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ViSeslo'jna poj'ava :i znarenje Miroslava Krleze u gotovo svim seg­
mentima nase kulture predstavljaju jedno od onih emisionih zarista 
odakle su prema redateljskom, kazalisno-teorijskom a dakako i knjizev­
nom djelovanju Branka G:welle neprestance pristizali poticaji za ponaj­
prije inscenatorska, a potom dramaturgijska ili teatrologijska premi­
sljanja. Stvaralacki aktivna sveza te usprkos mnogim i razumljivim 
ampl!itudama plodotvorni Gavellin odnos spram KrleZina djela trajao je 
gotovo cetrdeset god:ina, dok ce se, na drugoj strani, dramaticareva ocje­
na redateljeve scen.ske prakse naCi i u ranijim esej.hstickim zapazanji­
ma ali i u dnevni&im za.pisima zreloga doba. Stoga nam je na temelju 
mnogih obostrano-pouzdanih realija - uz obilje ootvarenih Gavellinih 
scenskih zamisli kao temeljnog prooudbenoga materijala - moguce go­
voriti o svojevrsnom reciprocitetu interesa !izmedu redatelja li pisca. 

U europskoj povijestli. drame i kazalista nailazimo na niz sliCnih 
afiniteta, pooebice od razdoblja naturalizma i dalje, ali cemo usprkoo 
najpoznatijim primjerima kao sto su Lugne Poeov odnos prema Ibsenu, 
Appijin pr~ma Wagneru ill kasnije Jouvetove suradnje s Giraudouxom, 
te8ko - osim u slucaju Stanislavski-Cehov, moCi pronaOi slican intenzi­
tet medusobnoga proZimanja dramaticareve na,misli i redateljeve prakse 
unutar parameta!I'a liste naaionalne kuJ.ture kao sto to hiljefuno u odno-
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sima izmet:tu Gavelle i Krleze. To prije !ito Gavellino redateljsko pre­
misljanje nad KrleZinom drama>tikom zapoC:inje sukladno s autorovim 
i tematskim i dramaturgijskim razvitkom, tako da nam je evoluciju ovo­
ga zajednistva moguee pratiti vrlo pregledno i po scenskoj slici autorove 
dramatike. A ona se ;razvijala ne samo zahvaljujuCi KrleZinim nastoja­
njima, vee i oblikovanjem Gavellina redateljskoga rukopisa. 

Neke generacijske razlike koje bi nam se m ogle nametnuti u trenut­
lru pojedinih usporedba nisu IIli jecLnoj a niti dxugoj strani predstav­
ljale bitiilijih zapreka, a povremeno se evrsto zajedniStvo kazalisnoga 
prakticara i pisca nd'je prometnulo u medusobnu nekritienost. Strucna 
pak ra:zmilinoilazenja izmedu Gavelle i Krleze rije'tiko su dirala u bitne 
odrednice uzroka prijeporu - naime u integritet kazalisne predstave, 
ddk kriticki sudovi dramatieara o svom reda:telju, odnosno 'l'edatelja­
-dramaturga 0 ponudenom knjizevnom predlo.Sku samo pospje8uju nasa 
danasnja rasclanjivanja jer nisu prozeti neutemeljenim proizvoljnosti­
ma, vee za svaku stranu uvjerljivim osobnim razlozima. 

Zele6i proueavati Gavellino redateljsko i uopee kazalisno djelova­
nje, 21an:ima nas prvenstveno njegov odnos prema KrleZinoj di-amatici, 
sto ne znaCi lkako spominjallli usporedni hod scenske prakse i dramslro­
ga stvaranja neeemo rkusati osvijetliti i s KrleZina stajaliSta. 

Branko Gavella rezirao je devet KrleZi:nih drama u dvadeset scen­
skih p ostava,i potvrdivsi prvi njegove vrijednosti na pozornicama Za­
greba, Beograda, Ljubljane li drugih naSih te inozemnih gradova. Uz 
Shakespearea i hrvats:ku dramu opeenito, Krlezi.no je djelo u Gavellinoj 
interpretaciji ono tematsrko pod;rucje koje se neprijeporno nadaje temelj­
nilm za proueavanje redateljeve inscenatorske metode. Dodamo li da je 
na osnovici suceljavanja sa scenskom praksom, Gavella napisao o Krle­
Zinoj dramsk()j knjizevnosti i autorovom znacenju nekoliko nezaobilaznih 
stud<ija i eseja,2 onda se u cjelo•kiupnu pogledu na Gavellinu stvaralacku 
osobnost njegov odnos prema KrleZi mora smat'l'ati jednim od kljuenih 
poglavlja ne samo za ocjenu redateljeva stava prema nacionalnoj dra­
matici, vee i Sirim teori'jskim problemima kazalisne umjetnosti. 

Da uz prvenstveno rkazalisni i ovakav »literarni•• odnos Branka Ga­
velle prema Miroslavu KrleZi nije bio obiljezen iskljuOivo jednostrano, 
svjedoCi ;i Cinjenica da je dramaticar napisao doduse "'in memoriam .. 
intoniranu - ali ljudski i sociologijski nadasve zanimljivu portretnu 
studiju redateljevu,3 pridodavsi joj kasnije i neke sporadiene dnevniCke 
uspomene. Taiko u ne8to manjoj mjeri po.stoji i KrleZiln »literarni Gavel-
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la«, pak nas niz raznolikih poticaja uevcleuje u namjerama iscrpnoga 
ra~clanjivanja ovog knjizevrurkazaliSI1oga, ali po mnogo cemu i dru­
~tveno opredijeljenoga odnosa. 

Gavella je Krlefu p<>Ceo inscenirati kao prvi njegov redatelj j<>S 
1920. god. {zabranjena predstava Galicije), zavr8ivsi svoje scenske inter­
pretacije njegova djela 1954. god. zagrebaakim reZijama Golgote i U 
logoru. Krug je, dakle, zatvoren segmentima iste tematsko-dramaturgij­
ske cjeline, uz intimno Za.ljenje iskazano jos 1953. god. »tkako bas u po­
sljednje vrijeme nije hila provediva moja misao da postavim cijeli glem­
bajevski ciklus u jednom dahu, pa da tako i novim podjelama i potpuno 
novim pristupanjem tekstu oZivim sve ono sto se u meni staloZilo u toku 
mog rada na KrleZinim djelima .... 4 Zanimljiva redateljsko-teatrologijska 
premiSljanja o uprizorenju Legendi nalaze se i u Gavellinoj »krleZiani« 
ali i u nekim drugim esejima,s pak je oCito kako je u zreloj dobi kriticki 
vrlo intenzivno, pa i kreativno rnislio na vlastiti linscenatorski pocetak, 
u kome su i po osobnu, ali i po KrleZinu svjedocanstvu, Legende za 
razliku od Golgote i Vucjaka, odigrale znatniju promicateljsku, no ka­
zali~no-praktienu ili pak redateljski znaeajnu ulogu. 

Redateljs:ki put Branka Gavelle do on!i.h KfleZinih drama koje ce 
ponajprije podvrgnuti scenskom ispitivanju - a bijahu to kronologij­
skim slijedom Galicija, Golgota, Vucjak pa tek onda neke od Legendi 
vodio je preko vlastita scenskoga iskustva Sto je uglavnom bilo prozeto 
praksom stecenom u redateljskom pristupu drnmskim djelima moderni­
stickoga razdoblja. Do Krleze je, dakle, njego v redatelj doj:XLrao pre'ko 
europske !i. na8e moderne, pak se Cak d segmenti klasicnoga repertoara 
na toj stazi {Gu!Ildrulic, Schiller i dakako Shakespeare kao najpogodniji 
materijal svakovrs!IlO<j inscenatorskoj mterpretacijii), uvjetno mogu obi­
ljeZiti onakvim predznacima ~to su ru vlastitu strrukturru dopustali inte­
griranje nekoga od. modercisti<Sk:ih scenskih naglasaka. To vise sto ce 
i.rscrpna analiza Gavellinih reZija Shakespearea jasn.o pokazati ikako su 
njegova rana ostvarenja ovoga dTamati.eara vidljivo natopljena odzvuci­
ma pojedinlih naeela Maxa Reinhardta iz svjetskoga, a Ive Raica iz hrvat­
slroga .redateljsk·og iskustva. Ove Cillljenice ne svjedoee ru o cemu drru­
gome do o uoeljivim refleks:ima modeme u Gave11in01j redateljskoj me­
todi onoga vremena. 

Oblikovan u duhovnom oz;racju be&e secesije i ne~olikim razvo!inim 
etapama hrvatske moderne, alktivni kazalisni kriticar u drugom njenom 
razdoblju, konaeno ti redateljskd debutalllt vee 1914. god., Branko Gavella 
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je mogao dopr:ijeti do KrleZina knjiizevnoga djela preko onih iskustava 
sto su mu se snazno nudila unutacr kulturologijskih i napose sociologij­
sk!ih zasada njegova v.remena. A one rsu pak bile obiljezene opcom kul­
turnrom i politickom klimom razdoblja, kazaliSnom praksom koja je u 
plmalizmu rs1lilova pruzala obilje tpolazista odnosno iskustvenoga na­
sljeda pojedinom redatelju, konacno i traUJmatslk:im pecatom I svjetskoga 
rata ilwji je svoje bridove usjekao 'i u Gavellinu i u KrleZinu genecraciju. 
Sretna · je ·okolnost Sto je trazeCi svaj redateljski put u raznorodnoj dra­
matmgijskoj teksturi, u nizu tematskih i zanro\"skih poticaja moderne 
i u znakovlju njene scenske artilkulacije, Branko Gavella stvarao temelje 
za Sll.ISret s Krleiinom dramatikom. A ona je, dakako neodvisno od njoj 
tada posve stranog .ili jedva primjetnije za:mjetljivoga redateljskoga zre-­
nja, doZivljavala vee od 1914. god. - preko burnih suceljavanja s kaza­
l!iSnom sredinom 'kojaj bija8e namijenjena - prve odzvuke u naSoj jav­
nosti. Talko se zbilo da u easu zajedniCkoga nastupa (onemogu6ena praiz-

. vedba Galicije ne mijenja nista u ovakvom promatranju) i redatelj i 
dramsko djelo budu prozeti onim iskustvenim nabojem sto je sam od 
sebe otklonio neke bitne metodologijske dvoumice u medusobnu pribli­
zavanju dramaticara i redatelja, ne uklonivsi pdsve mogu6nost umjetni­
o~oga rizika, krivih procjena Hi Gavellinih inscenatorskih lutanja. 

