, kada se apelira na sposobnost slu8aoca da se 
emocionalno veze uz ljudska biea koja na sceni ili pate ili se raduju. 
Premda u ranim radovima Krlcia jos uvijek prewricava emociju i 
radnju, on ipak izrazava preciznu emociju. T. S. Eliot, kao ~izumitelj« 
>>Objektivnog korelativa«, prosirio je znacenje ~bjektivnog korelativa« i 
na dramu. On smatra da lienosti na sceni koji jedni prema dl'!llgima 
osjecaju ljubav ili mtinju, ne moraju da kod slusaoca izazivaju isto 
takvu emociju, odnosno ljubav ili mdnju, vee jednu novu emociju koja 
nastaje kao rezu1tat odnosa izmedu ljubavi i mrznje. Sto Rijee kao Mati 
[ikazali8nog] Cina uvijek :zmaCi u tom lancu, zadire u problem dramske 
kompozicije, a dalje i u proble..n akcije, koja je »najbliZi nacin da 
izazove emociju u publici« (Josip KulundZic: »Primeri iz tehnike drame«, 
19'i7). Funkcija teksta kazaliSIIle scenske igre kod Mkoolava Krleze bitno 
se ne mijenja, bez obzira sto smo podije"lili karte svim partnerima u 
igri, predstavnicima simbolistiCke, ekspresionistiCke i konverzacijske dra­
me. Medutim, u ranim radovima, Krleza vodi paralelizam radnje i emo­
cija: njegovi simboliani junaci, njegove maske !judi korespondiraju 
izmedu sebe, ali u odnosu na one izvan scene, tj. na slu8aoce. Pitanje 
je da li se uloga rijeCi mijenja u trenut~u kada one treba da korespon­
diraju sa slusaocem, buduCi da slusalac stoji po strani, izvan igre. KrleZi.n 
rani teata.r otvara prostor scene i stvara krug u kojem se nalaze svi -
i akteri i slu8aoci. Uz to, u KrleZinim ranim radovima prevladano je 
zastarjelo misljenje o nacelu jedinstva mjesta - »koncentracije dram­
ske radnje u cetiri do pet glomaznih cinova«. u izvodenju dramska 
radnja ranih KrleZi.nih rarlova ostaje ~irealna«, te je smjestanje ranih 
njegovih dramskih komada na brod, u tvomiCku halu ili u vlalk, dio 
nesporazuma oko idejne osnovice KrleZina teatra: ~Realna je samo 
govorna rijec, mimika i ostalo kretanje lienosti, gestovi, dijalog, ukratko, 
ono sto je vidljivo i fujno na sceni. Sarna 'scena' shvacena kao dio rad­
nje, ostaje irealna. Radnja uvijek pripada pojavi, ono sto je vidljivo 
i fujno predstavlja samo ono u cemu i kroz sto se ona javlja« (N. Hart­
mann: ~Gluma i glwnaoka umjetnost«). BojeCi se da se svojim ranim 
radovima ne obraea slusaocu, odnosno citaocu, trajno i direktno, Krle.za 
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je prostor za igru iSJpunio sporednim teikstom koji je dio glavnog teksta, 
maka,r je u tom sporednom telkstu i mnogo podataka o samoj igri i 
same i.gre, jer oci ko,je »goce bolesno i sukljaju« zelja su da se prola:anost 
scenske igr.e zabilje2i tra'jnim atributima. Izvjesna o,ptereeenost ranih 
radova naputnicama koje su, nema dvojbe, dio dvodimenzionalnosti teksta, 
autorova je bojazan da ne radi s trajnim, nego s prola:anim materijalom. 
