BRANKO GAVELLA — PRVI KRLEZIN REDATELJ

Nikola Batus$ié

Viseslojna pojava i znadenje Miroslava KrleZze 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 Gavelle neprestance pristizali poticaji za ponaj-
prije inscenatorska, a potom dramaturgijska ili teatrologijska premi-
Sljanja. Stvarala¢ki aktivna sveza te usprkos mnogim i razumljivim
amplitudama plodotvorni Gavellin odnos spram Krlezina djela trajao je
gotovo &etrdeset godina, dok ée se, na drugoj strani, dramatiéareva ocje-
na redateljeve scenske prakse naéi i u ranijim esejisti¢kim zapazanji-
ma ali i u dnevni¢kim zapisima zreloga doba. Stoga nam je na temelju
mnogih obostrano-pouzdanih realija — uz obilje ostvarenih Gavellinih
scenskih zamisli kao temeljnog prosudbenoga materijala — moguée go-
voriti o svojevrsnom reciprocitetu interesa izmedu redatelja i pisca.

U europskoj povijesti drame i kazali§ta nailazimo na niz sliénih
afiniteta, posebice od razdoblja naturalizma i dalje, ali éemo usprkos
najpoznatijim primjerima kao $to su Lugné Poeov odnos prema Ibsenu,
Appijin prema Wagneru ili kasnije Jouvetove suradnje s Giraudouxom,
teSko — osim u sluéaju Stanislavski-Cehov, moé pronadi sli¢an intenzi-
tet medusobnoga proZimanja dramati¢areve namisli i redateljeve prakse
unutar parametara iste nacionalne kulture kao $to to biljeZimo u odno-
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sima izmedu Gavelle i KrleZe. To prije §to Gavellino redateljsko pre-
misljanje nad Krlezinom dramatikom zapoéinje sukladno s autorovim
i tematskim i dramaturgijskim razvitkom, tako da nam je evoluciju ovo-
ga zajedni$tva moguée pratiti vrlo pregledno i po scenskoj slici autorove
dramatike. A ona se razvijala ne samo zahvaljujuéi Krlezinim nastoja-
njima, veé i oblikovanjem Gavellina redateljskoga rukopisa.

Neke generacijske razlike koje bi nam se mogle nametnuti u trenut-
ku pojedinih usporedba nisu ni jednoj a niti drugoj strani predstav-
ljale bitnijih zapreka, a povremeno se ¢&vrsto zajednistvo kazaliSnoga
praktiara i pisca nije prometnulo u medusobnu nekriti¢nost. Struéna
pak razmimoilazenja izmedu Gavelle i KrleZe rijetko su dirala u bitne
odrednice uzroka prijeporu — naime u integritet kazali$ne predstave,
dok kritiéki sudovi dramati¢ara o svom redatelju, odnosno redatelja-
-dramaturga o ponudenom knjiZevnom predloSku samo pospjeSuju nasa
danadnja ra$¢lanjivanja jer nisu proZeti neutemeljenim proizvoljnosti-
ma, ve¢ za svaku stranu uvjerljivim osobnim razlozima.

Zeleéi proudavati Gavellino redateljsko i uopée kazalidno djelova-
nje, zanima nas prvenstveno njegov odnos prema Krlezinoj dramatici,
sto ne znaéi kako spominjani usporedni hod scenske prakse i dramsko-
ga stvaranja neéemo kusati osvijetliti i s KrleZina stajalista.

Branko Gavella rezirao je devet Krlezinih drama u dvadeset scen-
skih postava,! potvrdivii prvi njegove vrijednosti na pozornicama Za-
greba, Beograda, Ljubljane i drugih na$ih te inozemnih gradova. Uz
Shakespearea i hrvatsku dramu opéenito, KrleZino je djelo u Gavellinoj
interpretaciji ono tematsko podrucdje koje se neprijeporno nadaje temelj-
nim za proucavanje redateljeve inscenatorske metode. Dodamo li da je
na osnovici suéeljavanja sa scenskom praksom, Gavella napisao o Krle-
zinoj dramskoj knjiZevnosti i autorovom znaéenju nekoliko nezaobilaznih
studija i eseja,? onda se u cjelokupnu pogledu na Gavellinu stvaraladku
osobnost njegov odnos prema KrleZzi mora smatrati jednim od kljuénih
poglavlja ne samo za ocjenu redateljeva stava prema nacionalnoj dra-
matici, veé i Sirim teorijskim problemima kazalisne umjetnosti.

Da uz prvenstveno kazali$ni i ovakav »literarni« odnos Branka Ga-
velle prema Miroslavu KrleZi nije bio obiljeZen iskljudivo jednostrano,
svjedodi i ¢injenica da je dramati¢ar napisao doduSe »in memoriam«
intoniranu — ali ljudski i sociologijski nadasve zanimljivu portretnu
studiju redateljevu,® pridodavsi joj kasnije i neke sporadi¢ne dnevnitke
uspomene. Tako u nesto manjoj mjeri postoji i Krlezin »literarni Gavel-
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la«, pak nas niz raznolikih poticaja ué¢vriéuje u namjerama iscrpnoga
ras¢lanjivanja ovog knjiZzevno-kazaliSnoga, ali po mnogo ¢emu i dru-
Stveno opredijeljenoga odnosa.

Gavella je Krlezu pofeo inscenirati kao prvi njegov redatelj jos
1920. god. (zabranjena predstava Galicije), zavrsivsi svoje scenske inter-
pretacije njegova djela 1954. god. zagrebackim reZijama Golgote i U
logoru. Krug je, dakle, zatvoren segmentima iste tematsko-dramaturgij-
ske cjeline, uz intimno Zaljenje iskazano jo§ 1953. god. »kako ba$ u po-
sljednje vrijeme nije bila 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 $to se u meni stalozlo u toku
mog rada na KrleZinim djelima«% Zanimljiva redateljsko-teatrologijska
premisSljanja o uprizorenju Legendi nalaze se i u Gavellinoj »krleZiani«
ali i u nekim drugim esejima,® pak je o&to kako je u zreloj dobi kritigki
vrlo intenzivno, pa i kreativno mislio na vlastiti inscenatorski podetak,
u kome su i po osobnu, ali i po Krlezinu svjedoéanstvu, Legende za
razliku od Golgote i Vudjaka, odigrale znatniju promicateljsku, no ka-
zali$no-prakti¢nu ili pak redateljski znaéajnu ulogu.

Redateljski put Branka Gavelle do onih Krlezinih drama koje ce
ponajprije podvrgnuti scenskom ispitivanju — a bijahu to kronologij-
skim slijedom Galicija, Golgota, Vuéjak pa tek onda neke od Legendi
vodio je preko vlastita scenskoga iskustva $to je uglavnom bilo proZeto
praksom steenom u redateljskom pristupu dramskim djelima moderni-
sti¢koga razdoblja. Do KrleZe je, dakle, njegov redatelj dopirao preko
europske i nase moderne, pak se ¢ak i segmenti klasi¢noga repertoara
na toj stazi (Gundulié, Schiller i dakako Shakespeare kao najpogodniji
materijal svakovrsnoj inscenatorskoj interpretaciji), uvjetno mogu obi-
ljeziti onakvim predznacima $to su u vlastitu strukturu dopustali inte-
griranje nekoga od modernisti¢kih scenskih naglasaka. To viSe S§to ¢e
iscrpna analiza Gavellinih reZija Shakespearea jasno pokazati kako su
njegova rana ostvarenja ovoga dramati¢ara vidljivo natopljena odzvuci-
ma pojedinih na¢ela Maxa Reinhardta iz svjetskoga, a Ive Raiéa iz hrvat-
skoga redateljskog iskustva. Ove ¢injenice ne svjedoe ni o ¢emu dru-
gome do o uodljivim refleksima moderme u Gavellinoj redateljskoj me-
todi onoga vremena.

Oblikovan u duhovnom ozradju becke secesije i nekolikim razvojnim
etapama hrvatske moderne, aktivni kazali$ni kriti¢ar u drugom njenom
razdoblju, konaéno i redateljski debutant veé¢ 1914. god., Branko Gavella
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je mogao doprijeti do Krlezina knjiZevnoga djela preko onih iskustava
Sto su mu se snazno nudila unutar kulturologijskih i napose sociologij-
skih zasada njegova vremena. A one su pak bile obiljeZene opéom kul-
turnom i politiCkom klimom razdoblja, kazaliSnom praksom koja je u
pluralizmu stilova pruZala obilje polazista odnosno iskustvenoga na-
sljeda pojedinom redatelju, kona¢no i traumatskim peatom I svjetskoga
rata koji je svoje bridove usjekao i u Gavellinu i u Krlezinu generaciju.
Sretna je okolnost $to je trazeéi svoj redateljski put u raznorodnoj dra-
maturgijskoj teksturi, u nizu tematskih i Zanrovskih poticaja moderne
i u znakovlju njene scenske artikulacije, Branko Gavella stvarao temelje
za susret s KrleZinom dramatikom. A ona je, dakako neodvisno od njoj
tada posve stranog ili jedva primjetnije zamjetljivoga redateljskoga zre-
nja, dozivljavala veé¢ od 1914. god. — preko burnih suéeljavanja s kaza-
lisSnom sredinom kojoj bijaSe namijenjena — prve odzvuke u naSoj jav-
nosti. Tako se zbilo da u ¢asu zajedni¢koga nastupa (onemoguéena praiz-
‘vedba Galicije ne mijenja niSta u ovakvom promatranju) i redatelj i
dramsko djelo budu prozZeti onim iskustvenim nabojem $to je sam od
sebe otklonio neke bitne metodologijske dvoumice u medusobnu pribli-
zavanju dramati¢ara i redatelja, ne ukloniv§i posve moguénost umjetni-
¢koga rizika, krivih procjena ili Gavellinih inscenatorskih lutanja.

