REDATELJI POSTGAVELIJANSKE GENERACIJE

Boris Senker

Branko je Gavella posljednjih desetak godina nemirnoga i intenziv-
nog redateljskog, pedagoskog i teoretskog rada, ¢ini se, posvetio prikup-
ljanju, sredivanju i dotjerivanju nadasve bogate ali rasute bastine Sto
ée je ostaviti sljedbenicima u kazalistu i oko njega. Namirio je barem
neke od dugova spram starije i novije hrvatske knjiZevnosti, u susretu
s Brookovom reZijom Tita Andronika provjerio temelje na kojima je
»sazdana zgrada mojeg (Gavellina, op. B. S.) kazalidnog gledanja«!
Shakespeareovih drama, mnogim studijama, raspravama i esejima za-
okruzZivao svoj teorijski sustav i na Akademiji prenosio na mladi glu-
macki i redateliski nara$taj svoja znanja, iskustva i pitanja. ReZirajuéi
u Hrvatskom narodnom kazali$tu, novoosnovanom Zagrebac¢kom dram-
skom kazaliStu, na Dubrovac¢kim ljetnim igrama i drugim pozornicama,
odgajaju¢i redatelje i glumce na Akademiji, teajem pokusa i u svaki-
dasnjim razgovorima, piSuci, naposljetku, relevantno o povijesti hrvat-
skog glumista i »psihologiji i estetici glumadkog stvaranja«, Gavella je
stvorio teatar u najSirem smislu te rijeé¢i. Bio je to cjelovit, neokrnjen
i koliko-toliko postojan teatar, sa svojim glumcima i redateljima, s
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publikom §to je manje ili viSe kontinuirano i zainteresirano pratila
njegov rad i s takozvanim »tehnidkim i administrativnim osobljem« udio
kojega u nastanku i opstanku kazaliSta kritika i povijest s nepravom
preSuéuju. Imao je taj teatar i $kolu u kojoj se obnavljao, i nekolicinu
knjizevnika §to su ga snabdijevali izvornim dramama i prijevodima iz
starije i novije svjetske dramske literature. Stekao je i svoju teorijsku
samosvijest i kriti¢ku savjest zahvaljujuéi prije svega Gavellinim studi-
jama, predavanjima i redateljskim eksplikacijama, ali ne samo njego-
vim., Gavellin je teatar pet godina imao i svoju stalnu pozornicu u
Frankopanskoj.? Neprijeporni »vladar kraljevstva«, kako bi rekao Du-
vignaud,® bijaSe naravno redatelj, $to je tada znacilo Gavella ili tko-
god od njegovih »vazala« ma kojega su voljom »sizerena«, i pod zasti-
tom njegova autoriteta, privremeno prelazile vladarske ovlasti.

Sljedbenici su, dakle, od Gavelle bastinili teatar. Valjalo je, kako se
poslije Utiteljeva odlaska ¢inilo redateljima $to su djelovali pod njego-
vim okriljem, samo formalno realizirati pravo na nj, valjalo je samo
»uéi u posjed« toga oblikovanog, cjelovitog i osmisljenog teatra. U
umjetnosti, medutim, nema nasljedivanja. Moguce je nasljedovanje ne-
dijeg puta, usvajanje srediSnjih ideja, udenje na iskustvima, poglavito
poraznim, ali ne i nasljedivanjem djela. Umjetnikova je bastina nepre-
nosiva na druge. Ona, naravno, ne gubi vrijednost, ne rasipa se ni ne
nestaje. Naprotiv. Ostaje prisutna kao primjer, izazov i mjerilo, ili pak
kao teret, stega i poticaj na pobunu. Bilo da je prisutna kao ono $to
zelimo dosegnuti, bilo kao ono ¢ega se Zelimo osloboditi — a ponajcesée
je rije¢ o dvojakom odnosu jakog privladenja i odbijanja — umjetnikova
bastina ne moZe prelaziti iz ruke u ruku, ne moZe postati svojinom
opunomocé¢enoga ili samozvanog nasljednika, »kartela« nasljednika i da-
nas aktualnih »komisija za ofuvanje.. .«

O naSem redateljskom »kartelu« i njegovu odnosu spram Gavelli-
ne ba$tine napisano je i izgovoreno mnogo rije¢i* Ovdje éemo podsje-
titi samo na podosta opretne sudove dvojice njegovih ¢lanova o udru-
zivanju u »kartel« kao naéinu uspostavljanja vlasti u kazaliSnom »kra-
ljevstvu« Sto se, ostav§i bez suverena, opasno uzdrmalo. Godine 1978.
Georgij Paro u razgovoru s Radoslavom Laziéem ponavlja jednu pri-
jasnju ocjenu:

»Kad smo mi preuzeli na sebe Gavelline obaveze, pomalo naivno, a
i komotno, odekivali smo da ¢e se glumci i studenti odnositi prema
nama kao i prema njemu, tj. zadrZati manje-vise posluSno-podredeni
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stav. Medutim, u glumcima se nakon Gavelline smrti oslobodila izvjesna
energija koja je bila potencijalno kazaliSno kreativna, ali mi smo je u
jednom d¢asu osjetili i protumadili kao otpor. Umjesto da tu energiju
iskoristimo za teatar, navukli smo je protiv sebe (...) Nas nekolicina
pokusali smo nemoguée: ozivjeti Gavellu, ustrajati na njegovu putu,
raditi u njegovo ime, ponasati se kao da je on jo§ uvijek tu... Dakako
da je to bilo neodrzivo, pasivno i konzervativno stajaliSte. Bila je to
linija manjeg otpora.«® Postojanje »kartela« Paro gotovo da i negira:
»(...) drzim da je (...)dat pretjeran znadaj ’kartelu’; nas c¢etvorica
(Spaié, Radojevié, Violi¢ i Paro, op. B. S.) nismo se bili udruzili ni na
koji formalni naéin, sam naziv ’kartel’ bio nam je pridodat (....) i ubrzo
nas je osamio medu kolegama redateljima, a glumcima posluzio da se
po¢nu opirati nekom fiktivnom ’redateljskom kazali§tu’ (bez glumaca!?).
Vrlo brzo smo se razili, i kao redatelji i kao ljudi, $to je i normalno.«8

Iste godine Bozidar Violi¢, takoder u razgovoru s Laziéem, drugadije
ocjenjuje odnos »kartela« spram Gavelline bastine:

»Gavela je (...) svojim dugogodisnjim redateljskim i pedagoSkim
radom ugradio u temelje hrvatskog glumista neka opéa estetska nacela,
koja bi trebala biti pretpostavka svakog moguceg profesionalnog pristu-
pa umjetnosti kazalista.« On je »na taj nadin zacrtao opée odrednice
specifiétnog redateljskog misljenja i unutar njih postavio jasne kriterije
redateljske profesije kao svojevrsne i autonomne stvarala¢ke djelatnosti
u teatru. Kazalidna rezija je po njemu preuzela dominantnu ulogu u
nasem teatru, a kazalini redatelj je veé¢ po samoj prirodi svojega posla
stekao polozaj estetskog ravnatelja u kompleksu kazaliSne ’proizvodnje’.
Gavellinom smréu zaprijetila je opasnost da se u zagreba¢kom (a i hrvat-
skom) kazaliSnom zivotu poljuljaju temeljni kriteriji redateljskog pro-
fesionalizma i da se time ugrozi rukovoditeljski znacaj estetske funkcije
redatelja.

