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.. KOSTA SPAIC

(Zagreb, 21. 1. 1923. - Zagreb, 23. IV. 1994, kaza-
lisni redatelj, pedagog i ravnatelj. Maturirao je na
zagrebaCkoj Klasicnoj gimnaziji, zavrsio Muzicku
gkolu Glazbenoga zavoda (violina) i diplomirao na
Filozofskom fakultetu (romanistika) u Zagrebu. Od
1940. ¢lan Druzine mladih pod vodstvom V.
Habuneka, gdje glumi u predstavama na hrvatskom i
francuskom (Scapin u Moliereovim Scapinovim
splethama). Za vrijeme NDH djeluje u Prosvjemoj
bojni i guslac je u opermnom orkestru HNK-a, a od
1948. suradnik dramskoga programa Radio-Zagreba.
Od 1950. asistent B. Gavelle, a istodobno, uz
redateljsku djelatnost u zagrebackim kazalistima, pro-
fesor glume i rezije na Akademiji za kazaliSnu umjet-
most u Zagrebu (rektor, odnosno dekan 1962. - 1970,
profesor rezije 1979. - 1989.). Od 1953. do 1962.

redatelj u danasnjem Dramskom kazalistu “Gavella”, a
1970. -1975. redatelj u Stadtheater Basel (Svicarska).
Intendant HNK-a u Zagrebu, 1975. - 1978.
direktor
Dubrovackih ljetnih igara, 1964. - 1971. Nakon.
1975. u nekoliko mandata ¢lan biviega CK SKH.
Djelovao u gotovo svim zagrebackim i hrvatskim

Umjetnicki dramskoga  programa

kazalistima, Beogradu, Skoplju, Mostaru i Novom
Sadu, a u inozemstvu u Baselu, Berlinu, Helsinkiju,

icenzi, Dallasu, Nothingemu, Dusseldorfu i

uppertalu. Osim kazalisnih predstava, rezirao je i
velike drzavne spektakle (Centralna proslavay
Oktobarske revolucije, Zagreb 1968., Veliki cas,
Kragujevac 1977., KrlezZina proslava, Zagreb 1979.,
Srce slobode, Kraljevo 1981. i Otvorenje Mediteranskih
igara, Split 1987.).
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U skupini predstavljackih umjetnosti mozda je
najteze analizirati redateljsku. Istkana od niza detalja,
ona se u mnogim grani¢nim podru¢jima dodiruje ne
samo s likovnom ili glazbenom umjetnoscu, nego je
gotovo komplementarna i s mnogim tematskim seg-
mentima niza znanosti, a kadikada 1 vjestina. Za razliku
od glumacke, scenografske ili kostimogratske umjet-
nosti, redateljska je na pozornici oku nestrucnjaka
gotovo nevidljiva, odnosno ¢ini se barem na prvi
pogled takvom, pa nije lako odmjeriti ulogu
redateljskoga postupka u odredenim dijelovima ili cjeli-
ni predstave. Nerijetko se, kako znamo, tek dubinskim
rasclanjivanjem sviju pojedinosti scenskoga cina otkri-
vaju pravi elementi rezije, kod nekih redatelja
samozatajno ugradivani u njezin konaéni rezultat,
oslobodeni one sve ve¢ma nametljive Zelje kojom se
vlastiti inscenatorski postupak kricavo nudi, ne samo
kao vidljiva i prepoznatljiva, nego nerijetko i kao banal-
na scenska ambalaza.

Stoga 1 redateljski portreti nisu tek jednostavno
rekonstruiranje odredene umjetnicke fizionomije na
temelju jasnih znakova njezine egzistencije unutar kon-
teksta niza predstava. Redateljski se profil nakon minu-
la kazalisnoga ¢ina moze iznova oblikovat tek s
pomocu teznje za ponovnim ozivljavanjem nekih bitnih
sveza 1 odnosa izmedu njegove kreativne individual-
nosti te velikoga broja komplementarnih umjetnickih i
znanstvenih podrucja unutar kojih redatelj gradi svoju
umjetnost.

Neosporno je kako je i Kosta Spai¢ pripadao onoj
skupini suvremenih nasih redatelja koji su vlastite
inscenatorske obrise stvarali u neprestanoj teznji za
dokazivanjem autonormije vlastite umjetnosti unutar



