












jos gorega rjesenja, tj. dodjeljivanja rezije prema sudjelovanju u pred­
stavama pojediruh glumaca prvaka - sto je vodilo u posvemasnli.ju ane­
micnost predstava, Miletieevi. su redatelji Adam Mandrovie, Nikola Milan 
&meonovie i Milos Cvetie nruizmjence »sluzbovali« po mjesec dana. Tom 
bi prigodom rezirali oko cetiri predstave prosjecno te pazili na sve re­
prizne izvedbe. Dakaloo da kod pr.imjene ovakva sustava nije moglo bitl. 
niti govora o nekim velikim kreativnim ostvarenJima jer je administra­
tivno i opet prevladalo nad osobnim, a koliCina posla onemogueavala je 
svaku pomniju knjizevno-dramaturgijsku analizu. Dakako, Miletie je kao 
jedini redatelj (ali i intendant s punim ovlastima !) izvan ovog glumackoga 
kruga ostao posteden administrativnoga dodjeljivanja repertoara, insce­
nirajuei iskljuCivo djela svoga izbora i a£initeta, odredujuCi podjele prema 
vlastitim sklonostima i pedagoskim intencijama. Uz to si je mogao dopu­
c;titi i mnogo vise pokusa no ostali.f6 

Stjepan Miletie nije postao redateljem iz nuzde, kao sto je to pomalo 
skromno sam definirao. OCito je da je bio redatelj po unutarnjem zovu 
svoje kazalisne osobnosti. Citav niz redateljskih analiza, promatranja 
predstava i usputnih mizanscenskih biljezaka vidljivo je iz njegovih kri­
tika, putopisnih crtica iz kazali.Sne Europe, iz dramaturgijsko-teorijskih 
radova. Prema tradiciji i ustaljenoj praksi on ne bi nikada mogao poceti 
rezirati da nije postao intendantom i preuzeo kazaliste u kasnijoj fazi i 
pod svoju financijsku upravu, tak<O da je u svim pitanjima uprave 
posve neovisan. Tako mu nitko izvan kazalista nije mogao prigovoriti 
sto pocinje rezirati a istodobno sam ne glumi u predstavama, dok je unu­
tar glumisnoga organizma posjedovao takav autoritet da su slicni prigo­
vori harem javno hili nezamislivi. Jos je iz svoga kriticarskoga mjesta na 
Markovu trgu vrlo dobro uocio - sto se ocito potvrdilo i na putovanjima 
po svjetskim teatarskim metropolama, da je dominacija, Stovise svoje­
vrsna glumacka diktatura dovela srednjoeuropsko kazaliste do zamjet­
ljivih kriz.nih stanja. Da bi gluma opet postala kreativnom a oslobodila 
se zelje za laznom scenskom vlaseu, trebalo joj je usmjeravanje izvan 
r:jene strukture. Miletic vidi spas za niz kazalisno-nacelnih, dramatur­
gijskih pa cak i scenografskih pitanja u redatelju koji ce stvarati pred­
stavu izvan uskoga glumackog kruga. Taj redatelj ne samo sto neee biti 
kao glumac nazocan na pozornici, on cak niti ne smije biti glumcem. Ta­
ko kaze: "'idealan redatelj bio bi uvijek onaj koji uz sav svoj talenat, inte­
ligenciju i strucnu naobrazbu posjeduje i svu spremu glumca, ali sam ne 
glumi. Ali takav bi covjek u ono doba bio pogotovo u nas - 'rara avi'i'. 
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Tako sam konacno vrlo cesto morao biti sam i svojim vlastitim redate­
ljem, kao sto sam silom okolnosti bio i vlastitim masinistom, dekorate­
rom, nadglednikom kompar.>erije, inspicijentom itd«.17 

Ne samo iz nuzde vee i umjetnickih poriva, Stjepan Miletie je mozda 
i ne hote6i, ali sigurno ni.malo svjestan posljedice svoga Cina, poceo kor­
jenitu promjenu redateljeve zadace ne samo u realizaciji dramskoga djela 
na pozornici, vee i u cjelokupom, tek kasnije nazvanom »redateljskom« 
usmjerenju nasega kazalisnog zivota. Ponajprije je reformirao sustav 
pokusa. Uspostavio je, u modernom znacenju toga pojma, redateljevu 
vezu sa Citavim ansamblom predstave. Njegove intervencije protiv admi­
nistrativnoga shvacanja scenskih zadataka doticu i glumce i sve strukture 
tehnike, i to od prvih citaeih pokusa do premijere. Ono sto je Raie pet­
naestak godina nakon Miletica smatrao normalnim, tj. da na prvim gene­
ralnim pokusima ima gotov dekor i kostime (pretpostavku koju je donio 
iz Berlina i Hamburga d. dosljedno je provodio u nas), Miletic je izbo·rio 
teskom mukom, a nalog da glumci tom prigodom obuku odredenu odjeb.1 
i nastupe u potrebnoj maski, »glumacki su kako ih je bio 
nazvao, prihvaeali nerado i s prosvjedom. 

Posebno je zanimljiv Mileticev odnos prema likovnoj opremi pred­
stave koju smatra jednom od njenih bitnih sastavnica. Njegov vee pos­
lovicni opis nasih predstava koje su svojim povijesno-dekorativnim naka­
radama izazvale sueutan smijeh budueega -redatelja i intendanta refor­
matora poznat je po svojoj anegdotalnoj ii.Jroniji. Iz njega nije samo vid­
ljivo jadno stanje nase kazalisne opre:ne u posljednjem desetljecu 19. st., 
vee i bitni smjerovi Miletieevih reforma u dekorativno-kostimskom seg­
mentu predstave. Borba protiv »Rimljana koji su bubnjali vodeCi vojsku 
u boj«, zgrazanje nad -.crvenim sobama s modrim garniturama, zutim za­
storima i zelenim sagovima« i protest protiv »kraljevskog plasta sa zvi­
jezdama i hermelinom koji nosahu svi kraljevi od Julija Cezara do Napo­
leona«18 bio je u doba Mileticeva redateljskoga djelovanja uporan, do­
sljedan i na kraju uspjesan. 