Promotrimo li ostvareni Gavellin repertoar do Galicije, neki nam se
zakljuéci nameéu sami. Unutar dvadeset i Sest rezija $to prethode postavi
Krlezine drame, Gavella je na zagrebac¢koj pozornici — izuzmemo li tri
opere, dvije ili tri francuske komedije, Shakespearea i Gunduliéa, rezirao
dvadesetak svojih suvremenika, odnosno pripadnika raznih stilskih usmje-
renja moderne. Iscrpnija analiza tog repertoara govori o vrlo promislje-
nim, metodologijskim neprijeporno utemeljenim redateljskim sondaZama
unutar viSedimenzionalnosti moderne, ispitivanjima nad moguénoséu
vlastite prakse koja se jo§ uvijek nalazi »in statu nascendi«, a ovisna
je i o recepciji europskih iskustava. Redateljsko razdoblje kojem valja
pridati punu pozornost kako po izboru repertoara tako i po metodi upri-
zorenja, buduéi da se ono do sada u rasélanjivanju Gavelline umjetnosti,
gotovo uvijek, vrlo kratkim postupcima, proglasavalo manje vaZnim
uvodom ili tek vjezbalistem scenske okretnosti. Bez obzira na danas
dostupni »glas javnosti«, kazaliSnu kritiku, tematsko-dramaturgijska
struktura ovog repertoara potvrduje nase razmisljanje.

Raznorodna obiljezja dramske knjiZevnosti $to je Gavella reZira
izmedu 1917. i 1920. god. obiluju nizom podataka za naSu pretpostavku
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o svjesnoj mnogostrukosti tematskoga odbira, $to ¢e u nuZnoj i logi¢noj
posljediénoj svezi uroditi svjesnim pluralizmom inscenatorskoga rukopi-
sa. Ovakva redateljska metodologija, koja oéito usporedno s vlastitom
scenskom praksom prati i KrleZino zrenje »in dramaticis«, morat d¢e
upravo od 1920. god. voditi prema pokuSajima utemeljivanja oznaénica
vlastitoga stila, §to je nedvojbeno vidljivo po svim akcentima Gavellinih
scenskih ostvarenja novoga razdoblja. A ono, nakon jedne zanimljive
sezone provedene u operi, zapo¢inje vrlo znakovito reZijom Golgote,
prve Krlezine drame §to je dosla pred publiku.

Veé se Gavellin redateljski debut — reziju Schillerove Messinske
vjerenice, ne smije olako proglasiti knjiZevnim terenom na kojem bi
mladi podetnik, s obzirom na svoju germanisti¢ku orijentaciju, s manje
opredijeljenosti mogao obaviti pocetniéku zadaéu. Schillerova tragedija
koncipirana u nekim okvirima klasi¢ne anti¢ke drame pripada s jedne
strane onakvom scenskom materijalu u &jim se zasadama moZe eksperi-
mentirati na iskustvima modernisti¢koga neoklasicizma, dok s druge
predstavlja za Gavellu onaj temelj kazaliSmom razmisljanju kojem ce
kasnije kao ugaone kamenove pridodati Eshila, Goethea i hrvatsku dram-
sku klasiku. Ovamo uvjetno pripada i rezija Mileti¢eva Boleslava koja je
natopljena mislju o novoj interpretaciji mekih klasi¢énih uzora, ali se
rada i kao svojevrsni »hommage« velikom reformatoru hrvatskoga glu-
mista.

Vrlo znaéajno poglavlje u Gavellinu pofetku imaju Ibsenova Divlja
patka i Strindbergova Opojenost. Ove dvije reZzije izravni su odgovor
mladoga Gavelle na scenski simbolizam njegova vremena, ali i spomen
na vlastitu kazaliSnu mladost, koja je, po osobnu svjedolanstvu, bila
gotovo impregnirana ibsenovskim suzvuéjem. Gavellina zagrebadka scen-
ska prisje¢anja bijahu duboko proZeta dojmovima s predstava Ibsenovih
drama, o ¢emu je putujuéi u Oslo razmisljao ovako: »... podelo je ono,
$to sam pred samim sobom toliko skrivao, ono u meni o ¢emu nisam
smio da dam sebi ra¢una, da dobija sve konkretnije konture. Naslovi
poderani od noSenja po svim dZepovima Reclamovih svezaka $to smo ih
strasno ¢itali pod klupom za vrijeme grékih i latinskih satova, oni ne-
zaboravni intenzivni uZici mladih é&tada, kad smo triumfalno otkrivali
duboki smisao tamnih ibsenskih simbola i mislii da smo otkrili nesto
5to nitko drugi ne zna. Pa nezaboravni doZivljaji iz dadkog partera, iz
kog se poslije fijanovskih Rosmersholma i BorStnikovog Rubeka nismo
mogli da vraéamo kuéi, nego smo se, zamoreni i prepuni nekih ¢udnih

296



utisaka, romanti¢ni skitali po pustim noénim parkovima«.% NeSto kasnije
od ovih mladenadkih Gavellinih traumatskih stanja izazvanih Ibsenovim
simbolizmom, prevodit ¢e, po osobnu priznanju, Miroslav Krleza Gospo-
du s mora, §to je jo§ jednim dokazom o utjecaju norveSkog dramatiara
na oblikovanje nase onodobne duhovno-kazali$ne klime.?

Ibsen i Strindberg javljaju se dakle kao provjera vlastitoga ideolo-
gijskog i dakako redateljskog stava naspram simbolizmu, tada dominan-
tnoj, ali veé »klasiénoj« stilskoj orijentaciji europske moderne scene.
Iskustvu steéenu u reziji ovih drama, Gavella ¢e pridruziti znatan broj
pokusaja valorizacije nase dramsko-kazaliSne moderne. Tucié, Strozzi,
Donadini, Ogrizovi¢ i Kosor predstavljaju hrvatsku dramu, Nus$i¢ i Ban
srpsku, a Cankar slovensku. U svim se djelima ovih pisaca nazrijevaju
raznorodne stilske smjernice kojih je realizacija na pozornici pocivala
na nuznim pretpostavkama poznavanja bitnih kretanja u kazali§noj prak-
si europske moderne.

Hrvatska je suvremena drama pruzala u tom kompleksu obilje pri-
gode raznorodnim redateljskim akcentuacijama, ali se ni Nusi¢ tadanje
tematske orijentacije niti dakako Cankar nimalo ne izdvajahu iz Sirokoga
spektra modernisti¢kih stilskih usmjerenja. Tako se Gavella na vise-
strukosti stilsko-tematskih parametara drame svoga razdoblja izgradivao
i pripremao za aktivni susret s Krlezinom dramskom rijeé, koje je
sudbinu o¢ito pratio u rasplamsalim autorovim polemikama s Josipom
Bachom.

U Tuci¢evim Osloboditeljima omoguéeno mu je, uz ostalo, i scensko
interpretiranje tada vrlo raSirenih odzvuka Tolstojeva humanizma, Do-
nadini — pisac izvan generacijskih odredenja i neodvisno-buntovni duh
nudio je svojim Bezdanom neke pomalo veé i zakas$njele naturalisti¢ke
porive ali i prve ekspresionistitke magovjeStaje, Strozzijev prvijenac
Alanku odisao je pacifizmom i odgovarao izravno na netom minule ratne
strahote, dok Nusi¢ i Ban iz srpske knjizevno-dramske sfere sugerirahu
svojim neohistoricizmom suvremeno ¢itanje povijesti i legende, $to je u
¢asu oblikovanja nove drzavne strukture bilo iznimno aktualno. Danas
klasiéna Cankarova drama Slugani (tako je, naime, glasio tadanji prije-
vod naslova) bijase s ideologijskoga aspekta oéito najizazovnijim djelom
u ovom repertoaru, a navlastito u kontekstu autorove interpretacije slo-
vensko-nacionalnoga problema kao i nekih §irih eti¢ko-moralnih pitanja.
Spomenimo uzgred da je Gavellina reZija Cankarove drame 1919. god. u
Zagrebu prethodila njenoj prvoj ljubljanskoj izvedbi.
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Kosorovom Nepobjedivom ladom u prosincu 1920. neposredno pred
premijeru Galicije, zavrSava ovo Gavellino redateljsko-istrazivala¢ko raz-
doblje pokuSajem sistematiziranja brojnih Kosorovih stilskih disperziv-
nosti kao i scenskom materijalizacijom fantazmagoriénoga nietzscheanstva
sto se pomalja iz guste, ¢esto i neprohodne magme ovoga dramskog
tkiva. U toj se predstavi kao Gavellin scenografski suradnik pojavio
Mirko Radki — Sto je bio i ostao njegov jedini susret s kazaliSnom
praksom — oblikovavsi scenski prostor prisjecanjima na likovne zasade
becke secesije, pa je izvedba Kosorova djela bio jo§ jedan prinos moder-
nistickom stilskom ugodaju. No istodobno éemo moéi zamijetiti kako neke
tematsko-dramaturgijske odrednice Nepobjedive lade i kasnija Gavellina
razmi$ljanja o Kosorovoj dramatici? pruZaju odredene poticaje detekti-
ranju prodora novih stilskih usmjerenja u temelje Gavellina redateljsko-
ga rukopisa, naime odredenih ekspresionisti¢kih akcenata.

Cini se da smo time najavili onakve inscenatorske stileme s pomoéu
kojih je Gavella bio kona¢no sposoban pri¢i scenskoj materijalizaciji
Krlezine dramatike. Bachovo redateljsko odbijanje Legendi oéito je mo-
ralo predstavljati svojevrstan izazov upravo za Gavellu koji je u naj-
ze§¢éim danima polemike kretao prema punoj afirmaciji. No nadasve je
zanimljivo kako se niti mladi, eksperimentu ocito skloni redatelj ne
prihvaéa Legendi u prvom pokuSaju uprizorenja jedne od Krlezinih
drama. Na izri¢it autorov pismeni zahtjev kazaliSnoj upravi, on pred
kraj 1920. god. rezira Galiciju koja ¢ée usprkos zabrani na dan premijere
predstavljati neosporno prvi afirmativni susret jednog hrvatskog reda-
telja i Miroslava Krleze. Tek nakon Golgote i Vuédjaka, svojevrsne stilsko-
tematske trijade, slijedit ¢e rezije Michelangela Buonarrotija te Adama
i Eve, jedine dvije Legende koje je Gavella scenski odista i ostvario,
prepustivii redateljsko oblikovanje Kraljeva i teorijska razmisljanja
o problemima rane KrleZine dramatike Sirokim i nesputanim predjelima
vlastite maste i esejistitkoga premisljanja. Ona su tako precizno reda-
teljski i teatrologijski oblikovana, da pruZaju iscrpan uvid u Gavellino
hipoteti¢ko reZiranje, pa ih vrlo lako moZemo integrirati u njegov insce-
natorski postupak.