Promotrimo li ostvareni Gavellin repertoar do Galicije, neki nam se 
zakljucci namecu sami. Unutacr dvadeset i sest reZija sto prethode postavi 
Krle:line drame, Gavella je na zagrebaCkoj pozornici - izuzmemo li tri 
opere, dvije ili tri francuske komedije, Shakespearea i Gundulica, reZirao 
dvadesetak svojih suvremenika, odnosno pripadnika raznih stilskih usmje­
r·en}a moderne. Iscrpnija analliza tog repertoara govori o vrlo promislje­
nim, metodologijskim neprijeporno utemeljenim redateljskim sondazama 
unutar visedimenzionalnosti moderne, 'iispitivanjima nad mogucnoscu 
vlastite pra:kse koja se jos uvi1ek nalazi ~in statu nascendli«, a ovisna 
je i o recepciji europskih iskusr!Java. Redateljsko razdoblje kojem valja 
pridati punu pozomost 'kako rpo izboru II'epertoaTa taka i po metodi uprn­
zorenj·a, buduCi da se ono do sada u ra.Sclanjivanju Gavelline umjetnosti, 
gotovo uvijek, vrlo 'krruiJ.kim postupcima, proglasavalo manje vaznim 
uvodom ili tek vjezbalistem scenske okretnosti. Bez obzira na danas 
dostupni »glas javnosti«, kazaliSnu krirtiku, tematsko-<lramaturgijska 
struktura ovog reperttoara .potvrduje nase razmisljanje. 

Raznorodna obiljezja drams:ke lknjizevnosti sto je Gavella refira 
izmedu 1917. d 1920. god. obilujru lllizom podataka za na8u pretpostavku 
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o svjesndj mnogostrukooti tematskoga odbira, .%a ee u nuznoj i logicnoj 
posljedicnoj svezi uroditi svjesnim pluralizmom inscenators.koga rukopi­
sa. Ovakva i"edateljska metodologija, koja oCito usporedno s vlastitom 
scenskom praksom prati i Krlezino zrenje >>'in dramaticis<<, morat ce 
upravo od 1920. god. voditi prema poku.Sajima utemeljivanja oznacnica 
vlastitoga stila, sto je nedvojbeno vidljivo po svim akcentima Gavellinih 
scenskih ostvarenja novoga razdoblja. A ono, rnakon jedne zanimljive 
sezone provedene u operti, zapoCinje vrlo znakovito rezijom GoZgote, 
prve KrleZine drame sto je dosla pred publiku. 

Vee se Gavellin redateljski debut - reZiju Schillerove Messinske 
vjerenice, ne smije olako proglasiti knjizevnim terenom na kojem bi 
mladi poeetnik, s obzirom na svoju germanisticku otrijentaciju, s manje 
opredijeljenooti mogao obaviti poeetniCku zadacu. Schillerova tragedija 
koncipirana u neltim okvirima klasiene antiOke clrame pripada s jedne 
strane onakvom scenskom materijalu u Oi.jim se zasadama moze eksperi­
mentirati na iskustvima modernisti&oga neoklasicizma, dak s druge 
predstavlja za Gavellu onaj temelj kazalisnom razmisljanju kojem ee 
kasnije kao ugaone kamenove pridodati Elshila, Goethea d hrvatsku dram­
sku klasiku. Ovamo uvjetno pripada i reZija Mileticeva BoZesZava koja je 
natopljena m:iSlju o novoj interpretaciji nekih klasiCnih uzora, ali se 
rada i kao svojevrsni ,.hommage« velikom reforrnartoru hrvatskoga glu­
mi.Sta. 

Vrlo znacajno poglavlje u Gavellinu poeetku UI1aju Ibsenova DivZja 
patka i Strindbergova Opojenost. Ove dvije reZije izrnvni su odgovo·r 
mladoga Gavelle na scenski simbolizam njegova V!I"emena, ali i spomen 
na vlastitu kazalisnu mladost, koja je, po osobnu svjedoeanstvu, bila 
gotovo impregnirana ibsenovskim suzvucjem. Gavellina zagrebaCka scen­
ska pr'isjeeanja bijahu dubolro prozeta dojmovima s predstava Ibsenovih 
drama, o cemu je putuju6i u Oslo razmisljao ovako: ,.. ... pocelo je ono, 
sto saan pred samim sobom tol!iko skrivao, ono u meni o cemu nisam 
srnio da dam sebi raeuna, da dobija sve konkretmije konture. Naslovi 
poderani od nosenja po svim dzepovima Reclamovih svezaka Mo smo ih 
strasno Citali pod klupom za vrijeme grCkih ti latinskih satova, oni ne­
zaboravni intenzivni uZici mladih Citata, kad smo triumfalno otkrivali 
duboki smisao tamnih i'bsenskih simbola li mislili da smo ot~rili nesto 
sto nitko drugi ne zna. Pa nezaboravni doZivljaji iz daokog partera, iz 
lkog se poslije fijanovskih Rosmersholma fr Borstnikovog Rubeka nismo 
mogli da vraeamo kuCi, nego smo se, zamoreni !i prepuni rnekih cudnih 
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utisaka, rornantieni skitali po pustim noCnim pavkovima«.G Ne8to kasnije 
od ovih mladena&.ih Gavellinih traUiillatskih stanja izazvanih Ibsenovim 
simbolizmom, prevodit ee, po osobnu pri:manju, Miroolav ~rleza Gospo­
du s mora, sto je jos jednim ddkazom o utjecaju norves.kog dramatieara 
na oblikova:nje na5e onodobne duhovno..ikazaliSne klime.7 

Ibsen i Strindberg javljaju se dallde kao provjera vlastitoga ideolo­
gi.jskog i dakako redateljskog stava naspram Slimbolizmu, tada dominan­
tnoj , al'i vee »klasienoj« stilskoj orijentacij'i europske moderne scene. 
Iskustvu steeenu u re-ZJiji ovih drama, Gavella ee pridruZiti zmatan braj 
pokusaja valorizacije nase dramSiko-<kazalisne moderne. Tucie, Strozzi, 
Donadini, Ogrizovie i Kosor predstavljaju hrvatsku dramu, NuSic i Ban 
svpsiku, a Cankar slovenSlru. U svim se djelima ovih pisaca nazrijevaju 
raznorodne stilslke smjernice lmjih je realri.zacija na pozornici pocivala 
na nu~ntim pretpostaVIkama poznavanja bitnih kretanja u kaza1isnoj prak­
si europske moderne. 

Hrvatska je suvremena drama pru:lala u tom kompleksu obilje pri­
gode razmorodnim redateljskim akcentuacijama, ali se ni Nusie tadanje 
temaJtske orijentacije niti dakako Cankair nrimalo ne izdvajahu iz sixokoga 
spe1kitra modemistickih stils:lcih tlSI11jerenja. Tako se Gavella na vise­
strulrosti stilsko-tematskih parametara drame svoga razdoblja izgradivao 
i pripremao za aktivni susret s KrleZinoon dramskDm rijeCi, koje je 
sudbinu oCito pratio u rasplamsalim autorov.irn polemiJkama s Josipom 
Bachom. 

U Tucieevim Osloboditeljima omogueeno mu je, uz ostalo, i scensko 
interpretiranje tada vrlo rasirenih odzvulka Tolsto~eva humanizma, Do­
nadini - pisac izvan generacijslcth odredenja 1 neodV'isno-buntovni duh 
nudio je svojim Bezdanom neke pomalo vee i zakaSinjele naturaiisticke 
por:ive ali i prve ekspresionistioke nagovjestaje, &trozzijev prvijenac 
Alanku odisao je pacifi2'liilom i odgovarao 1zravno na netom minule ratne 
strahote, dO'k Nu8ic i Ban iz srpske lmjizevno-dramske sfere sugerirahu 
svojim neohistoricizmom suwemeno Citanje povijest<i i legende, sto je u 
easu oblikovanja nove drZavne str:ukture bilo iznimno aiktualno. Danas 
klasiena Cankarova drama Slugani (·tako je, na!ime, glasio tadanji prije­
vod naslova) bijase s ideologijskoga aspekta oCito najizazovnijim djelom 
u ovom repertoaru, a navlastito u kontekstu autorove interpretacije slo­
vensko-<nacionalnoga problema kao i nekih Sirih etiCko-moralnih pitanja. 
Spomenimo uzgred da je Gavellina reZija Cankarove drame 1919. g.od. u 
Zagrebu prethodila njenoj prvoj Ijubljaru;~koj izvedbi.B 
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Kosorovom Nepobjedivom ladom u prosincu 1920. nep<JSredno pred 
premijeru Galicije, zavrsava ovo Gavellino redateljsko-iiS'traZ:ivalacko raz­
doblje pokusajem sistematiziranja brojnih Kosorovih stilskih disperz:iv­
nosti kao i scenskom mater:ijalizacijom fantazmagori.Cnoga nietzscheanstva 
sto se pomalja iz guste, cesto i neprohodne magme ovoga dra.mSikog 
tikiva. U toj se predstaw kao Gavellin scenografski suradnik pojavio 
Mirko RaOki - sto je bio i ostao njegov jedini susret s kazaliSnOIIn 
praikoom - oblikovavsi scenski prostor prisjecanjima na likovne zasade 
becke secesije, pa je izvedba Kosorova djela bio jos jedan prinos moder­
nistiCkom stilSkom ugodaju. No istodobno cemo moei zamijetiti kako neke 
tematsko-<kamaturgijske odrednice Nepobjedive lade i kasruija Gavellina 
razmisljanja o Kosorovoj dramatici9 pru.Zaju odredene poticaje detekti­
ranju prodora novih stilskih usmjerenja u temelje Gavellina redateljsko­
ga rukopisa, naime odredenih ekspresionistick!ih akcenata. 

Oini se da smo time najavili onakve inscenatorske stileme s pomo6u 
kojih je Gavella bio konaooo sposoban prici scenskoj materijalizaciji 
KrleZine dramatike. Bachovo redateljslro odbijanje Legendi oeito je mo­
rale predstavljati svojevrstan izawv upravo za Gavellu koji je u naj­
ze8cim dan!i.ma polemike kretao prema punoj afirmaaiji. No nadasve je 
zanimljivo kaiko se niti mladi, eksperimentu ocito skloni redatelj ne 
prihvaca Legendi u prvom rpoku8aju uprizorenja jedne od KrleZinih 
dLrama. Na izrimt autorov pismeni zahtjev ikazalisnoj upravi, on pred 
kraj 1920. god. reiillra Galiciju koja ce usprkos zabrani na dan premijere 
predstavljarti neosporno prvi af.irmativni .susret jednog hrvatskog reda­
telja ~ Miroslava Krleze. Tek na&on Golgote i Vucjaka, svojevrsne stilsko­
tematske trijade, slijedit ce reZije Michelangela Buonarrotija te Adama 
i Eve, jedine dvije Legende koje je Gavella scenski odista i ostvario, 
prepustivsi redateljsko obl.Ji:kovanje Kraljeva i teorijska razmiSljanja 
o problemima rane Krlezme dramatike sirokim i nesputanim predjelima 
vlastite ma8te i esejistiOkoga premisljanja. Ona su tako precizno reda­
teljski i teatrologijski oblikovana, da pruzaju dsc11pan uvid u Gavellino 
hipotetiC.ko reZiranje, pa ih vrlo lalko mozemo itntegrilrati u njegov insce­
na1o~ postupalk. 