Bitno obiljezje Miletieevih redateljsko-scenografskih intervencija sa­
stojalo se od dva nacela. Ponajprije je nastojao uskladiti povijesne od­
rednice scenskoga djela sa cjelokupnom opremom predstave. U nekim 
pojedinostima takvoga gledanja na scenu, shvaeanje mu bijase blisko 
meiningenskim iskustvima ciji je historijski realizam postivao do cesto 
nekritickoga divljenja. Buduei da nije mogao racunati na izvorne hrvat-
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ske scenografe, a niti je za svaku predstavu mogao iz inozemstva naru­
civati novu i skupu scensku opremu, morao se jos uvijek zadovoijavati 
tipil'liranim rjesenjima iz fundusa. Tako je, na neki nacin, i ne hoteci osta­
jao jos uvijek vezan uz standardne likovne okvire konfekcijskoga tipa 
neobaroknih obiljezja, pa je i on koristio svagda iste >>prijestoine dva­
rane«, trijemove >>kraijevskih paiaca«, >>katedraiu-< iii »morsku obaiu« za 
niz djeia sto S'U se U njegovoj rezij!i lili postavama giumaca prvaka na5Ia 
u doba njegove uprave na zagrebackoj pozornici. Becke dekoraterske ra­
dionice opskrbijivaie su ga u narocitim siucajevima Iikovnom opremom za 
neke Shakespeareove drame, za pojedina hrvatska operna iii dramska 
djeia (iz Beca narucuje >>historijski vjerni prospekt Dubrovnika« za Gun­
dulicevu pastoraiu), a u takvim je primjerima ocito dominirao monu­
mentalnli realisticki stii kao .prisjecanje na meiningenska iskrusrtva. Za Mri­
Ieticeva doba Iikovna secesija ocito jos nije doprla do zagrebacke pozor­
nice. Dakako da su uz kulise, prospekte i Iukove vaznu uiogu imaii rek­
viziti i posobije. I tu je Mile'.:ic bio dosijedan svom historicizmu, navodeCi 
izrli.jekom kako je iz zagreback:ih i beckih trgovina kupovao iii posudivao 
posobije. a iz njemackih tvornica kazalisnoga oruzja narucivao okiope, 
!Jodeze, maceve, kopija i drugo za svoje rezije Trilogije o W allensteinu, 
za Paimoticeva Pavlimira, Shakespeareova Henrika IV te Porina Vatno­
siava Lisinskoga. Boreci se protiv dotadanjeg ne.;kiada, on se mogao uteCi 
jedino cvrstom reaiizmu, jer je jedino na taj naCin mogao rijesiti niz 
dotadanjih nesporazuma i anakronistickih likovnih li.nterpretacija. 

Drugo je Miieticevo redateijsko-scenografsko naceio izrazeno u zeiji 
za primjenom najnovijih dostignuca scensko-kazaiisne tehnike. Zadivijen 
tehniCkim Jnovacijama u munchenskim kazalistrl.ma, on je potanko opi­
sivao prednosti »pokretnog pozorista«, tj. rotacione pozornice koju je htio 
kupiti i za novo zagrebacko kazaiiste. GiedajuCi na svrsishodnost njene 
primjene, buduCi je redateij dao prvi u nas iscrpni opis Lautenschiage­
rova historijskoga izuma. Zbog poiitickih makinacija Khuenova rezima, 
Miletic ovu pozornicu nije smio nabaviti zagrebackom kazalistu, premda 
je investiciju, kao uostaiom i niz drugih, htio snositi sam! Raziog je odis­
ta bio »khuenovski«: stoga jer nijedno budimpestansko kazaListe nije mo­
glo dom do takve pozornice, nije je »>mogao« imati niti Zagreb. Usprkos 
mnogim nastojanjima, mi smo sve do 1934. god. cekali na ovu tekovinu 
kazalisne tehnike,19 tako da je npr. Gavella u svojem najznacajnijem zag­
rebackom redateijskom rezdobiju od 1920. do 1925. god. bio lisen moguc­
nosti eksperimentiranja s pomocu ove znacajne tehnicke naprave. 
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Miietic je, medutim, kupio u Njemackoj >>eiektricni aparat za ki~u, 
snijeg, obiake, bijesak, strijeie i dugu« - kako opisuje taj stroj, analizirao 
ie rasvjetne efekte i njihovu uiogu u redateijskom oblikovanju dram­
skoga teksta, no promotrimo li i ovaj aspekt njegova odnosa prema vizu­
alnim sastavnicama rezije, zakijucujemo da je s obzirom na onodobne mo­
derne europske domete bio tek neznatno odmaknut od cvrstih reaiistickih 
kanona. 

Kao meiningenovac je promatrao i sudio o udjeiu skupih prizora u 
povijesnim dramama, trazeci akciju pojedinih dramaturgijski opravdano 
izdvojenih grupa unutar cjeline, a u reziji Trilogije o W allensteinu na­
pravio je, upravo u skladu s takvim nacelima, pravu revoluciju kada je 
za scenski manje istaknute, ali tekstuaino eksponirane u1oge, odredio neke 
giumce prvake. Posve je razumljivo da su naviknuti na dotadanji obieaj 
podjele prema sistemu »ZViJezda", neki odiicnici odbili nastup u ovoj 
predstavi. Meiningenovac s teznjom da historijski realizam postane te­
meljem nasem scenskom naturalizmu, Miletic je kao redatelj rabio i po­
znatu krilaticu >>milieu«, tek sto je Antoineov siroko i raznovrsno shva­
ceni scenski pojam reducirao do nekih doslovnih ambijentalnih naznaka. 
Za njega je »milieu« Theatre librea (o kome je oCito bio obavijesten, ali 
ga u Parizu nije vidio), ostao samo »arnbijent«, a nije se protezao i do 
psiholosko podsvjesnih dimenzija u izgradnji cjelovita giumackoga lika. 
Stoga i za vlastitu reziju Massenetove opere Manon ponosno istice kako 
je na lieu mjesta, u Parizu, studirao sve znacajke lokaliteta crkve St. 
Sulpice, dok pisuci o interpretaciji Ibsena, nikada ne spominje moguc­
nost onakve redateljske primjene pojma >>milieu«, kod koje bi teziste bilo 
u glumcevu uranjanju u odrednice tog naturalistickog obiljezja. 

U svom Hrvatskom glumiStu Je Stjepan Miletic ostavio nekoliko vrela 
za rekonsrtrukciju scenske slike pojedini.h predstava stJO ih je obl!i.kovao 
prvenstveno redateljski, no u pojedinim primjerima moze se govoriti i o 
svojevrsnim scenografskim zahvatima. 

Najiscrpnije je opisao ,reZiju Shakespeareova Hamleta, a za ouveni 
prizor »misolovke« reproducirao je cak i tlocrtni raspored. Ta je skica u 
dosadasnjim analizama Mileticeve knjige pa time i umjetnicke licnosti 
ostajala po strani, nezapazena. No iscrpnije rasclanjivanje scenskoga dis­
pozitiva ovog Shakespeareova prizora (III/2} odaje jasno proful Miletica 
redatelja. Pozornicu je zatvarao pros.pekt grada u mjeseeini ispred kojeg 
je hila balustrada za glazbenike. Postrance stajahu kulise sto predocavahu 
dvoranu. Dakako da su i prospekt i kulise hili standardni dijelovi deko-
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rativnoga fundusa sto su se mogli upotrebljavati u nizu razlicitih pred­
stava i zanrova. Od balustrade su se spustale stepenice prema sredistu 
pozornice. Pod njima simetricno rasporedene klupe za dvorsku pratnju. 
lspred njih posebna sjedala za kralja s Cije desne strane sjedi kraljica, 
dok je Polonijeva soolica lijevo. U ld.jevom kutu pozornice (gledano iz vi­
zure opcinstva), sjede Hamlet, O£elija i Horacije, dok je u desnom podig­
nut podij za »glumu u glumi«. Miletic ponosno pise kako je prema nje­
mackim uzorima (Karl lmmermann) smje'3tio pozornicu za igru u igri u 
desni portal dobivsi time mogucnost da i Hamlet i gleda1iste promatro.ju 
Klaudijevo reagiranje. No za nas je ovdje mozda vazniji Mileticev raspo­
red dekorativnib elemenata (prospekta, kulisa, posoblja i dr.) koji uka­
zuje na strogi realizam i meiningensku monumentalnost, sto je i bila 
glavna znacajka MiletiCeva reziranja. 