kazaliSnoga organizma. Ta skola koja se u Hrvatskoj

jasnocom svojih nacelnih gledista javila u okrilju mo-
derne 1 nastavila ranoekspresionistickim Gavellinim
eksperimentom dvadesetih godina, mjerodavno je
mjesto jasnoga formiranja hrvatske redateljske poetike.
Bez obzira na to da li je pojedini redatelj formiran na
estetskim temeljima ovoga usmjerenja slijedio smjer
iskljucivo inscenatorske djelatnosti (Gavella - Verli -
Fotez - Habunek - Spaic - Skiljan - Radojevi¢ - Durbesic
- Violi¢ - Paro - Juvanci¢ i dr.) ili se u svojem scenskom
aktivitetu gotovo ravnopravno znao usredotoCiti na
redateljsku 1 glumacku kreativnost (Rai¢ - Strozzi -
Tanhofer - Tepavac te citava plejada najmladih),
uglavnom je i u jednom i u drugom segmentu razmjer-
no lako dokazau sljedece: izborivsi prijeko potreban

dignitet vlastitoj umjetnosti,
Rai¢ i Gavella svojim su
nasljednicima (a za vecinu
vremena i sebi samima) jasno
odredili kriterije koji su
svakim danom postajali sve
zahtjevniji.

Nece, Cini se, biti osporena
tvrdnja kako Spai¢ prilazi
reziji ne samo kao nepokole-
bljiv adept tradicionalne
zagrebacke skole, nego i kao
inovator nekih njezinih obi-
liezja. On ce, naime, o reziji, u
trenucima vrhunaca svoje
inscenatorske afirmacije suditi
ne samo kao o postupku
scenske kreacije nego takoder
i kao, znao bi govoriti i pisati,
drustvenom procesu. Premda
je ovakvo tumacenje vlastite
umjetnicke fizionomije znalo
biti osporavano (a negdje i
docekivano pritajenim pod-
smjesima jer je bilo interpreti-
rano kao posljedica Spaicevih
politickih angazmana, pose-
bice od sredine sedamdesetih
godina), ovom se redatelju
nikada nije mogla zanijekati
dosljednost provedbe vlastitih
stajalista, ma kakva ona bila 1 ma kako ona u javnosti
odjekivala.

Nakon velikoga broja njegovih dramskih i opernih
predstava, javnoga objasnjavanja vlastitih izbora ili otk-
lona unutar odredenih knjizevno-stilskih odnosno
glazbeno-povijesnih meda, valja se zapitati mozemo L
govoriti o Spaicevoj osobnoj, prepoznatljivoj inscena-
torskoj artikulaciji, o njegovu redateljskom stilu? Cini
se da je potvrdan, ali ne i jednoznacan odgovor moguc.

Posve je razumljivo da se tijekom vise od cetiri
desetljeca, koliko je trajao Spaicev redateljski vijek
(zapoceo je u zagrebackom HNK-u 1951., a tamo je,
doslovno sa smrtne postelje, zavrsio 1994. svoje umjet-
nicko i [judsko poslanje rezijom Bresanovih Potopljenih
zvona) svako umjetnicko oblicje - ako je istinski stva-
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ralacki djelotvorno i ne zivi od neprekidnoga
potkradanja stecene glavnice - mijenja, nanovo stvara,
dozivljava i one vanjske, i one manje vidljive, unutarn-
je znakove artisticke preobrazbe. No, isto je tako znano
da se, posebice u kazalisnih umjetnika, ne samo tesko
odstranjuju nego i nerado zanemaruju oni iskonski po-
ticaji koji su steceni u prvim danima scenskoga nauko-
vanja. Postoje tako i odredeni redateljski znaci koji se 1
u mnogo kasnijim, ¢ak i zrelim godinama lako mogu
dekodirati kao odredeni impressum $to ga je pocetkom
svoga glumisnog puta primio netko u obliku sretne ili
nesretne poputbine vlastite kazalisne vile.

Od prvih svojih samostalnih rezija - Lorcina Doma
Bernarde Albe (HNK, Zagreb 1951.) ili Verdijeve Traviate
(HNK, Zagreb 1952.), asistentura i koredateljstva s
Gavellom u Zagrebu 1 na Ljetnim igrama u Dubrovniku
(Vojnovi¢ Dubrovacka trilogija, HNK, Zagreb 1950.,
Goethe Ifigenija na Tauridi, Dubrovnik 1953., Vojnovic
Na taraci), Spaic je na jedino mogu¢ kreativan nacin, a
to je znacilo posvemasnjim opredjeljenjem za autonom-
noscu izraza temeljenom na vrhunskom filoloskom i
glazbenom obrazovanju (romanistika kod Petra Skoka,
a violina kod Vaclava Humla) svestranoscu izbora te
zanrovskom raznovrsnoicu redateljskih vizura, jasno
upozorio na razmaknute granice svoga redateljskoga
interesa. Uocimo li u tim elementima njegova inscena-
torskoga formiranja (dic Lehrjahre, rekao bi Goethe u
svom kazalisno-odgojnom romanu o Wilhelmu
Meisteru) viseslojnost osnovnih redateljskih artikulacija
vidljivih u kretanjima unutar knjizevnopovijesnih raz-
doblja, zanrovskih opredjeljenja, tradicijskih zasada u
nacionalnom repertoaru i jasnih istrazivalackih poriva,
postat ¢e odmah jasno kako i analiza Spaiceva
redateljskoga stila mora pocivati na nizu uporista.