Bez sumnje ce se upravo sada, istodobno s na8om linterpretacijom 
faktografije, postaviti kljueno teatrolog1ijsko pitanje. Zbog cega se reda­
telj ponajprije prihvaca Galicije, Golgote i Vucjaka, zapostavljajuCi na 
eas Legende koje su zbog razbuktale polernike i'2lllledu autora i bivse 
uprave drame oCito bile u sredistu pozornosti javnosti? Odgovori na ovo 
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pitanje mogu biti visestruki, a krecu se oc.ito od kazalisno-praktienih, 
dakle redateljskih razloga, do polilbi&o-sociologijskih opredjeljenja Gavel­
li.nlih koja pootaju vrlo odredena upravo u trenutku a'ktivne suradnje 
s Mi'I"oslavom Krlezom. Oba segmenta ovih mogucih dilema spajaju se, 
cini se, u jednom pravou. 

Neposredno porartlno vrijeme, poliiti&o-paci:fiisti.Cka ideologijska pod-
1-oga Galicije, punoca osobnoga ... galiaijskog« isk.Ustv.a sto ce ga moci 
konitstirti u predstavi, zelja za redateljsko-drustvenom deklaracijl()lffi koja 
ce dosljedno i jasno biti poduprta temom Krle2ina djela, sve su to 
sna2ni poticaji sto Gavellu neodoljivo usmjeravaju prema ovoj drami. 
U parametrima njene protruaustrijSke ali i protumi1itaristi0ke podloge, u 
njenoj nacionalnoj usidrenooti, u jasnoj Krlezinoj rasclaml)i odnosa hrvat­
skoga vojlllika naspram carskoj ratnoj trublji, redatelj uoeava goleme 
mogu6nosti vlastita dr'UStvenoga opredjeljenja, odgovarajuCi svoj1m izbo­
rom dramskog djela na upit vremena u kome djeluje. U tom casu izjed­
nacuje svoje kazaliSno djelovanje s jas111im drustvenim stavom, slijedeCi 
dramatiCa.ra na svim stazama njegove polimcke borbe. No istodobno mu 
dramaturgijska struktura Galicije, »sordini,rana« u odnosu na Legende, 
pruza prigodu primjene odredenih ekspresionisti&ih redateljskih nagla­
saka, oime Gavella zapOOinje vrlo jasno noVIim stil.skim tistraZivrunjima 
koja ce se po·tvrditi upravo na korpusu rane KrleZilne dramatike. U sli­
enim odlfedrricama tematske usmjerenosti kretat ce se motivika nared­
nih KrleZinih scensklih djela, sto sve govori u prilog nasoj pretpostavci 
kako »tri drame« 'bijahu oCito pogodnijim materijalom zajedrriokom na­
stupu pisca i redatelja od tada osporavanih. Legendi. Valja uz rtJo i na­
glasiti kalko bi jasno usmjerena, Oini se do sada zanemarena usporedna 
analiza Galicije (pa i U logoru), Golgote i Vucjaka lako mogla pokazati 
da se Krle2ina temClltoloSka !iistr:illivanja u tom dramskom d~klUJSu uzajCllffi­
no ispreplieu poipUt povezan!ih krugova razlicito rasporedenih sredista, 
koja, medutim, wpostavljaju svoju medusobnu svezu na identienoj ideo­
loskoj razini. Raspad vojno..,politi&:e struJkture cesarsko-kraljevskil.h tlap­
nja na galicijSkom lfatistru s rproje!kcijom mornlnih dilema hrvatskoga 
segmenta u torrn zbivanju, simboliieni odzvuci Ok'tobra sto jeoe Golgotom 
gotovo istodobno dok odzvanja zlokobni galicijskli. »Rilckzug«, d napo­
slijetku blatna, tu2na i beznadna atmosfera Zagreba i Vucjalka do koje­
ga u mutmim trClllllSformacijama i eudoviS.nim, cesJto j_ grotesknim preina­
kama dop'.i!ru poneki glasovi i ratne jelke !i. oktobarskil.h akarda smueujuCi 
tipienog hrvatskog intelektualca onoga doba, sve su to tematske razine 
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koje se preklapaju, ne odvajajuCi se, medutim, blitnije na ordinati vre­
menskoga odredenja. Nije stoga eudno da se dva glavna ~unaka ZIOVU 

Horvat (tj. Rrvat), da se UlpTavo ond bore s fallltomirrna i prikazama i da 
se u njihovim rastrzaji.ma odra.Zavaju sve moraine dileme mladih !judi 
k!oji ·su se na.Sli u sred!iSitu sudbonoon.ih zbivanja odnosno :njihovih reflek­
sija u na.Soj sredind. 

Kada cemo pa!k u svezli. s tematskom analizom grupe »-triju drama« 
govoriti o Gavellinu redateljskom pootupku o:noga razdoblja, a napose u 
odnosu na djelo mladoga Krleze, Ci:ni se da :ne bismo smjeli luciti ovu 
skupi:nu od reZije dvti.ju Legendi. Premda Michelangelo te Adam i Eva 
u genetsko-autorskom smis1u prethode Galiciji, Golgoti i Vucjaku, ove 
dvije drame stoje iz razumljivih razloga u Gavellinoj krono1ogij1 redattelj­
skoga odnosa prema Krle:li iza spomenute trijade. No !Lpaik moramo ovih 
pet re:lJija <Smatzrati integralnom dnscenatorskom cjelinom, .jer se a prema 
kasnij1rn Gavellinim teorijsko-esejistiCkim razmisljanjiima njegov postu­
pak u tim predstavama moze zaokruZ:iti istim metodologdjskim linijama. 

Plromattramo li dakle Gavellin redateljski impuls u scenskom ostva­
renju >+trriju drama« i dijela Legendi, a to nam omogucuju redateljske 
odnosno :ilnsp.icijentske knj:ige, saeuvane scenografske osnove Ljube Ba­
bica, djelomice li lkritiCko-memoars!ka izvje8ca te da'kako redateljeve auto­
a:nalitiCke studije o vlastitoj metodologiji, morat cemo postaviti pi<tanje 
koje se u hrvatskoj teatrologJiji dodu.Se natSluCi;valo, ali se Cini kalro 
nikada nije bilo do kraja izreeeno punim intenzitetom. Rijee je, na.ime, 
o deteikciji nase varijalllte scensikoga ekspresionizma zamjetljive upravo 
unutar redatelj:skih odrednica ovih pet predstava. Vjerujemo kako upra­
v.o ra.Sclanj:i.vanje Gavellinih reZ:ijskih artikulacija, analiza Babicevih 
li!kovnih predloza:ka 1i dakako dramaturgijsko-stilska obiljezja ovih dra­
ma opravdavaju nase polaziSte. 

Aiko je Galicija u nekdm redateljskim p ostupcima bila jos uvijek i u 
doolovnom sm.islu natopljena naturaltistiCkim detaljima (sto je hila i 
aiUtorova zelja i odrarz neposrednoga ratnog iSk'l!Stva reda'teljeva), vee se 
u nizu Gavellinih opaska scenskopraktiene naravi mogu i danas otkri­
vati ekspresionisticki scenski akordi, posebice vidljivti u materijalizaciji 
autorske didas!kalije m tlocrtno-prostornih sugestija. Tako u inspicijent­
skoj knj:izi Galicije nalazimo niz osobnih Gavellinih primjedaba10 mizan­
scenS!koga i iknjizevno-kritiC.koga tipa. On, primjerice, mijenja lizvornd 
Krle:lin leksi!k unoseCi u razgovore I i II ordona:nca niz !kajkavizama, sto 
je oCita s.>ootlS:ka anticipacija mfan.ter1sta Podravca ~z II Cina kasnije 
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drame U logoru. Kako je Galicija na dan premijere zabranjena, izostala 
su ~ novinska izvje8ca s pomoeu kojih bismo danas bar djelomice mogli 
rekonstruirati scensko zbivanje. Preostaje ndz sjeeanja ti dnevni&:ih za­
pisa11 kao i ·spomenuta tinspicijentska knjiga s debelo podvueenim Krle­
Zinim didaskalijama, ~to nas navodi na pomisao o Gavellinom samostal­
nom rje~avanju scenskoga dispoZJitJiva i zvuene kulise. ~amo. takoder, 
da sluzbeno, na plakartu, scenograf nije spomenut. 

Analiza vjerodostojnih reminiscencija rsudion:ika ove predstave12 kao 
i ra~clanjivanje teatrologijske dokumentacije upucuju na ta~kvu Gavelli­
nu redateljsku interpretaciju ikoja je od mjestimice jarkoga natural~a 
u Krlezinu tekstu nastojala intenzivno prijeci na scenska suzvucja sto su 
omogrueavala ekspresionistiCko sjencenje. Taiko su se u predstavi nagla­
seno mogli vidjeti svi detalji ratne atmosfere i galicijskoga podneblja 
- od pokislog natporuenika Waltera s blatnim Cizmama gotovo »anto­
ineovSke+c doslovnosti, do razlu,panih staklenih vralta, brezovih klupa 
u salonu i Zica poljskih telefona. No svjetlosna i zvuena kulisa predsta­
ve, podrucja koja omogucuju sugeriranje ekspresionisticke atmosfere 
sadrze u sebi efekte !koji se ne mogu jednoznaeno svesti na doslovnost 
naturalistickoga ugodaja. Kada Gavella vidljtivo podvlaffi i u predstavi 
oCito ostvaruje aruditivne signale poput »topota konja .. , >+cavke u zra­
ku .. , ....ajkanja«, ..pjesme violina .. , »glaiSOva Riickzuga« ill istice svjetlosne 
a~kcentuacije kao primjerice »ervene pjege na horizontu« ti >>pozare suma«, 
onda se Vlise ne moze govoriti o liskljueivo rnaturalistiokom scenskom 
kodu, vee o pokuMju rastvaranja slike realiteta u onaikvu facettiranost 
koja ce u neikim znacaj!kama mo6i l.m'aziti potmulost podsvjesnog nago­
vje8taja, sto je vrlo jasna naznaka za prodor ekspresionistiCkih signala 
u prinnarni aurtorov scens!ki naturalizam. S tim u vezi javit ce se i pro­
blem redateljskoga rjesenja dramaturgijsiki nefunkcionalnog Orloviceva 
monologa u IV O.inu, za vrijeme kojeg se pojavljuje vizija zene koau je 
objesio. 