Kartel je bio osnovan sa ciljem da se za$titi i ofuva ta osnovna
tekovina Gavellinog Zivota i rada, kojom je zagrebadko glumiste bilo
izvedeno na stazu $to ga spaja s putovima europskog teatra.«’

Prema Parovu sudu, redatelji su, udruZiv§i se u skupinu koju je
netko nazvao »kartelom«, pokusSali prije svega zadrzati povlasten Ga-
vellin status u kazali$noj instituciji; htjeli su postati vodama na temelju
Uciteljeva autoriteta. Prema Violiéevu sudu, rije¢ je o pokusSaju da se
ofuva visoka estetska razina njegova teatra. U jednom se, medutim
Paro i Violié ne razilaze: Poslije Gavelline smrti mladi su redatelji
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povjerovali da su zaista bastinili cio teatar, koji, takav kakav je, obli-
kovan i osmiS$ljen, ¢eka da ga oni preuzmu. Zabluda da se i poslije
Gavelle mozZe zZivjeti od njegova teatra, ¢ak i njegovim teatrom, nije
dugo trajala. Osamostaliv§i se, redatelji »postgavelijanske generacije«
poceli su svaki na svoj nadin sudjelovati u oblikovanju onog segmenta
hrvatske kazaliSne povijesti, koji, viSe iz navike nego u Zelji da mu
zanijetemo vlastitost, zovemo postgavelijanskim.

Ovdje ¢e biti rije¢i o Sestorici redatelja: Vladimiru Habuneku, Geor-
giju Paru, Dinu Radojeviéu, Kosti Spaiéu, Mladenu Skiljanu i Bozidaru
Violiéu. Najprije ¢emo ukratko prikazati put $to su ga presli prije nego
su, kako se to obidava kazati, dosegnuli punu umjetni¢ku zrelost. Po-
kuSat ¢emo zatim odrediti ponajviSe znacdajke njihovih redateljskih
opusa i potraziti odgovor na pitanje o tome kakav teatar stvaraju.

»Kazali¥no naukovanje« Vladimira Habuneka (Zagreb, 1906) traje
najduZe i odvija se manje ili vi§e meovisno o Gavelli. Habunek je kao
srednjoskolac nastupao u marionetskom kazalidtu Mladena Sirole, poslije
mature pohadalo je privatne sate glume u Iva Raiéa. a 1925. otputio
se u Pariz gdje upoznaje rad Dullina, Jouveta, Batyja, Pitoéffa i drugih
redatelja te se istodobno 3Zkoluje za opernog pjevada. Godine 1936. do-
spijeva u londonski Old Viec. Statira u predstavama koje reZira Tyrone
Guthrie, a u kojima glume Laurence Olivier, John Gielgud, Michael
Redgrave i Alec Guiness. ReZiju uéi u studiju Michela Saint-Denisa, Co-
peauova necaka i ucenika, koji tada djeluje u Londonu. Iz engleske pri-
jestolnice Habunek ponovo odlazi u Francusku, stupa u jednu od mnogih
neovisnih putujuéih druzina S§to se osnivaju po uzoru na Saint-Deni-
sovu Compagnie des Quinze, ali ga ratna prijetnja vraéa u Zagreb. Tu
pri Francuskom institutu pokreée DruZinu mladih i reZira Scapinove
spletke (1939. na francuskom), Racinea, Marivauxa, Villonovu, Verlaineovu
i Rimbaudovu poeziju i IvSiéeva Narcisa, Poslije prvih predstava, koje
su govorene francuski, Druzina glumi i hrvatski. No Habunek pribjegava
neobi¢noj metodi rada na pokusima. Djelo bi uvjezbali u izvorniku, a
zatim bi ga preveli, nastojeéi i u hrvatskom jeziku zadrZati »okretnost«
i »francusku leZernost«,
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U ratnim godinama Druzina se drzi na okupu, izvodi privatne pred-
stave u Habunekovu stanu, ali javno me mnastupa. Publici se ponovo
predstavlja poslije oslobodenja, programom ma kojemu se nasao i IvSiéev
Vodnik pobjednik. Predstava, izvedena povodom omladinskog kongresa u
Zagrebu, ocijenjena je »dekadentnom« i DruZina se podéela osipati. Ha-
bunek rezira u lutkarskom kazaliStu i predaje glumu polaznicima Muzi-
dke akademije. Sredinom prve godine rada Akademije za kazali$nu um-
jetnost premjeSten je ma mju. Vodi glumadku klasu, vjezbajuéi sa stu-
dentima uglavnom ma vlastitim prijevodima francuskih drama i komedija.
Hrvatsko narodno kazaliSte priznaje mu redateljski status istom 1951,
kad rezira Brittenovu operu Lukrecija. Slijedeée godine postavlja Girau-
douxov komad Trojanskog rata meée biti. Tim je dvjema predstavama
oznaden pocetak njegove redateljske prisutnosti u hrvatskom profesio-
nalnom kazali§tu. Tada mu je veé ¢etrdeset Sest godina.®

Miladen Skiljan (Zagreb, 1921) zavr$io je Klasiénu gimmaziju u Za-
grebu i studirao na Filozofskom fakultetu. KazaliSnom se umjetno$éu
poceo baviti u Habunekovoj Druzini mladih. Poslije rata radi na Radio-
-Zagrebu i u Jadran filmu. Godine 1951. dolazi u Hrvatsko marodno ka-
zaliSte i postaje Gavellin asistent. Vec¢ slijedeée godine zajedno potpisuju
reziju Eshilova Agamemnona. Istodobno Skiljan poéinje predavati glumu
na Akademiji. Prva mu je samostalna rezija Nad ponorom DusSka Rok-
sandiéa (HNK, 1952), a prva rezija u Zagrebatkom dramskom kazali$tu,
kojemu je jedan od utemeljitelja, Steinbeckova drama O miSevima i
ljudima, sezone 1954/55. Izvedba Dunda Maroja — hrabar pokusaj da se
publici, navikloj na Fotezovu dramaturski, jeziéno i idejno pojednostav-
njenu preradu DrZiéeva teksta, prvi put predstavi razudena renesansna
komedija u svojem izvormmom obliku i s Kombolovom kongenijalnom
dopunom — i nadasve dobro primljene Scapinove spletke u nama su-
vremenim kostimima i modernistickom dekoru Mise Radic¢a, obje pred-
stave iz sezone 1955/56. navje$éuju da ée Skiljan svoj redateljski iden-
titet potraziti u svjesnoj i, kako se pokazalo, ne ba§ svagda sretno iza-
branoj razli¢itosti od prethodnika, uklju¢ujuéi Gavellu, i suvremenika.

Kosta Spaié¢ (Zagreb, 1923) takoder podinje u Druzini mladih, gdje
1939. glumi Scapina u spomenutoj Habunekovoj predstavi. Diplomu stjece
na Filozofskom fakultetu i Muzidkoj akademiji, a pohada i Dramski
studio $to ga pri Hrvatskom marodnom kazaliStu vodi Tito Strozzi sezone
1948/49. Tu s Nelom Erzisnik, Dubravkom Gall, Elizom Gerner, Ljude-
vitom Galicom, Dragom Kréom, Perom Kvrgi¢em, Svenom Lastom i jo§
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dvadesetak polaznika sluSa Marinkovi¢eva, Filipoviéeva, Ciprina i druga
predavanja. Zapo$ljava se, kao i Skiljan, na Radio-Zagrebu, odakle ga
Gavella 1950. poziva u Hrvatsko narodno kazaliSte za asistenta i surad-
nika. Prva mu je samostalna reZija Dom Bernarde Albe, u velja& 1951.
Na pozornici Zagrebadkog dramskog kazalita, u osnivanju kojeg sudje-
luje, sezone 1954/55. rezira Ljubav detvorice pukovnika Ustinova, Lorkinu
Krvavu svadbu i Moliéreova Don Juana. Da 1i stjecajem okolnosti, da
li iz osobnih nagnudéa, da li jo§ pod dojmom »francuske metle« kojom
je Druzina mladih htjela »pomesti« provincijalizam iz zagrebadkog glu-
mista, bilo kako bilo, Spai¢ sljede¢ih godina rezZira ponajviSe djela ro-
manskih autora: Giraudouxa, Anouilha, Ionesca, Pirandella i Lorke. Ne
zaduduje stoga da je i prvu veliku nagradu, Nazorovu, primio za neza-
boravnu reziju jednoga od majboljih djela romanskih knjiZevnosti, Molié-
reova Mizantropa godine 1960. Ranko je Marinkovi¢ tada zapisao da je
Spai¢ »domio (...) ’bitnog’, autentiénog Moliérea odbacujuéi sve tzv.
‘stilove’ molierovskog teatra« i »ostvario (...) predstavu u kojoj Molié-
reov tekst govori direktno naSoj danasnjoj publici, bri§uéi trista godina
historijske distance kao nepotreban muzejski ’medij’, kao suviSan, déak
i $tetan za jasnu molierovsku misao«.?