Bez sumnje ¢e se upravo sada, istodobno s nasom interpretacijom
faktografije, postaviti kljuéno teatrologijsko pitanje. Zbog ¢ega se reda-
telj ponajprije prihvacéa Galicije, Golgote i Vuéjaka, zapostavljajuéi na
céas Legende koje su zbog razbuktale polemike izmedu autora i bivse
uprave drame ocito bile u sredi§tu pozornosti javnosti? Odgovori na ovo
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pitanje mogu biti viSestruki, a kreéu se ocito od kazaliSno-praktiénih,
dakle redateljskih razloga, do politi¢ko-sociologijskih opredjeljenja Gavel-
linih koja postaju vrlo odredena upravo u trenutku aktivne suradnje
s Miroslavom Krlezom. Oba segmenta ovih moguéih dilema spajaju se,
¢ini se, u jednom pravcu.

Neposredno poratno vrijeme, politi¢ko-pacifisticka ideologijska pod-
loga Galicije, punoéa osobnoga »galicijskog« iskustva S§to ¢e ga modi
kornistiti u predstavi, Zelja za redateljsko-drustvenom deklaracijom koja
¢ée dosljedno i jasno biti poduprta temom Krlezina djela, sve su to
snazni poticaji $to Gavellu neodoljivo usmjeravaju prema ovoj drami.
U parametrima njene protuaustrijske ali i protumilitaristicke podloge, u
njenoj nacionalnoj usidrenosti, u jasnoj Krlezinoj ras¢lambi odnosa hrvat-
skoga vojnika naspram carskoj ratnoj trublji, redatelj uocava goleme
mogucdnosti vlastita drustvenoga opredjeljenja, odgovarajuéi svojim izbo-
rom dramskog djela na upit vremena u kome djeluje. U tom &éasu izjed-
nac¢uje svoje kazaliSno djelovanje s jasnim druStvenim stavom, slijedeéi
dramatiéara na svim stazama njegove politicke borbe. No istodobno mu
dramaturgijska struktura Galicije, »sordinirana« u odnosu na Legende,
pruza prigodu primjene odredenih ekspresionisti¢kih redateljskih nagla-
saka, ¢ime Gavella zapodinje vrlo jasno novim stilskim istraZivanjima
koja ¢e se potvrditi upravo na korpusu rane KrleZzine dramatike. U sli-
¢nim odrednicama tematske usmjerenosti kretat ¢e se motivika nared-
nih Krlezinih scenskih djela, §to sve govori u prilog nasoj pretpostavci
kako »tri drame« bijahu oéito pogodnijim materijalom zajedni¢kom na-
stupu pisca i redatelja od tada osporavanih Legendi. Valja uz to i na-
glasiti kako bi jasno usmjerena, ¢ini se do sada zanemarena usporedna
analiza Galicije (pa i U logoru), Golgote i Vuédjaka lako mogla pokazati
da se KrleZina tematoloska istrazivanja u tom dramskom ciklusu uzajam-
no isprepliéu poput povezanih krugova razli¢ito rasporedenih sredista,
koja, medutim, uspostavljaju svoju medusobnu svezu na identi¢noj ideo-
lo8koj razini. Raspad vojno-politi¢ke strukture cesarsko-kraljevskih tlap-
nja na galicijskom ratiStu s projekcijom moralnih dilema hrvatskoga
segmenta u tom zbivanju, simboliéni odzvuci Oktobra 3to jeée Golgotom
gotovo istodobno dok odzvanja zlokobni galicijski »Riickzug«, i napo-
slijetku blatna, tuZna i beznadna atmosfera Zagreba i Vuéjaka do koje-
ga u mutnim transformacijama i ¢udovisnim, ¢esto i grotesknim preina-
kama dopiru poneki glasovi i ratne jeke i oktobarskih akorda smuéujuéi
tipi¢nog hrvatskog intelektualca onoga doba, sve su to tematske razine
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koje se preklapaju, ne odvajajuéi se, medutim, bitnije na ordinati vre-
menskoga odredenja. Nije stoga ¢udno da se dva glavna junaka zovu
Horvat (tj. Hrvat), da se upravo oni bore s fantomima i prikazama i da
se u njihovim rastrzajima odraZavaju sve moralne dileme mladih ljudi
koji su se nasli u sredi$tu sudbonosnih zbivanja odnosno njihovih reflek-
sija u nasoj sredini.

Kada éemo pak u svezi s tematskom analizom grupe »triju drama«
govoriti o Gavellinu redateljskom postupku onoga razdoblja, a napose u
odnosu na djelo mladoga Krleze, ¢mni se da ne bismo smjeli luéiti ovu
skupinu od reZje dviju Legendi. Premda Michelangelo te Adam i Eva
u genetsko-autorskom smislu prethode Galiciji, Golgoti i Vuéjaku, ove
dvije drame stoje iz razumljivih razloga u Gavellinoj kronologiji redatelj-
skoga odnosa prema KrleZi iza spomenute trijade. No ipak moramo ovih
pet rezija smatrati integralnom inscenatorskom cjelinom, jer se i prema
kasnijim Gavellinim teorijsko-esejistickim razmisljanjima njegov postu-
pak u tim predstavama moZe zaokruziti istim metodologijskim linijama.

Promatramo li dakle Gavellin redateljski impuls u scenskom ostva-
renju »triju drama« i dijela Legendi, a to nam omoguéuju redateljske
odnosno inspicijentske knjige, sa¢uvane scenografske osnove Ljube Ba-
bi¢a, djelomice i kriti¢ko-memoarska izvje$éa te dakako redateljeve auto-
analiticke studije o vlastitoj metodologiji, morat éemo postaviti pitanje
koje se u hrvatskoj teatrologiji doduSe mnasluéivalo, ali se ¢&ini kako
nikada nije bilo do kraja izreéeno punim intenzitetom. Rije¢ je, naime,
o detekciji naSe varijante scenskoga ekspresionizma zamjetljive upravo
unutar redateljskih odrednica ovih pet predstava. Vjerujemo kako upra-
vo rasdélanjivanje Gavellinih rezZijskih artikulacija, analiza Babiéevih
likovnih predlozaka i dakako dramaturgijsko-stilska obiljeZja ovih dra-
ma opravdavaju nase polaziste.

Ako je Galicija u nekim redateljskim postupcima bila jo§ uvijek i u
doslovnom smislu natopljena naturalistickim detaljima (Sto je bila i
autorova Zelja i odraz neposrednoga ratnog iskustva redateljeva), veé¢ se
u nizu Gavellinih opaska scenskopraktiéne naravi mogu i danas otkri-
vati ekspresionisti¢ki scenski akordi, posebice vidljivi u materijalizaciji
autorske didaskalije ili tlocrtno-prostornih sugestija. Tako u inspicijent-
skoj knjizi Galicije nalazimo niz osobnih Gavellinih primjedabal® mizan-
scenskoga i knjiZevno-kriti¢koga tipa. On, primjerice, mijenja izvorni
Krlezin leksik unoseéi u razgovore I i II ordonanca niz kajkavizama, $to
je ofita seengka anticipacija infanterista Podraveca iz II &na kasnije

300



drame U logoru. Kako je Galicija na dan premijere zabranjena, izostala
su i novinska izvje$éa s pomoéu kojih bismo danas bar djelomice mogli
rekonstruirati scensko zbivanje. Preostaje niz sjeéanja i dnevni¢kih za-
pisall kao i spomenuta inspicijentska knjiga s debelo podvuéenim Krle-
#inim didaskalijama, $to nas navodi na pomisao o Gavellinom samostal-
nom rjeSavanju scenskoga dispozitiva i zvuéne kulise. Znamo, takoder,
da sluzbeno, na plakatu, scenograf nije spomenut.

Analiza vjerodostojnih reminiscencija sudionika ove predstave!? kao
i ra3¢lanjivanje teatrologijske dokumentacije upuéuju na takvu Gavelli-
nu redateljsku interpretaciju koja je od mjestimice jarkoga naturalizma
u KrleZinu tekstu nastojala intenzivno prijeéi na scenska suzvucja Sto su
omogucéavala ekspresionistitko sjendenje. Tako su se u predstavi nagla-
Seno mogli vidjeti svi detalji ratne atmosfere i galicijskoga podneblja
— od pokislog natporu¢énika Waltera s blatnim &zmama gotovo »anto-
ineovske« doslovnosti, do razlupanih staklenih vrata, brezovih klupa
u salonu i Zica poljskih telefona. No svjetlosna i zvudna kulisa predsta-
ve, podrudja koja omoguéuju sugeriranje ekspresionisticke atmosfere
sadrze u sebi efekte koji se ne mogu jednoznaéno svesti na doslovnost
naturalisti¢koga ugodaja. Kada Gavella vidljivo podvla& i u predstavi
olito ostvaruje auditivne signale poput »topota konja«, »avke u zra-
ku«, »ojkanja«, »pjesme violina«, »glasova Riickzuga« ili isti¢e svjetlosne
akcentuacije kao primjerice »crvene pjege na horizontu« i »poZare Sumax,
onda se viSe ne mozZe govoriti o iskljudivo naturalisti¢kom scenskom
kodu, veé¢ o pokuSaju rastvaranja slike realiteta u onakvu facetiranost
koja ¢e u nekim znadajkama modé izraziti potmulost podsvjesnog nago-
vjestaja, §to je vrlo jasna naznaka za prodor ekspresionisti¢kih signala
u primarni autorov scenski naturalizam. S tim u vezi javit ¢e se i pro-
blem redateljskoga rjeSenja dramaturgijski nefunkcionalnog Orlovié¢eva
monologa u IV &nu, za vrijeme kojeg se pojavljuje vizija Zene koju je
objesio.