Ova sekvenca upucuje na pojedine detalje Golgote i Vucjaka, pose­
bice na prizore umiranja Kristijanova sina odnosno Horvatova sna. Tu 
je u scenskom ruoblicavanju Krlezina predlo8ka moralo doCi do onog 
proZimanja stva'l"'losti i privida, realnoga i naslucenoga te Zivota i smr1i, 
sto su paradigmatieno znacajni akcenti e:kspresionisticke scenske slike. 
Pri tome zastupnici >+-svijeta s onu stranu« - objesena baba, doktor-smrt 
i materijalizacija Horvatovih snov:idenja, poput Janeza i Stijefa iz Kra­
ljeva lkoje pripada Legendama, i u doslovnom rsmislu svjedoce o vlasti-
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toj ... nematerijalnosti« za jedne, a kobnoj i vidljivoj U!Sudnosti za posve 
odredene sudionike zbivanja. MaternjalizirajuCi scenski prema Krle.Zinim 
zahtjevima viziju u Galiciji, Gavella ponajprije u na5im parametrima 
anticipira, a potom kodificka scen.skii ekspresionizam jednim od njegovih 
temeljn:ih znwkova. 

SliCni su se problemi javili u sukobu realiteta i simbolisticki kon­
cipirane obiteljske idile u II Cinu Golgote, gdje s jedne strwne - u simul­
tano postavljenom Babicevom dekoru, krvari nastrijeljeni revolucionaT, 

. a s druge se u pomalo grotesknim obrisima obiiteljske idile interpretira 
eshatoloska prica o Ahasveru. I ovdje se realitet prostora obiteljske kuee 
u caJSu Pavlove smrti pretapa po Krlezinoj didaskaliji u vdziju. U njoj 
nala21imo tipicni ekspresionistiOki poetsko...scenskd diskurs i u vizualnom 
i u akustienom smislu. Autorova didaskalija opisruje Pavlovu agoniju 
ovako: ,..Qgnjicava, 'katastrofalna, bolesna vizija smrti, vjetrenjaca, mag­
le i vjetra. Iza one prve kavalkade sto je u oblacinama prejahala scenu 
u galopu, ru zveketu maceva i. topot!U potlkova, juri scenom rulja crnih 
pojava sa svjetilj'kama. Biskupi u gala ornaltu s mitrom i srebmim krsto­
vima, crkvenjaci sa zutim i modrim stjegovima s liikovima svetaca; poli­
cija i policajna pseta i detektivi d. oficiri ill paTadi i soldati u ikacigama i 
bajonetama, zene, djeca, ;prosjaai, gospoda u cilindrru i bUllldi, dame ill 
krznru, sve to projuri kroz scenill uz laveZ pasa, zvonjavu i vjeta'l", i kao 
da gazi ;prelko Pavia koji leZ.i ill svojoj krvd. O;pet lkavallkada lkoja se 
vraca«. 

Gavella je o<lito tek djelomice mogao lil1 htio uCi u scenskill interpre­
taciju ove KrleZine didaJSkal1je. Na praizvedbi 1922. god. njemu je oCito 
bilo do drugacijih akcentuacija. Nairne onih ideologijskih opredjeljenja. 
Kada mu se, medutim, 1954. pruzila prigoda ponovnoga uprizorenja 
Golgote (tada je na'kon vise od tridese{ godina bio jedin:i redatelj koji 
je reinterpretirao ovu dramu), 'nije odustao od pokusaja vizualizacije 
ove kompleksne KrleZine didaslkalije. Rijesio ju je, kao Sto je to ruosta­
l!om jedino 1 bilo moguce, svjetlosnim signalima sinkopiranoga ritma i 
jakim tonskim masama u kojima su dominirala zvona. Bez ljudskih 
fligura, dakle, bez zelje za elkspresionisti&i intoniranim KrleZinim pola­
rti.zacijama biskupi-deteiktivi, gospoda u cilindru-prosjaci i sl., vee isklju­
Civo s namjerom primjerene scenske materijalizacije Pavlove agonije 
s jasno naznaCenim pretfinalnim bUlllilom. Zelj~ za scenskom arti'killlaci­
jom didaskalije hila je jaca od pokusaja stilskoga omedenja njenih bit­
nih sastavnica. 
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Scenska materijalizacija Horvatova sna iz Vucjaka pokazala se vee 
prigodom praizvedbe 1923. gotovo nemogu6om, pa je upravo po2l0rnica 
sugerirala i kasnijim redateljima i arutoru izostavljanje ovoga dijela dra­
me sve do najnovijega vremena, kada se mnogostrano•st Horvatova bu­
nila nastoji iznova reintegrirati u scensko zbivanje. Nije potrebno poseb­
no naglasavati kako je upravo scenska si.ntagma sna omogucavala reda­
teljevoj zamisli onaikvu artikulaciju, koja je u S'Vezi s likovnorn sastav­
nico.rn toga prizora pruZala obilje prigoda za iskrusavanje vlastiia ekspre­
sionistrl.Ckog iskaza. 

SuceljavajuCi se s nizom inscenatornk'ih problema KrleZina »pred­
glembajevskoga ... razdoblja, Gavella je najvise ruspjeha postigao u gole­
mim masovnim prizonima Golgote i k.arakterologijskim profilacijama 
urbano-intelektrualnih, odnosno primitivno-lukavih, rustikalnih fiziono­
mija u Vucjaku. No to su u odnosu na KrleZiine zahtjeve i na impetuo­
znost dramaticareva impu1sa ipak hila redateljska rjesenja ikojih je k.ori­
jenje poCivalo u tradicijs'ki cvrsto utemeljenom sustavu europskoga na­
sljeda sto ga je Gavella oeito poznavao. Preko Ralicevih je recepcija rein­
harotovskih nacela, ali i kasnijim osobnim razvijanjem zat ecene srednjo­
europske scenske atmosfere bio svjestan vaznosti dinamiCkoga znacenja 
koje velika glumacka skupina moie zadobiti na po2l0rnici, posebice u 
kontrapunktalnim obratima naspram pojedinou, paik je upravo unutra­
snje potencijale Golgote i njenlih dijelova u ansenalu i na groblja podTe­
dio razradi ovak.vih nacela. Otuda i snazan dojam upravo ovih seikvenca 
predstave, sto su, kako nam kazuju relevantna vrela, uzbudila i takva 
znalca i suverena gospodara glumackih skupina kakav bijase Stanislav­
ski koji je zajedno s hudozestvenicima vi.dio Golgotu u Zagrebu.13 Na 
drugoj se strani Gavella u procesu psiholoskoga profiliranja znacajeva 
i njihovu suprotstavljanju bilo masli, bilo pak odredenoj atmosferi na­
staloj dramaturgijskim dinamiziranjem (a takve odnose susrecemo u 
I Cinu Golgote i gotovo tijekom Citava Vucjaka) mogao poo1vati na .isku­
stva steeena reZiranjem Citava niza modernisticki intonirane dramatike 
kojoj su i na celu njegova inscenators'koga puta kao ponajbolji putovode 
stajali Skandinavci. 

Unutar ovakvih je rje8enja prvi KrleZin redatelj oCito traZio prosto­
ra vlastitim istrazivanjima ekspresionistickoga scenskog koda koji je, 
nema sumnje, stvaran u uskoj sruradnjti sa scenografom Ljubom Babi­
cem. No usprkos svemu ostao je nezadovoljan svojim mladenackim rje­
~enjjma, o cemu svjedoCi Cinjenica da je u .z.reloj dobi i kada se nasao 
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u prigodi posve neodvisnoga izbora i ansam!bla i kazalista u kojem ce 
reZirati, postavio izmedu 1950. i 1955. god. dva puta Vucjaka (Ljubljana 
i Zagreb), a novo, Zagrebacko dramsko kazaHste kojemu bija.Se jednim 
od utemeljitelja, otvorio Golgotom d dramom U logoru, vrativsi se s mla­
dom druZ:inom i u vlasti.tu kazalisnu mladost. 

Istodobno je u tom nO<Vom i nesputanom ozracju ku5ao realizdrati 
Kraljevo, ali osim mnogobrojnih pokusa li rasprarva o strukturi scenskoga 
prootora,14 nije dopro do konkretnijih obrisa predstave. Tako su jedine 
Legende koje je scen3ki materijalizirao ostali M ichelangelo Buonarroti 
te Adam i Eva. Po nizu ·do•kumentacijskoga mate1ijala koji danas moie 
posluZ:itJi. nasoj prooudbi, a ovamo ubrajamo i KrleZ:ine marginalne pd­
pomene iz Osjeekoga predavanja i Dnevnika, Gavella s tim predSita­
vama nije 1925. imao osobita uspjeha. U Michelangelu nije, naime, do­
slo do interferiranja realiteta i polifono koncipirme simbolne vizionar­
nosti, dok je u Adamu i Evi scenska materijalizacija odnosa izmedu 
muSkarca li zene zadobila gluma&om igrom antologijskoga terceta Vavra­
-Raic-Dujsm odvec stvarne obrise, ocito bez dovolj1110 potrebnog distan­
ci~ranja od >+strindbergovske« doslovnosti temeljnoga sukoba. 

Tek nakon svojih ponovnih rezija ••triju drama-. i nakon sto je oC'ito 
definitlivno odustao od pokusaja insceniranja Kraljeva, Gavella je u 
godinama zavr-Snih intimnih obracuna s vlastitom kazalisnom stazom 
ponudio zanimljiva scenska rjesenja za gotcwo Citav KrleZin ,..predglem­
bajevski« opus. Premda nesustavno iznijeta, ona imaju vrijednost istin­
ske redateljske vizije. Iz njihove interpretacije slijedi i. razmisljanje o 
stvarnoj sHci i mogucoj inacrci hrvatskog scenskog ekspresionizma. To 
je ocrto bio jedinli pravi put kojim se moglo dekodirati KrleZ:inu ranu 
dramatilru, a ona je, uostalom, u svojim stilsk:im obiljeijima sadrZ8vala 
wdentiene ozn.acnice. 

Posve je jasno kruko pri svaJkoj takvoj anali2li 'Valja amalgamirarti 
Gavellin redateljskli rukopis J Babiceva likovna rje5enja, jer je scenski 
sliku KrleZina predloska stvaralo upravo ovo nadahnut o zajednistvo. 
Svaka iscrpnija likovna analiza Babicevtih crteza i gva8eva za Golgotu 
odnosno Vucjak, djelomice i njegove skice Michelangela te znakovlja 
Uipotrijebljenog u Adamu i Evi,1D mo6i ce pruZiti ZadO'VoJjavaju6i odgo­
vor na.Sim pretpostavkama. Kartoni za Golgotu i skice interieura ili 
Horvatova sna iz Vucjaka svojim tamnim •pigmentom, li.nijom crteZa 
lito na casove dopke do samoga ruba groteskne karikaturalnosti, jednailro 
kao i snamom sociologijskom usmjerenoseu inte.rpretirane knjizevne 
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motivike posve se priblizavajru nekim ekspresionisti~kim li!lrovnim akcen­
tima. A to je posehice u prizorima sudaranja Zivotnoga realiteta i scen­
ske materijalizacije smrti moglo zadovoljioti osnovne zahtjeve ekspresio­
Illistiake scenske slike, nastale svojevrsnom ikontaminacijom li.kovnoga 
i redateljsko-g1umackog akcentuiranja dramskoga teks·ta. 