Dino Radojevié¢ (StaniSi¢ kraj Sombora, 1927) do kazaliSta, toénije
reteno do Akademije za gledalisno umetnost u Ljubljani, gdje tada pre-
daje i Gavella, ne dolazi preko Klasi¢ne gimnazije, Filozofskog fakulteta
ili Francuskog instituta, mego krivudavim i nimalo lagodnim pikarskim
stazama, kojima ga je Zivot gonio u ratnim i poratmim godinama. Di-
plomira rezijom Hedde Gabler i, poslije trogodiSnjeg angazmana u kranj-
skom kazaliStu za koje rezira Cankara, Gorkog i Shakespearea, dolazi
u Zagrebacko dramsko kazaliSte. Prve sezone rezira Millerove Vjestice
iz Salema, druge daje glumcima prigodu da se ogledaju s tjelesnim,
duSevnim i duhovnim ranjenicima iz Williamsove Macke na vruéem
limenom krovu. »Temperamentno« mu je ponaSanje ma pokusima i u
dijalozima s kolegama, sjeéa se Fabijan Sovagovié, urodilo i prvim ozbilj-
nim sukobima u Frankopanskoj, a predstave ¢e mu — napose hvaljeni
Kralj Edip iz sezone 1962/63. — doéi i do »prepoznatljivog valera, koji
bi se skrommno, ako to uopée postoji, mogao mazvati stilom ZDK (kurziv
autorov, op. B. S.)«.10

BozZidar Violié (Split, 1931) zavrSio je Klasiénu gimmaziju u Splitu,
studirao na Filozofskom fakultetu i Akademiji, a glumio je i u Malom
dramskom studiju Tomislava DurbeSiéa. Diplomska mu je predstava
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bila HanuSev komad Da li je ovuda profao mladi &ovjek?, prikazan u
Gradskom kazalistu Komedija 1958. Na Komornoj pozornici Hrvatskog
narodnog kazaliSta sljedeée godine reZira svoju dramatizaciju Marinko-
viéeva Zagrljaja. Zagrljaju, Marinkoviéevoj noveli, vratit ée se jo§ jedan-
put (1973, Dramsko kazali§te Gavella), a ¢ovjeku u zagrljaju vlasti vraéat
ée se mnogim predstavama. Sljedeéih sezona rezira Gogoljevu Zenidbu.
Kljakoviéeve Susrete, Komediju od Raskota, Bettijevu Korupciju u pa-
ladi pravde, i druge drame u ZDK. S Georgijem Parom postavlja dra-
matizaciju Idiota u Hrvatskom marodnom kazalistu. Sezone 1963/64.
iznenadio je kazaliSne znalce, kolege, kritiku i publiku muspje$nim scen-
skim oZivljavanjem Senoine Ljubice, olako i neopravdano otpisane kome-
dije. Prema sudu jednog dijela kazali§nih 1ljudi, upravo ta predstava
zasluzuje da bude proglasena prijelomnom toSkom »postgavelijanskog
teatra«, prvim znakom redateljske punoljetnosti Gavellinih udenika i
nasljednika.

Georgij Paro (Cadak, 1934) $kolovao se u Karloveu, diplomirao filo-
zofiju na Filozofskom fakultetu u Zagrebu i reZiju na Akademiji za ka-
zalidénu umjetnost. Diplomska mu je predstava glasovita Osborneova
drama Osvrni se gnjevno, izvedena u Karloveu 1957,11 dakle samo godinu
dana poslije londonske premijere koja je znatno pridonijela preobraZaju
evropske dramske i kazaliSne umjetnosti u Sezdesetima. Prvu predstavu
kao diplomirani redatelj i Paro reZira na Komornoj pozornici, sezone
1958/59. Postavlja dva Brechtova »pou¢na komada«: Izuzetak i pravilo
i Pravilnu liniju, reagirajuéi, kako se daje naslutiti iz njegova odgovora
na Prologovu anketu o Brechtu u Hrvatskoj, na »slavnu ali mimo-breh-
tovsku predstavu Kavkaskog kruga kredom u HNK u reZiji Bojana Stu-
pice«.!? Rezijom dviju srednjovjekovnih farsi, Mesara iz Abevilla i Ad-
vokata Pathelina, za koje mu sezone 1959/60. u Zagrebadkom dramskom
kazali§tu svoj prvi, groteskno izazovni dekor izraduje Zlatko Bourek,
Paro na samom poéetku redateljske karijere pokazuje da kazaliSte drZi
radionicom, eksperimentalnim laboratorijem u kojemu neprekidno valja
ne$to analizirati, traZiti, mijenjati i provjeravati. Uostalom, nije 1i on
1970, izgovorio re¢enicu koja je tada jo$ uvijek imala hereti¢ki prizvuk:

»Bit éemo najveéi gavelijanci ako od njegovih sljedbenika postanemo
vode«?13

Jesu li to Paro, Violi¢, Radojevié, Spaié, Skiljan i Habunek zaista
postali? Ako jesu, kamo su poveli teatar?
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Vladimir Habunek ustrajava na svom putu, koji se nalazi na rubu
nasega kazaliSnog Zivota, potisnut u stranu zbog svoje nepretencioznosti,
jednostavnosti, Cistoée, apolitiénosti i odsutnosti bilo kakva odredenijeg
kazaliSnog programa, osim estetickog. A esteticki se program u nas
ponajmanje cijeni. Habuneku se kao redatelju neprijeporno mozZe $tosta
spoditnuti, i spoditavalo mu se. Prije svega nezainteresiranost za domaéu
dramsku knjizevnost. Godine 1978. rekao je u razgovoru za Prolog da je
»osim tekstova Mire KosSuti¢ na Akademiji postavio davno nekad u
Dubrovniku Babilonsku kulu onoga ¢udaka Roksandiéa i u HNK-u Mat-
kovi¢éeva Herakla s Vanjom Drachom u jednom od majzanimljivijih de-
kora Boska RagSice i kostimima Vande Pavelié¢«.! Danas tim predstavama
mozemo dodati samo IvSiéeve Gordogana u Teatru &TD i Aiaxaiu u
HNK-u. Razlog zapostavljanju domaéih dramskih autora me bi ipak
valjalo traZiti u preziru pariSkog daka i »svjetskog ¢ovjeka« — koji u
Londonu, New Yorku, Lenjingradu i Amsterdamu nije reZirao u amater-
skim ili opskurnim kazali§tima, nego u ponajboljim glazbenim teatrima
— spram jedne »balkanske knjizevnosti«. Toénijom nam se &ini pretpo-
stavka da je rije¢ o nepremostivoj razlici izmedu Habunekova shvacanja
kazaliSne umjetnosti i onoga $to od pozornice odekuju i zahtljeva_]u nasi
dramski pisci, i §to joj, konzekventno, nude.