Opis nekih prizora iz Preradoviceva Kraljevica Marka jos nas v1se 
utvrduje u uvjerenju kako je Miletic u mizansceni velikih prizora i 
u vodenju komparserije bio tipicni meiningenovac. U velikim nacional­
nim spektaklima bio je redatelj-aranzer oCito sklon dekorativnim rje­
senHma, a koristio je i tzv. »:live slike« tipicni redateljski trik realistic­
koga teatra. Vise je onih isprva nevidljivih redateljskih intencija, psiho­
~oskih nijansiranja kroz glumacku igru i knjizevne analize dramskoga 
tkiva ocito pokazivao u predstavama komornijega tipa, kao sto su bile 
rezije Sardoua, jamacno Vojnoviceva Ekvinocija ili lbsena. Za taj pristup 
reziji posjedujemo mnogo manje podataka. Kritika ih u ono doba nije po­
sebice zapazala je jednostavno na njih ne bijase navikla. Svojim rezi­
jama Miletic je, osim svega, odgajao i kritiku koja upravo od njegova 
vremena pocinje pozornije promatrati ulogu redatelja u stvaranju cjelo­
kupnoga scenskoga dojma. 

Po svim obiljezjima sto ih danas uspijevamo uspostaviti nakon rekon­
strukcije scenske slike njegova kazalista, Miletic bijase kao redatelj tipi­
can eklektik, koji je ipak, a tu su zaceci nase >>knjizevno-kriticke« i »li­
terarne« kazalisne rezije, nastojao svagda podvuCi i scenskom igrom ob­
jasniti bitne knji:levno-stilske odrednice interpretiranoga djela. Seen­
skarn problemu uoblicavanja drame na pozornici, njenoj vizualizaciji, on 
je prilazio tek nakon sto je icrpno rasclanio njene dramaturgijsko-stilske 
kvalitete, pa je i u tom smislu postao zacetnik jednog redateljskoga prav­
ca koji ce do pune potvrde i umjetnicke zrelosti dovesti kasnije Brantlro 
Gavella. 
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Osjecajuci se njegovim nastavljacem i neizravnim adeptom, Gavella 
je vrlo antenticno progovorio o nekim vanjskim metodologijskim obiljez­
jima Mileticeva reziranja, ne propustajuCi naglasiti i znacenje njegova 
redateljskoga djelovanja za cjelokupni razvoj hrvatske rezije : ••(Miletic je) 
U11ao kao svoj glavni umjetnicki instrument prirodnu, neobicno zivu, ner­
vozno ustitranu, redateljsku gestu u kojoj su kao u nekoj kratici bile pre­
formirane sve njegove sugestije vis a vis glumcu. On je igrao pred glum­
cern, oko glumca, no to je blla cisto redateljska 'igra' te nije niposto na­
likovala glumackom predvoaenju (Vorspielen) nekih cisto glumackih rea­
lizacija, vee je hila osobna smjesa u biti posve neglumackih gestovnih 
akcenata, pokreta i rijeCi. Ta je smjesa hila cudesno kadra pribliziti i raz­
otkriti glumcu cijeli motivicki kompleks iz koga se tek imala roditi nje­
gova vlastita realizacija. Ta je smjesa, gledana cisto glumacki, hila ne 
samo nepotpuna, gotovo diletantski smijesna (Miletic je bio onliza~, krat­
kovidan, s vjecnim cvikerom na nosu, skakutavog kretanja, nevjeste sli­
!'lave dikcije), ali je hila nosena takvim temperamentom i uvjerenjem o 
jasnoci onoga sto mu je lebdjelo pred ocima, da je morala sugestivno dje­
lovati na glumca ... 20 I na drugom mjestu pise Gavella kako ishodiste nekih 
vlastitih redateljskih pobuda nalazi u Mileticevoj fizionomiji: ,.. . . . mo­
ram izjaviti da tragajuCi za modelima svog vlastitog redateljskog stila 
nalazim neizbrisiv trag koji je redatelj Miletic u meni ostavio u momentu 
kad nisam ni pomisljao da cu ikada postati covjek kazalista. Bila je to 
jedna njegova redateljska gesta koja mi se tako zasjekla u dusu da u 
rijelome mom sjecanju nema u svim detaljima jasnije slike no pojave 
Miletica, njegove gestikulacije u momentu kad je pokojnoj Leoniji Bruck!, 
klececi pred njom, poka'livao kako zamislja sebi jednu scenu u operi 
Fedora, prateCi to redatel]ski nervozno i nespretno, ali autoritativno 
glumljenje nimalo milozvucnim, ponesto slinavim, ali veoma izra:lajnim, 
zapovjednicki odredenim nacinom govora ... 2t 

Neobicno je bio bitan i Mileticev redateljsko-pedagoski rad s ansam­
blom i pokusaj unosenja novih stilsko-interpretahlvnih obiljezja u zagre­
backu druzinu koju je po svom dolasku zatekao u doista reprezentativ­
nom sastavu.22 ZeleCi osigurati hr-vatskom glumi!;tu neprekinuto obnav­
ljanje iz vlastitih redova, utemeljio je i prvo strucno uCiliste za glumacki 
podmladak u nas, Hrvatsku dramatsku skolu, odakle ce poniknuti neko­
liko znacajnih umjetnika. Dvojica su od njih postali i njegovi izravni na­
sljednici u domeni kazalisne rezije. Bijahu to Josip Bach i Ivo Raic. 
Premda i jedan i drugi u prvoj fazi svoga kazalisnoga djelovanja nis<t 
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rezirali vee samo glumili a redateljski su se formirali vise u inozemstvu 
no u Zagrebu, ne moze se zanijekati da su u pojedinim svojim kreativ­
nim obiljezjima zadr:lali i neke osobine Mileticeve fizionomije. Bijase to 
prvenstveno vjera u vlastito kazalisno poslanje, neobicna upornost, pre­
ciznost i prednost kazalistu sto je granicila gotovo s fanatizmom. Analiza 
njihova djelovanja pokazat ce kako su kroz predst.ave sto su ih ostvari­
vali raznovrsne struje moderne i u nas mogle doCi do pune scenske po­
tvrde, pa im se stil znatno razlikovao od Mileticeva. 

Stjepan Miletic je prvi u Hrvata podigao jos s kraja 19. st. kazalisnu 
reziju do razine bitnoga kreativnog doprinosa glumisnom zivotu, sto ce se 
tek u 20. st. potvrditi nizom predstava i kazalisno-estetickim usmjerenjem 
ovoga tipa redatelja »ne-glumca.- u rasponu od Branka Gavelle preko 
Alfonsa Verlija, Marka Foteza do Koste Spaica i sljedbenika ove struje 
pa i skole, premda pojava redatelja i glumca u istoj osobi nece jos dugo 
zamrijeti kao mogucnost sveobuhvatnog scenskoga izramvanja, sto je 
takoder potvrdeno u razvoJnoj liniji od Josipa Bacha do Ive Raica i Tita 
Strozzija te nekih najnovijih glumacko-redateljskih pokusaja u tom kre­
ativnom smjeru.23 

Drugo razvojno razdoblje hrvatske kaza11sne reZije u vremenu mo­
derne obiljezio je svojim djelovanjem Josip Bach. Kao glumac izmedu 
1898. i 1902. god. odigrao je preko stotinu uloga najraznovrsnijih zanrova, 
ali je ubrzo postalo ocito da ga iskljucivo gluma nece zadovoljiti u njego­
vim nemirnim kazalisnim trazenjima. Nakon jednogodisnjeg studijskoga 
hospitiranja u beckom Burgtheatru, on je 1903. god. postao redateljem i 
u toj je funkciji djelovao u Zagrebu neprekidno do 1920. god. Kada Je 
poceo rezirati nije vise nastupao na sceni, pa je na neki nacin nasljednik 
Stjepana Miletica u »njegovu« segmentu redateljske struke, premda se 
oCito nece moei mimoiei Cinjenlica da je u neke probleme insceniranja po­
lazio i s pretpostavke dugogodisnjega suceljavanja s pitanjima glumacke 
interpretacije. 