OCito je, medutim, ikako elemente na~ega scenskog ekspres'ionizma 
ne smijemo traZiti iskljuC:ivo ru likovnoj sastavnici Golgote, Vucjaka pa 
i dijela ostvarenih Legendi, premda moramo uzeti u obzir da je to vri­
jeme neposredno nak:on Babicev.ih antologijskih ostvarenja koja kao da 
najavljuju KdeZinu motivi:ku .iz dijela Legendi i predglembajevskih triju 
drama. Bijahu to Crna zastava (1916), Golgota (1917) te Crveni stjegovi 
(1919). Elemente Gavellina scenskog eikspresionizma valja naslutiti i u 
scenskom funkdi.oniranju masa u Golgoti koje ol:ito prestaje biti rein­
hardtovski mehanQOki IPrecimo i vizualno rimpresivno, vee postaje dina­
miOki polivalentno s obzirom na raznovrsna ideologijska opredjeljenja 
unutar struktura ove drame. Krlezina dramaturgijska dinamika Golgote 
s'to puls!ira ruzarenom magmom radnickih skupina s neprelcidnom naja­
vom latentne eksplozije, posjeduje ovdje snagu Tollerovih akorda iz 
dirame Masse-Mensch, a oni su, kao six> znamo, para,digmatiCni za knjd­
zevni i scenski ekspresionizam. 

Gavellino nastojanje konstituiranja ekspresionist'i&e scens'ke slike 
valja takoder rnazrijeti i u grotesknom ·kontrapunktiranju seookih fizio­
nomija iz Vucjaka i njihove idealizirane predodzbe sto je Hocvat o nji­
ma nosi u sebi bjezeCi dz grada, a mozda bi rstilske akcente ovoga tipa 
valjalo utvrditi 'll suzvucju sumraenoga preludija iz uvodnoga prizora 
gdje likovli uredniStva »Narodne sloge .. poprimaju obrise groszovskih 
zapazanja iz berlinskoga rpodneblja. Ekspresionisti~ku likovnu kompo­
nentu zamijetit cemo u Gavellinu Vucjaku dakako i u realizaciji Hor­
vatova sna, u kojem umjesto stola, pozomicu dijagonalno presijeca bijeli 
lijes uz koji stojli crna vostanica.16 Neprijeporno je kako su Babiceve 
vizull'e i ovdje bile umogome bi.tne za redateljeve odrednice. 

U na:knadnim ocjenama vlastita redateljskoga ·rada na KrleZinoj 
ranoj dramatici, Gavella za svoj ornodobni stilski postupak nik.ada nije 
izrijekom spominjao ekspresioniistickru stilsk.u omaku, ali se odredene 
ocjene njegova stvaralastva proistekle iz vlastita pera mogu pribliZiti 
na.Sim pretpostavkama: » ••• gotovQ sav ekspresionizam u koji se kona­
eno prelila sva ta moderna, tom je svojom negativnom pojavom ostavio 
vidan trag i u na§oj novijoj Imjti.Zevnosti, pokazujuci i tim putem kapi-
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larnu povezanost teatra 1i knj'izevnootii ( ... ) Tako je vee pred folklorno­
-naivnim ekspr·esionizmom Kosorovim nase kazaliSte bilo priliano bes­
pomoeno. Nije dakle ni eudo da su Bachu, odgovornom UJrednNru te 
kazalisne periode, djela Sto mu ih je odnosi10 mladli Krle:Za izgledala ne­
izvediva. Mislim, uostalom, da ni KrleZin i moj prijatelj Ljubo Babic, 
kad se u onim beskonaenim fuCnim cli.&kusijama s jadnim Bachom smje­
lo ponudio da ce inscenirati Krle:Zu, - nije imao ja.snu predodzbu kako 
da to ucini, kao sto moram i za sebe samoga priznati, da mi moji poku­
saji s Michelangelom i Golgotom nisu u cijelosti odgovarali onomu sto 
je Krleza zahtijevao od scene...17 

Ekspresionizam je, dakle, spomenut u redateljeVIU tekstu vrlo stid­
ljivo, gotovo kriSom, vise u svezi ,s Koso·rovom dramatikom no kao 
oznacnica za vlastiti inscenatorski postupak. No Gavelline naknadne 
konfesije »post factum theatrale.., uvjerit ce nas ik:ako je zapravo ekspre- ­
sionistioka scenska slika koju je uspio u sebi kristalizilrati i kodificirati 
pred kraj zivotno-umjetniCkoga puta bilo <U danom trenutku je<tino mo­
guce rjesenje za ostvarenje KrleZina predglembajeVIS!kog opusa na po­
zornici. 

U svom poznatom eseju Miroslav Krleza i kazaliste,18 redatelj ce, 
izmedu ostaloga, i ovako definirati Krlezinu tematSko-dramaturgijsku 
ikvantitativnost: »Ja bih bio prije voljan vidjeti u njegovim prvim dram­
skim radovima ne samo potrebu za simboliOkim potcrtavanjem i poja­
cavanjem, ne samo potrebu za nekim naroCitim demonstriranjem tekstov­
IliOga smisla, nego potrebu za unutamjim, transparentnim iluminiranjem 
temeljnoga Zivotnoga smisla dramske funkcije. Taj scenski nadrealni 
materijal nije u njega, doduse, stilslci jedinstven, ima u tim mrtvaCkim 
plesovima, pijanim povo:Mama, u tom vrtlogu sceruslkih perturbacija, u 
tim nagomilanim scenskim rekvizitima tu i tamo nepotrebnih dramskih 
tautologija, nepotrebnog para£raziranja drams:kih situacija koje su same 
po sebi potpuno j8Sil'le li zatvorene u svom dramskom kontekstu«. Dalje 
ce Gavella govoriti o ,.nadrealnim umetnutim epizodama koje bi imale 
djelo•vati u neku roku kao kontrapunkt dramskog zbivanja, ima tu, na­
pokon, Cisto lirskd intoniranih scensklih opisa kojima bi svaka gruba 
roruterijalizacija ne S<llffiO oduzela svu poetiCku znaeajnost, nego bi i do­
vela do umrtvljenja samoga dramskog teksta .... 

»Pijane povorke, rortvaCki plesovi, nadrealne umetnute epizode, lir­
Ski kontrapunkt dramskom zbivanju.. - navodimo istrgnute sintagme 
iz Gavellina Citanja Legendi, Tto su onakva upori.Sta na kojima se OCito 
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mogla graditi ekspresioriisiii&a scenska sli'ka. I ubrzo ce na istom mje­
stu redatelj zastati kod svoje ... prve pokajniOke postaje.... Priznaje kako 
» U svojim inscenacijama mladena&og KrleZii.na opusa nisam umio izvrsi­
trl. selekciju toga scenskog materijala ni po njeg6voj funkcionalno scen­
skoj :p<Jtrebi, a ni po Il'lOglU6nostima njegove scE:IDSke adaptacije, i zato 
nisam (podvuka<J N. B.) uspio da mu dam adekvatan scenski zivot. Mate­
rijalizirao sam cesto i nepotrebno neke SJimbolioke elemente, ikoji su 
kudikamo vidljivije zivjeli :u Cistoj muzici teksta, a nisam ni umio naCi 
finu razliku izmedu prvoplanskog zbivanja ii njegove snene, zamagljene 
atmoofericke pratnje, i lkonaeno, nisam ni ton toga temeljnog zbivanja 
urnio provoditi u svoj znacajnosti njegove dramske krivulje koja je 
morala imati elastican Ta:spon od najkompaktnije zivotnosti do najsup­
ttilnijih ra.Sclanjenja i lkonkretno perspektivnog prilazenja k punokrvnim, 
ali isto ta'ko i imaginativill() ~ pri.vidno mrtvaOkim limesima Zivota .... 19 

Za Michelangela te Adama i Evu priznat ce redatelj kako nije .. do­
statno upro u moguenosti &to glumaCke tekstovne tra.rnsfiguracije u 
smislu dubljih perspektiva ... ,20 a u Vucjaku je zanemario »podzemni vul­
kan« SJto tutnji u KrleZirrim likoV'ima ... vee mi u Vucjaku ... , priznat ee, 
>+nije uspjelo, 1kad je Krleza s pravom o;tlklonio onu moju mladenacku, 
scenski tako realistioo 'prizemnu' realizaciju kosmarskog sna, da Cistim 
unutarnjim, gluma&:o-redateljskim sredstvima povezem zbivanje s onim 
tako eujnim podzemniim tolkovima. Zadovoljiio sam se li advise s lalro 
pris-tupaCnim, iz prve ruke crpenim scenskim sredstvima, ( ... ) i ostao 
sam, tako re6i, u lako pristupaenom scenskom mezaninu-«.21 