Jer ve¢ u svojim prvim redateljskim postupcima
Spai¢ dokazuje punocu onakvoga inscenatorskoga
opredjelienja koje se ne zadovoljava rjeSavanjem tek
mizanscenske krizaljke. On, naprotiv, impetuozno ulazi
u Citav kompleks teatarskoga supstrata koji je na aris-
totelovskom mimesisu izgradio scensku umjetnost
naSega vremena. Stoga Spaic od prvih pokusaja jednako
intenzivno prilazi drami i operi, ukljucuje se najak-
tivnije, a to znaéi i vlastitim istrazivanjima, u rjesavanje
problema ambijentalnoga kazalista, trazi i nalazi surad-
nike u likovnoj opremi predstave medu slikarima novih
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smjerova 1 stilova (E. Murti¢, E. Kovacevic), aktivno
sudjeluje 1 kreira na$ znanstveno utemeljen i esteticki
jasno usmjeren kazalisno-pedagoski proces, prevodi s
brojnih jezika dramska djela i libreta, analizira vlastiti
redateljski postupak u clancima i intervjuima, rjecju -
nastoji vec u samim pocecima postati ne samo ravno-
pravnim sugovornikom pozornice, nego joj i utisnuti
pecat svoje osobnosti. Jedino je na taj nacin, kao ravno-
pravan partner glumistu, mogao ubrzo krenuti u postu-
pak konstituiranja vlastite inscenatorske poetike.

Pitanja njezine artikulacije povezana su s nizom onih
poticaja koji se sabiru kao konstitutivni, a tek u svojoj
¢jelovitoj, zajednickoj projekeiji oblikuju cilj i smisao
redateljskoga opredjeljenja. Neporecivo je da se Spai¢
na pocetku oslanja na zagrebacku redateljsku 3kolu,
koja je pedesetih godina djelovala u okrilju gavellijan-
skih parametara, ali je isto tako neosporno da se on od
prvih predstava potvrdivao i kao samosvojna kazalisna
licnost.

Stilsko odredenje te mladenacke autonomije nije
lako akcentuirati jer Spai¢ pocinje u trenucima kada se
i na nadim, ali jos vise na europskim pozornicama,
otvara niz inscenatorskih problema. Pedesete godine
biljeze prodor nove, antiteatarske knjizevnosti koja,
medutim, omogucuje upravo u teatarskoj realizaciji
nesputanost scenskoga iskaza, dok istodobno
zamjecujemo 1 snazne prodore brehtovskih vizija poli-
ticki lijevo opredijeljenoga glumista. U takvim okolnos-
tima nije bilo lako pronaci vlastiti put i ostati nedodir-
nut nekim snaznim svijetskim kazalisnim izazovima,
kao sto istodobno nije bilo niti jednostavno u nas prim-
jenjivati strane poticaje kako zbog izrazite ideoloske
stege, tako i zbog neobavijestenosti takozvane strucne
javnosti. Kosta Spai¢ se u tom trenutku nije ogradivao
niti od izbora predlodka svojih predstava, niti je odba-
¢lo mogucnosti ispitivanja u raznorodnim scenskim
pristupima, pa je tek za nevjesto oko odvec sigurno
krenuo utrtim putovima. A zapravo je vec tada sustavno
istrazivao, posebice na pozornici tadanjega
Zagrebackog dramskog kazalista (Pirandello, lonesco,
Lorca, Anouilh, Giraudoux). Smjerovi njegovih insce-
natorskih dilema bijahu okrenuti prema onim elemen-
tima drame, odnosno opere, koji su u njegovoj
redateljskoj radionici morali biti podvrgnuti vrlo



temeljitoj scenskoj provjeri. Rije¢ je o ispitivanju
otpornosti osnovnoga materijala kojim se gradi pred-
stava, dakle o dramskoj knjizevnosti ili glazbenoj parti-
turi u odnosu spram vremena i mjesta njihova scensko-
ga zivota.