Po mnogim je svojim postupcima, obiljezjima i aspektima vlastita 
lmzalisnog djelovanja (koje se osim u reziji ogleda i u ravnateljstvu za­
grebackom dramom izmedu 1908. i 1920. god.), Bachova licnost optere­
cena oprecnim sudovima, pa bi nakon vise od pola stoljeea od prestanka 
njegovih bitnih kazalisnih aktivnosti valjalo o tom covjeku progovoriti 
stalozeno i mirno. Njegove poznate bucne i zucne polemike s Mir>oslavom 
Kde~om, !rome je dosljedno branio pristup do po?Jornice sma:tTa.ju6i nje­
gove Legende scenski neizvodivima, postale su ocito hipotekom koju niti 
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do danas nisu mogle s njegove sjene diCi niti neke dobronamjerne revi­
zije Bachove licnosti sto su ih proveli Branko Gavella i Slavko Batusic.~ 
Premda ee ovdje biti rijeci iskljucivo o Bachu kao redatelju, cini se da 
;e i s toga aspekta nemoguce govoriti ne spominjuCi sukob Krleza -
·- Bach ~ojli rrije, promotri li se pooomro srz poJemike s teatro·logijskoga 
aspekta, nastao iz Bachova nerazumijevanja rane Krlezine dramatike (ta 
pisao je o njemu pocetkom 1919. god. u »Obzoru .. kao o »najsmionijem 
dramskom pjesniku«), vee iz njegova redateljskoga stava. Tocnije iz ne­
moci da tu uzavrelu, ranoekspresionistioku fakturu pretoci u scenski jezik 
i pozornicko znakovlje koje je s·•ojom upornoscu sam stvorio, odgojen 
pretezito na naturalistickim i simbolistickim dramskim vizurama. 

Premda znacajno za citav aspekt onodobnih nasih ne samo kazalis­
nih, vee i sirih, kulturologijskih odnosa, razmimoilazenje izmedu Bacha 
i Krleie ne bi nam smjelo pomutiti pogled na opeu sliku Bachovli.h reda­
teljskih napora koji broje oko 350 realizacija dramskih djela sto ih je 
pretezno sam postavio na repertoar u svojstvu dii..rekoora drame. Time 
ocjena njegove redateljske djelatnosti postaje jos kompleksnijom jer se 
ne radi iskljucivo o dnevnoj zadaei, a pri tolikoj bi se mnozini predstava 
moglo recH cak i dnevnicarskom poslu, vee o svjesnoj zelji za sveobu­
hvatnom kazalisnom kreativnoscu kod koje se vlastiti izbor iz fundusa 
dramske knjizevnosti poklapa s osobnim scenskim afinitetima, cime se 
rezija zaokruzuje do posvemasnjega kazalisno-prakticnoga autorstva. 

Bachovo nerazumijevanje Krlezine mladenacke dramatike - uza sve 
postovanje i Krlezina stava u »Plamenu« i mozebitne Bachove iskrenosli 
(koju je Krleza nijekao) u tvrdnjama kako danasnja pozornica ne moze 
omoguciti izvedbu Legendi, ocito je redateljske prirode, premda se u ko­
nacnoj ocjeni tog pole::niokoga sukoba ne bi smjele zaobiCi niti nacelne 
ideologijske razlike sto su razdvajale obje strane. Uostalom i Branko He­
cimovic je pisuci o Krlezi25 dotakao ovu epizodu, te zakljuCio kako je 
Bach bio »ocito zatecen pred rasponom, raznovrsnoseu i snagom novoga 
sto donosi KrleZa <i po eemu se Krle:Z.ina djela izdvajaju iz onodobne na ­
aionalne knjizevnosti, te se ne zna naprosto postaviti pred tim novim, jer 
ga je nadraslo kao sto je nadraslo i svakidasnju kazalisnu praksu«. Ove 
HeCimoviceve primjedbe upueuju na problem stoga jer su lisene pretje­
ranoga ideologiziranja kojd.m je cesto. bilo na jednoj bil:o na dmgoJ 
strani, prozeto pisanje o biti ovoga jos uvijek zamrsenoga problema. Ko­
nacno, i sam je Gavella, koji je prvi postavio dio Legendi, priznao da 
nase kazaliste nije ispunilo zadatak sto je Krleza tim ciklusom postavio 
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hrvatsk!oj pozornic:i,26 a tu je misao koja se u prvoga Kil"lezinoga reda­
telja sublimirala na iskustvenoj razini pred kraj umjetnickoga i zivot­
noga puta, anticipicao Maroslav KTleza mnogo prije, u svom poznatom 
Osjeckom predavanju. Ostanemo li iskreni do kraja, vjerujemo da uz 
sve duzno postovanje prema desecima najraznovrsnijih napora u po­
sljednjim de.setljeCima na svri.m juznoslavenskim pozornioama, tek dvije 
predstave Legendi zasluzuju pozornost iz kriticke retrospektive. Cini se 
da niti uz sva najsuvremenija scenska sredstva i redateljsko iskustvo 
novoga kazalista nijedna scenska vizura osim Kraljeva u reziji Dina 
Radojevica (Dramsko kazaliste Gavella, Zagreb 1970) i djelomice Kristo­
fora Kolumba u postavi Georgija Para (Ljetne igre Dubrovnik, 1973) -
a ograda naspram ovoj prcdstavi odnosi se na ambijentalnu artificijelnost 
koja se tek djelomice pretocila u cvrst razlog scenskom cinu - nije 
postala trajnijom tekoVIinom hrvatskoga glumista. Ono je, istina, sedam­
desetih godina nakon Radojevica otkrivalo Legende, priblizilo im s Pa­
rovim dubrovackim eksperimentom i Areteja (1972) i tako ga scenski 
rehabilitiralo, ali je za razliku od drugih Krlezinih tematsko-dramatur­
gijskih nizova obrzo opet napustilo ovu izazovnu, ali opasno-zavodljivu 
stazu. Jer Josip Bach je 1919. god., a tada ne bijase vise kazalisni nevje­
za, pisao u citiranom clanku i ovo : ... Doduse moje je najdublje uvjerenje 
da djela te vrste i ne racunaJu s kazalistem i da im najidealniju izvedbu 
pruza najsavrsenije pozoriste, koje postoji otkad i prvi covjek, a to 
je Fantazija !«27 Bach je, dakako, i ove rijeci pisao s redateljskoga aspekta, 
kao sto je i kao redatelj osjecao da nijednu od Legendi nece moci re­
zirati, premda »draze svakog covjeka od pozorruice da se lati te titanske 
zadace+-.28 Tako je zavrsen redateljski put Josipa Bacha, u znaku pole­
mike i nesporazuma, pa kada se u novije vrijeme htjelo ocjenjivati 
njegovo kazalisno djelovar.je (u kome je dramaturgijsko-ravnateljska ulo­
ga zamracivala ocito s m:pravom redateljski entuzijazam), onda se nije 
gledalo na Bacha kao na nastavljaca Mileticeva i covjeka koji je od 1903. 
do 1920. postavio na scenu 369 dramskih djela,29 vee kao na direktora 
koji Krlezi nije omogucio pristup pozornici. Cini se da promatranje 
nase kazaliSne rezije u razdoblJU moderne pruza obilje mogucnosti za 
ocjenu Bachovih redateljskih dometa. 