U djetastvu naklonjen Raiéevim kultiviranim i stilski besprijekor-
nim inscenacijama »odli¢nog salona« i »odli¢nog bulvara«, a u mladosti
Guthryjevim rezijama Shakespeareovih drama s ponajboljim engleskim
glumcima i predstavama koje rade ¢lanovi pariSkog »Kartela &etvorice«,
napose Jouvet, redatelj koji drzi da je »teatar prije svega lijep govor«,5
Habunek i sdm odluduje svrstati se »medu one koje Englezi zovu perfe-
ctionists«, »Mislim da svaki posao u teatru treba obaviti do kraja«, te-
meljno mu je stvaralaéko nadelo. Koji je zapravo smisao te tvrdnje
pokazuju nam Habunekove predstave. Ponajbolji je primjer Moliéreova
Skola za Zene izvedena u Hrvatskom narodnom kazalitu o tristotoj
obljetnici komediografove smrti, 1973. Trinaest godina poslije Spaiéeva,
kako cijeni Marinkovié, »ozbiljnog« Mizantropa, u doba kad Skiljan
Umisljenog bolesnika razumije kao »komediju apsurda — komediju o
manipuliranosti«,i7 a Violié¢ se zanosi Efrosovim Don Juanom s Kamenim
gostom »u vidu najrealnijeg ljudskog stvorenja (...) bezli¢noga drzavnog
¢inovnika«® te u Teatru &TD reZira tu komediju kao tragediju ili,
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barem, dramu bogohulnika, buntovnika u totalitarnom sistemu, u to
nam doba Habunek prikazuje jednostavnu, skladnu, »perfekcionistidku«
predstavu gdje Tonko Lonza, Zlatko Crnkovié¢, Koraljka Hrs i Mustafa
Nadarevié izgovaraju stihove melodiozno i savrSeno korektno, s. brzinom,
pravilno$éu i lakoéom neuobiajenima na naSim pozornicama, u »osmi-
cama« se kreéu praznom pozornicom dok se u pozadini na tkanini smje-
njuju pastelne boje — plava, zuta, ljubitasta — i ocrtavaju konture
zgrada. Nije tu bilo nikakva krititkog odnosa spram teksta, nikakva
originalnog »redateljskog ¢itanja« komedije, nikakve »aktualizacije« nje-
zine teme i odnosa medu likovima. Redatelj niSta ne tumaéi mi ne poru-
¢uje gledaocima. Sve pravo na mudrost prepustio je autoru, a to, pri-
znajemo, kad je rije¢ o Moliéreu, i nije grijeh. Sebi je dao u zadatak
realizaciju savrSenstva na razini izraza, to jest postizanje razgovijetnog,
brzog i pravilno intoniranog govora i vizualne uskladenosti dekora, ko-
stima, svjetla, gluméeva kretanja i geste.

Habunekovski »perfekcionistidka« predstava poticaj i ishodiste nalazi
jedino u »perfekcionisti¢ki« mnapisanim dramskim tekstovima, dakle u
stilski 1 formalno brizljivo dotjeranim tekstovima. Znamo li da u nasim
knjizevnim krugovima ve¢ desetljeéima vlada uvjerenje kako je svaka
jasno izrazena skrb oko stilske i formalne dotjeranosti teksta znak po-
manjkanja umjetni¢kog dara i misaone plitkoe autora, a stilski i for-
malni nemar, naprotiv, znak pis¢eve darovitosti, s jedne, i zaokupljenosti
mnogo vaznijim pitanjima negoli $to su to pitanja stila i forme, s druge
strane, shvatit éemo i zasto Habunek tako rijetko rezZira domace drame.
Steta je, medutim, &to nije reZirao mi neka od djela koja bi jamac¢no
zadovoljila i njegov strogi ukus, primjerice glembajevske drame. Habu-
nek cijeni Krlezu, ali mu mije uprizorio ni jedno djelo. »Ranije me nisu
zvali«, kaZe, »a danas ne bih radio ono $to mladi mogu bolje od mene«.19
A neprijeporno su i on, i Krleza, i hrvatsko glumisSte podosta zakinuti
time Sto nismo vidjeli barem Ledu u Habunekovoj reziji, bolje reéeno
i u Habunekovoj reziji. Kritika bi je vjerojatno negativno ocijenila i u
pedesetim, i u Sezdesetim i u sedamdesetim godinama, ali cio Habune-
kov redateljski rad i njegov odnos spram scenskom govoru daju valjanih
temelja pretpostavci da bi nam ta predstava otkrila ono $to nam mnoge
poslijeratne rezije Krlezinih drama sustavno skrivaju, naime, autorovu
virtuoznost u jezitnoj orkestraciji dramskih dijaloga i salonske konver-
zacije.
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Habunek je rezirao znatno manje nego $to je mogao i trebao reZirati
u naSem kazalidtu, i ostao je zbog toga izvan srediSnjih tokova »post-
gavelijanskog teatra«. Unato¢ tome dao je nekoliko predstava kojih
¢emo se dugo sjecati s ugodom i iskrenim postovanjem.

Mladen Skiljan redatelj je sasvim oprean Habuneku. Predstave su
mu redovito rezultat iscrpne analize teksta, traZenja njegova najdubljeg
smisla i njegove »trajne suvremenosti«, konzultiranja struéne literature,
promiSljena izbora sustava scenskih znakova 3to ¢e ponajbolje prenositi
ona znafenja na kojima temelji svoju interpretaciju djela i &estih dra-
maturdkih promjena teksta. Na programima Skiljanovih predstava redo-
vito nalazimo podrobne podatke o nastanku teksta, drustvenim, ekonom-
skim i politi¢kim odnosima i kazalisnim konvencijama u doba njegova
nastanka, ako je rije¢ o starijem djelu, te interpretaciju ili barem skicu
za interpretaciju i eksplikaciju redateljskih zamisli. Svoje shvacanje
kazali$ne umjetnosti Skiljan je ugradio i u »ObrazloZenje programatske
usmjerenosti Zagrebatkog dramskog kazaliSta«, tiskano u Telegramu
1962. Podsjetimo na nekoliko glavnih teza iz odjeljka o »poetskoj usmje-
renosti« tog kolektiva:

»Sa stajaliSta poetske usmjerenosti, Zivo je ono ostvarenje koje uklju-
¢uje dramski tekst, njegovu scensku realizaciju (u svim njenim kom-
ponentama) i doZivljaj publike-uéesnika u jedinstvenu, koherentnu cje-
linu koja se krefe prema svojim vlastitim zakonitostima i koja (...)
uzbuduje i obogaéuje kolektiv gledalista i scene (nedjeljiv u tom &asu)
saznanjima o razvojnim nuZnostima i moguénostima suvremenih dru-
Stvenih struktura. (...)

Kao knjiZevna djela, dramski tekstovi koji zbog svoje umjetnidke
cjelovitosti nadzivljuju svoje vrijeme trajno su suvremeni. Realizacija
takvih tekstova na pozornici jo§ je u mnogo direktnijem smislu suvre-
mena, ako je proZeta teZnjom za postizavanjem umjetni¢kog kvaliteta
(kurziv autorov, op. B. S.). (...)

Ipak (...) Zzivi dramski tekstovi nastali u trenutku i u sredini
djelovanja kazaliSnog organizma imaju uvijek u izvjesnom smislu odre-
dene prednosti pred prijevodnim tekstovima. Poetski teatar stoga pri-
rodno trazi poticaj u sto ¢eSéim susretima s domaéim dramskim teksto-
vima. (...)

Poetski teatar zahtijeva publiku-uéesnika, a ne publiku-gledaoca.
(---) Poetski je teatar, u tom smislu, sinonim za pucki teatar., (...)
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Takav teatar moZe se ostvariti samo onda ako njegov kolektiv sa-
¢injava druStvenu grupu veoma tijesno povezanu zajedni¢kim stremlje-
njima i sklonostima, grupu u kojoj je kolektivni interes uvijek u prvom
planu, jer mu se svi individualni interesi dragovoljno podreduju, grupu
u kojoj se maksimalna kohezija postizava uz minimum prisile.«20

Nadelima suvremenosti, drustvene angaZiranosti i skupnosti stva-
ralatkcg rada u kazalistu Skiljan je ostao privrZen. Odstupio je, u
posljednje vrijeme, samo od traZenja poticaja u domaéim dramskim
novitetima te ih ne rezira onako ¢esto kao u doba kad je postavljao
djela Gamulina, Bozi¢a, Matkoviéa i Ivanca.