Ako Spaicev repertoar prvih inscenatorskih godina
naizgled djeluje eklekticno, nije to znak Spaiceve nekri-
ticnosti niti obiljezje gubitka samokontrole, tako cesto
zamjetljive u mladih umjetnika koji po svaku cijenu
zeleci kontinuirano djelovati, ne mare odvec za kvalite-
tu materijala sto ga ugraduju u vlastitu umjetninu. U
rasponu od Drzica do Molierea ili pak od Ustinova i
Axelrodea do Kastelana na jednoj, a Verdija i Gounoda
do Prokofjeva na drugoj strani, Spai¢ je postupno i
marljivo, uporno i samozatajno trazio putove koji bi se
u redateljskom smislu mogli potvrditi kao samosvojni.
Oni su to postupno postajali, i to u trenucima kada je
Spaic¢-redatelj postajao sve vise uvjeren kako iskljucivo
snaga autorove rijeci i glazbene fraze moze opstati u
vremenu inscenatorove sumnje, ali i u vremenu njego-
va umjetnickoga opredjeljenja. Samo se takvom autoru
priklanjao Spai¢, postajuci tada i nadahnutim inspira-
torom glumacke druzine, istodobno pedagog i animator
koji predstavom odgovara na upite vremena u kome
djeluje.

Anouilhova Antigona nema danas vise onu sarmant-
nu provokativnost koju je posjedovala u nas prije goto-
vo pola stoljeca, ali Spaiceva je predstava nasla u toj
drami niz elemenata za dijalog o potrebi opredjeljenja
koja su se danomice i posvuda nudila, dakako, s
razli¢itim predznacima. Pricinit e se mozda nekome da
su komadi poput Ljubavi Cetvorice pukovnika ili Sedam
godina vjernosti rezervirani iskljucivo za domenu neob-
vezne zabave (5to nikako ne moze biti i njihova kaza-
lisna diskvalifikacija), ali valja znati kako smo upravo u
godinama njihove scenske slave 1 na nasim pozornica-
ma (1954./55.) bili upravo nezasitno gladni onoga
duhovitog konverzacijskoga Sarma sto smo ga u jeku
jednosmjerna gledanja na kazaliSnu umjetnost tako
nemilosrdno prognali u sramom obiljezeni zakutak.
Trebalo je, dakle, biti svestran ali ne i nekritican, prov-
jeravati ponudenu literaturu ali 1 sebe u njoj, trazeci
usput i onaj smjer kojim se stize do oblikovanja vlastite
redateljske prepoznatljivosti.

Od prvih dana, 1zostavimo li neizbjezne redateljske
“zadace” koje su u svakoj inscenatorskoj biografiji opca
mjesta, Kosta Spai¢ demonstrira besprizivnu, gotovo
asketsku Cistocu i nesmiljenu ¢vrstocu svoje redateljske
ruke, ¢ineci sve kako bi ostala u sluzbi autorove ideje.
Nenametljivost, nepomodnost i samozatajnost postala
su jasna obiljezja njegovih rezija, Spaicevim
umjetnickim geslom, a ono je postupno oblikovalo i
njegove kanone. Bili su oni prozeti posebnim scenskim
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U Zagrebu dana

ugodajem koji je poetinom prozracnoscu kod Lorce,
Pirandella, pa i u sumornim akordima lonescovih
Stolica uvijek trazio obrise covjekove ljudskosti. Stoga
mozemo govoriti o Spaicevu poetskom teatarskom
iskazu, bez obzira na formalne stilsko-dobne razlike
medu piscima njegova tadanjega izbora, jer u njemu ce
se naci i Kastelanova nadrealisticka igra Pijesak i pjena i
okrutna suzvucja O’'Neillove drame I ledar dode.
Spaiceva redateljska poetika gradi pjesnistvom, iskazu-
juci se istodobno osobnim odnosom prema njemu,
postuje izvoriste ali ne zanemaruje svoj udio u njego-

3-4/2000 KAZALISTE 231



Kosta Spaic

velikani hrvatskog kazalista

voj scenskoj preobrazbi, stvara
sliku svijeta koja zeli biti umjet-
nicki iskrena i scenski istinita, tezi
ozra¢ju nesputane misli u kome
vlada sloboda duha. Pritom potire
svaki nered, proizvoljnost, reda-
teljsku samovolju 1 nasilje nad
glumcem u ime osobne afirmacije.
Antologijska rezija Shakespeare-
ove Mjere za mjeru (HNK, 1964,
o jubilarnoj godini autorova
rodenja), mozda najbolja Spaiceva
rezija uopce, potvrdnica je upravo
takva inscenatorskoga nacela.
Posve je razumljivo kako Spaic
svoje kazaliste pedesetih i ranih
sezdesetih godina nije mogao
stvarati bez nekih vaznih interdis-
ciplinarnih, suradnickih odnosa.
Mislimo, dakako, na suradnju s
likovnim i glazbenim umjetnicima
(Ivo Malec). Ta se uzajamnost
gradi takoder ma tradicijskim
zasadama zagrebacke redateljske
skole u kojoj je tlocrtni dispozitiv
iskon svakoga naknadnog scen-
sko-prostornoga razmisljanja, a u
najboljim primjerima metaforicki
sublimira redateljsko stajaliste i
njegovo promisljanje drame,
odnosno opere u vremenu
danasnjice. Tlocrt za Spaica nece
biti ni prigoda za neke isprazne
inscenatorske fioriture, ni ponuda scenografu za njego-
vo izvankontekstualno dokazivanje. Taj tlocrt mora u
jednom dahu, kao jedinstven kod predstave, u hipu
upozoriti gledalite i jasno naznaciti kako su koordinate
glumceva agiranja, ma koliko bile omedene cak i
apstraktnim likovnim pojedinostima (kao u nekim
Murticevim inscenacijskim vizurama), proizasle iz
mizanscenskoga Citanja drame, nastavsi ponajprije u
redateljevu intimnom, skrovitom kazalistu. Pritom
Spai¢ djeluje Cesto 1 nadasve radikalno, posebice u
operi, kada zajedno s Kamilom Tompom ogoljuje
pozornicu Gounodova Fausta do simbolicnih pojedi-
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nosti ili monumentalnih naznaka, Sokirajuci tradi-