Prigodom Bachova tridesetogodisnjega jubileja 1928. god. objavljen 
je popis njegovih rezija,30 pa bt samo jednostavna statisticka analiza tog 
repertoara, bez obzira na bilo kakvu valorizaciju, bjelodano potvrdila 
kako je rijec o gotovo nesvakidasnjoj kazalisnoj pojavi. No vee je 
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Branko Gavella oprezno najavio kako bi >>bilo nepravedno od Bacha 
kao redatelja, s obzirom na kvantitetu njegove redateljske zaposlenosti, 
traziti neku narocitu istancanost i izgradenost u redateljskom radu«,31 
tako da nas ova ocjena upucuje na potrebu vrlo postepenog rasclanjivanja 
nc samo repertoarnoga »obilja« Bachove kazalisne vladavine, vee i tri­
jeznoga ocjenjivanja tog bujnoga eklekticizma kojim je bio prozet i 
odbir, pa prema tome jamacno i redateljski pristup dramslrom djelu 
sto ga je postavljao na pozornicu. 

Bachov repertoar obuhvaea iz razd.oblja starije hrvatske dramatilke 
Gunduliea, BrezovaCkoga, NemCica, Dernetra, Senou, Bogovica, 'Domiea i 
Markovica. U njihovim djelima nije trazio samo casnu duznost otplate 
svojevrsnog kazalisnog duga nasim velikim prethodnicima, vee je bio 
cvrsto uvjeren u njlhove trajne vrijednosti koje ce moCi potvrditi ne 
samo njegova generacija. Kako vidimo, nije se prevario u mnogo slu­
cajeva. Nazocan u sr:Zi svih kazalisno-bitnih zbivanja druge faze hrvatske 
moderne koja je tako bujno kljucala novom dramom, Josip Bach ce 
postati najodlucnijim zastupnikom mladih na sceni. Bijase, kao sto go­
vore izvori, odusevljenim poklonikom Vojnovicevim (rezije repriza Ekvi­
nocija i Dubrovacke trilogije, Smrti majke Jugovica i Gospode sa sun­
cokretom), Ogrizoviea (prvi redatelj Hasanaginice ali i niza ... malih« 
drama) , ponesto je neopravdano uzdizao Peciju (devet postava), insceni­
rao mladoga Begovica (Stana i Gospoda Walewska) te Kosora (Pozar 
strasti i Pomirenje). Afirmirao je .ne samo u zagrebackom kontekstu 
srpskoga dramaticara Branislava Nusica, ikoji ubrzo postaje jednim od 
najomiljenijih i najizvodenijih pisaca u nas, a Citav niz jos u Mileti­
cevo doba skromno, samo preko nekih zastupnika najavljenih, a sada 
.rec bucnih i plodnih dramaticara moderne, nalazi svoje mjesto na 
zagrebackoj pozornici zahvaljujuCi Bachovim re:lateljskim zahvatima i 
ravnateljsko-dramaturgijskim zagovorima. Da je dobar dio medu njima 
pripadau vee tada kategoriji casnih minoresa znao je ocito i Bach, ali 
promicanje hrvatske dramatike bilo je za njega cvrsto nacelo od kojega 
je, kao sto spomenusmo, odstupio samo ~ednom i time, prema Gavellinim 
rijecima, »penzonirao samoga sebe«.a~ Pitanje je da li bi Nehajev, Tucic, 
Galovic, Hrcic, Krnic, Kolaric-Kisur, Nikolic, Lucerna, pa i Stjepan Mi­
leti~ doprli u takvom broju do pozornice da im Bach nije utirao put 
SVOJOm vjerom u njihove scenske moguenosti. SpominjuCi ova li.mena i 
poznavajuci stilske odrednice njihove dramske knjizevnosti, posve je 
logicno da je zatajio suocen s Krlezinim dramaturgijsko-tematskim ino-
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vacijama koje su ga oC:ito bile zbunile i kao redatelja i kao svojevrsnog 
vlastitog dramaturga. 

Nadasve je promicao rusku literaturu koja je zahvaljujuC:i i oba­
vlijestenosti dramaturga Nikole Andl'liea (bio je na toj duznostii od 1902. 
do 1907. god. kada postaje intendantom HNK u Osijeku) stizala do 
nas netom je djelo bilo izvedeno u Moskvi. Tako uz dramatizacije 
Tolstoja (Ana Karenjina i UskTsnuce), Bach vee 1903. god. postavlja 
Na dnu Maksima Gorkoga, desetak mjeseci nakon moskovske praizvedbe, 
a 1908. god. Zivot covjeka Leonida Andrejeva. 

Posebno je zasluzan za postavu niza Ibsenovih drama iz srednje 
i zavrsne autorove faze, za inscenaciju Strindberga, Sudermanna, Haup­
tmanna i Wildea (Sa~oma i Idea~an muz). Europsku modernu gutao 
je upravo nezasitno, pa su za njegova doba prvi put u nas prik,a:zJivani 
Shaw, Galsworthy, Hamsun, Przybyszewski, Maeterlinck, Wedekind, 
D' Annunoo, Schnitzler, Schon herr i Bahr. 

Uspostavio je suradnju sa slikal'lima lroji su poceli stvaratli sarrno­
stalnu hrvatsku scenografsku umjetnost, a njegove redateljske knjige 
govore da je, premda pretezito autodidakt u bitnim redateljskim pita­
njima, i na tom podrucju nastojao slijedd.ti europske uzore u smislu 
zajednickoga dogovaranja kod kreacije scenskoga prostora. Prvi nasi sce­
nografi - Branimir Senoa i Tomislav Krizman afirmirali su se upravo 
u njegovim reZijama, a za Bachove uprave i s njim u suradnji debitirau je 
1918. kao scenograf Stl'lindbergova Smrtnoga plesa Ljubo Babic, nepriije­
porno najvece ime u kasnijem razvoju nase scenografije. 