KonaC:no, u svojim redateljs,kim Tazmisljanjima o Kraljevu, Gavella 
ce ne bez tuge i gorCine primijetiti kako joS »-nitko ruje pronasao one 
tesko vidljive niti koje na primjer u Kraljevu (a to je djelo po mome 
misljenju stilski tipicno za cijeloga Krlezu) povezuju scenski realizam 
kontakta rnrtvoZ:ivih sa Zivo-mrtvima s koreografijom razularenog ko­
v:iltlanja orija5kog 'ringlspila' sto se okrece po ritmu muzike kojoj je 
teSko naci 'normalnu' instrumentalnu podlogu .... 22 I uhrzo ce, u istoj stu­
dij~. uslijediti skica vlastitoga rjesenja za temeljne scenske koordinate 
Kraljeva: »Zamislite samo &imboliC:ne grupacije scenskih elemenata i 
figura Kraljeva ili Golgote, kako se ogledaju ii krecu u krugu ogromnog 
horironta, na kojemu se kovitla sablasno kolo crtanih projekcija uz ritam 
Jronkretne glazbe (u pravom smislu rijeOi) koji dola2li iz zvucnika koji 
su kadri da reproduciraju ogromnu zvuC:nu skalu potr.ebnu da se uglazbi 
ta 'sablasna simfonija• .... 23 
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Ni uz jednu od tih svojih naiknadnih sceoolcih varijanata ikoje su ill 
ispravljale ranije pogre.Ske iii dono&i.le posve nova rjesenja za neostvare­
ne predstave, Gavella nije ielio spomenuti rprecizno stilsko odredenje, 
no C.ini se ika>ko se odreden:i aspekti ekspresionizma kao moguceg usmje­
renja nalaze u pozadini ovih konfesija. Sigurno je, naime, da se dio 
ekspresionistick!i liintonirane izvedbe - a Legende i »tri drame« nude 
mjestimice upravo nametljivo tarkva stilska trje.Senja, nije mogao osloniti 
samo na likovni ugodaj i pojedine psiholoSk:i kontrapunktirane naglaske 
u glumackim interpretacijama. Valjalo je, narlme, izvedbeni mehanizam 
u Legendama posebice, ali djelomice i u Golgoti i Vucjaku povezati 
gotovo u tehniCkom srnislu s nekim tada :izrazito avangardnim europ­
sk.im stremljenjima. Rijec je o Mejerholdovru konstruik,tivizmu koji je 
niikao na njegovim iskustvima kazali&ta u sluzbi Oktohra, o biomehanici 
'kao o rpoticaju glumackom izrazu i daikako o politickom kazalistu Erwina 
Piscatora u Berlinu koje je svoju scensku i drustvenu ,potvrdu stalo stje­
oati Olko 1925. god. I Piscatorova su scenska rjesenja potekla od neldh 
silnica sovjetskoga revolucionarnog teatra, sto je takoder moglo biti 
inspitativno ishodiste jednom od scenskih pristupa Legendama. No odre­
dena retardacija na8e scenske prakse prema novijim postignuCima, odno­
sno njeno ugledanje na institucionalnu kazali.Snu praiksu Reinhardta i 
Stanislavskog - uz istodobno nesnalazenje unutar rparametara »>ff,.. 
gl'IUpacija Mejerholda i P.iscatora (Ciji je teatar u ono vrijeme za nas 
premda ne i nepoznanica, bio samo rubno-eksperimentalni pothvat), odu­
:relo nam je mogucnost brlega uklapanja u najsuvremenija scenska isku­
stva. Gavella je za Mejerholdova odnosno Piscatorova scensko-prakticna 
rjesenja jamacno znao, ali ih n:ije vidio, a kada je 1928. u Moskvi mogao 
doci u kon'kretan dodk ,g Mejerholdovim 'k:azaliStem onda su mu nova 
saznanja, barem sto se tice ovog dijela KrleZ:ine dramatike, doola pre­
kasno. Nakon sto se vratio zatvorili su mu sva kazalisno-relevantna 
v:raia, Oime je nestalo prigode i za scenskim esperimentiranjem. Mozda 
je predstava Sterijinih Rodoljubaca u Osijeku 1930, koncipirana kao 
totalini politi<Slci teatar u Melchingerovru smislu, jedini kazaliSno-prakti­
mu odjek Gavellina rputa u Moskvru. 

Prvi je KrleZin redatelj svoj neispunjen'i mladena<Slci. san smatrao 
dokraja Zivota neotplacenim dugom, a opsesija Kraljeva videnog na me­
hanickoj stru'k:turi golema sajamskog vrtuljka proganjala ga je do kraja 
inscenatorske pra>kse. Iz ovakvih se podataka kao i ~ Gavellinih tea­
trologijskih eksplikacija vlastitih susreta d sukoba 'S KrleZinom dramati-
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kom vrlo lako mofe zakljuCiti ka:ko je europSka kazalisna avangarda 
dvadesetih godina, g:dje se posebice u berlinskom slueaju moglo zapaziti 
vrlo mnogo ekspresionistillih obiljefja, bio zapravo kljuc za Krlezin 
mladenack!i. tea.tall". Gavella je zalio sto na pocetku svog redateljskog 
puta Dlije u pomoc mogao pozvati ortani film i ooaZ!le tonske mase, 
a upravo su i Mejerhold i Piscaoor u god:inama njegovih konfr.ontacija 
s ramim Krlezom svoje redateljske postupke obiljeZi.li, koriste6i ~zmedu 
ostaloga filmske projekcije, snaine zvuene efekte i raznovrsnu pl'limjenu 
sve savrsenije scens1ke tehniike i mehaniike. 

Hrvatski scen.Ski eikspresionizam imao je, dakaiko, i druga tematska 
ishodliSta osim KrleZinih djela. Niikako ne smijemo zaboraviti na Kulun­
dZiceve drame i njegove teorijske prinose objaiinjenju ovoga stilskog 
smjera. Posve drugaCijli odnosi naSe reZije i KrleZ:ine dramaJtiike do glem­
bajevslwg ramoblja zameeu se, medutim, upravo na graDJicama koje 
tvore Gavellin redateljski »dug<< 1 autonomni poku8aji njegovih ucenika. 
Novi je, naime, na.rastaj prihvatio uCiteljevu pauiku samo u onom seg­
mentu koji je izr8Zavao vjeru u moguenost scenskoga Zivota Legendi. 
Eks;presionizam ga kao moguce stlilsko usmjerenje scenske slike lrllije vise 
zanimao. KazaLiS.Uo ... praktiena revalor<izacija Legendi vee u okviru nekih 
SEK...ovskih poiku8aja, a nadasve Radojevicevo antologijsko Kraljevo 
1970. god., 1pa Parov dubrovaeki mariltimni eksperiment s Kristoforom 
Kolumbom 1 napoolijetku Medimo~rceva Hrvatska rapsodija (uz neke 
iinterpretacije redatelja Tomislava Durbeiiica i Ljubise Georgijevskog), 
pokazali su da se kao savezni.lk u insceniranju mora prizvati jedno drugo 
teorijsko-praktiCn:o usmjerenje modernoga europskog ikazali.Sta. Gavella 
je predlagao •Psihol:oski mnogodimen.zionalnu i gotovo dubinsku varijan­
tu eikspresionizma, utemeljenu i u odredenim okvirima scenskoga tehni­
cizma, a pobjedu je iznio, kao sto smo vddjeli, teatar fiziCko-tjelesne 
izrazajrnosti Anton!ina Artauda. 

U analizi Gavelline intel'lpretacije glembajevsikoga ciklusa morart 
cemo uociti nelkoliko nezaobilaznih Cirnjenica koje ce umnogorne objasni­
t i ne samo redateljev inscenators!k:i postupak, vee ~ niz kazalisno-prak­
tlicnih margi:nalija sto se nalaze na stranicama njegove »-krleZian~. I opet 
ee to kao u slucajiU Legendi i »triju drama« biti •obraeuni s vlastitom 
scensloom praksom, pcisjecanja na poneike redateljske intervencije pa i 
manje uspjele ltrenutke u njima, alii ipak .ponajceiice razmisljanja o puto­
vima koji .bi KrleZJ.nru dr.rumatiku mogli uoiniti scen.m sto izraZa.jrujOitll. 
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Kazali1\na sudbi:na kOja je, kako :mamo, ucinila Bran'ka Gavellu u 
jednom dijelu njegova zivota redateljem-lutalioom, mozda se najokrutnije 
paigrala njime upravo u casu kada je KrleZin glembajeVSiki ciklus dola­
zio pred pozornicu. Ne5to ranije je, naime, a bija.Se to lroncem 1925. god. , 
prvi autorov redatelj krenuo iz Za.greba u Beograd, trazeC:i ne samo 
nove prostore svom zahuktalom temperamentu, vee prosvjedujuCi tom 
gestom protiv korifeja zagrebaake kazatisne kritiJke koji su njegove 
mscenacije tumaCili bilo neznalacki, blilo paik posve malicio:mo. Tako 
Zagrepcaa:rin Branko Gavella nije vise u svom gradu mogao »scenski« 
doce>kati upravo paradigmatiano .,zagrebaOki« dramski ciklus svoga su­
gradanina Miroslava Krleze, pa je - da paradoksi ovog kraibkog bio­
grafsko-statistiOkoga prisjeeanja budlu jos uocljiviji, iz trilogije o Glem­
bajevima postavio u Zagrebu samo Ledu, a ~ to se zbilo tek 1953. Tako 
bija.Se primoran 111a interpretaciju motivike KrleZina Agrama i Zagreba 
uglavnom uvijek na onim prostorima gdje su u ni:ru detalja i tijekom 
rada i dakako u scenskoj slici pred.stave, uz redateljsko-knjizevne analize 
bile omto potrebne i odredene, vrlo precizne etno-sociolos'ke ekspli·kacije. 

Iz ovakvih pogleda na probleme Gavellinih rezija glembajevskoga 
ciklusa ne bi valjalo zakljucivati kako tri drame o agramarskim patri­
cijima smatramo usko zavieajniJin komplek.som sto ga valja problematizi­
rati na islkljuCivo lokalnim razinama. Upravo su ·Gavelline reZije izvan Za­
greba prve interpretacije Glembajevih koje su pokazale svojevrsnu uni­
verzalnost njihova raspona. No moramo podvuCi kako je Gavella-kriti­
ear odnosno inter:pret nekih glembajevskih pitanja na etno-socijalnoj 
razini neprestance nastojao pronalaziti interferencijske dodire izmedu 
li.zvornog KrleZina inspirativnog ishodista-Zagreba i odredenih lokalnih 
uvjetovanosti sredine u kojoj je casovti.to djelovao. Njegova dedukcija 
duhovno-ekonomske veze nekih grana glembajevske obitelji s t:rScan­
skim trgovaekim krugovima (u eseju Glembajevsko-t:rScanske varijacije) 
ti.pican je primjer takva pogleda na moguenost :i potrebu dislokacije 
Citava glembajevskoga kompleksa na siru srednjoeuropsku sferu iz koje, 
zapravo, ciklus izvi.re u genealoSkom, sociolill1gvisti0kom, a ponegdje i 
<llipologijskom smislu. 

Primoran na scensko trazenje Zagreba izvan ozracj·a gornjograd­
sk:ih veduta, gonjen istodobno potrebom dokazivanja juZn.oslavenskih, 
odnosno europsk:ih dometa glembajevske teme, Gavella se oCito suk-ob­
ljavao s nizom problema &to ih je redateljsko oblikovanje Gospode 
Glembajevih, U agoniji i Lede dono~lo na srpskim ill slovensk:im po-
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zornicama. Vee se, primjerice, luk govorne meloclije protkane nizom 
njemaokih fraza nije mogao jednako rijesiti u Beogradu i u Ljubljani, 
da ne govor.imo kako su neke specificne, gotovo olfaktivne KrleZine 
agramerske na.znake .pootale izvan Zagreba gotovo nezamjetljive. Ovak­
ve su pote3koee pcimoravale ponekad redatelja i na ocite lk:ompromise, 
pa mu je mnoga zamisao ostala scenski i neostvareno.m, sto je ukupnostri. 
Gavelline .. glembajevske« interpretacije u kazalistu oduzelo zasigurno 
poneku dimenziju koja bi u slucaju inscenacije »in situ.-, na zagrebackoj 
porornici, zacijelo jasnije dosla do izraZa.ja. Otuda maroa slijedi . i para­
doksalna Cinjenica da su Gavellini scenski Glembajevi, a mislimo pod 
tim pojmom na ukupnoot interpretativnih aspekata Citava ciklusa, ra­
zumljivi samo uz poku3aj tumacenja redateljeve >+'krleZJiane«, odnosno 
njenih glembajevski-relevantnih poglavlja. Tek se naime u esejistiCkom 
oblilku Gavellina redateljska praksa potvrduje kao metodologijski i insce­
natorski p'l.lt kojim je valjalo proCi kako bi se doprlo do srZi nekih Krle­
Zinih dramaturgijskih i , tematskih poticaja. Stoga nam je Gavellino 
redateljsko-teatrologijsko tumacenje vlastitih problema unutar parame­
tara sto ih je nametnulo KrleZino djelo jednako vrijedno kao i rascla­
njivanje scensko-tehniCkih postupaka zamjetljivih u analizi njegove 
inscenatorske prakse. 