Izmedu Skiljanovih verbalnih interpretacija dramskih tekstova, va-
ljanost i uvjerljivost kojih nikad nemamo razloga dovesti u pitanje, i
redateljskih zamisli, s jedne strane, a kazaliSne realizacije tih zamisli, s
druge strane, poCesto nastaju lomovi. Predstave bi mu se u veéini sluda-
jeva mogle nazvati »teatrom nedosegnute poetike«. Kako to objasniti?
Kosta je Spaié jednom zgodom Skiljanove neuspjehe pripisao pomanj-
kanju »praktiénosti« i »nekakvoj njeZnosti, osjetljivosti« zbog koje »na
’jadem’ prakti¢nom problemu on zastane«.2! To je tumadenje prihvatljivo,
ali ne i potpuno. Njime se, naime, mozZe objasniti dio, i to manji dio ne-
sporazuma i nedoreéenosti u Skiljanovim predstavama, primjerice glu-
macéko razmimoilaZzenje s rezijom kakvo smo imali prigodu vidjeti u
Hamletu iz 1975. Ali, da ostanemo pri toj predstavi, pomanjkanje »prak-
tiénosti« i »osjetljivost, njezZnost« ne dostaju za objasnjenje ponesto
nespretnog izbora scenskih znakova (dous$nika u crnom, empire kostima
i dekora, Fortinbrassove nacisti¢ke uniforme, na primjer) $to su zbog
neizbjeznog sklopa za dramu sasvim irelevantnih konotacija, s kojima
Skiljan, kako se ¢ini, nije u tom opsegu radunao, izazvale uéinak opre-
¢an Zeljenome: neshvaéeni i zbunjujuéi, oni su veéini gledalaca sprijecili
uvid u redateljevo tumadenje drame, umjesto da im ga omoguce. Greska
je, pretpostavljamo, posljedica océekivanja da ée gledaoci samo iz niza
vizualnih znakova oéditati redateljeve intencije. Polazeéi od ideje ili, kako
bi sam u to doba vjerojatno radije rekao, od »oznadenog«, Skiljan je
do$ao do navedenih »oznaéditelja« i unio ih u predstavu uvjeren da e
publika, polazeé¢i od »oznatitelja«, nuzno doé¢i do istih onih »oznadenih«
koji su mu bili polazistem. Pokazalo se, medutim, da »dekodiranje«, po-
sebice u takozvanim »otvorenim sustavima«, u kakve se ubraja i kaza-
lidte, nipo§to ne mora biti ponavljanje procesa »kodiranja« s promijenje-
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nim smjerom, i da su nesporazumi stalan pratilac kazali$nog sporazu-
mijevanja.

Mnogo sretniji bio je Skiljan godine 1979. s Sudrakinim Glinenim
kolicima, takoder u Hrvatskom narodnom kazalistu. Ta mu reZija, na
zalost, nije dobila zasluZenih pohvala jer u Glinenim kolicima nije bilo
ni kriti¢arima atraktivnih dramatur$kih promjena teksta, ni politike a
ponajmanje politicarenja. Bilo je, naprotiv, iznimne jednostavnosti —
do koje se takoder doSlo strpljivim i promisljenim radom — prisnosti
kakva se sreée samo u ponajboljim ostvarenjima puckoga i djeéjeg
teatra, neobi¢ne i nepredvidive komike, prije svega u glumi Mustafe
Nadarevi¢éa i Zlatka Crnkoviéa, zaigranosti i ljepote, pa neéemo pogri-
jesiti kazemo 1li da su Glinena kolica najcjelovitija i najbolja Skilja-
nova predstava u posljednjih deset-petnaest godina.

Razli¢no od Skiljana, Kosta Spaié¢ teorijski ne potkrepljuje svoje
kazaliSne rezije. Godine 1962. rekao je u razgovoru s Jozom Puljize-
videm :«

»(...) ja liéno nikad nisam bio sklon teoretiziranju oko umjetnosti,
pa prema tome ni oko teatra. Za kazaliSnog prakti¢ara govoriti o teatru
ima smisla ako mu taj monolog ili dijalog pomaze da sagleda prijedeni
put, ako je ta svjesna stanka, predah izmedu dva stvaralacka napona,
moment sumnje ili ¢ak umora koji ¢e nestati s novim odusevljenjem za
neki novi tekst, za neki novi igraéi prostor, za neku novu publiku ili
za neki novi kazali$ni pothvat u Sirem smislu.«22

Posljednje nam se rije¢i ¢ine znadajnima za Spaic¢a, jer on je nakon
proslavljene rezije Mizantropa u mnogim intervjuima — a to su zapravo
jedini tekstovi iz kojih se mogu izvoditi zakljuéci o njegovu poimanju
teatra — govorio da ga ne zanima jedna predstava nego teatar. Ponav-
ljao je da mu je neispunjena zelja: »Supa, grupa istomisljenika, kolek-
tivni rad, kazalidte koje izaziva, predstave koje se nekoga tid¢u«2 Istina,
u zbilji se nikad nije skrasio u nekoj »Supi«, pa ni na mnogo izglednijim
mjestima. Bio je rektor Akademije, umjetni¢ki rukovodilac dramskog
programa Dubrovackih ljetnih igara, ¢etiri je godine proveo u Baselu,
u kazalistu Sto ga je pokrenuo Diirrenmat, vratio se u Dramsko ka-
zaliste Gavella i 1975. naslijedio Mladena Skiljana na duZnosti inten-
danta Hrvatskog narodnog kazalista. Ako su se i jednom od Gavellinih
uc¢enika ili sljedbenika vrata kazali$nih institucija voljko otvarala, onda
je to bio Spai¢. Premda se u njima, kako rekosmo, rijetko zadrzavao
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duZe od tri-¢etiri godine, boravei mu nisu ostali bez traga. Njemacka je
kazali$na periodika pisala veoma pohvalno o njegovim bazelskim rezija-
ma. U nas je takoder na svakom od spomenutih mjesta realizirao po
nekoliko predstava koje kazaliSni kriticari nikad ne zaobilaze pri na-
brajanju najvisih dometa Dubrovadkih ljetnih igara, Dramskog kazalista
Gavella i Hrvatskog narodnog kazalista. To su: Dundo Maroje, Skup,
Julije Cezar i Pavlimir u Dubrovniku, Skup i Pri¢e iz Becke Sume u
»Gavelli«, Mjera za mjeru i Kiklop u Hrvatskom narodnom kazalistu.
Zbog ¢ega mu predstave privlace pozornost kritike i plijene publiku,
premda nemaju znacéajke »novoga kazaliSnog pothvata« niti su dio osmi-
§ljenoga »kazaliSnog pokreta«, $to je Spaié navodio kao svrhu bavljenja
teatrom? PonajviSe stoga $to se Spai¢ odlikuje posebnim, u drugih re-
datelja mnogo slabije izrazenim smislom za cjelinu i detalj, za prividno
pulsiranje pozorni¢kog prostora i premjestanje ZzariSta dramatike s po-
jedinca na gomilu i natrag na pojedinca, za vjesto, nenametljivo spaja-
nje i mijeSanje kazaliSnih Zanrova, precizno, postupno i diskretno izve-
dene prelaze iz »komorne drame« u »povijesni spektakl«, iz komedije u
larmoajantni komad, iz ovoga pak u »epski teatar«. Predstave mu teku
polagano i &évrsto, bez hitnje, bez euforije i naglih promjena tempa,
ali nikad presporo, tako da ta postojanost i ujednacenost gibanja ostavlja
dojam o prisutnosti neke neidentificirane viSe snage, nekog fatuma koji
pokreée sve likove i upravlja svim zbivanjima. Posebnost njegova re-
dateljskog postupka, koji se prema sudu Nikole Batu$i¢a odlikuje »osla-
njanjem na poetsku rije¢« i »visokom kulturom scenskog govora S$to
je postizu glumci u njegovim predstavama«,? mogla bi se ovako odre-
diti: mnogi redatelji Zele iznenaditi gledaoce novim, neoéekivanim, iz-
nenadujuéim tumadenjima dramskog teksta, Zele pokazati da su u njemu
otkrili mnogo viSe nego se u prvi mah moze i pomisliti. Kosta Spaié
zeli, pak, polu¢iti dojam da se sve odigrava upravo onako kako se i
moralo odigrati, da drugog naéina zapravo ni nema.