cionaliste, a napose operne fanatike, koji su glazbenu
scenu Cesto poistovjecivali s napirlitanom maskaradom.

U vrlo ¢vrstoj svezi s ovim Spaicevim redateljskim
postupkom postoje dvije, nacko oprecne, ali vrlo
znacajne sastavnice njegova redateljstva. Jedna se
ofituje u nadasve djelotvornom istrazivanju novih
mogucnosti odnosa dramske teksture prema raznorod-
nim scenskim ambijentima, druga je pak utemeljena u
ispitivanju one specificne tvrdoce drame u vremenu
njezine ovovremene egzistencije. Obje dovode Spaica
pred jedan od bitnih konstitutivnih elemenata njegove



poetike, naime predodnos prema dramskoj klasici.

Pretpostavka o medusobnoj povezanosti ovih seg-
menata Spaiceva redateljskoga aktiviteta samo je naoko
neutemeljena. Promatranjem, naime, njegova
redateljskoga profila, analizom onih bitnih crta sto su
ga oblikovale, vrlo se jasno moglo primijetiti kako mu
predstave Cesto nastoje izbjeci odredenu ambijentalnu
omedenost, uvjetovanu neizbjeznoséu zatecene i stoga
zadane kazalidne arhitekture. Bez obzira na to da i
bijase rije¢ o helmer-und-felnerovskom neobaroku ili
“stihu” europskoga avangardizma naSega graditeljskog
podrijetla, realizacija na pozornici i nehotedi nosi u sebi
neke minimalne, ali ipak tesko otklonive naglaske
arhitekture u kojoj je stvarana. A ona je, ta pristali smo
na tu ¢injenicu, svojevrsna obmana.

Drugi segment spomenutoga problema, koji je intri-
gantski draZio Spaicevu redateljsku znatiZelju, postajao
je sve blizi netom spomenutom: kojim bi sredstvima
inscenatorska ruka mogla premostiti goleme vremenske
razmake izmedu odredenih tematsko-ambijentalnih
zasada klasicne dramske literature i suvremene
drustvene zbilje? Na koji nacin scenski ispitivati dram-
sku klasiku da ne postane pukom rekonstrukcijom,
nego kreativnim redateljskim istrazivanjem i aktivnom
sociolodkom analizom? Nismo daleko od razlozZite tvrd-
nje ako srediste ovoga problema pokusamo spaziti u
Spai¢evu priblizavanju bitnih elemenata obaju pro-
vokativnih pitanja.

Valjalo je, naime, istrazivanje u novim scensko-pros-
tornim situacijama - pri ¢emu se takva ispitivanja Sire u
velikom krugu, od promjena temeljnih arhitektonskih
odnosa izmedu pozornice i gledalista unutar zadanih
parametara jedne zgrade do izlaska iz nje u prirodni ili
minimalno adaptirani okoli§ - prilagoditi pitanjima koja
redatelj upravlja klasicnom djelu danas.

Klasi¢na drama (dakako u najsirem znacenju toga
pojma) u smislu je vlastite bastinske vrijednosti poseb-
no artikulacijsko mjesto u suvremenom redateljskom
postupku. Ono se ¢vrsto konstituira veé u prvim novim
inscenatorskim pogledima modernisti¢koga razdoblja i
u rasponu od Craiga do Stanislavskoga te od Reinhardta
do njegovih srednjoeuropskih sljedbenika predstavlja
neprestano mjesto pojedinacne provjere i kudnje. One
su istodobno redateljske ali i dramaturske, pri emu se
u toj nevidljivoj borbi inscenatorske ideje 1 dramskoga

pisca u ponajboljim primjerima radaju predstave sto
odredenom autoru prodiruju dimenzije knjiZevnopovi-
jesne i kazalisno-prakticno utvrdene “klasi¢nosti”.
Samo najotpornije dramske teksture mogu u sebi
zadrzati odtrinu novih redateljskih vizura koje Cesto
vivisekcijski nemilosrdno razdiru njihovo tkivo nasto-
je¢i i u najskrovitijim zakucima takva organizma
pronadi iskre novoga i zanimljivoga scenskog zivota. Tu
se Cesto ne pita za ambijentalnu dosljednost, kostimsku
istinosli¢nost, autorov unutarnji tematski, pa ¢ak i dra-
maturgijski red. Scenska praksa je ve¢ u modernoj izbo-
rila sebi pravo “prve kazalidne noéi” u kojoj autorova
odredba cesto nije imala ni prava prosvieda a kamoli
intaktnosti protiv redateljeve invektive.