Gavellir:ne interpretacije glembajevslk:oga ciklusa izvan Zag.reba za­
:nrl.m:ljive su, izmedu ostaloga, i s aspekta rje3avanja nekih glumaekih 
problema sto samo u povcinim pogledima ne djeluju dominantno. Ako 
je, naime, svojevrsna r:nemogu6nost antejskoga povezivanja redateljskoga 
ilskustva i inspirativnog ishodi.sta onemogucavala Gavellu u nekim »agra­
meriziranjima« Krleze (koje on maZda posve nesvjesno, .ba.rem na tre­
r:nutak, ne bi uspio zaobiCi), Cinjen!ica sto je citav glembajevski aiklus 
postavljaD <prvi r:na ni2lll na.Sih i stranih pozornica koje u etlllopolitiCkom 
smislu bijahu sto slicne, a sto opet posve razliCite od zagrebaCke, uvjeto­
tavala je r:ne samo Gavelli:nu promicateljsku misiju koja je u odnosu 
na Glembajeve hila jedna:ko talm redateljska kao i ideologijska, vee i 
neke neocekivane, u Zagrebu mozda nepotrebne, ali ipak - kako se 
kasnije pokazalo- nuZ:ne inscenato.rske konotacije. 

ReZije u Beogradu, Ljublja:ni, Mariboru i Br:nu predstavljale su 
ideologijskli. vrlo jasne ali istodobno i proboje podloZ:ne sumnjicavoj pri­
smotri desnih struktura, pa su u sirem znacenju glembajevske teme na 
spomenutim pozornicama obiljezavale nastupanje svojevrsnih prethodni­
ca ne samo ·krleZijanslcih, vee i vidljivo usmjerenih lijevo-ideologijskih 
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namisli ~to su se ponajpri)e mogle pojaviti u scenslrom obliku. Gavelline 
reZije Glembajevih prate u tim sredinama niz polemi&ih tonova u jav­
nosti, dok se oko njega u procesu ostvarivanja sveuk•upnosti scenskoga 
projekta - kao Mo bi se reklo dana~njim redateljskim rjeCnikom -
okupljaju neki lijevo usmjereni intelektualci Cija je kazalisno-pralktiena 
vokacija bila do toga trenutka gotovo samo latentno zamjetljiva. Surad­
nja Branka Gavelle i Bralbka Krefta u Ljubljani koja za.poOinje upravo 
oko scenske realizacije Krleze, samo je najoCitiji ,primjer amalgamne 
snage koju je dk:o pozorn.ice .uspjela stvoni:tli. glembajevska motivika te 
Gavellino redateljsko i dru5tveno opredjeljenje.24 

Cinjenica pak novih sociolingvistiOkih sredina sto su iSkazivale dru­
gaCija obiljeZja no zagreba&a, uvjetovala je u Gavellinim reZijama Krle­
Zinih Glembajevih na sirem jumoslavenSkom i slovackom terenu niz 
prijeko pot;rebnih redateljS'ko-,pedagoskih eksplikacija. Otuda i veli!k.i broj 
suvremenih te naknadnih, u teatrolo.gijskom smi!Slu vrlo vrijednih rascla­
njivanja gluma(jkoga udjela u Ga'Vellrirum realizacijama na beograd­
skoj i ljubljanskoj pozoi"n.ici naJpose. Sve te analize, koli!ko god spo­
minjale iznimnost pojedinih umjetni&.ih proflhla u ve(!im i1i manjim 
ulogama ovoga ciklusa, nece moci zanijekati kalko je upravo redateljska 
ilnspiracija, Gavellina analitioki intonirana pedagogija tli.'jekom stvaranja 
predstava (a neke pedagogijske zasade vezane uz esteti&a pitanja poCi­
nje Gavella teorijski oblikovati upravo u to vrijeme) utjecala na njihov 
oblik. Ako je, dakle, Gavellin zagrebaak:i Krleia do Legendi ostvarenih 
1925. god. bi·o naznakom kodifi'kacije jednoga scenskog st:ila, njegove su 
interpretacije glembajevslkoga ci:klusa u Boogradu !i na slovenskim po­
zornicama znaCile, uz dakako vrlo uocljive kriticko-sociologijske prirni­
sli, li. konstituiranje glumaCke izrazajnosti utemeljene u tada najodlu­
Cnijim naglascima naoiooalne dramatike. To potvrduju ne samo sve auto­
analize njegova redateljskoga irsku:stva, ve(! i .niz studija o glumaCkom 
prinosu kod stvaranja bitnih obiljeija nasih nacionalnih g1Ulllli.&ta.25 

P.i.Suci o soc:lologijskom odredenju pojma .. glembajevstine+<, Gavella 
je naglasio »eudnovato jedinstVTo i ogranicenost te pojave«, odnosno »do­
minantnu reprezentativnost te simboliCke sinteze koja uza svu fragmen­
tarnost velikog niza pojedinih crta ( ... ) prkosi svakom pokusaju da joj 
o tome pravo na Zi'Votni ekvivalent.-.26 Cini nam se da upravo od ovakvih 
redateljskih polazlista valja pokusati proni:knuti u njegove inscenacije 
Krlezine .trilogije, jer bi nam druge ishodisne too"ke mogle podosta za­
magliti pristup osnoV!Ilom pitanju. Pos:Wji niz Gavellinih opazanja uz 

312 



pojedinatne probleme glembajevske tipolog;ide, ali su to tek fragmentar­
ne redateljske zabi[je.Zbe, gobovo usputne natuknice rodene u muci i 
strasti redateljskoga postupka i mogu posluZ:iti samo ka() djelomicna 
rjesenja. G<>voreCi o -.fudnovart:om jedinstvu i ogra.nicenosti pojave<• 
Glembajevih, Gavella postavlja temeljno ishodisno nacelo za svaikoga 
tk.o predstavom zeli iSkazati svoj drustveni stav. Redatelj-kriticar kakav 
bi'ja.Se Gavella, razl.Ntuje u dijalektickoj antitezi vrlo jasno jedinstvenost 
socioloSke strukture kojoj pripadaju Glembajevi od pojedinacnoga pro­
blema npr. stat'oga »tigra« Nacija Cija »animalna elementarnost( ... ) dise 
krvavim zloiilinaakrlan tragom glembajevskog uspona«.27 S druge pak stra­
ne precizno ogranicuje domete glembajevstine, nastojeCi uvjeriti svoga 
gledatelja u one snage koje se mogu suprotstaviti sirenju tog kancero­
znoga tkiva. Upravo su se izmedu ovih opreka kretale Gavelline pred­
stave, pogotovu one beogradske i ljubljanske 'koje su limale i vrlo jasne 
dru.Stveno-kriti&e naglaske S.to su ih Krlezi.ni i Gavellini protivnici 
smartrali jasno iskazanim izazovima. Tako je Velibor Gligoric govorio 
o »>Ocijalnoj poenti Glembajevih•• u Nall'Odnom pozoriS.tu u Beogradu 
oovrcuCi se upravo na Gavellin udio u toj atmosferi,28 a beogradske rezije 
Gospode Glembajevih te U agoniji smatraju se u toj sredini jo8 uvijek 
reprezentativnima i za recepciju Krlezine dramatike li. kao redateljsko­
pedagoski modeli za Ci.tavu jednu glumaCku generaciju.29 

Cini se da je pregledom teatrologijski relevantne dokumentacije lako 
zakljuCiti lka:ko je Gavellina :re.Zija Gospode Glembajevih u Ljubljani 1931. 
god. upravo pri.mjerno znacajna. Od Josipa Vidmara do Filipa Kalana 
nijedan od slovenskih teatrologa mje u svojim analitiokim studijama 
o znacenju Krleiina odjeka na ljubljansikoj pozo:rnici mimoisao Gavellinu 
redateljSkJu koncepciju kao bi'tni prilnoo ne samo dojmljivosti drame, vee 
i stepeniou u Gavelhnu redateljskom razvodu. Iva111 Levar koji je igrao 
Ignjata Glembaja, potvrdio se tom predstavom ika<O jedan od najveCih 
glwnaca ju21noslave1!1Skoga terena, a suradnju iZi.llledu dramaticara, reda­
telja i glumca go:tovu idealno sinhroniziranu u svim :istraZ:ivaCkim i na­
poolje'l:ku kritliakim pojedinostima, proglasio je Filip Kalan »zgodovin­
skim spominom slovensk:e gledaliSke kulture« i oCitom ..-koincidencom 
med Z:ivljenskimi in umetniSkimi teinjami znamenite evrops:ke trojice 
Krleia-Gavella-Levll'r«.30 U svojoj povijesti slovenskoga kazalista iz­
medu dva rata, Du8an Moravec ce pa;k zakljuCiti svoje raZi.lllatranje o 
Gavellinim ljubljanskim Glembajevima ovako: »Led pa je bil vendarle 
prebit: slovensko gledalisce, tega nri. mogel prezreti nihce, je stopalo na 
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novo pota: v do kraja preprostero, s:lrorajda poenostavljenem ilronvencio­
nalnem okv:iru stirih sten je bila odigrana obt<>Zujoea sodobna tragedija 
in 0 1Uprizoritvi su pisali u superlativih, cetudi ne prav odbranih: triumf, 
viSek, mogocen uspeh, dzredna IStvaritev, enoten stil, odlicno zreziraoo, 
ogromen vtis, najvecji uspeh na5e Drame, trojen prodor - avtorja, reZi­
serja, na5ih igralcev«.31 

Izravni Gavellin odnos prema retorici glembajevskoga materijala na­
dasve je zanimlj!iv. NastojeCi svadl:om svojom re:Z.ijom dok:1zati ka:ko je 
scenstki govor temelj glumceve kreacije, Gavella se pred obiljem KrleZine 
reeenicne mase uspio tako koncentrirati, da je istodobno zaustavljao nje­
nu ,(Sestu baroknu bujnoot, ali i potcrtavao one segmente koji su naj­
oCitije svjedocili o >+dijalekt:icko-krvavim situacijama ( ... ) svoje okoli­
ne«.32 Pr.i:mjerci tekstova Gospode Glembajevih te U Agoniji nadeni u 
njegovoj biblioteci koji pokazuju kako je ikratio tekst za beogradsku 
odnosno ljubljans'ku pozomicu, najbolje poka7JUju ovaj postupak. Tako 
iz uvodnog Leoneova mOIIlologa Gavella ostavlja klas:ienu reeeniou: ... Mut­
no je sve to u nama, draga moja, dobra Beatrice, nevjerojatno mutno«, 
potom izostavlja Citav Leoneov eks'kll.lrs o Kantu i Euleru 1 prelazi iz,ravno 
na slikarsku motiviku: .. r ja !koliko vise slikam, sve sam viSe uvjeren, 
da je Da Vinci ,potpuno u praVlll ... « lirtd.aa Drugi cin, a pogotovu velikd 
dllijalog Ignjata i Leonea, ostaje gotovo bez ika!kvih tragova crvene reda­
teljske olovke, dok u tre6em Gavella proCisooje tekst od svih natruha 
konvencionalne retori1ke, usredotoeujuCi se iskljuCivo na dramaturgijski 
dinamiOke vrdjednosti dijaloga. Istovjetni su postupci zamjetljivi i na 
tekstu drame U agoniji,34 gdje je jasno vidljivo postovanje preana Clluto­
rovu djelu. U takstu se tek mjestimice primje6uju neka prijeko potrebna 
sazimanja, ali to .ni u kom slueaju nisu nezgrapne am;putacije ili potezli 
koj'i bi doveli do redateljskoga samoisticanja. 