Cinilo mu se da nije dovoljno dati u usta glrurnou, izvodacu, predstav­
ljaeu tekst koji treba iZlgovodti, vee da prostor kazalisnog cina treba 
ispua1iti trajnim materijalom, a, po mnogo cemu, KrleZa je taj drugi 
S!loj teksta s naputnicama smatrao sredstvom oZivljavanja Ci.taoceve, 
odnoSII1o slu.Saoeeve fantazije. Zapravo, radi se o slijedeeem: kada se 
pisac obraea citaocu u stihru ili u prozi, on zna da ostaje •~kutija olovnih 
slova« kao trajno svjedoeanstvo ljudske svijesti. Kada se pjesnik preko 
glumca obraea slu.Saocu, on je svjestan da taj isti glumac fo.rmira ,..zbi­
vanja, konfliikte, strasti, sudbine i iste likove« za trenutak koji je nepo­
novljiv. Autor je jednostavno dobio jo.S jednog partnera u igri - slu­
.Saoca odnosno gledaoca, s kojim sada korespondi.ra gllumac, predstavljac 
piscevih ideja i emocija. Kasnije, nakon OsjeCkog predavanja, pod doj­
mom »naturalistiOke« konverzacijSike drame, KrleZa stvara carobnu 
kutiju s prozorom u svijet gledaoca. Partner se sada striktno ob.raea 
partneru na sceni, dok gledalac treba da konverzacijsk;u igru doZivi kao 
umjetnil:lko djelo. Umjesto oratorijskih »gejzira«, sada slu.Samo »psiho­
lo.Ske dijaloge«, umjesto dugih tirada i govornih obrta upueenih slusaocru, 
sada akcija u drami koja nije ni siroka po velicillli ni raznolika po nape­
tosti izaziva kod slusaoca izvjesnu emociju. Mnogo godina kasnije, poslije 
svih scenskih avantura KrleZinih drama, autor se vraea »Legendi o sve­
toj Ancili«, odlllosno »Areteju« s golemim kazali8nim is:krustvom, ali i sa 
svim iskU.Senjima koja donosi nova pozornica, zaokruZivsi tako svoj 
dramski ciklus iZiffiedru »novozavjetne fantazije« i fantazije u kojoj na 
kradu krajeva Apatrid izgovara: »Da, ali ima tamo jedna Aretejeva 
emendecija ovoga galenskog apokrifa. Ima tamo jedan 'a iJpak' ! . . . 'A 
ipak je ovo remek-djelo ruka majmuna'«, a ne eovjeka. U Pogovorru 
.... Areteju« Krleia je pisao: »Pitamo se vee od Euripida sto predstavlja 
takozvano savr8enstvo forme u pisanju? Isprepletenost ovih pojmova, 
korelativnost ovih shema i urzajanmost utjecaja dovodi do sve veee 
nejasnoee k.roz stoljeea, i u sveopeem relativitetu ovih pojmova, slika 
0 tome sto je dobro pisano, a sto nije, ostaje i dalje mutnm;n i neja­
snom ... Jezik po sebi, kao izraiajno sredstvo, s jedne strane nesum· 
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njivo formalno apstraktna pojava, a s druge, pitamo se, da li je naj­
pouulanije izraZa.jno sredstvo za danasnju visoku razvijenu svijest oovje­
ka ?.-.. Priklijesten sumnjama, Krleza uzima ljudsku ruku kao antropo­
loS:ki fenomen, varirajuCi tim motivom odnos dobra i zla, dok prostorno 
insistira na identienosti dvaju svijetova. Drugim rijeCima, ovaj nov 
elemenat funkcioniranja drame na sceni zahtijeva od nas da shvatimo 
ne samo ono Sto je proslo u proslosti, vee sto je i sada8nje u proslosti. 
T. S. Eliot je 1919. godine pisao ... da sadasnjost isto toliko mijenja pro­
slost koliiko proslost Ujpravlja sadasnjoscu«. 