Ova sekvenca upuéuje na pojedine detalje Golgote i Vudjaka, pose-
bice na prizore umiranja Kristijanova sina odnosno Horvatova sna. Tu
je u scenskom uobli¢avanju Krlezina predloska moralo doéi do onog
prozimanja stvarnosti i privida, realnoga i nasluéenoga te Zivota i smrti,
S$to su paradigmati¢no znacajni akcenti ekspresionisti¢ke scenske slike.
Pri tome zastupnici »svijeta s onu stranu« — objeSena baba, doktor-smrt
i materijalizacija Horvatovih snovidenja, poput Janeza i Stijefa iz Kra-
ljeva koje pripada Legendama, i u doslovnom smislu svjedote o vlasti-
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toj »nematerijalnosti« za jedne, a kobnoj i vidljivoj usudnosti za posve
odredene sudionike zbivanja. Materijalizirajuéi scenski prema KrleZinim
zahtjevima viziju u Galiciji, Gavella ponajprije u na$im parametrima
anticipira, a potom kodificira scenski ekspresionizam jednim od njegovih
temeljnih znakova.

Sliéni su se problemi javili u sukobu realiteta i simbolisticki kon-
cipirane obiteljske idile u II &nu Golgote, gdje s jedne strane — u simul-
tano postavljenom Babiéevom dekoru, krvari nastrijeljeni revolucionar,
a s druge se u pomalo grotesknim obrisima obiteljske idile interpretira
eshatolodka pri¢a o Ahasveru. I ovdje se realitet prostora obiteljske kuce
u ¢asu Pavlove smrti pretapa po Krlezinoj didaskaliji u wiziju. U njoj
nalazimo tipi¢ni ekspresionisti¢ki poetsko-scenski diskurs i u vizualnom
i u akustitnom smislu. Autorova didaskalija opisuje Pavlovu agoniju
ovako: »Ognji¢ava, katastrofalna, bolesna vizija smrti, vjetrenja¢a, mag-
le i vjetra. Iza one prve kavalkade $to je u obladinama prejahala scenu
u galopu, u zveketu madeva i topotu potkova, juri scenom rulja crnih
pojava sa svjetiljkama. Biskupi u gala ornatu s mitrom i srebrnim krsto-
vima, crkvenjaci sa Zutim i modrim stjegovima s likovima svetaca; poli-
cija i policajna pseta i detektivi i oficiri u paradi i soldati u kacigama i
bajonetama, Zene, djeca, prosjaci, gospoda u cilindru i bundi, dame u
krznu, sve to projuri kroz scenu uz lavez pasa, zvonjavu i vjetar, i kao
da gazi preko Pavla koji lezi u svojoj krvi. Opet kavalkada koja se
vraca«.

Gavella je odito tek djelomice mogao ili htio uéi u scensku interpre-
taciju ove Krlezine didaskalije. Na praizvedbi 1922. god. njemu je oéito
bilo do drugadijih akcentuacija. Naime onih ideologijskih opredjeljenja.
Kada mu se, medutim, 1954. pruzila prigoda ponovnoga uprizorenja
Golgote (tada je nakon viSe od tridesel godina bio jedini redatelj koji
je reinterpretirao ovu dramu), nije odustao od pokuSaja vizualizacije
ove kompleksne Krlezine didaskalije. RijeS§io ju je, kao sto je to uosta-
lom jedino i bilo moguée, svjetlosnim signalima sinkopiranoga ritma i
jakim tonskim masama u kojima su dominirala zvona. Bez ljudskih
figura, dakle, bez Zelje za ekspresionisti¢ki intoniranim KrleZinim pola-
rizacijama biskupi-detektivi, gospoda u cilindru-prosjaci i sl., veé isklju-
¢ivo s namjerom primjerene scenske materijalizacije Pavlove agonije
s jasno naznadenim pretfinalnim bunilom. Zelja za scenskom artikulaci-
jom didaskalije bila je jata od pokuSaja stilskoga omedenja njenih bit-
nih sastavnica.
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Scenska materijalizacija Horvatova sna iz Vudjaka pokazala se vec
prigodom praizvedbe 1923. gotovo nemoguéom, pa je upravo pozornica
sugerirala i kasnijim redateljima i autoru izostavljanje ovoga dijela dra-
me sve do najnovijega vremena, kada se mnogostranost Horvatova bu-
nila nastoji iznova reintegrirati u scensko zbivanje. Nije potrebno poseb-
no naglasavati kako je upravo scenska sintagma sna omogucéavala reda-
teljevoj zamisli onakvu artikulaciju, koja je u svezi s likovnom sastav-
nicom toga prizora pruZala obilje prigoda za iskuSavanje vlastita ekspre-
sionisti¢kog iskaza.

Suceljavajuéi se s nizom inscenatorskih problema Krlezina »pred-
glembajevskoga« razdoblja, Gavella je majviSe uspjeha postigao u gole-
mim masovnim prizorima Golgote i karakterologijskim profilacijama
urbano-intelektualnih, odnosno primitivno-lukavih, rustikalnih fiziono-
mija u Vuéjaku. No to su u odnosu na KrleZine zahtjeve i na impetuo-
znost dramatiéareva impulsa ipak bila redateljska rjeSenja kojih je kori-
jenje podivalo u tradicijski ¢vrsto utemeljenom sustavu europskoga na-
sljeda sto ga je Gavella oito poznavao. Preko Raiéevih je recepcija rein-
hardtovskih naéela, ali i kasnijim osobnim razvijanjem zateene srednjo-
europske scenske atmosfere bio svjestan vaZnosti dinamid¢koga znadenja
koje velika glumadka skupina mozZe zadobiti na pozornici, posebice u
kontrapunktalnim obratima naspram pojedincu, pak je upravo unutra-
Snje potencijale Golgote i njenih dijelova u arsenalu i na groblja podre-
dio razradi ovakvih nacela. Otuda i snaZan dojam upravo ovih sekvenca
predstave, §to su, kako nam kazuju relevantna vrela, uzbudila i takva
znalca i suverena gospodara glumackih skupina kakav bijaSe Stanislav-
ski koji je zajedno s hudoZestvenicima vidio Golgotu u Zagrebu.!? Na
drugoj se strani Gavella u procesu psiholo§koga profiliranja znadéajeva
i njihovu suprotstavljanju bilo masi, bilo pak odredenoj atmosferi na-
staloj dramaturgijskim dinamiziranjem (a takve odnose susreéemo u
I ¢inu Golgote i gotovo tijekom é&itava Vuéjaeka) mogao pozivati na isku-
stva stefena reZiranjem d{itava niza modernisti¢ki intonirane dramatike
kojoj su i na &elu njegova inscenatorskoga puta kao ponajbolji putovode
stajali Skandinaveci.

Unutar ovakvih je rjeSenja prvi KrleZin redatelj o¢ito traZio prosto-
ra vlastitim istrazivanjima ekspresionisti¢koga scenskog koda koji je,
nema sumnje, stvaran u uskoj suradnji sa scenografom Ljubom Babi-
¢em. No usprkos svemu ostao je nezadovoljan svojim mladenadkim rje-
Senjima, o ¢emu svjedo€i dinjenica da je u zreloj dobi i kada se nasao
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fom

u prigodi posve neodvisnoga izbora i ansambla i kazalifta u kojem ce
rezirati, postavio izmedu 1950. i 1955. god. dva puta Vuéjake (Ljubljana
i Zagreb), a novo, Zagrebac¢ko dramsko kazalite kojemu bijase jednim
od utemeljitelja, otvorio Golgotom i dramom U logoru, vrativii se s mla-
dom druzinom i u vlastitu kazaliS$nu mladost.

Istodobno je u tom novom i nesputanom ozra¢ju kusao realizirati
Kraljevo, ali osim mnogobrojnih pokusa i rasprava o strukturi scenskoga
prostora,4 nije dopro do konkretnijih obrisa predstave. Tako su jedine
Legende koje je scenski materijalizirao ostali Michelangelo Buonarroti
te Adam i Eva. Po nizu dokumentacijskoga materijala koji danas moze
posluziti nas$oj prosudbi, a ovamo ubrajamo i KrleZine marginalne pri-
pomene iz Osjetkoga predavanja i Dnewvnika, Gavella s tim predsta-
vama nije 1925. imao osobita uspjeha. U Michelangelu nije, naime, do-
Slo do interferiranja realiteta i polifono koncipirane simbolne vizionar-
nosti, dok je u Adamu i Evi scenska materijalizacija odnosa izmedu
muskarca i Zene zadobila glumac¢kom igrom antologijskoga terceta Vavra-
-Rai¢é-Dujsin odveé stvarne obrise, odito bez dovoljno potrebnog distan-
ciranja od »strindbergovske« doslovnosti temeljnoga sukoba.

Tek nakon svojih ponovnih reZija »triju drama« i nakon $to je oéito
definitivno odustao od pokuSaja insceniranja Kraljeva, Gavella je u
godinama zavrs$nih intimnih obraféuna s vlastitom kazaliSnom stazom
ponudio zanimljiva scenska rjeSenja za gotovo &itav KrleZin »predglem-
bajevski« opus. Premda nesustavno iznijeta, ona imaju vrijednost istin-
ske redateljske vizije. Iz njihove interpretacije slijedi i razmi$ljanje o
stvarnoj slici i moguéoj inaédici hrvatskog scenskog ekspresionizma. To
je otito bio jedini pravi put kojim se moglo dekodirati KrleZinu ranu
dramatiku, a ona je, uostalom, u svojim stilskim obiljezjima sadrZavala
identi¢ne oznacnice.

Posve je jasno kako pri svakoj takvoj analizi valja amalgamirati
Gavellin redateljski rukopis i Babi¢eva likovna rjeSenja, jer je scenski
sliku KrleZzina predlo§ka stvaralo upravo ovo nadahnuto zajednistvo.
Svaka iscrpnija likovna analiza Babicevih crteza i gvaseva za Golgotu
odnosno Vucdjak, djelomice i njegove skice Michelangela te znakovlja
upotrijebljenog u Adamu i Evi,’ moéi ¢ée pruziti zadovoljavajuéi odgo-
vor naSim pretpostavkama. Kartoni za Golgotu i skice interieura ili
Horvatova sna iz Vudjaka svojim tamnim pigmentom, linijom crteza
8to na Casove dopire do samoga ruba groteskne karikaturalnosti, jednako
kao i snaZznom sociologijskom usmjerenoséu interpretirane knjizevne
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motivike posve se pribliZavaju nekim ekspresionisti¢kim likovnim akcen-
tima. A to je posebice u prizorima sudaranja Zivotnoga realiteta i scen-
ske materijalizacije smrti moglo zadovoljiti osnovne zahtjeve ekspresio-
nisticke scenske slike, nastale svojevrsnom kontaminacijom likovnoga
i redateljsko-glumad¢kog akcentuiranja dramskoga teksta.