Takav postupalk dovodi do uoeavanja ... raznih scensloo-psiholo5kih 
slojeva« koj!i se »-ne dadu svladati obilmim, rna i kadl:o 'pro:lJivljenim' seen­
skim sredstvima«.as Jer, !kako ce reCi Gavella, »<U KrleZinu scenskom 
govornom stilu dominira, kaJo uostalom :u veLikom dijelu njegova opusa, 
ton debatnog polem.iCkog uvjeravrunja k!ojti je uvi'jek neobieno dobro i 
spretno hranjen i upravljan nagomilrunim scensko-psiholoskim materija­
lorn, ali mi lako zaboravljamo da taj, tako lako nala:Z.ljivi i efelctni ton 
uvjeravanja nije ogranicen samo na direk<tno debatne odnose izmedu lica 
radnje, da ima, naime, jos i drugih scensko psiholoskih slojeva u KrleZi­
nim fugurama, da ima neobi&lo vamih mjesta (mi ih redatelji na zalost 
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cesto kljas1mimo newotrebnim slkokovima) gdje ta lica dolaze u odnos 
uvjeravanja, gotovo debatiranja sa samim sobOI!l1«.36 Stoga .Ce i kao 
prijekor upU<~en ·samome rsebi a i svodim kolegama reCi ikako ,..mora, na 
zalost, konsta:tirati da jo8 ni jedan Leone (a bilo ih je mnogo kojima se 
ne moze poreCi stanov:ilt uspjeh u toj ulo?Ji.) nije, na tprimjer, uspio da 
nade intonaciju za ono temeljno i ishodno 'mutno je sve to' ... •<.37 

Ovaikva razm'isljanja mogu djelOI!llice pooluZiti i rekanstrrukciji Ga­
velline redaA:eljske interpretacije Glembajevtih, kamo spadaju dalka:ko 
i marginalije o Ledi, Ci:ni se joo uvijek ikazaliSno neostvarene. »U Ledi 
bi trebalo vee jednom 'kaTnevalstinu' preniljeti s lllaslovnog lista u samo 
scensko zbivanje<<, ali ne ... umetanjem papirnatog naturalistickog karneva­
la«, vee ...ctubokto prostudirarum mimiOkim glumaekim lizrazajem, i znacaj­
nim, O.sto situaciOIIlim, redateljsk.im sredstvima<<.36 

Tako se Gavelline reZije ove Krleme teme komplementa:rno upot­
punjavaju s njegov5m kritti.Ciko-dramaturgijskim i redateljskim biljeska­
ma, Oime se jos jednom potwduje paralelizam rustanovljen u pristupu 
Legendama, Galiciji, Golgoti te Vucjaku. Redatelju .koji se nep.restance 
osjeeao i nadalje kritiearom, pozorn.ica oCirto nije pruZala sve moguanost:i 
sucelja'Vanja s dramskirm djelom. Esejli. o Eshllu, DrZicu, Shakespeareu i 
dakalko KrleZi, dokazujlll ikako se Gavelhno reZiranje mora promatrat1 
isikljucivo poput spoja scenske pr<l'k!se i 'knjizevnoga stvarala8tva, jer je 
samo onda posve razumljivo. Interferencija knjizevno.sti i ka.zalista dosla 
je taiko joo jednom do izra!laja, a svoju omiljelu teorijsiku premisu na­
stojao je Gavella neprestance dokazivati i praksom. 

Cini se samo naizgled paraddksalln~m da u kompleiksu GaveUinih 
interpretacija glembajevsike motivike spominjemo i njegovu reZiju drame 
U logoru. No odredena obiljezja ove predstave kao i neka kronologijSka 
zrupazanja unutar redateljeve ,.krleZiane-« oprcwdavaju na8e primisli. 

Gavella je dramu U logoru (1954) postavio nakon trScansikih Gospo­
de Glembajevih (1951) i zagrebaOke Lede (1953), upravo ikada je i u ese­
ji:stitkom obl:i!ku poku8avao rje8avati neke svoje permanentne redatelj­
ske dvoum.ice u svezi s KrleZi:nOI!ll d.ramatiJ.rorn. Usporedo je postavljao jos 
i Golgotu, .pa je na neki naCin bio iznova, kao i u mladosti, impregniran 
Krleiom. 

Iscrpnije usporedne d.ramatur~jske analize Galicije i drame U logo­
ru vrlo bi brzo pokazale ka~ko se u ovom pooljednjem djelu ja:sno iska­
:zruju odredena artikulaaijska obilje:lja glemba.jevskoga dklusa. A on je 
bio zavrsen prije tkonaCnih ootorovih dilema u:nutar tematsko-dramatur-
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gijskoga kompleksa GaZicija - U logoru. >+Deba1mo dijale'ktioko obraeu­
navanje .. - kao sto bi rekaiQ Gavella, ihak'O svojstveno glembajevskim 
dramama zamjetljivo je i u nrizu prizara U Zogoru, a neke 'll.9poredbe 
iz:medu Horvata i Leonea (pa eak i u okvir:u odredenih artistiCkih orijen­
tacirja njihova izvanscenskoga Zivota, misJ:imo naime na slikarstvo, odno­
srno gla2'lbu), da!le bi neke uvjerljive !pO'tw.'de za ovatkve pr~tpootav'ke. 

Jo8 je od zabranjene Galicije 1920. god. Gavella celkao na prJgodu 
ponov;ne interpretacije ove Krrle:Ziine teme, pa lkada je u danima zanosno­
ga zajedniStva mladoga Zagreba&:og dramskog kazalista krenuo u ostva­
renje sV'Oije reda:teljske ali i pedago.Ske 2'lal'Ilisli, bilo je jasno kako u scen­
Sikoj slici predstave nece htjeti mimoiCi prisjecanja na vlastitu Zivotnu 
i redateljSku mladost. Rekonstrukcija svih veristi&ih podataka iz hrvat­
skog domobranskog mvota na galicijskom l"atiStu postalra je ne samo 
predmetom anegdota vee i nekih naeelnih rasprava iz:medu i"edatelja i 
dramaticara (o eemu 'svjedoee mjestimice i Krle:Zi.ni dnevn.iOki listovi), 
ali je svaikom {l'O'Z!Omijem promatra6u bilo odmah jasno kako Gavella 
u svojoj scenskoj viziji neee dopustriti !pi'ev~a:st autenticnom tematiziranju 
galicijskog vojniCkog ozracja. Svoj je reda'teljs'ki post111pa.!k usredatoCio 
na dva bi•tna a.spekta koja je nUidilo suwemeno Citanje drame. Na ispiti­
V'anje povijes.noga ikontinuiteta >+hrvatskoga logora« i znacenja njegove 
usudnosti u na8oj svijesti, lte na vee uocenli problem konstitu1ranja glu­
ma&e izra~ajnosti unutar onih redateljskih koordinata 1koje su jasno 
iskazivale dru5tveno-aktivna opredjeljenja. Stoga "''jkanja« i onaj 
»Rtiakzug ... koji se cuo joo u davnoj Galiciji, n:isu ru ovoj predstavi imail'i 
jednaiko vrijedno znacenje kao i 1920. god. Uz njih je ovdje u oeajni­
ckom pardksizlmu dommiralo izbezuanljeno Horvatovo prisjecanje na 
Schillerova Wallensteina: »Kroate! Wo hast du das Halsband gestohlen! ... 
Kao Sto Leone osjeca ru sebi glembajevstinu i bezruspje8no se odupire nje-
7linu zoV'U, Jtako se a Gavelliln Horvat U Zogoru nastojao svim silama 
oteti prokle~tv:u povijesne kobi sto je Hrvate jos od vremena trideseto­
godisnjega rata primoravala na boDbu pod tudim zastavama. 

G ~ vellina se redateljska :Prlprema velikog finala i rkonaenog obraeu­
na u III Cinu od'Vijala unutarr niza ideoloskih suceljavanja, pri cemu su 
se jasno raspoznavala bitna opredjeljenja u okvirfuna sto lih je nudila 
KrleZina tekstualna podloga. Redatelj je u oblilkovanju niza rrrilkrodra­
malburgij:skih cjelina, posebice na relacijama Horvat-Gregor-Agramer ili 
Walter-Horvat odnosno WaUer-Jankovic dinamizirao zbivanje uz oCita 
prisje6anja na sliene glembajevske sitll.lacije, ta!ko da se latentno pulsi-
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ranje konaenoga sulroba oojecalo vee od prvih prizora. Pri tome je stra­
stveno i bez prikrivanja uZ:ivao u moguenosti autenticne galicijske ratne 
atmoofere koja je uz sav verizam, pa cesto i tvrdoglarvu doslovnos:t, pose­
bice u II Ci.nu odrazavala ponelka obiljezja one srediSnje KrleZine stva­
ralacke faze. To se narocito osjecalo u prizoru s Poljskim Zidovom, kada 
su simbolistiCkli retikti omek8avali tvrde obrise autorova realizma. 

Svoj aktivni odnoo prerna KrleZinu djelu zavrsio je Branko Gavella 
reinjom drame U logoru. Kao sto je prva verzija ove teme, GaZicija iz 
1920. god., predstavljala polaziste KrleZina :scenskoga proboja li usprkos 
spu8tenu zastoru na dan ·premijere najavila veliko zajednistv·o pisca i 
redatelja, ta:ko je predstava Logora oz.naCi.la - a da to ni Gavella a 
niti Krlf!Za nisu pretpostavljali, zavcieta!k njihove kazali§nopra!kticne uza­
jaomnosti. Dramaticar i redatelj nrikada se vise nisu susreli ruz pozornicu. 
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