Prisjetimo se sada na trenutak KrleZinih ideja iz djela »-Moj obra­
cun s njima«. Kao sto ga je tih davnih dana zaokupljala sumnja o tome 
da li je tekst bitni dio drame oko kojeg se oku:pljaju svi ostali elementi, 
Hi je potrebno dovesti na scenu »-goruce vlakove.-. iz simbolis.tiCke faze, 
tako ga je poslije svega u Pogovoru »Areteju.-. omamila misao o izra­
zajnoj funkciji jezika na pozornici. Te 1932. godine Krleza je pisao: 
»Pisalo se o tim mojim stvarima da su vise novele nego drame i da S'Ll 

romani bez scenske vrijednosti. Ako se to sto ja piSem zove novelom 
ili romanom, onda su to novele ili romani, a kako se to zapravo zove, 
meni je to savr8eno svejedno«, i1i »lma u raznim epskim evropsikim 
prozama napisanim u formi takozvanog psiholo&kog ill socijalnog romana 
partija, koje postoje same za sebe, bez ikakvih pomoenih opisnih sred­
stava, kao teme, same po sebi iznutTa tako zaokruzeno napete, da pre­
staju biti opisom i, pretvarajuCi se u samu direktnu radnju, mogu da 
postoje same za sebe kao dramatski dogadaji«. Spomenuo sam usput 
ortografiju Krlezinih tekstova, cak sam prije sedamnaest godina poku-
8ao, igrajuCi se s nekim dijelovima »Davnih dana«, od stiha napraviti 
prozu i od proze stih. Nisam u potpunosti pazio na ritam. Tada je 
negdje u isto vrijeme, ako se ne varam, Petar Guberina raspravljao 
o ritmu na .primjeru KrleZi.lna »Kristofora Kolumba« i taj bi rad Gube­
rine valjalo cesce ukljucivati u nase rasprave 0 formalnim elementima 
Krlezinih djela, u ovom slucaju Krlezinih dramskih djela. Prisjetimo se 
da je upravo »Kristofor Kolumbo« nazivan dijalogiziranom epopejom, 
a >+Vucjak.-. dijalo~ziranim romanom, pri cemu se, dakako, zanemarivao 
ritam izgovorene fraze kao jedan od bitnih elemenata pona8anja teksta 
na sceni. Primijetit cete, ako pazljivije pratite Krlezine ideje i misli 
o teatru, da je on, polemizirajuCi sa svojim kritiearima i onima koji 
su mu odbijali drame, kao Bach, dosao, harem se meni tako Cini, u 
raskorak i2meliu ideje i pra:kse. Bachu zamjera sto gleda u »bzalistu 
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lrulise a ne dramu. Za njega (Bacha, op. T. S.) kazaliSte znaci platno 
i dasku a ne dramu. I kada on pobija izvedivost mojih drama, on to 
Cini sa stanovista kulise, platna, daske, a ne sa stanovista drame ... 
Jedna rijee na sceni moze biti mnogo veci dogadaj nego tri vojnioke 
glazbe i dva mrtva ikraija i sav onaj nesnosna rekvizitt za koji g. Bach 
i njemu slieni drze da je potreban za jednu dramu«. Sto se, medutim, 
dogada u ranim K11lezinim ra:dovima, svima je dob~o poznato. Krleia 
to sam priznaje: >+-ja sam na sceni poceo da radim s goruCirn vlakovima, 
s masama mrtvaca, vjesala, sablasti i dinamike svake vrste : tonule su 
C:itave lade, vusile su se crkve i katedrale, stvari su se odvijale na 
oklopnjacama od trideset hiljada tona, pucale su citave regimente i 
umiralo se u masama ... « (Osjecko predavanje, 1928.) No, kao sto smo 
vidjeli, Krle:Zu su oduvijek morile nedoumice: da li dati prednost rijeC:i 
ili kulisi, ili je pak, napose, rifee sastaWli dio kulise i obrnuto. Tu se 
pojavljuje njegov sporedni tekst, takozvani drugi sloj koji u nekim tre­
nucima moze postati nosilac drame i va:Zniji od samog glavnog teksta. 
0 tome se mnogo pisalo. Matkovic je cak i:zJdvojio Krle:Zinu dramsku 
rijec analizirajuCi njeno ponasanje u svim fazama jednog dramskog 
djela. Na ovom mjestu dozvat eu u pomoc iSkustvo jednog Ranka Ma­
rinkoviea koji je pisao: >>Onaga casa kad se javi rijec izgovorena od 
oovjeka, postavlja se moguenost nastajanja jec1nog dramatskog svijeta, 
koji ta rijec pretpostavlja, koji hoce i zahtijeva. To je rijee Antigone, 
koja kaze 'me' jednom cijelom svijelru. Ona je polazna to&a jednoga 
gibanja, pocetni wtlog jedne komplikacije, iz koje kao da se rada, tu 
pred nasim oi:ima, neka nova konstelacija zvijez.da, novi mali kozmos, 
koji odmah rasporeduje svoj prostor i odvija svoje vrijeme kao nu:Zne 
kategorije svoga postojanja«. (Ranko Marinkovic: >>Levijatan«, 1955.) 