No, bez obzira na opseg stvaralackoga prodiranja u
jasno omedene knjizevne, odnosno kazalisne vrijed-
nosti odredenih pisaca, redateljska praksa vise je od
bilo kakvih suhih teorijskih analiza neprestano
utvrdivala otpornost i ¢vrstoéu odredene dramske
teme ili konstrukeije. U nasim nacionalnim parametri-
ma taj je postupak zamjetljiv ve¢ od Mileticeva doba,
nastavit ¢e se Gavellinim, poslije i Fotezovim istrazi-
vanjem, a upravo ¢e najmlada poratna generacija, koju
u Hrvata predvode Spai¢ i Mladen Skiljan, uciniti na
tim zasadama presudne, inovacijske korake. Dakako, u
nasim su se uvjetima odmah pojavila dva pitanja.
Valjalo je istodobno podvrgavat ispitivanju nacionalnu
bastinu, ali bi, s druge strane, takvo istrazivanje posta-
jalo nezamislivim, pa ¢ak i besmislenim, da nije bilo
primjenjivano i na drugim i drugacijim korpusima. Ista
je, dakle, inscenatorska metoda, ili barem put kojim se
do nje dopiralo, morao biti prohodan u nekoliko
smjerova.

Sredidnje mjesto u tom dijelu svih redateljskih prob-
lema hrvatskoga kazalista pedesetih godina bijase djelo
Marina Drzica. Citava se zagrebacka scenska kola nasla
okupljena oko rjeenja brojnih pitanja koja su se u tom
sluéaju protezala od tekstoloskih i scenskoprakticnih
do nadasve kompliciranih lingvistickih. Kada je Mladen
Skiljan svojim Dundom Marojem (ZDK, 1955.) uz
mnogo poteskoca, ali uvjerljivo dokazao scensku zivot-
nost izvornika (pri ¢emu su s hrvatskih pozornica
nestale Fotezove adaptacije, $to ne zna¢i da se nisu
pojavile 1 da se do danas ne javljaju druge, uvijek
redateljske), moglo se prici nizu daljnjih ispitivalackih

| 3-42000 | KAZALISTE 233




velikani hrvatskog kazalista Kosta Spaic

prodora u korpus starije hrvatske knjizevnosti.

U tom ozracju Kosta Spaic postavlja Skup
(Dubrovnik 1958. 1 Zagreb 1959.) i tim djelom ispisu-
je jedan od zastitnih znakova ne samo osobne
redateljske poetike, nego i suvremenoga hrvatskoga
glumista uopce. Istodobno su se i rasprave o ambijen-
talnom kazalistu rasplamsale u Dubrovniku do tih
razmjera da su predstave jednoznanih mscenatorskih
znakova, u kojima se autorov pretpostavljeni ambijent
pronalazio tek u doslovnosti didaskalije i dubrovac-
koga podneblja, bez pokusaja trazenja dubljih, moti-
vacijskih pa i smisaonih poveznica izmedu obaju ele-
menata, pokazale besmislenima pa i nepotrebnima.
Spaic je zajedno s Izetom Hajdarhodzicem u parku
dubrovacke Muzicke skole stvorio dio Drziceva Grada
scenskim materijalom nasega vremena. To znadi kako
je istodobno gradio svijet Marinov, svoj svijet pomocu
Drziceve dramaturske strukture i nas svijet u kome
¢emo se prepoznati sredstvima kazalidnoga ¢ina. Tako
je Spai¢ priblizio oba ve¢ spominjana redateljsko-
istrazivalacka podrudja, tako bi se s punim pravom
moglo govoriti 1 o pokusaju stvaranja novoga inscena-
torskog sustava.