Odito je, medutim, kako elemente naSega scenskog ekspresionizma
ne smijemo traZiti iskljuéivo u likovnoj sastavnici Golgote, Vuéjaka pa
i dijela ostvarenih Legendi, premda moramo uzeti u obzir da je to vri-
jeme meposredno nakon Babiéevih antologijskih ostvarenja koja kao da
najavljuju KrleZzinu motiviku iz dijela Legendi i predglembajevskih triju
drama. Bijahu to Crna zastava (1916), Golgota (1917) te Crveni stjegovi
(1919). Elemente Gavellina scenskog ekspresionizma valja naslutiti i u
scenskom funkcioniranju masa u Golgoti koje olito prestaje biti rein-
hardtovski mehani¢ki precizno i vizualno impresivno, veé postaje dina-
midki polivalentno s obzirom na raznovrsna ideologijska opredjeljenja
unutar struktura ove drame. KrleZina dramaturgijska dinamika Golgote
8to pulsira uZarenom magmom radni¢kih skupina s neprekidnom naja-
vom latentne eksplozije, posjeduje ovdje snagu Tollerovih akorda iz
drame Masse-Mensch, a oni su, kao 3to znamo, paradigmatiéni za knji-
zevni i scenski ekspresionizam.

Gavellino nastojanje konstituiranja ekspresionisti¢ke scenske slike
valja takoder mazrijeti i u grotesknom kontrapunktiranju seoskih fizio-
nomija iz Vuéjaka i njihove idealizirane predodzbe $to je Horvat o nji-
ma nosi u sebi bjezeéi iz grada, a mozda bi stilske akcente ovoga tipa
valjalo utvrditi u suzvuéju sumraénoga preludija iz uvodnoga prizora
gdje likovi uredniStva »Narodne sloge« poprimaju obrise groszovskih
zapazanja iz berlinskoga podneblja. Ekspresionisti¢ku likovnu kompo-
nentu zamijetit éemo u Gavellinu Vuéjaku dakako i u realizaciji Hor-
vatova sna, u kojem umjesto stola, pozornicu dijagonalno presijeca bijeli
lijes uz koji stoji crna vo$tanica.!® Neprijeporno je kako su Babiéeve
vizure i ovdje bile umogome bitne za redateljeve odrednice.

U naknadnim ocjenama vlastita redateljskoga rada na KrleZinoj
ranoj dramatici, Gavella za svoj onodobni stilski postupak nikada nije
izrijekom spominjao ekspresionisti¢ku stilsku oznaku, ali se odredene
ocjene njegova stvaralastva proistekle iz vlastita pera mogu pribliZiti
naSim pretpostavkama: »... gotovo sav ekspresionizam u koji se kona-
¢no prelila sva ta moderna, tom je svojom negativhom pojavom ostavio
vidan trag i u nasoj novijoj knjiZevnosti, pokazujuéi i tim putem kapi-
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larnu povezanost teatra i knjiZevnosti (...) Tako je veé pred folklorno-
-naivnim ekspresionizmom Kosorovim naSe kazaliSte bilo priliéno bes-
pomoéno. Nije dakle ni ¢udo da su Bachu, odgovornom uredniku te
kazalidne periode, djela $to mu ih je odnosio mladi Krleza izgledala ne-
izvediva. Mislim, uostalom, da ni Krlezin i moj prijatelj Ljubo Babié,
kad se u onim beskona¢nim Zu¢nim diskusijama s jadnim Bachom smje-
lo ponudio da ée inscenirati Krlezu, — nije imao jasnu predodzbu kako
da to uéini, kao §to moram i za sebe samoga priznati, da mi moji poku-
8aji s Michelangelom i Golgotom misu u cijelosti odgovarali onomu S$to
je Krleza zahtijevao od scene«.1?

Ekspresionizam je, dakle, spomenut u redateljevu tekstu vrlo stid-
ljivo, gotovo kriSom, vise u svezi s Kosorovom dramatikom no kao
oznalnica za vlastiti inscenatorski postupak. No Gavelline naknadne
konfesije »post factum theatrale«, uvjerit ¢e nas kako je zapravo ekspre-
sionisti¢ka scenska slika koju je uspio u sebi kristalizirati i kodificirati
pred kraj Zivotno-umjetni¢koga puta bilo u danom trenutku jedino mo-
guée rjeSenje za ostvarenje KrleZina predglembajevskog opusa na po-
zornici.

U svom poznatom eseju Miroslav KrleZa i kazaliste,!® redatelj ce,
izmedu ostaloga, i ovako definirati Krlezinu tematsko-dramaturgijsku
kvantitativnost: »Ja bih bio prije voljan vidjeti u njegovim prvim dram-
skim radovima ne samo potrebu za simboli¢kim potertavanjem i poja-
¢avanjem, ne samo potrebu za nekim naroéitim demonstriranjem tekstov-
noga smisla, nego potrebu za unutarnjim, transparentnim iluminiranjem
temeljnoga Zivotnoga smisla dramske funkcije. Taj scenski nadrealni
materijal nije u njega, doduse, stilski jedinstven, ima u tim mrtvaékim
plesovima, pijanim povorkama, u tom vrtlogu scenskih perturbacija, u
tim nagomilanim scenskim rekvizitima tu i tamo nepotrebnih dramskih
tautologija, nepotrebnog parafraziranja dramskih situacija koje su same
po sebi potpuno jasne i zatvorene u svom dramskom kontekstu«. Dalje
ée Gavella govoriti o »nadrealnim umetnutim epizodama koje bi imale
djelovati u neku ruku kao kontrapunkt dramskog zbivanja, ima tu, na-
pokon, é&isto lirski intoniranih scenskih opisa kojima bi svaka gruba
materijalizacija ne samo oduzela svu poeti¢ku znacajnost, nego bi i do-
vela do umrtvljenja samoga dramskog teksta«.

»Pijane povorke, mrtvadki plesovi, nadrealne umetnute epizode, lir-
gki kontrapunkt dramskom zbivanju« — navodimo istrgnute sintagme
iz Gavellina ¢itanja Legendi, to su onakva uporista na kojima se o&ito
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mogla graditi ekspresionisti¢ka scenska slika. I ubrzo ¢e na istom mje-
stu redatelj zastati kod svoje »prve pokajni¢ke postaje«. Priznaje kako
»U svojim inscenacijama mladenadkog KrleZzina opusa nisam umio izvrsi-
ti selekciju toga scenskog materijala ni po njegovoj funkcionalno scen-
skoj potrebi, a ni po moguénostima njegove scenske adaptacije, i zato
nisam (podvukao N. B.) uspio da mu dam adekvatan scenski Zivot. Mate-
rijalizirao sam ¢&esto i nepotrebno neke simbolicke elemente, koji su
kudikamo vidljivije Zivjeli u &istoj muzici teksta, a nisam ni umio naéi
finu razliku izmedu prvoplanskog zbivanja i njegove snene, zamagljene
atmosferi¢cke pratnje, i kona¢no, nisam ni ton toga temeljnog zbivanja
umio provoditi u svoj znadajnosti njegove dramske krivulje koja je
morala imati elasti¢éan raspon od najkompaktnije Zivotnosti do najsup-
tilnijih rasélanjenja i konkretno perspektivnog prilaZenja k punokrvnim,
ali isto tako i imaginativno i prividno mrtvadkim limesima Zivota«.19

Za Michelangela te Adama i Evu priznat ée redatelj kako nije »do-
statno upro u moguénosti &isto glumadke tekstovne transfiguracije u
smislu dubljih perspektiva«,? a u Vuéjaku je zanemario »podzemni vul-
kan« $to tutnji u Krlezinim likovima. »Veé mi u Vué&jaku«, priznat de,
»nije uspjelo, kad je KrleZza s pravom otklonio onu moju mladenaéku,
scenski tako realisti¢ki ’prizemnu’ realizaciju koSmarskog sna, da &istim
unutarnjim, glumaéko-redateljskim sredstvima poveZem zbivanje s onim
tako ¢ujnim podzemnim tokovima. Zadovoljio sam se i odvise s lako
pristupaénim, iz prve ruke crpenim scenskim sredstvima, (...) i ostao
sam, tako reéi, u lako pristupadnom scenskom mezaninu«.2!