Mozemo se sada, bez gri:Znje savjesti vratiti na one misli i konstatacije, 
da >>rijeei koje izgovara prikazivano lice u nekoj situaciji znaci neki cin 
i, prema tome, one Cine nelw kariku u radnji .. ·"' (Roman Ingarden) 
Krleza, kako nam je vee govorio Gavella »tra:Zi od scene pojacanje, 
uvjerljivo vidljivu demonstraciju i afirmaciju svoje dramske rijeci, kao 
da se boji da ona sama po sebi nije dosta vidljiv tumac svoga dubokog 
Zivotnog smisla••. (Branko Gavella: »Miroslav Krleza i kazaliste••, zbornik 
>+-Miroslav KrleZa« Odjela za suvremenu knjizeWlost i Instituta za knji­
zeWlost JAZU, 1963.) 0 tome smo uostalom vee govorili, a posebno o 
slojevima jezika i utjecaju didaskalija na funkcion1ranje jezika u scen­
skoj kazaliSnoj igri. Pri.sjeeam se Jana Kotta koji u svom eseju ~Ponovno 
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CitajuCi Ibsena« (Forum, 1979, XVIII, 7-8) kaze da S'1.l na nekim mje­
stima didaskalije kod Ibsena vaznije od dijaloga. Iako je »nordijska 
skola« iz Krlezinih drama izbacila masu, koncentrirajuCi interes na 
pojedinca, KrleZa i nadalje, bas kao i Ibsen, premda stvara karaktere, 
minuciozne analize lienosti i vise slojeve jezika i vokabulara, operira 
s elementima iz svoje rane, najranije faze. 0 tome mnogo detaljnije 
govori Branko Gavella u spisu »Hrvatska knjizevnost u hrvatskom kaza­
Iistu i nase kazaliste u knjizevnosti«. Gavella kaze: >>Mislim uostalom 
da ni Krleza i moj prijatelj Ljubo Babic, kad se u onim beskonacnim 
Zlicnim diskusijama s jadnim Bachom smjelo ponudio da ce inscenirati 
KrleZli, .:.._ nije imao jasnu predodzbu kako da to ucini, kao sto moram 
i za sebe samoga priznati, da ni moji pokusaji s MicheZangeZom i GoZgo­
tom nisu u cijelosti odgovarali onomu sto je KrleZa zahtijevao od scene. 
I mada se Cini da su njegova kasnija djela nasla svoja adekvatna scenska 
rjesenja, USIUdiO bih se ipak reCi da je zadatak sto ga je Krleza postavio 
naooj sceni do danas ostao uglavnom neispunjen. Uza sve pozitivnosti 
nekih scenskih postava 'glembajevskog ciklusa', cini se da jos nikomu 
nije uspjelo postici 'nadnaravne', tako red michelangelovske proporcije 
tih glembajevskih likova ... «. Zahtjevi koje je Krleza postavljao u svo­
jim ranim radovima, samo su modificirani u kasnijim radovima : seen ski 
prostor prilagodivao je Krleza samom djelu, mada je bit ostala ista. 
Njegove zelje za scenskom igrom cesto premasuju tradicionalne okvire 
scenskog prostora, ali i okvire samog dramskog izraza. To bih ja nazvao 
>+tragedijom jezika« prema naslovu jednog eseja Joze Javorseka koji sam 
objeloda:nio u z;boi"J'liku >>Teatar XX stoljeea«. 0 toj tragediji jezika 
KrleZa je s najvise intimnog bola pravog stvaraoca progovorio u svom 
Pogovoru >>Areteju« i to sada ne treba ponavljati. Te tragedije jezika 
bio je Krleza, na zalost, svjestan i u vrijeme kada je pisao svoje prve 
dramske radove, samo tada zivotna i kazalisna iskustva nisu bila tako 
bremenita sumnjama kao u poznijim godinama. I svaka njegova inter­
vencija bila je pokusaj da se jeziku na sceni vrati primarno znacenje i 
da jezik ne bude samo jedan dio kazalisnog izrazavanja, nego primarni. 
»Onog istog trenutka, medutim, kada je jezik prestao biti srediste kaza­
lisne predstave, tj. kada je prestao biti njezin najznaeajniji dio, gotovo 
se odjednom pojavila kriza ~da ne kazemo tragedija) jezika u suvre­
menom svijetu« (Joze Javorsek). 0 toj nemoci jezika moze se govoriti 
kada se raspravlja o nekim Krlezinim likovima: primjerice Leone svojom 
rjeCito~6u skriva svoju nemoc u glembajevskom krugu, lica u .. Areteju .. 