A to je pretpostavljalo u svojim pocelima hermeneu-
ticki duboku i temeljitu razradu svih tekstualnih deta-
lja, pri cemu se vrlo pomno moralo osluskivati
znacenje pojedine autorske sintagme sve do njezine
danasnje interpretacije. Potom je valjalo pronalaziti
mogucnosti za scensko predocavanje ponudenoga
rjeSenja, odnosno njegovo ambijentalno prilagodava-
nje, 3to je znacilo trazenje suzivota s “nekazalisnim”
okolisem, sto smo ga tehnickim sredstvima osposobili
u scenske svrhe. U svom dubrovackom Dundu Maroju
Spaic ce taj postupak provesti gotovo nenametljivo i
poput “arkiteta” Drziceva vremena pretvoriti u tili cas
jedan od najzivljih gradskih trgova u “nas” Rim. Pritom
Drzi¢ raste svojom unutarnjom snagom, otkriva - jer je
scenski konac¢no procitan 1 u nekim svojim temeljnim,
ali 1 skrovitim dimenzijama. Rasprostranjenoscu po
prozorima, skalinadama, botegama i balkonima
Gunduliceve poljane, Drziceve su se tematske granice
najednom razmaknule do onih razmjera kada je s
jedne obale gotovo nemoguce bilo nazrijeti suprotnu.
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Nema nikakve sumnje da je tematski i dramaturski
prostor svim daljnjim ispitivanjima Drziceve vrijednos-
ti U haSemu vremenu svojim interpretacijama Skupa i
Dunda Maroja u Dubrovniku otvorio Kosta Spaic. Sva
knjizevno-znanstvena istrazivanja, socioloske analize
ili ma koji drugi oblik ispitivanja Drziceva djela i vre-
mena nisu mogli dati toliki poticaj jos bujnijem posmr-
tnom zivotu ovoga pisca koliko je to ucinilo tadanje
kazaliste. Spai¢ je bio duboko svjestan te moci ali i
opasnosti, pak je cuvajuci autorov integritet otkrivao i
potvrdivao sebe. Kao sto je on zastupao Drzica, tako je
istodobno pisac govorio za nj, potvrdujuci integritetom
svoga djela svaku redateljevu gestu.

[ Vojnovicevi gospari uspjeli su svojim plamtecim
poklicima, odnosno turobnim suzvudjima, pretvoriti
tradicionalno (u smislu ve¢, dakako, postojece dubro-
vacke ambijentalne odredenosti) “nekazalisne” terene u
saloce gdje je, unutar jos uvijek zivoga kamena, govor
mrtvijeh stvari conte Iva dobivao nove znacenjske
dimenzije. Tako je 1 Dubrovacka trilogija (1965.) trans-
formirana od nekadasnje pateti¢no-retoricke freske ili
pak teznje za rekonstrukcijom minulih dana u zgusnu-
to pitanje o smislu borbe i opstanka, zivota i zrtvova-
nja, otpora ili rezignacije, potvrdivsi se nakon niza
Gavellinih pokusa kao trajno polje kazalisnoga ispiti-
vanja. Da je tome tako, pokazuje slijed mladih redate-
lja koji nastavljaju u tim odrednicama, dakako, svaki sa
svojim osobnim opredjeljenjem (Juvancic u Dubrov-
niku dva puta te Kuncevic u Zagrebu).

Redateljski odnos prema klasicnoj drami povezan s
njezinom prostornom i vremenskom valorizacijom
bijase, dakako, golem redateljski izazov, pa Spai¢ nas-
tupa kadikada i kao vlastiti scenograf. U Mizantropu,
tom Moliereu “bez historijske maske” kao Sto rece
Ranko Marinkovi¢, primicanjem dogadaja do pred
vrata nasih dana, u jednostavnom salonu uokvirenom
zrcalima u kojima se svi mozemo prepoznati, otkriva
toliko provokativne slicnosti s danasnjicom, da nam
francuski komediograf izgleda blizi od mnogih suvre-
menika. U toj je reziji sublimiran Spaicev odnos prema
klasi¢noj drami i prema prostoru njezina suvremenoga
scenskog funkcioniranja u zacudno ¢vrstu slitinu. Ona,
dakako, nije mogla postatt viecno primjenjivom recep-



turom, ali je uvjerljivoséu scenskoga znakovlja dokaza-
la kako tako dosljedno provedena inscenatorska misao
ne moze narusiti onaj integritet dramskoga djela koji
mu je 0sigurao opstojnost.

Bilo je u Spaicevim trazenjima i krivih procjena,
smjelih padova (Shakespeareova Oluja na Dancama,
koja se izgubila u Sumu mora $to je udaralo o pecine),
nastojanja za dokazivanjem sceniCnosti koje se na
kraju pokazalo samo dekorativnim (Palmoticev
Pavlimir), ali jedino je metoda neprestanoga sucelja-
vanja s problemima mogla donijeti obrise vlastite
redateljske poetike. Svoje je vrhunce u kasnijim godi-
nama dokazala sumornim Horvathovim poetskim
slikama u Priama iz becke Sume ili u praizvedbi kas-
noekspresionistickih Kosorovih Maska na parafrafima
(DKG).