Posljednja Spaiéeva predstava takvog uéinka bio je Kiklop s Radom
Serbedzijom, Zvonimirom Zori¢iéem, Jovanom Li¢inom, Koraljkom Hrs,
Krunom Valentiéem i nizom ¢lanova dramskog ansambla HNK, koji
su potvrdili da u velikim predstavama zaista nema »malih uloga«.
Prostor se bez spektakularnih scenografskih zahvata neprekidno »8irio«
i »suzavao«, »rasplinjavao« i »zguSnjavao«. Jelaci¢ev se trg pretvarao
u krému, kréma u Ilicu, Ilica u Melkiorovu sobu, soba u kasarnu, kasar-
na u Maestrovu izbu, i tako slijedom. U tom su svijetu jednako dobro

244



funkcionirale i »masovke« u stilu politickoga, piscatorovskog teatra, i
vodviljski prizori u Enkinu stanu, i veliéanstven oprostajni govor Mae-
stra s onoga skudéenog, podignutog otoka svjetla u velikoj svjetskoj noéi,
1 nusiéevska komedija u kasarni, i dijalozi Melkiora i Kora u unutras-
njim prostorima svijesti.

Od praizvedbe Kiklopa (12. veljate 1976) proteklo je osam godina,
a Kosta Spai¢ ne samo da viSe nije rezirao predstavu koja bi mu bila
ravnom, nego je, kako se ¢ini, odustao od traganja za »$upom« i »grupom
istomisljenika«, te pristao na status »gosta« u institucijama, na status
»najamnog radnika« u kazaliSnoj umjetnosti. A u Oku iz 1973. &itamo
da je u Basel otiSao upravo zbog toga S$to nije htio prihvatiti takav
status.

4

Dino Radojevié¢ razlikuje se od trojice redatelja o kojima je netom
bilo rije¢i veé i time Sto se trajno vezao za samo jednu kazalinu in-
stituciju, za danas$nje Dramsko kazaliSte Gavella. Istina, reZirao je i
na drugim pozornicama: Kralja Leara, Pravednika, Vraga i dragog
Boga, Put u raj, Hasanaginicu i druga djela u HNK-u, Zalamejskog suca
i Hamleta u Dubrovniku, Caligulu i Hrvatskog Fausta na Splitskom
ljetu, da navedemo samo vaznije, ali je unato¢ tome bio i ostao prven-
stveno redatelj kazaliSta u Frankopanskoj. U njemu je reZirao uglavnom
one drame o kojima je cijenio da korespondiraju sa senzibilitetom i nag-
nuéima naSeg gledaoca, onakvog kakav on jest, da mu viSe ili manje
izravno i razumljivo govore o zivotnim problemima s kojima se suoca-
va, da zajedno s njim traZe odgovore na pitanja Sto proistjeéu iz suvreme-
nih drustvenih, politickih i ideoloSkih kretanja, previranja i sucelja-
vanja. Takvo ga shvacdanje funkcije kazalista i njegova mjesta u dru-
stvu dovodi s jedne strane do Millera, Williamsa, O’Neilla, Sartrea i
Brechta, do Smoleove Antigone, Bozi¢eva Pravednika, Matkoviéeva Tigra
i Snajderova Minigolfa, a s druge strane do »trajno suvremenih« Kralja
Edipa, Hamleta, Mrtvackog plesa i Na Tri kralja. U intenciji Radojevié
je zapravo veoma blizak Skiljanu, pa i Spaiéu iz Sezdesetih i s poletka
sedamdesetih godina. Navedene Skiljanove teze o »suvremenosti kazali-
8nog ¢&ina«, »kazalitu kao stvaralatkom naporus«, »prednosti dramskog
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teksta nastalog u (...) sredini u kojoj djeluje kazaliSte«, »stvaralackoj
ulozi publike« i »koherentnosti ansambla« mogle bi biti okosnicom Ra-
dojeviéeva nenapisanog umjetni¢kog programa. No, dok je Skiljan odnos
kazaliSne umjetnosti i drustva poceo teorijski i, s manje uspjeha, prakti-
¢ki istraZivati na razini komunikacije, te se posvetio analizama scen-
skih znakova, kodova i komunikacijskih kanala, gubeéi postepeno iz
vida autora, glumca i gledaoca i zaboravljajuéi da oni nisu samo ele-
menti jednoga teorijski uspostavljenog sustava, da nisu samo »posilja-
lac«, »poruka« i »primalac«, dotle se Radojevi¢ okrenuo ¢ovjeku i Zivotu,
kruhu, zemlji, mesu i krvi.

Prema njegovu sudu kazaliSte je umjetnost rije¢i, umjetnost dija-
loga, ali ne habunekovski ili spai¢evski ugladena dijaloga izmedu dram-
skih likova u zatvorenome pozorni¢kom prostoru, nego otvorenog dija-
loga pozornice i gledalista, glumca i gledaoca, kazaliSta i drustva. Sum-
njajuéi u lipnju 1968. da je taj dijalog mogué, postavio je na svoj nadcin,
»temperamentno«, pitanje o svrsi bavljenja kazalistem u svijetu koji
ne zeli ¢uti njegov glas. Pri tom je, kao i svaki umjetnik §to se suocava
s ravnodu$nim ili odbojnim stavom javnosti, optuzio drugu stranu za
»pomanjkanje sluha«, a ne sebe i kazaliSte za »pomanjkanje dara go-
vora«. Tada je rekao:

»(...) kao rezisera mene zanima ne$to. Ja sam (...) govorio kako
je teatar ugroZen zapravo zbog toga, jer je devalvirana rijeé¢ (...) rije¢ u
ovom drustvu, totalno ne znaéi nista. To vidite i po tome S§to su svi ti
ljudi(...) Dutschke i drugi, govorili i govorili, pokuSavali nesto drustvu
dokazati, ali nikad na televiziji nisu mogli nastupiti, niti u novinama
mogli biti objavljeni dok nisu porazbijali prozore.

Dakle, izgleda da je danas jedini moguéi dijalog s drustvom —
razbijati prozore! A teatar je umjetnost koja ne moZe razbijati prozore!
Teatar je umjetnost rijeéi. Ako ta rije¢ toliko nista ne znaci, da u tako
vaznim pitanjima Zivota nije uspjela da se nametne drustvu — S§to je
danas s teatrom? (...) I mene zanima li¢no (...) odgovor na pitanje —
§to danas u ovom drusStvu, moZe i treba teatar udiniti? — Da 1li da
prestanem biti reZiser i da se uéim praviti molotovljeve koktele ili
jo$ uvijek mogu biti reZiser 2«2

Radojevié, naravno, nije posegnuo za molotovljevim koktelom ni za
kamenom. Da 1li stoga $to je zakljudio da je mogué i drugadiji dijalog
s drustvom? Ili zato $to je odustao od iznudivanja odgovora na radikal-
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no postavljena pitanja? Ili je radikalizam bio »zanos trenutka«, a ne
dubok unutrasnji poriv? Bilo kako bilo, ostao je u Dramskom kazali$tu
i rezirao predstave u kojima je redovito naglaSavao »realnost« prika-
zanog svijeta i »punokrvnost«, tjelesnost likova. Poetsku i poeti¢nu
dramu Radojevié nerado rezira. Poeziju, ¢ini se, dozivljuje kao praznu,
dokonu igru rije¢ima bez znadenja, ili kao nepotrebno ishitren govor o
bitnim stvarima. Stoga on, kad ipak rezira poeti¢an tekst, ni ne poku-
Sava »dematerijalizirati« scenu, ni »spiritualizirati« glumca, ve¢ napro-
tiv jo§ jace isti¢e njihovu tvarnost i tjelesnost.