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brbljaju sve i sva da bi prikrili stvamo stanje stvari. KdeZin govor, 
a preko Krleze i govor Iica cesto puta je jedini izlaz iz situacije. Cas je 
to prikrivanje akcije, jer je ona nemoguca, cas je akcija jedina moguc­
nost (sjetimo se tirada Krizovca i sto on sve skriva i sto sve otkriva 
bujicom rijeci). Onda, najednom, govor lica je jedina iluzija postojanja 
(sjetimo se sto Laura kaze: »Ne mogu da sutim kao stvar, ja nisam 
stvar«) pa eak i jedini znak postojanja. Prividno, to moze izgledati kao 
neka vrsta inflacije rijeci, ali pomnijom analizom uvidjet cemo da su 
rijeci i njihovo cesto puta rasipnicko gomilanje bitna oznaka origirnalne 
Krlezine dramaturgije, djelo jedne snazne unutrasnje koherencije. Krleza 
nikada nije teZio stvaranju, ill bolje receno, ostvarivanju jedinstva jezika 
na sceni. Taj jezik, prije bi se moglo reCi, jest >>nepovezani konglomerat 
raznih estetskih aspekata pjesniCke rijeCi« (Gavella), te on ne moze uCi 
u prostor tradicionalne i uobicajene scene. 0 tome je pisao Bora Drasko­
vic u svojim »rediteljskim« biljeskama, gdje je vodio raeuna o potrebi 
razlikovanja >>funkcije prikazivanja, izrazavanja, komunikacije i utjecaja 
jezicne tvorevine rijeci - na - nekoga, recenica, povezanosti recenica« 
(R. Ingarden). 

Podrucje istrazivanja Krle2inih ideja o teatru !Illnogo je vece i opsez­
nije nego sto se moze ograrniciti na jedno ovakvo obrazlozenje. Ponekad 
samo jedna recenica dovoljna je da nam otvori mogucnost pronalazenja 
koordinata u analizi Krlezinih drama i njihovu ponasanju na sceni. 
Kada je, na primjer, da spomenemo samo jedan slucaj, pred osjeckim 
auditorijem spomenuo >>Odraz nase stvarnosti«_, Krle2a je napravio puko­
tinu kroz koju se mogla uvuci i provuCi bilo kakva doktrina, pa Cak i 
ona o »teoriji odraza«. U jednoj manje poznatoj Shawovoj drami >>Too 
True To Be Good« jedino lice u monologu, a kroz koje vjerojatno govori 
sam Shaw, kaze za ostale aktere u igri: >>U njima ima nesto fantastieno, 
nesto nerea1no i perverzno, nesto duboko nezadovoljavajuce. Oni su 
odvise apsurdni da bi se u njih vjerovalo, pa ipak nisu fikcije - novine 
su ih pune«. Krlezine likove u njegovu dramskom djelu mogli bismo 
smiono nazvati nevjerojatnim kao ljude, a neodredenim kao fikcije. 
Iz jednog kraka ove ideje proizlazi tema ironije i jezika paradoksa u 
Krlezinim dramama, jezika nadmtidrivanja, teSkog, luddnog i duhovitog, 
Mate Lonear se ogranicava samo na »Salomu«, ali trebalo bi jednom taj 
parodijski vibrator koji ide iz ruke u ruku medu KrleZinim likovima, 
trebalo bi, kazem, tu sponu paradoksa koja povezuje licnosti prosiriti 
i na ostale dram~. Osobno pak htio sam samo jedlnu mladenaOku Krle-
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zmu pjesmu »Rijec Mati Cina-. prikazati srediSnjim i odlucujucim idej­
nim pokretacem svih Krlezinih teatarskih estetiziranja, jos uvijek pod 
dojmom Gavelline opaske-pitanja, hoce li nase kazaliSte otplatiti ,..Kr­
lezi dug koji stoji nelikvidan od pocetka njegova stvaranja«. Cini 
mi se da je i jedan ovakav skup, samo jedan kratkotrajni, mada koristan 
hommage, isticem radni hommage, koji ne bi smio ostati izmedu cetiri 
zida. Barem u ovom slucaju kao i u slienim susretima otvorimo prostor 
za igru izvan svih dosad poznatih prostora, ali ruseCi zidove, rampe i 
prekoracujuCi granice, ne zaboravimo na trajnu funkciju jezika u Krle­
Zinoj kazalisnoj scenskoj ig.ri, ne zaboravimo da je u Krleze Rijee Mati 
[kazali8nog] Cina. 

291 