Konaéno, u svojim redateljskim razmisljanjima o Kraljevu, Gavella
ée ne bez tuge i gordine primijetiti kako jo§ »nitko nije pronasao one
teSko vidljive niti koje na primjer u Kraljevu (a to je djelo po mome
misljenju stilski tipiéno za cijeloga Krlezu) povezuju scenski realizam
kontakta mrtvozivih sa Zivo-mrtvima s koreografijom razularenog ko-
vitlanja orijaSkog ’ringlipila’ $§to se okreée po ritmu muzike kojoj je
teSko naéi ’normalnu’ instrumentalnu podlogu.«? I ubrzo ée, u istoj stu-
diji, uslijediti skica vlastitoga rjeSenja za temeljne scenske koordinate
Kraljeva: »Zamislite samo simboli¢ne grupacije scenskih elemenata i
figura Kraljeva ili Golgote, kako se ogledaju i kreéu u krugu ogromnog
horizonta, na kojemu se kovitla sablasno kolo crtanih projekcija uz ritam
konkretne glazbe (u pravom smislu rijedi) koji dolaz iz zvuénika koji
su kadri da reproduciraju ogromnu zvuénu skalu potrebnu da se uglazbi
ta ’sablasna simfonija’«.?
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Ni uz jednu od tih svojih naknadnih scenskih varijanata koje su ili
ispravljale ranije pogreske ili donosile posve nova rjeSenja za neostvare-
ne predstave, Gavella nije Zelio spomenuti precizno stilsko odredenje,
no ¢ini se kako se odredeni aspekti ekspresionizma kao mogudeg usmje-
renja nalaze u pozadini ovih konfesija. Sigurno je, naime, da se dio
ekspresionisti¢ki intonirane izvedbe — a Legende i »tri drame« nude
mjestimice upravo nametljivo takva stilska rjeSenja, nije mogao osloniti
samo na likovni ugodaj i pojedine psiholoSki kontrapunktirane naglaske
u glumad¢kim interpretacijama. Valjalo je, maime, izvedbeni mehanizam
u Legendama posebice, ali djelomice i u Golgoti i Vudjaku povezati
gotovo u tehni¢kom smislu s nekim tada izrazito avangardnim europ-
skim stremljenjima. Rije¢ je o Mejerholdovu konstruktivizmu koji je
nikao na njegovim iskustvima kazalista u sluzbi Oktobra, o biomehanici
kao o poticaju gluma¢kom izrazu i dakako o politickom kazalistu Erwina
Piscatora u Berlinu koje je svoju scensku i drustvenu potvrdu stalo stje-
cati oko 1925. god. I Piscatorova su scenska rjeSenja potekla od nekih
silnica sovjetskoga revolucionarnog teatra, $to je takoder moglo biti
inspirativno ishodiste jednom od scenskih pristupa Legendama. No odre-
dena retardacija naSe scenske prakse prema novijim postignuéima, odno-
sno njeno ugledanje na institucionalnu kazalisnu praksu Reinhardta i
Stanislavskog — uz istodobno mesnalaZenje unutar parametara »off«
grupacija Mejerholda i Piscatora (&iji je teatar u ono vrijeme za nas
premda ne i nepoznanica, bio samo rubno-eksperimentalni pothvat), odu-
zelo nam je moguénost brZzega uklapanja u najsuvremenija scenska isku-
stva. Gavella je za Mejerholdova odnosno Piscatorova scensko-prakti¢na
rjeSenja jamaéno znao, ali ih nije vidio, a kada je 1928. u Moskvi mogao
doéi u konkretan dodir s Mejerholdovim kazalistem onda su mu nova
saznanja, barem S§to se ti¢e ovog dijela KrleZine dramatike, dosla pre-
kasno. Nakon 3to se vratio zatvorili su mu sva kazaliSno-relevantna
vrata, éime je nestalo prigode i za scenskim esperimentiranjem. MozZda
je predstava Sterijinih Rodoljubaca u Osijeku 1930, koncipirana kao
totalni politidki teatar u Melchingerovu smislu, jedini kazali$no-prakti-
&ni odjek Gavellina puta u Moskvu.

Prvi je Krlezin redatelj svoj meispunjeni mladenadki san smatrao
dokraja Zivota neotplaéenim dugom, a opsesija Kraljeva videnog na me-
hanic¢koj strukturi golema sajamskog vrtuljka proganjala ga je do kraja
inscenatorske prakse. Iz ovakvih se podataka kao i iz Gavellinih tea-
trologijskih eksplikacija vlastitih susreta i sukoba s KrleZinom dramati-
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kom vrlo lako mozZe zakljuéiti kako je europska kazaliSna avangarda
dvadesetih godina, gdje se posebice u berlinskom sluéaju moglo zapaziti
vrlo mnogo ekspresionisti¢kih obiljeZja, bio zapravo klju¢ za KrleZin
mladenacki teatar. Gavella je Zalio §to na pocetku svog redateljskog
puta nije u pomoé mogao pozvati crtani film i snaZne tonske mase,
a upravo su i Mejerhold i Piscator u godinama njegovih konfrontacija
s ranim KrleZom svoje redateljske postupke obiljezili, koristeé izmedu
ostaloga filmske projekcije, snazne zvuéne efekte i raznovrsnu primjenu
sve savrsenije scenske tehnike i mehanike.

Hrvatski scenski ekspresionizam imao je, dakako, i druga tematska
ishodista osim Krlezinih djela. Nikako ne smijemo zaboraviti na Kulun-
dziéeve drame i njegove teorijske prinose objaSnjenju ovoga stilskog
smjera. Posve drugaciji odnosi naSe reZije i KrleZine dramatike do glem-
bajevskog razdoblja zamecéu se, medutim, upravo na granicama koje
tvore Gavellin redateljski »dug« i autonomni pokusaji njegovih udenika.
Novi je, naime, narastaj prihvatio uditeljevu pouku samo u onom seg-
mentu koji je izrazavao vjeru u moguénost scenskoga Zivota Legendi.
Ekspresionizam ga kao moguce stilsko usmjerenje scenske slike nije vise
zanimao. Kazalisno-prakti¢na revalorizacija Legendi veé¢ u okviru nekih
SEK-ovskih pokusSaja, a nadasve Radojeviéevo antologijsko Kraljevo
1970. god., pa Parov dubrovaéki maritimni eksperiment s Kristoforom
Kolumbom i naposlijetku Medimoréeva Hrvatska rapsodija (uz neke
interpretacije redatelja Tomislava DurbeSi¢éa i LjubiSe Georgijevskog),
pokazali su da se kao saveznik u insceniranju mora prizvati jedno drugo
teorijsko-praktiéno usmjerenje modernoga europskog kazalista. Gavella
je predlagao psiholo$ki mnogodimenzionalnu i gotovo dubinsku varijan-
tu ekspresionizma, utemeljenu i u odredenim okvirima scenskoga tehni-
cizma, a pobjedu je iznio, kao $to smo vidjeli, teatar fizi¢ko-tjelesne
izrazajnosti Antonina Artauda.

U analizi Gavelline interpretacije glembajevskoga ciklusa morat
¢emo uodliti nekoliko nezaobilaznih é&injenica koje ¢e umnogome objasni-
ti ne samo redateljev inscenatorski postupak, veé¢ i niz kazali§no-prak-
tiénih marginalija $to se nalaze na stranicama njegove »krleZiane«. I opet
ée to kao u slucaju Legendi i »triju drama« biti obraduni s vlastitom
scenskom praksom, prisje¢canja na poneke redateljske intervencije pa i
manje uspjele trenutke u njima, ali ipak ponajées$ée razmisljanja o puto-
vima koji bi KrleZinu dramatiku mogli udiniti scenski $to izraZajnijom.
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Kazalisna sudbina koja je, kako znamo, udinila Branka Gavellu u
jednom dijelu njegova Zivota redateljem-lutalicom, moZda se najokrutnije
poigrala njime upravo u ¢asu kada je Krlezin glembajevski ciklus dola-
zio pred pozornicu. Nesto ranije je, naime, a bijaSe to koncem 1925. god.,
prvi autorov redatelj krenuo iz Zagreba u Beograd, traZe¢i ne samo
nove prostore svom zahuktalom temperamentu, veé¢ prosvjedujuéi tom
gestom protiv korifeja zagrebacke kazaliSne kritike koji su njegove
inscenacije tumadili bilo neznalac¢ki, bilo pak posve maliciozno. Tako
Zagrepéanin Branko Gavella nije viSe u svom gradu mogao »scenski«
doc¢ekati upravo paradigmatiéno »zagrebadki« dramski ciklus svoga su-
gradanina Miroslava KrleZze, pa je — da paradoksi ovog kratkog bio-
grafsko-statisti¢koga prisjeéanja budu jo§ uoéljiviji, iz trilogije o Glem-
bajevima postavio u Zagrebu samo Ledu, a i to se zbilo tek 1953. Tako
bijase primoran mna interpretaciju motivike KrleZina Agrama i Zagreba
uglavnom uvijek ma onim prostorima gdje su u nizu detalja i tijekom
rada i dakako u scenskoj slici predstave, uz redateljsko-knjiZevne analize
bile odito potrebne i odredene, vrlo precizne etno-socioloske eksplikacije.

Iz ovakvih pogleda na probleme Gavellinih rezija glembajevskoga
ciklusa ne bi valjalo zakljuéivati kako tri drame o agramarskim patri-
cijima smatramo usko zavidajnim kompleksom S§to ga valja problematizi-
rati na iskljuéivo lokalnim razinama. Upravo su Gavelline reZije izvan Za-
greba prve interpretacije Glembajevih koje su pokazale svojevrsnu uni-
verzalnost njihova raspona. No moramo podvuéi kako je Gavella-kriti-
¢éar odnosno interpret nekih glembajevskih pitanja na etno-socijalnoj
razini neprestance nastojao pronalaziti interferencijske dodire izmedu
izvornog KrleZina inspirativnog ishodista-Zagreba i odredenih lokalnih
uvjetovanosti sredine u kojoj je Casovito djelovao. Njegova dedukcija
duhovno-ekonomske veze nekih grana glembajevske obitelji s tr$éan-
skim trgova¢kim krugovima (u eseju Glembajevsko-tr§¢anske varijacije)
tipican je primjer takva pogleda na moguénost i potrebu dislokacije
¢itava glembajevskoga kompleksa na &iru srednjoeuropsku sferu iz koje,
zapravo, ciklus izvire u genealoskom, sociolingvisti¢kom, a ponegdje i
tipologijskom smislu.