Spai¢ je potvrdu svojih estetickih stajalita traZio i
nalazio i u opernoj reziji. Ne po kazalisnoj zadaci, nego
po dubokoj unutarnjoj potrebi za dokazivanjem kako 1
operni teatar ima svoje puno opravdanje u glumistu
nasega vremena. Prvenstveno kao scenski izraz koji i
ljudskim glasom, i glazbom i redateljskom vizualizaci-
jom, jednako kao i dramaturgijskom usmjerenoicu
moze biti poticajan nizu relevantnih scenskih ispiti-
vanja. Premda je reZirao niz tradicionalnih belkan-
tistickih stranica operne literature, Spai¢ je u operi
postigao svoje najvece uspjehe u onim djelima gdje je i
kroz libreto i kroz glazbu mogao stvarati takvu scensku
napetost koja je njegova pjevaca prisiljavala na posve-
masnju preobrazbu. Nije to vise bio poznati prvak ili
razvikana primadona od kojih se oekuju samo bogati
registri njihova glasovnoga aparata, nego su pod nje-
govom rukom upravo Cesto bezliéni pjevacki korifeji
postajali junaci glazbenih drama. Dakako ne u wagne-
rijanskom smislu, nego u posvemasnjoj identifikaciji
njihovih interpretativnih fizionomija s temeljnim zaht-
jevima njihova scensko-zivotnoga ishodista - libretom i
njegovim glazbenim uobli¢enjem. Tako niz opera S.
Prokofjeva (Vjencanje u samostanu, Rat i miz; Zaljubljen u
tri narance), Sostakoviceva Katarina Izmajlova, ali i
jedna Tosca ili klasicna nasa djela, Nikola Subi¢ Zrinjski
i Ero, postaju u Spaic¢evoj viziji razigrani scenski prizori
puni dramskoga naboja ili istinskih tragi¢nih akorda,

odzvanjaju vedrom salom ili prposnoscu ne samo zbog
znacenja glazbe ili umijeca pjevaca. Dokazuju se takvi-
ma zahvaljujuci Spaicevu razumijevanju, ali i pozorni-
ci usredotofenom citanju partiture, redateljevim dra-
maturgijskim akcentuacijama libreta i onoj specificnoj
transformaciji interpreta u nove licnosti koji svoje
pjevacke zadaCe mogu ostvariti kao =zastupnici
posebnoga dramskog naboja $to ga posjeduje glazba.
Opera u Spaicevoj viziji i realizaciji nije vise scenska
parada, nego u iskonskom znacenju pojma postaje
drama per musica.

Cvrste redateljske ruke i vrlo jasnih smjernica insce-
natorskoga htijenja, Spai¢ je desetlje¢ima stvarao svoj
prepoznatljivi scenski stil. Bio je Citak i jasan kada je
trebalo odrediti koordinate bitnih zbivanja na pozorni-
ci, ali je jednako tako bio prepoznatljiv u trenucima
kada je sumnja u opstanak razuma nagrizala sigurnost
vlastita uvjerenja. Posao dramaturga, adaptatora i
redatelja Marinkoviceva Kiklopa (HNK, 1976.) otkriva
ponajbolje raspon Spaiceva redateljskoga razmisljanja.
Cvrsto se priklanja knjizevnosti kao najsnaznijem
utocistu kazalidne umjetnosti, ali ne prezire i ne potire
pozornicu jer mu ona svojim zakonitostima vjerno
odgovara na sve upite. Uz to se gotovo neprimjetno, ali
i u njega ipak jasno javlja sumnja u mo¢ kazalisnoga
razuma pred naletom svih onih pogubnih opasnosti
koje prijete ne samo takvom shvacanju Ciste kazalisne
ideje nego i onome $to bismo mogli nazvati ratio huma-
nis. Nije stoga neobi¢no Sto je upravo takav redatelj
pronadao klju¢ za scensku viziju Marinkoviceva
romana. Autorovu varijantu kartezijanizma o strahu
kao egzistencijalnom pitanju, Spai¢ je transformirao u
sumnju ali takoder i u borbu. S jedne je strane istrazu-
juéi dramsku podlogu dosao do zakljutka o
nemogucnosti opstanka éistoga razuma pred naletom
kiklopskoga monstruma, dok je s druge, cvrstinom
redateljske strukture dokazao sposobnost opstojnosti
upravo tako zacetoga kazaliSta naspram svim insultima
koji mu nastoje ugroziti Zivot. Barbarizmu kiklopskoga
svijeta i destruktivnosti kazalista koje ce htjeti
uspostaviti upravo takav, jednooki, iskrivljeni pogled,
Spai¢ je suprotstavio svoju sumnju koja je istodobno
branila i ¢vrstoéu vlastite umjetnicke svijesti i savjesti.
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