Ne mozZe se govoriti o Radojeviéu a da se ne spomene Kraljevo.
Mozda su Kralj Edip i Na Tri kralja redateljski osmisljenije i homo-
genije predstave. Mozda su u pravu oni koji Jerkoviéevu reZiju Kralje-
va u SEK-u godine 1959. drze blizom Krlezinoj viziji podivljala balkan-
skog kola na kraljevskom sajmu. Radojeviéeva je predstava, medutim,
postala »zastitnim znakom« jednog kazaliSta pa je to, s kazaliSno-povi-
jesnog stanovis$ta, postavlja iznad drugih predstava tog redatelja. Uspo-
redimo li Kraljevo s ponajboljim ostvarenjima dramskog ansambla iz
Frankopanske na kraju Sezdesetih i pocetku sedamdesetih — Neprija-
teljem naroda i Patnjama gospodina Mockinpotta, na primjer — vidjet
éemo da je jedino ono moglo postati emblematskom predstavom jer je
Radojevié za nj pridobio i u njemu stvarala¢ki angaZirao cio ansambl,
cijelo kazaliste. I prije i poslije premijere bilo je nevjerica, otpora i
ironi¢énih odmaka. Tako je, manje ili viSe, u svakome kazaliSnom poslu.
Govorilo se da glumci ne Zele »igrati scenografiju«, da su to »ifskovske
tjelovjezbe« a ne dramski teatar, i tome sliéno. Na pozornici se, me-
dutim, predano ili barem disciplinirano glumilo i statiralo, i nadzivjelo
desetljecée, §to je u nasdim kulturnim i kazaliSnim prilikama zaista ri-
jetkost, poglavito uzme li se u obzir broj sudionika izvedbe KrleZina
djela.

U cetrdesetak predstava, koliko ih je reZirao od 1958. do sredine
sedamdesetih, BozZidar se Violi¢ pocesto vracao svojoj omiljenoj, ako ne
i sredidnjoj temi koju smo nazvali »Covjekom u zagrljaju vlasti«. Vlast
se ovdje, naravno, ne smije poistovjeéivati s politickom vlaséu, jer Vio-
lica kao redatelja ne zanima samo drama vlasti politike i politi¢ara nad
Jjudima. Zanima ga jednako intenzivno i drama vlasti muskarca nad Ze-
nom i Zene nad muskarcem, moralnog opredjeljenja nad ¢ovjekom, go-
mile nad jedinkom i jedinke nad gomilom, ideologije nad onima 3to su
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je stvorili i onima koji joj se opiru. Zanima ga i vlast razuma nad silom
i sile nad razumom, Kottova Velikog mehanizma povijest nad pukom,
ali i nad vladarima. Rezirajuéi, kao da Zeli odgonetnuti i tajnu »zagrlja-
ja« dramskog pisca, redatelja, glumeca, lika i gledaoca.

Buduéi da ga zanimaju svi ti zagrljaji — duhovni i tjelesni — u
koje se ljudi bacaju slu¢ajno ili namjerno, iz neznanja, straha, ljubavi,
pohote, pohlepe i prijetvornosti, i u kojima ostaju »do smrti« (drama-
turske), Violi¢ svoje predstave redovito oblikuje oko dramskih likova,
toénije re¢eno oko parova, trija ili kvarteta nerazdvojno povezanih i su-
geljenih liénosti: Pisca i Zandara, Tartuffea, Orgona i Elvire, Raskolj-
nikova, Sonje i Porfirija Petrovi¢a, Mockinpotta i »onih gore«, Don
Jere, Glorije i Kozlovi¢a, Rikarda Treéeg, njegovih Zrtava i duhova sto
ga tjeraju u smrt, Bukare i Skoke, Madone i Malog... Od dekora,
kostima, svjetla, mizanscene, rije¢ju od onog aspekta kazaliSne predstave
Sto su ga stari nasi kriti¢ari zvali njezinom »vanjskom napravome«, Vio-
li¢ prije svega zahtijeva évrstu logiénu vezu s likovima i odnosima medu
njima. U razgovoru za Scenu rekao je:

»Moji pogledi na reziju u prostoru neodvojivi su od mojih pogleda
na reziju u cjelini. Idealni mizanscen bi morao biti prostorna slika
dramaturskih odnosa medu licima. To znaéi da se mizanscen kao auto-
nomni elemenat scenskog izraza mora ponistiti u glumadkoj ekspresiji.
Kao i reZija, on je najbolji kad je ’nevidljiv’, kad se unutarnji raspored
silnica drame poklopi s putanjama lica u prostoru.«2

Sukladno tome, predstave mu se medusobno razlikuju toliko ko-
liko i dramska djela $to ih je rezirao. Vesele Zene windsorske (Dubro-
vacke ljetne igre, 1972) razigrao je po cijelom parku Muzi¢ke Skole,
podigav$i na sredi$tu poveliku drvenu kuéu koja se rastvarala i zatva-
rala pomoéu skrivenih vitlova. Moliere—TudiS¢eviéeva Tarta (Kazaliste
»Marina DrZiéa«, Dubrovnik, 1970) izvodio je u klasi¢nom salonu koji
se, medutim, neodekivano raskolio u trenutku kad se i Tarto (Tartuffe)
dramaturski »raspada« jer autor u nj uvodi glasnika, koji u ime Malog
Vijeéa (Kralja) na samom pragu nepovoljnog — zapravo i jedino logi-
¢énog — ishoda drame spaSava domacdina i njegovu obitelj od licemjera,
a komad od cenzure. U Rikardu Trecem (HNK, 1978) likove na pozor-
nicu izbacuju krvavocrvena vrata pakla. Izvrsna maska i gluma Pere
Kvrgiéa, Kre§imira Zidariéa, Emila Glada i drugih ¢lanova »Gavelle«,
kostimi i dekor Zlatka Boureka i glazba Igora Kuljeri¢a, proZeti i sje-

248



dinjeni Violiéevim shvaéanjem djela, pretvorili u Weissove Patnje gos-
podina Mokinpotta u neodoljivo komi¢nu i nadasve tuZznu klaunijadu.
Za Henrika Cetvrtog, dramu §to zavrS8ava dvjema proturjednim i jed-
nako istinitim tvrdnjama — »Lud jel«, »Nije lud!« — postavio je u
Teatru &TD pozornicu izmedu dvaju gledalisnih prostora, pokazavsi
tako i tlocrtom glumiSnog prostora da se drama Pirandellova razum-
nog ludaka moZe zaista promatrati s dvaju sasvim opre¢nih stanovista.
Za Predstavu Hamleta u selu Mrdu$a Donja dostajala mu je neugledna,
poboéna dvorana istog kazaliSta, koju je MiSe Radié s nekoliko naznaka
(parole, rasklimani ormar, redovi drvenih klupa, radioprijemnik iz prvih
poratnih godina) pretvorio u tipiénu dvoranu seoskog doma kulture. I
bas u tom golom, siromasnom i skuéenom prostoru, koji kao da je do-
pudtao samo jedan osnovni razmjestaj likova — Bukara i njegova svita
za stolom, narod skupa s gledaocima na klupama, a uditelj (intelektu-
alac, pisac i redatelj) na svojoj stolici u kutu — u takvom je prostoru
Violié ostvario najosobniju, najcjelovitiju i najgledaniju svoju pred-
stavu, predstavu kojom se i Ivo BreSan potvrdio kao jedan od najboljih
dramskih autora u novijem nasSem kazaliStu.

Ako od dekora i mizanscene zahtijeva da budu »prostorna slika
dramaturskih odnosa medu licima«, onda nema dvojbe o tom da ¢ée u
njegovim predstavama i dijalog — dakle izgovorene rije¢i dopunjene
iz njih proisteklim »gestama i grimasama« — biti shvaéen kao »akusticka
i (u manjoj mjeri) vizualna slika« istih odnosa. Ocijeni li da je autor
iz bilo kojeg razloga u dijalogu iznevjerio vlastiti dramaturski »kostur«
djela, Violi¢ ée mu promijeniti tekst ili ¢e ga, kad je rije¢ o suvreme-
nom piscu koji pristaje na suradnju, uputiti da to sdm ucini. Ne ¢ini
to samovoljno, proizvoljno, u Zelji da dokaZe intelektualnu i drama-
tursku nadmoé. Promjene u tekstu takoder ne smijemo drzati ni doka-
zom redateljskog potcjenjivanja dramskog teksta. Naprotiv. Bit ¢emo
blizi istini kazemo li da Violi¢ ni dramati¢aru ne dopusta potcjenjivanje
vlastitog teksta i nehajan odnos spram dijaloga.