Primoran ma scensko traZenje Zagreba izvan ozradja gornjograd-
skih veduta, gonjen istodobno potrebom dokazivanja juZnoslavenskih,
odnosno europskih dometa glembajevske teme, Gavella se oito sukob-
ljavao s nizom problema 8&to ih je redateljsko oblikovanje Gospode
Glembajevih, U agoniji i Lede donosilo na srpskim ili slovenskim po-
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zornicama. Veé se, primjerice, luk govorne melodije protkane nizom
njemadkih fraza nije mogao jednako rijediti u Beogradu i u Ljubljani,
da ne govorimo kako su neke specifi¢ne, gotovo olfaktivne KrleZine
agramerske naznake postale izvan Zagreba gotovo nezamjetljive. Ovak-
ve su poteSkoée primoravale ponekad redatelja i na odite kompromise,
pa mu je mnoga zamisao ostala scenski i neostvarenom, Sto je ukupnosti
Gavelline »glembajevske« interpretacije u kazaliStu oduzelo zasigurno
poneku dimenziju koja bi u sluéaju inscenacije »in situ«, na zagrebackoj
pozornici, zacijelo jasnije dosla do izrazaja. Otuda mozda slijedi . i para-
doksalna ¢&injenica da su Gavellini scenski Glembajevi, a mislimo pod
tim pojmom na ukupnost interpretativnih aspekata é&itava ciklusa, ra-
zumljivi samo uz pokusaj tumadenja redateljeve »krleZiane«, odnosno
njenih glembajevski-relevantnih poglavlja. Tek se naime u esejisti¢kom
obliku Gavellina redateljska praksa potvrduje kao metodologijski i insce-
natorski put kojim je valjalo proéi kako bi se doprlo do srzi nekih Krle-
zinih dramaturgijskih i, tematskih poticaja. Stoga nam je Gavellino
redateljsko-teatrologijsko tumadenje vlastitih problema unutar parame-
tara $to ih je nametnulo KrleZino djelo jednako vrijedno kao i raséla-
njivanje scensko-tehni¢kih postupaka zamjetljivih u analizi njegove
inscenatorske prakse.

Gavelline interpretacije glembajevskoga ciklusa izvan Zagreba za-
nimljive su, izmedu ostaloga, i s aspekta rjeSavanja nekih glumadkih
problema §to samo u povrSnim pogledima ne djeluju dominantno. Ako
je, naime, svojevrsna nemoguénost antejskoga povezivanja redateljskoga
iskustva i inspirativnog ishodista onemogucavala Gavellu u nekim »agra-
meriziranjima« Krleze (koje on mozda posve nesvjesno, barem na tre-
nutak, ne bi uspio zaobiédi), ¢injenica Sto je ¢itav glembajevski ciklus
postavljao prvi ma nizu nasih i stranih pozornica koje u etnopoliti¢kom
smislu bijahu $to sli¢ne, a 8§to opet posve razli¢ite od zagrebacke, uvjeto-
tavala je me samo Gavellinu promicateljsku misiju koja je u odnosu
na Glembajeve bila jednako tako redateljska kao i ideologijska, veé i
neke neocekivane, u Zagrebu mozda nepotrebne, ali ipak — kako se
kasnije pokazalo — nuZne inscenatorske konotacije.

ReZije u Beogradu, Ljubljani, Mariboru i Brnu predstavljale su
ideologijski vrlo jasne ali istodobno i proboje podloZne sumnjiéavoj pri-
smotri desnih struktura, pa su u Sirem znadenju glembajevske teme na
spomenutim pozornicama obiljeZavale nastupanje svojevrsnih prethodni-
ca ne samo krleZijanskih, veé i vidljivo usmjerenih lijevo-ideologijskih
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namisli $to su se ponajprije mogle pojaviti u scenskom obliku. Gavelline
rezije Glembajevih prate u tim sredinama niz polemi¢kih tonova u jav-
nosti, dok se oko njega u procesu ostvarivanja sveukupnosti scenskoga
projekta — kao s$to bi se reklo danasnjim redateljskim rje¢nikom —
okupljaju neki lijevo usmjereni intelektualci ¢ija je kazali$no-prakti¢na
vokacija bila do toga trenutka gotovo samo latentno zamjetljiva. Surad-
nja Branka Gavelle i Bratka Krefta u Ljubljani koja zapoé&inje upravo
oko scenske realizacije KrleZe, samo je najoditiji primjer amalgamne
snage koju je oko pozornice uspjela stvoriti glembajevska motivika te
Gavellino redateljsko i drustveno opredjeljenje.?

Cinjenica pak novih sociolingvistitkih sredina $to su iskazivale dru-
gadija obiljeZja no zagrebacdka, uvjetovala je u Gavellinim rezijama Krle-
zinih Glembajevih na S§irem juZnoslavenskom i slovac¢kom terenu niz
prijeko potrebnih redateljsko-pedagoskih eksplikacija. Otuda i veliki broj
suvremenih te naknadnih, u teatrologijskom smislu vrlo vrijednih raséla-
njivanja glumadkoga udjela u Gavellinim realizacijama na beograd-
skoj i ljubljanskoj pozornici napose. Sve te analize, koliko god spo-
minjale iznimnost pojedinih umjetni¢kih profila u veéim ili manjim
ulogama ovoga ciklusa, neée moéi zanijekati kako je upravo redateljska
inspiracija, Gavellina analitiéki intonirana pedagogija tijekom stvaranja
predstava (a neke pedagogijske zasade vezane uz esteti¢ka pitanja podi-
nje Gavella teorijski oblikovati upravo u to vrijeme) utjecala na njihov
oblik. Ako je, dakle, Gavellin zagrebadki KrleZza do Legendi ostvarenih
1925. god. bio naznakom kodifikacije jednoga scenskog stila, njegove su
interpretacije glembajevskoga ciklusa u Beogradu i na slovenskim po-
zornicama znadile, uz dakako vrlo uoéljive kriti¢ko-sociologijske primi-
sli, i konstituiranje glumadke izraZajnosti utemeljene u tada najodlu-
&énijim naglascima nacionalne dramatike. To potvrduju ne samo sve auto-
analize njegova redateljskoga iskustva, veé¢ i niz studija o glumadkom
prinosu kod stvaranja bitnih obiljeZja nasih nacionalnih glumista.?

PiSuéi o sociologijskom odredenju pojma »glembajevitine«, Gavella
je naglasio »éudnovato jedinstvo i ograni¢enost te pojave«, odnosno »do-
minantnu reprezentativnost te simboli¢ke sinteze koja uza svu fragmen-
tarnost velikog niza pojedinih crta (...) prkosi svakom poku$aju da joj
o tome pravo na Zivotni ekvivalent«.? Cini nam se da upravo od ovakvih
redateljskih polazi§ta valja pokuSati proniknuti u njegove inscenacije
KrleZine trilogije, jer bi nam druge ishodine todke mogle podosta za-
magliti pristup osnovnom pitanju. Postoji niz Gavellinih opaZanja uz

312



pojedina¢ne probleme glembajevske tipologije, ali su to tek fragmentar-
ne redateljske zabiljezbe, gotovo usputne natuknice rodene u muci i
strasti redateljskoga postupka i mogu posluziti samo kao djelomiéna
rjeSenja. Govoreéi o »Cudnovatom jedinstvu i ograni¢enosti pojave«
Glembajevih, Gavella postavlja temeljno ishodisno naéelo za svakoga
tko predstavom Zeli iskazati svoj drudtveni stav. Redatelj-kriti¢ar kakav
bijase Gavella, razlikuje u dijalekti¢koj antitezi vrlo jasno jedinstvenost
sociolodke strukture kojoj pripadaju Glembajevi od pojedinaénoga pro-
blema npr. staroga »tigra« Nacija ¢ija »animalna elementarnost(...) diSe
krvavim zlodinadkim tragom glembajevskog uspona«.?” S druge pak stra-
ne precizno ograniuje domete glembajevstine, nastojeéi 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 imale i vrlo jasne
drustveno-kriticke naglaske Sto su ih Krlezini i Gavellini protivnici
smatrali jasno iskazanim izazovima. Tako je Velibor Gligori¢ govorio
o »socijalnoj poenti Glembajevih« u Narodnom pozoristu u Beogradu
osvréuéi se upravo na Gavellin udio u toj atmosferi,® a beogradske rezije
Gospode Glembajevih te U agoniji smatraju se u toj sredini jo§ uvijek
reprezentativnima i za recepciju KrleZine dramatike i kao redateljsko-
pedagoski modeli za é&tavu jednu glumaéku generaciju.?

Cini se da je pregledom teatrologijski relevantne dokumentacije lako
zakljuditi kako je Gavellina rezija Gospode Glembajevih u Ljubljani 1931.
god. upravo primjerno znacajna. Od Josipa Vidmara do Filipa Kalana
nijedan od slovenskih teatrologa mije u svojim analitickim studijama
o znacenju KrleZzina odjeka na ljubljanskoj pozornici mimoiSao Gavellinu
redateljsku koncepciju kao bitni prinos ne samo dojmljivosti drame, veé
i stepenicu u Gavellinu redateljskom razvoju. Ivan Levar koji je igrao
Ignjata Glembaja, potvrdio se tom predstavom kao jedan od najveéih
glumaca juznoslavenskoga terena, a suradnju izmedu dramatidara, reda-
telja i glumca gotovo idealno sinhroniziranu u svim istraziva¢kim i na-
posljetku kriti¢kim pojedinostima, proglasio je Filip Kalan »zgodovin-
skim spominom slovenske gledaliske kulture« i o&itom »koincidencom
med Zivljenskimi in umetniskimi teZnjami znamenite evropske trojice
Krleza—Gavella—Levar«® U svojoj povijesti slovenskoga kazalita iz-
medu dva rata, DuSan Moravec ¢e pak zakljuditi svoje razmatranje o
Gavellinim ljubljanskim Glembajevima ovako: »Led pa je bil vendarle
prebit: slovensko gledalidée, tega ni mogel prezreti nihée, je stopalo na
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novo pota: v do kraja preprostem, skorajda poenostavljenem konvencio-
nalnem okviru S$tirih sten je bila odigrana obtoZujofa sodobna tragedija
in o uprizoritvi su pisali u superlativih, ¢etudi ne prav odbranih: triumf,
visek, mogoden uspeh, izredna stvaritev, enoten stil, odli¢no zreZirano,
ogromen vtis, najve¢ji uspeh nase Drame, trojen prodor — avtorja, rezi-
serja, nasih igralcev«.3!