Konacno, na Bachov se poziv Ivo Raic definitivno vratio iz Ham­
burga u Zagreb i poceo rezirati (vee je nekoliko puta ranije gostovao 
isticuci se napose kao Ibsenov Osvald u Sablastima), pa tako njegovim 
debijem 1909. god. poCinje i novo razdoblje u hrvatskoj reZiji. A i 
kriticar >+Agramer Tagblatta<< Branko Gavella postao je po vlastitu 
priznanju »Od njega samoga u kazaliste dovedeni suradnik te konacno 
u daljem razvitku ekviparirani kazalisni cinilac+<.33 Ovi Bachovi odista 
dalekovidni i nimalo uskogrudni potezi svjedoce o jos jednom aspektu 
njegove kazalisne fi:zionomije. Pokazuju, naime, da je zna10 procijeniti 
vrijednost i sposobnosti ljudi koji su tek hili na pocetku svojih kaza·· 
lisno-prakticnih staza te im je jos u doba svoje >+vladavine+< (sto prema 
nekim mjerodavnim sjecanjima i ne bi trebalo umeksavati navodnicima) 
pruzio prigodu za punu samopotvrdu. 
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Razmjerno malo pravih, teatrologijski relevantnih dokumenata go­
vori o stilu Bachova reziranja. Analizirajuci, medutim, biljeske na sacu­
vanim redateljskim knjigama,34 pozivajruCi se na rijetke noVii.nske kriti­
care koH su tek tada stali zapazati umjetnicke znacajke redateljskoga 
poniranja u sri drame, te CitajuC:i neka memoarsko-teatrologijska djela, 
mogli bismo ipak zakljuciti da je i Josip Bach u svom redateljskom 
pristupu dramatici bio eklektik. No njegovo se reziranje ipak razlikuje 
od Mileticeva. BuduCi da je u svom eklekticizmu Miletic rijesio problem 
povijesno-dokumentarne ambijentiranosti predstave, Bach je mogao 
crpsm iz sve bujnijih onodobnih europskih iskustava sto ih je moderna 
tako cesto naglasavala. Bilo je to podsvjesno, krepuskularno i iracionaln0 
u covjeku. Dakako da ga je izbor drame usmjeravao i prema reda­
teljskoj interpret'aciji, pa je oCitlo da je za njegova vremena naturalizam 
dosao do pune potvrde i kao inscenatorski rukopis i kao glumacko-in­
terpretativni stil, a da su pokusaji simbolistickih scenskih suzvucja na­
lazili ocitije zapreke viSe u nasoj tehnicko-scenografskoj nedoreeenosti 
no u nemogucnostJi glumackoga akcentuiranja maetedinclrovskih ili polj­
sko-simbolistickih nagovjestaja. Neka sacuvane Krizmanove skice svje­
doce da je za Bachova doba stala k nama prodirali sustavno i likovna 
secesija beckoga tipa sa svojim dekorativno-ornamentalnim obiljezjima, 
sto ce se potvrditi i Raicevirn sklonostima prema ovom likovnom stilu 
lmj~ je sa svojim mtinchensko-berlJnskim inaoioama vidlji,vo nazocan u 
opremi njegovih predstava. Pa ipak se zbog mnozine repertoara s kojim 
je bio suocen, kod Bacha moze govoriti o svojevrsnoj redateljskoj nekri­
ticnosti. Kao sto kaze Gavella »On je u tom bio tipican odvjetak hrvat­
ske moderne s njenim tipicnim i usudnim pomanjkanjem jedinstveno 
fundirane ideologije. Ona Je u neku ruku stalno oscilirala medu Ma­
sarykom i Nietzscheom, medu Zolom, Rusima i modernom neoromanti­
~om, snalazeCi se u tom konglomeratu na taj nacin, sto je mjesto za­
uzimanja nekog odredenog ideoloskog stanoviSta akcente svojega interesa 
premjestala na estetsko-individualno zaostrene reakcije. Bio je to sece­
sionistiCki esteticarski eklekticizam s jednom dominantnom notom -
prijelom sa starim i trazenje po svaku cijenu neceg novog, trazeci to 
novo fanaticki nekriticki, gdje god bi se ono pomolilo u bilo kakvom 
zamamljivom aspektu. Sve su se te osobine u Bachu sjedinile, pojacane 
njegovim autodidaktickim osobnim fanatizmom••.35 

Mileticev poznati ansambl Bach je obogatio novim imenima (Vera 
Hrzic, Zlata Markovac, Ela Hafner, Franjo Sotosek, Hinko Nucic, Stje-
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pan Bojnicie, Josip Pavie, Josip Papie, Josip Stefanac i drugi) te je 
njegov redateljski rad vezan i uz svojevrsnu pedagogiju i formiranj e 
glumackih fizionomija, a i ovdJe se odrazio njeg0v temperament, cesto 
naglasavana zelja za brzim uspostavljenjem dodira s publikom i teznja 
prema akcentuaciji modernistickih cvorista pojedinih drama. »Bach je 
naime nalazio neku vrstu svjesnog uZivanja u naglasenoj zivosti svojlih 
vlastitih reakcija. Nije to bila samodopadna nafcisoidnost niti neka po­
visena poza, vee naprotiv prepustanje sebe samoga strujanju vlastitog 
dozivljajnog intenziteta nosenog svijeseu, da sva ta unutarnja vatreno8t 
ima opravdani cilj osvajanja gledaoca i slusaoca. Kao sto je Bach samoga 
sebe i cijelo kazaliste drzao pod stalnom vatrom nekng neurastenicnog 
razdrazenja, tako je on i svoje glumce nagonio na stalnu atmosferu 
predra:Zenosti, da bi tim nacinom razgibao i gledaoce do emotivnog 
kontakta sa scenom. Bio je to scenski stil necist, neurastenican, neuravno­
tezen, nepromisljen, zijevao je cesto ponor izmedu relatrl.vne neznaeaj­
uosti povoda i neumjerenosti snaznih nervoznih reakcija na te povode, 
ali bio je to stil impulzivan, stalno voden geslom 'idemo naprijed'«.36 

0 Bachovoj neuta:Zivoj :Zelji za kazalistem govori i Milan Begovic, 
na:zlivajuCi ga »Pigmalionom, slijepim zanesenjakom koji je sebe poisto­
vjetio s onom zgradom u kojoj je bio izvor svih njegovih radosti i 
svakog njegovog zadovoljstva, pa nije u trideset pet, a mazda 1i. viSe go­
dina izlazio iz ekstaze koja ga je trosila i trosila i konacno ispila«.37 

Bachovi suvremenici govore cesto o zudnji za kazaliSnim stvaranjem, 
o fanatizmu, o neprestanom nemiru koji ga je prozimao. I po ovim je 
obiljezjima Josip Bach tipican odvjetak jednog segmenta hrvatske mo­
derne, potvrdivsi svojim djelovanjem u kazalistu nasu uvodnu tvrdnju. 
Za njega rezija nije vise bila jednostavno prenosenje dramske rijeCi u 
novu scensku kvalitetu, vee je nastojala postati stavom. Oinjenica da 
u tome nije bio uvijek dosljedan, samo svjedoCi kako se ljudi moderne 
nisu mogli svagda snalaziti u njenim raznolikim stilskim pravcima, 
posebice oni koji su u sustet stranim utjecajima polazili s nedovoljno 
utemeljenih estetskih polazista. A Josip Bach, suocen s obiljem nove 
drame i nizom redateljskih &tilova od Craiga do Reinhardta i Stanislav­
skog (a poznavao ih je gotovo iskljuCivo iz strucne literature koju je 
kupovao i azurno pratio), covjek zeljan novoga no bez jasnih kriterija, 
nije mogao izgraditi svoju redateljsku usmjerenost. Zapadao je i u 
ncdorecenost kojoj uzrokom ocito bijase obilje repertoara sto ga je, u 
redateljskom smislu, cesto »rjesavao•< -- administrativno. No znao je 
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da je buducnost kazal.iSta njegova vremena u jakim redateljskim lli.cno­
stima, pa je ta svijest o redatelju-kreatoru kazalisne slike jedne kulture 
mazda i vaznija od niza njegovih inscenatorskih pokusaja. 