Izravni Gavellin odnos prema retorici glembajevskoga materijala na-
dasve je zanimljiv. Nastojeéi svakom svojom reZijom dokazati kako je
scenski govor temelj gluméeve kreacije, Gavella se pred obiljem KrleZine
re¢eniéne mase uspio tako koncentrirati, da je istodobno zaustavljao nje-
nu destu baroknu bujnost, ali i potcrtavao one segmente koji su naj-
oditije svjedoéili o »dijalekti¢ko-krvavim situacijama (...) svoje okoli-
ne«3? Primjerci tekstova Gospode Glembajevih te U Agoniji nadeni u
njegovoj biblioteci koji pokazuju kako je kratio tekst za beogradsku
odnosno ljubljansku pozornicu, najbolje pokazuju ovaj postupak. Tako
iz uvodnog Leoneova monologa Gavella ostavlja klasiénu reéenicu: »Mut-
no je sve to u nama, draga moja, dobra Beatri¢e, nevjerojatno mutno«,
potom izostavlja ¢itav Leoneov ekskurs o Kantu i Euleru i prelazi izravno
na slikarsku motiviku: »I ja koliko viSe slikam, sve sam viSe uvjeren,
da je Da Vinci potpuno u pravu...« itd.3 Drugi é&n, a pogotovu veliki
dijalog Ignjata i Leonea, ostaje gotovo bez ikakvih tragova crvene reda-
teljske olovke, dok u treéem Gavella prociséuje tekst od svih natruha
konvencionalne retorike, usredotodujuéi se iskljué¢ivo na dramaturgijski
dinamicke vrijednosti dijaloga. Istovjetni su postupei zamjetljivi i na
tekstu drame U agoniji,*¢ gdje je jasno vidljivo poStovanje prema auto-
rovu djelu. U tekstu se tek mjestimice primjeéuju neka prijeko potrebna
saZimanja, ali to ni u kom sluéaju nisu nezgrapne amputacije ili potez
koji bi doveli do redateljskoga samoisticanja.

Takav postupak dovodi do uodéavanja »raznih scensko-psiholoskih
slojeva« koji se »ne dadu svladati obiénim, ma i kako ’proZivljenim’ scen-
skim sredstvima«3 Jer, kako ée reéi Gavella, »u Krlezinu scenskom
govornom stilu dominira, kao uostalom u velikom dijelu njegova opusa,
ton debatnog polemiékog uvjeravanja koji je uvijek neobiéno dobro i
spretno hranjen i upravljan nagomilanim scensko-psiholodkim materija-
lom, ali mi lako zaboravljamo da taj, tako lako nalaZljivi i efektni ton
uvjeravanja nije ograniéen samo na direktno debatne odnose izmedu lica
radnje, da ima, naime, jo§ i drugih scensko psiholoskih slojeva u KrleZi-
nim figurama, da ima neobiéno vaznih mjesta (mi ih redatelji na Zalost
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¢esto kljastrimo nepotrebnim skokovima) gdje ta lica dolaze u odnos
uvjeravanja, gotovo debatiranja sa samim sobom«.36 Stoga ¢e i kao
prijekor upuéen samome sebi a i svojim kolegama reé kako »mora, na
zalost, konstatirati da jo§ ni jedan Leone (a bilo ih je mnogo kojima se
ne moZe pore¢i stanovit uspjeh u toj ulozi) nije, na primjer, uspio da
nade intonaciju za ono temeljno i ishodno 'mutno je sve to’...«?%

Ovakva razmis$ljanja mogu djelomice posluziti i rekonstrukciji Ga-
velline redateljske interpretacije Glembajevih, kamo spadaju dakako
i marginalije o Ledi, ¢ini se jo§ uvijek kazaliSno neostvarene. »U Ledi
bi trebalo veé jednom ’karneval§tinu’ prenijeti s naslovnog lista u samo
scensko zbivanje«, ali ne »umetanjem papirnatog naturalisti¢kog karneva-
la«, ve¢ »duboko prostudiranim mimiékim glumadckim izraZajem, i znadaj-
nim, &sto situacionim, redateljskim sredstvima«.3?

Tako se Gavelline rezije ove KrleZine teme komplementarno upot-
punjavaju s njegovim kriticko-dramaturgijskim i redateljskim biljeSka-
ma, ¢ime se joS jednom potvrduje paralelizam wustanovljen u pristupu
Legendama, Galiciji, Golgoti te Vudjaku. Redatelju koji se neprestance
osjecao i nadalje kriti¢arom, pozornica odito nije pruzala sve moguénosti
suceljavanja s dramskim djelom. Eseji o Eshilu, Drziéu, Shakespeareu i
dakako Krlezi, dokazuju kako se Gavellino reZiranje mora promatrati
iskljudivo poput spoja scenske prakse i knjiZevnoga stvaralastva, jer je
samo onda posve razumljivo. Interferencija knjiZzevnosti i kazalista dosla
je tako jo§ jednom do izrazaja, a svoju omiljelu teorijsku premisu na-
stojao je Gavella neprestance dokazivati i praksom.

Cini se samo naizgled paradoksalnim da u kompleksu Gavellinih
interpretacija glembajevske motivike spominjemo i njegovu reZiju drame
U logoru. No odredena obiljezja ove predstave kao i neka kronologijska
zapazanja unutar redateljeve »krleZziane« opravdavaju naSe primisli.

Gavella je dramu U logoru (1954) postavio nakon tri¢anskih Gospo-
de Glembajevih (1951) i zagrebadke Lede (1953), upravo kada je i u ese-
jistickom obliku pokuSavao rjesavati neke svoje permanentne redatelj-
ske dvoumice u svezi s Krlezinom dramatikom. Usporedo je postavljao jo§
i Golgotu, pa je na neki naéin bio iznova, kao i u mladosti, impregniran
KrleZzom.

Iscrpnije usporedne dramaturgijske analize Galicije i drame U logo-
ru vrlo bi brzo pokazale kako se u ovom posljednjem djelu jasno iska-
zuju odredena artikulacijska obiljezja glembajevskoga ciklusa. A on je
bio zavrien prije konaénih autorovih dilema unutar tematsko-dramatur-
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gijskoga kompleksa Galicija — U logoru. »Debatno dijalekti¢ko obradu-
navanje« — kao $to bi rekao Gavella, tako svojstveno glembajevskim
dramama zamjetljivo je i u nizu prizora U logoru, a neke usporedbe
izmedu Horvata i Leonea (pa ¢ak i u okviru odredenih artisti¢kih orijen-
tacija mjihova izvanscenskoga Zivota, mislimo naime na slikarstvo, odno-
sno glazbu), dale bi neke uvjerljive potvrde za ovakve pretpostavke.

Jo§ je od zabranjene Galicije 1920. god. Gavella ¢éekao na prigodu
ponovne interpretacije ove Krlezine teme, pa kada je u danima zanosno-
ga zajedniStva mladoga Zagrebackog dramskog kazalista krenuo u ostva-
renje svoje redateljske ali i pedagoske zamisli, bilo je jasno kako u scen-
skoj slici predstave neée htjeti mimoié prisjeanja na vlastitu Zivotnu
i redateljsku mladost. Rekonstrukcija svih veristi¢kih podataka iz hrvat-
skog domobranskog Zzivota na galicijskom ratidtu postala je ne samo
predmetom anegdota veé¢ i nekih nadelnih rasprava izmedu redatelja i
dramatiéara (o ¢emu svjedote mjestimice i Krlezini dnevnicki listovi),
ali je svakom pozornijem promatradéu bilo odmah jasno kako Gavella
u svojoj scenskoj viziji neée dopustiti previast autenti¢cnom tematiziranju
galicijskog vojni¢kog ozraéja. Svoj je redateljski postupak usredotoédio
na dva bitna aspekta koja je nudilo suvremeno ¢itanje drame. Na ispiti-
vanje povijesnoga kontinuiteta »hrvatskoga logora« i znadenja njegove
usudnosti u naSoj svijesti, te na veé uoéeni problem konstituiranja glu-
madke izrazajnosti unutar onih redateljskih koordinata koje su jasno
iskazivale drustveno-aktivna opredjeljenja. Stoga »ojkanja« i onaj
»Riickzug« koji se ¢uo jo§ u davnoj Galiciji, nisu u ovoj predstavi imali
jednako vrijedno znadenje kao i 1920. god. Uz njih je ovdje u oéajni-
¢kom paroksizmu dominiralo izbezumljeno Horvatovo prisjeéanje na
Schillerova Wallensteina: »Kroate! Wo hast du das Halsband gestohlen !«.
Kao 8to Leone osje¢a u sebi glembajevitinu i bezuspjesno se odupire nje-
zinu zovu, tako se i Gavellin Horvat U logoru nastojao svim silama
oteti prokletstvu povijesne kobi $to je Hrvate jo§ od vremena trideseto-
godi$njega rata primoravala na borbu pod tudim zastavama.

Gavellina se redateljska priprema velikog finala i kona¢nog obradu-
na u III énu odvijala unutar niza ideoloskih sudeljavanja, pri ¢emu su
se jasno raspoznavala bitna opredjeljenja u okvirima §to ih je nudila
Krlezina tekstualna podloga. Redatelj je u oblikovanju niza mikrodra-
maturgijskih cjelina, posebice na relacijama Horvat-Gregor-Agramer ili
Walter-Horvat odnosno Walter-Jankovi¢ dinamizirao zbivanje uz odita
prisjeéanja na sliéne glembajevske situacije, tako da se latentno pulsi-
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ranje kona¢noga sukoba osjeéalo ve¢ od prvih prizora. Pri tome je stra-
stveno i bez prikrivanja uZivao u moguénosti autenti¢ne galicijske ratne
atmosfere koja je uz sav verizam, pa ¢esto i tvrdoglavu doslovnost, pose-
bice u II ¢inu odraZavala poneka obiljeZja one sredi$nje Krlezine stva-
ralatke faze. To se naroéito osjeéalo u prizoru s Poljskim Zidovom, kada
su simbolisti¢ki relikti omekSavali tvrde obrise autorova realizma.

Svoj aktivni odnos prema Krlezinu djelu zavr$io je Branko Gavella
rezijom drame U logoru. Kao &to je prva verzija ove teme, Galicija iz
1920. god., predstavljala polaziSte Krlezina scenskoga proboja i usprkos
spustenu zastoru na dan premijere najavila veliko zajedniStvo pisca i
redatelja, tako je predstava Logora oznadila — a da to ni Gavella a
niti KrleZa nisu pretpostavljali, zavrSetak njihove kazali$noprakti¢ne uza-
jamnosti. Dramatiar i redatelj nikada se viSe nisu susreli uz pozornicu.
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