Upravo je ta svijest ponukala Bacha da glumca Ivu Raiea pozove 
god. 1909. iz Hamburga u Zagreb, kamo je Raie bio dosao nakon praskoga 
angazmana i berlinske suradnje s Maxam Reinhardtom. Bach je znao da 
je njegov bivsi kolega iz Miletieeve skole sklon novim redateljskim 
smjerovima, da je kao glumac sazrio u njemackom kazaliStu koje je 
posebice na sjeveru vee od 1905. god. bilo pod jakim Reinhardtovim 
utjecajem i da ee sve te znacajke biti plodotvorne pretpostavke za Raicev 
redateljski pocetak. Ivo Raic bio je do tada u Zagrebu poznat tek kao 
glumac gost, i Bach je svjesno krenuo u svojevrsni eksperiment, povje­
rivsi mu pocetkom sezone 1909/1910. reziju drame svedskog pisca Ernsta 
Didringa Opasna igra. 

Onodobna kazalisna izvjesea, inace gotovo gluha li slli.jepa za reda­
teljska nastojanja, primjeeuju da se na pozornici zagrebackoga ka­
zaliSta dogodilo nesto neuobicajeno. Govori se »O re:liji g. Raiea koja je 
stvorila cudesa. Bio je to posebni dah koji je zagrijao opCins.tvo. Sa 
zadovoljstvom u srcu ostavila je publika kazaliste. Mo:Ze se reCi: bila je 
to najuspjelija vecer posljednjih godina u analima kazalista<-<.38 I ostale 
recenzije govore vrlo pohvalno o Raieevu pocetku, no iz njih doznajemo 
malo o atmosferi na sceni, toi bitnoj sastavnici kazalista moderne. Ma­
tosu se, prirnjerice, ova predstava nije svidjela,39 ali je unatoc tome 
nputio reziJi nekoliko komplimenata, sto je, iz retrospektive Matosevih 
ocjena Raiceva kazalisnoga djelovanja svojevrsna iznimka. Mato Grko­
vic, glumac sto ce ga kasnije Raic dovestrl. u kazaliste i svojim mu radom 
i upornoscu omoguCiti da dopre do znacajnih rezultata, opisao je u jed­
nom sjecanju pocetni prizor O?asne igre.40 U njemu opazamo crte ti .. 
picnog modernistickog redateljskog pristupa dramskom tekstu i teznju 
za stvaranjem bitnih pretpostavki koje bi mogle uspostaviti ono tesko 
odredivo ozracje sto su tadanji teoretici rado nazivali »atmosferom-, 
a ta se kvaliteta upravo tada stala zapazati na pozornici. Grkovic govori 
kako je svojevrsna »predigra« zbivanju zapoCinjala i prije glumackih iz­
lazaka na pozornicu i nastavlja: ,.zastor se dize, pozornica docarava vilu s 
jesenskim vrtom. Na pozornici nema nikoga. Iz nadstroplja pada po-
7.utjeli list. Zatim jos nekoliko listova. Iz daljine se cuje zensko dozi­
vanje. Pucanj ... itd«. 
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OCito je kako je Raic ovum predstavom zapocinjao novo poglavlje 
u nasoj reZiji. Ono ce se vee na zavrsetku moderne potvrditi kao skup 
nastojanja ovog mladog zanesenjaka koji je u Zagrebu svoja glumacka 
iskustva i suzivot s njemackim scenskim gibanjima pretvarao iz pred­
stave u predstavu u vlastiti redateljski sustav. On ce u pocetku poka­
zivam odbljeske Reinhardtovih utjecaja, ali i postupno izgrediVianje vla­
stita strl.la kojim ce IVIO Raic ohiljez.i.ti nasu redateljsku umjetnost. 

Ubrzo se Raic laca velikog redateljskog zadatka, postave Shake­
speareova Koriolana. Zagreb je jos uvijek pod dojmom Mileticev.ih insce­
nacija Shakespearea, a sjeca se i Andrije Fijana koji je vee u mirovini, 
a Raic ga poziva u svoju predstavu. Nakon premijere u listopadu 1909. 
novinstvo je odusevljeno umjetnickim parom StrozZJi-Fijan, ali zamje­
cuje i mladoga redatelja. Tako ••Novosti« spominju ••pozornicu preudese­
nu novom preudesbom po Max Reinhardtovom sistemu. Plastika, sliko­
vitost, jednostavnost•<,'a a .-Ustavnost« je u svom opiSJU jos konkretruij a: 
»Sinoc je na nasoj pozornioi uCinjen interesantan i uspjesan pokus s t a­
kozvanom modernom i reformiranom pozornioom Shakespeareovog klasi.­
enog kamlista, koju je dosjetljivi Berlineanin Max Reinhardt izumilo i 
poeoo uvada1Ji .. _42 Milan Ogrizovic primijetio je43 ka!ko je ••Raic sam stati­
rao u masi, pa tako dirigirao pojedine prizore, koj.i su uzeti svi zajedno, 
podavali vazda cjeloviti pogled zanirnivog dramskog junaka: mase, pre­
vrtljive svjebine kiojoj psihu treba razumjeti, a hoce se posebnog studija 
ovako ju zaJOkiruzeno iznijeti, kao stlo je to uCinlio g. Raic«. Spomenu;te 
nove kval'i.tete sto su ih zamijetili kriticari a o kojima govori i likovna 
dolrumentaoi:ja, nepobitno utvrduju RaiceViO prenosenje Rainhardtovih 
temeljnih nacela. Jedinstvenost tlocrta scenskoga prostora postavljena je 
kao ishodiste razmisljanju o likovnom okviru predstave. Premda za 
Koriolana nije naveden scenograf, oCi.to je da se sam Raic posluZio deko­
rativnim elementima 'i.z fundusa i tako bez pomoCi pravoga strucnjaka 
poceo primjenj'i.vati u nas bitnu Reinhardtovu zasadu.44 Za Shakespeareo­
ve drame odbacene su mnogobrojne promjene i umjestlo niza kulisa i 
prospekata up.otrijebljen je jedinstveni tlocrtni dispozitiv koji je prem~ 
potrebama mijenjan pomocu nekoliko minimalnih naznaka za akcentua­
oiju novog ambtijenta. U Hamletu sto ga je postavio j<>S tiste godiine (premi­
jera 2. XI 1909), Raic je slijedio svoju inaCicu Reinhardtovih nacela, na­
stojeCi u nesto manjoj mjeri no u Koriolanu uspostaviti integralnost pri­
zornsta. Kao sto je snazno naglasio ulogu mase u prvoj reZiji Shalkespea­
rea, mk.o je avdje insisti~ao na Reinhardtovom profulirranju pojedlim.ih glu-
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mackih oblicja, za sto mu je karakteiiologijska razllimtost lica u Hamletu 
dala iznimnu prigodu. Zanimljivo ce biti vee ovdje naglasiti Cinjenicu 
da je posllije Raieeva Hamleta slijedeCi novoinscenliii'ani Shakespeare jedan 
idilicno-ambijentirani San i~anjske noCi 1913. u Maksimiru, a ~tom, 
nakon zavrsetka I svjetskog rata, slijedi prva Gavellina rezija Shakespea­
rea, njegov Otelo. I najkraca analiza ove postave, koja se kao i prve Rai.-
6eve realizacije Shakespearea odigrava u vlastitu scenskom prostoru, s 
pomicnim prospektom u dnu koji time rntijenja temeljnu ambijen\alnu 
naznaku prizorista, pokazuje kako je Gavella mnogo nauCio od svoga 
prethodnika i u svojim pocecima bio bliz onim ReinhardtoVIim zasadama 
koje je na zagrebacku pozornicu doveo Ivo Ratic. 

U Schillerovoj drami Spletka i ljubav insceniranoj takoder 1909. 
Julije Benesic primijetio je kako Raic trazi .-ono sto Craig zahtijeva: 
kretnje, linije, boju !i. ritam-..45 Opazaju se, dakle, bitne odrednice ka­
zalista moderne redateljskoga smjera koje Raic nastoji primjenjivati u 
svojim predstavama. Tako je bilo i u reZijama djela R. Bracca On, ana, 
ono, obnovi Tuciceva Truloga doma, Flers-Caillavetovu Buridanovu ma­
garcu, drami H. Bernsteina Izrael i seriji linterpretacija modernih europ­
slcih dramatri.cam: H. ViOn Hofmannsthal Elektra, Wilde Glavno da se 
zove Ernest, S. Benelli Bezdusna sala, A. Bisson Strana iena, J. Slowa­
cki Lilla Weneda i L. Andrejev K zvijezdama. 

Od svih je ovih predstava Hofmannsthalova Elektra ostala uz reali­
zacije Shakespearea najznacajnijim Raicevim redateljskim dometom nje­
govih prvih zagrebaCkih sezona. Ovu je predstavu driao jos dugo u svom 
""redateljskom« repertoaru, povremeno je obnavljajuci u novim gluma­
ckim podjelima, jamacno pi"Iivrien svojim mladenackim istrazivanjima 
podsvjesnoga u covjeku sto tako snazno struji ovim djelom. Bila je t0 
tipicna modernisticka predstava, ocito secestionistickih likovnih ugodaja. 
Kao sto smo vee naglasili, secesija je kao likovna odrednica dosla nu 
hrvatsku pozornicu upravo zahvaljujuci Raicevim rezijama i nekim 
Krizmanovim scenografskim opremama. To je zapazio i Julije Benesh~ 
koji je pisuci o Elektri naglasio: ... Napokon valja da s najvecom pohva­
l~m istaknemo Raic~vu umjetnicku reziju. To je bilo djelo Maeterlinck­
ovog najcistijeg raspolozenja. Crnilo kobne noCi s reskim svjetlom 
pripaljenih bakalja. Gole zenske ruke razaznavale su se u groznom 
crnilu kao sablone Stuckovih slika, dok odjedared pod konac odigrane 
drame odnekud ne polije scenu mlaz krvavog svijetla. La commedia 
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e finita, a nasa uobrazilja jos dalje radi, kuha i kipi. Pogledajte, necete 
zazaliti! To su velike svecanosti nase pozornice«.46 

Raic nas je odista u najboljem smislu rijeci povezao s onodobnim 
bitnim smjerovima u redate!jskoj umjetnostri. Novi osjecaj za prostor, za 
stvaranje atmosfere svjetlom, raznovrsno profiliranje glumaCkih likova i 
iznimno umjesno vodene mase na pozomioi, to su ne samo obiljezja 
Raiceva redateljskog stila, vee i zasade kazal.ista moderne koje je on 
uveo na zagrebacku p02lOrnicu. Kasnije ce njegov stil evoluirati prema 
profinjenim stilizacijama i monumentalnim postavama, ponirat ce li u 
suptilne psiholoske analize, ali ce svagda ostati vjeran svojim mladenac­
kim prisjecanjima na Reinhardtov berlinski st:il sto ga je transformirao 
u nasim uvjetima u vlastitli redateljski izricaj. 

Milan Begovic upoznao ga je jos u Hamburgu kao glumca i mogao 
vrlo pouzdano suditi o nekim znacajkama njegove umjetnostt Raic je 
za njega ••usprkos svom esteiicizmu znao da zaroni dublje u bit umje­
tnosti koja ga je zauzela i koju do konca zivota Zivio kao sto se Zivli i 
zl vot ( ... ) bio je fanatik fo.::-me i stila, profinjen i istancan i donio ll 

zagrebacko kazaliste jecinu nervozu stvaranja sa svim uzbudenjima, 
trzavicama, zanosima, neumornoslima i onim minucioznim izgradivanjem 
cjeline. fanaticnim izgladivanjem i zaob:ruzivanjem linije .. ,«,47 Sve je 
to, dakako, znacilo i uvodenje europskih kriterlija u nase kazaliste, koje 
je Bach ddao u neprestanoj napetosti svojom stvaralackom nervozom, 
pri ce!Tlu mu nisu promicali novi1,eti moderne drame, ali su mu izmica!i 
redateljski detalji koJima hi mogao scenski uobliciti sve mnostvo dra­
matike najraznovrsmj1h pravaca koja je tada dopirala do zagrebacke 
scene. Stoga je Gavella s pravom mladenacko Raicevo reziranje nazvao 
curop'lkim naglasavajuCi kako je H.aic - redatelj >>za razvitak novih 
kazalisnih ideja u neobicno vazno vrijeme doveo nas kazalisni zivot u 
direktni kontakt s evropskim strujanjima. VeCina tih njegovih odlika 
predestinirala je Raica za ulogu redatelja i u tom je pogledu njegov 
prinos nasem novijem kazalisnem razvoju harem tako velik kao i u 
artistickom istancavanju naseg glumackog stila ... 4s A na drugom mjestu, 
Gavella je naglasio kako je Raic ••prvi unio u nas cijeli kazalisni zivot 
principe reziranja u danasnjem smislu i time nasem kazalistu u cijeloj 
Jednoj razvojnoj periodi osigurao unatoc mnogim nedostacima vodeeu 
ulogu« .49 

Raicevim djelovanjem jos u razdoblju modcrne dobila je kazalisna 
rezija potrebni umjetnicki i drustveni dignitet koji je, doduse, poceo 
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izgradivati jos Stjepan Miletic s kraja 19. st., a nastavio svojom neumor­
noscu potvrdivati i Josip Bach. No Miletic je poceo rezirati i stoga jer 
nije bio zadovoljan postojecom scenskom slikom vlastita kazalista, dok 
je Bach uzalud nastojao stvoriti vlastiti, prepoznatljivi redateljski ru­
kopis. Ivo Raic bio je prvi redatelj umjetnik sto se pojavio u hrvatskom 
glumistu, a uspostavom kriterija sto su neminovno proistekli iz nje­
govih ostvarenja, omoguceno je dalje izgradivanje nasih redateljskih 
nastojanja. Ona ce se u pocetku oslanjati na Raicevu recepciju reinhard­
tovskih nacela, bit ce i u prvim rezijama Branka Gavelle zamjetljivo 
ispunjena utjecajima modernistickih naglasaka (pri cemu kod pojma 
.. modernisticki« pomisljamo na tipicna obiljezJa ovoga ra7.doblja sadrza­
na i u knjizevno-kritickom i u likovnom pristupu scenskom fenomenu), 
ali ce se postepeno pretvarati i u auto.nomni izricaj. To ce napose biti 
zamjetljivo u Gavellinim realizacijama od 1920. god. i dalje. No one ne 
bi bile moguce da im put nije utrla rezija moderne na teSkom putu 
borbe od samopotvrde do i:zgradnje vlastita stila. 
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