Iz dosad redenog mogla bi slijediti dva zakljuéka. Prvi, da je
Violié po pozivu viSe dramaturg, knjizevni i kazaliSni kritiéar nego
redatelj i, drugi, da on na sva pitanja ima unaprijed, u samodi ¢itanja,
smisljene odgovore. Ni jedan ni drugi zakljuak ne bi, medutim, bili
toéni, jer Violi¢ smisao teksta, nedosljednosti u njemu i sve potankosti
oko njegova uprizorenja postupno otkriva istom na pokusima kad, pre-
ma vlastitim rije¢ima, kao projekcija »iskonske gluméeve potrebe za
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okom koje motri i prati tok njegove preobrazbe i duhom koji je nad-
zire i usmjerava prema odredenom estetskom -cilju«,?’ dozivi susret
napisane rijeé¢i s gluméevom osobno$éu i glumca s pozornicom, najjedno-
stavnije rec¢eno, istom kad je u kazalistu.

Osmoga sijeénja 1972, petnaest mjeseci poslije citiranog poziva Gavelli-
nim sljedbenicima, Georgij Paro, Ivica Boban, Marin Carié i glumadki
ansamb], sastavljen uglavnom od studenata Akademije, premijerno prika-
zuju Grbavicu Stjepana Mihaliéa na pozornici Hrvatskoga narodnog
kazalisSta. Bila je to, najblaZe refeno, zbunjujuéa i neobiéna predstava.
Uz program gledaoci su dobili i dva letka s izvodima iz Artaudova
»Kazali§ta okrutnosti« (Prvi manifest). Zuti je letak zahtijevao promje-
nu kazaliSnog govora (u Sirem znadenju te rijeéi), a crveni da kazaliste
»pruzi gledaocu istinite precipitate snova, gdje se njegova sklonost
zlo¢inu, njegove erotske opsesije, njegovo divljastvo, njegove tlapnje,
njegovo utopisticko poimanje Zivota i stvari, pa i sam njegov kanibali-
zam, otvaraju na jednom planu, ne pretpostavljenom i iluzornom, nego
unutarnjem«.2 U programu, ne sasvim uobiajeno za naSe kazaliste, tis-
kano je dvadeset devet artaudovskih »Radnih nacdela«, na formulaciji
kojih su radili Paro, Ivica Boban i Carié.® Pozornica za izvedbu Grba-
vice nije bila opremljena dekorom, nego se na njoj nalazilo samo ne-
koliko redova kosih praktikabla. Nekostimirani i nena$minkani glumci
izgovarali su i didaskalije i replike na naéin koji je sugerirao povratak
u neko disto, iskonsko, predjeziéno stanje gdje se rije¢ svodila na krik
§to jo¥ ne zna za foneme, veé funkcionira kao onomatopeja, kao tonski,
fonetski odslik stvari. Mimika, geste i scensko kretanje bijahu sukladni
takvom govoru.

Grbavica nije najbolja Parova predstava. Ona nije ni htjela biti
»dobrom predstavom«. Bila je, naprotiv, smi$ljena i izvedena kao pro-
vokacija, kao prosvjed protiv teatra koji Zivi od dobrih predstava i za
njih. Provokativnost joj nije bila u naéinu izvedbe. On zapravo nije
bio osobito nov, kako za Para, koji je tada ve¢ imao iza sebe Caligulu
i Theater March 26, 27 u Santa Barbari, tako ni za nasu publiku, koja
je veé vidjela Ars longa, vita brevis u Medimoréevoj reziji i podosta sli-
¢nih predstava na IFSK-u. Provokaciju, kazalisnu i drustvenu, pred-
stavljao je izbor mjesta za takvu predstavu. Ocekivalo se da ¢e izvedba
Grbavice u Hrvatskom narodnom kazaliS$tu, hramu umjetnosti koju se
njom Zeljelo osporiti, izazvati barem skandal, ako ne i kazali$ni prevrat.
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To se, medutim, nije dogodilo. Predstava je nasla svoju publiku, svoje
kritiéare i zagovornike, ali ne i kazaliSne sljedbenike. Poslije Macbetha
u Dramskom kazalistu Gavella sezone 1972/73. i Krlezina Kristofora
Kolumba u ljetu 1973. u Dubrovniku, njezinim je tragom prestao iéi
i Paro.

Grbavica je tek jedna u nizu postaja Parovih kazali$nih traganja.
Izdvojili smo je zbog toga Sto su u njoj najjade izraZene dvije zna-
c¢ajke njegova redateljskog rada: odbacivanje tradicionalnoga — »gra-
danskog«, »gavelijanskog«, »mrtvatkog« — teatra i osvajanje novih pro-
stora za kazaliSte. Na prvi se pogled ¢ini da se potonja znaéajka ne
moZe dovesti u svezu s izvodenjem Grbavice u HNK-u. No pretposta-
vimo li da Paro u to doba predstave §to su se izvodile na pozornici
najstarije nacionalne kazaliSne institucije nije cijenio teatrom, barem
ne pravim, zivim teatrom, onda postaje jasno da je pohod Grbavice na
tu pozornicu bio pokus$aj njezina osvajanja za moderan, Zivi teatar,
to¢nije refeno za onaj teatar koji su autori »Radnih nacela« nazvali
mitskim. Radeéi sljedeé¢ih mjeseci na Grumovu Dogadaju u gradu Gogi
s profesionalnim ansamblom Hrvatskog narodnog kazalista, Paro je uvi-
dio da to nije nimalo lagan zadatak pa se okrenuo drugim prostorima.
Tvrdavu Bokar u Dubrovniku osvaja Krlezinim Aretejem; rezijom Ko-
lumba prenosi kazaliSte na palubu broda »kostimiranog« u »Santa Ma-
riju«; ansambl »Komedije« pridobiva za svoje shvadéanje teatra Svetim
Aleksijem Brezovadkog i, s manje sreée, Freudenreichovim Graniéarima.

Nove prostore za kazaliSte Paro osvaja stvaranjem predstava na
mjestima gdje ih ne oc¢ekujemo i koja drugi redatelji nisu cijenili pri-
kladnima za uprizorenja dramskih ili glazbeno-scenskih djela. Posto-
jeée pozornice za novo kazaliste ne osvaja medutim samo predstavama
§to se nadinom izvedbe i umjetni¢kim nakanama bitno razlikuju od na
njima uvrijezenih i odekivanih predstava, nego i prihvacdanjem umjet-
ni¢kih i administrativnih poslova u institucijama kojih repertoar, stil
i ustrojstvo nisu nimalo bliski njegovu poimanju kazalista, te njihovom
postupnom preobrazbom i, kako se pokatkad ¢&ini, destrukcijom.30

O raskidu s tradicijom »gradanskoga«, »gavelijanskog« teatra po-
najbolje govore dvije znaéajke Parovih predstava i kazali$nih planova
iz sedamdesetih godina. Prva je otklanjanje razgovjetno i Skolski uzor-
no izgovorene rije¢i kao temeljne sastavnice scenskog govora i isho-
dista svake glumacke akcije. Druga je htijenje — vezano istina viSe za
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nerealizirana, borgesovski srodena kazaliSna »ma$tanja«, a manje za o-
stvarene predstave — da se kazaliSte u kojemu se pozornica i gleda-
liste, glumac i gledalac, tekst i izvedba, izvedba i promatranje dovode
u svagda iste, dobro poznate, »konvencionalne« odnose zamijeni tea-
trom Sto ée biti otvoren za skupne autorske, glumacke, redateljske i
gledalacke eksperimente s neizvjesnim i nepredvidljivim rezultatima.
No kazaliSna zbilja nije pripravna svaku »rijeé« stvoriti »djelom«, pa
Paro gotovo istodobno u razgovorima za dnevne listove spominje niz
zaista kafkijanskih izvedbi Procesa s po jednim »uhiéenim« i »prive-
denim« gledaocem a u Teatru &TD reZisera Weissovu dramatizaciju tog
romana s Ivicom Vidoviéem u ulozi Jozefa K. kao popriliéno nekafkijan-
sku predstavu (sezona 1976/77).

5

Pedat »postgavelijanskom kazalistu« dale su ponajveéim dijelom
predstave u reziji Vladimira Habuneka, Georgija Para, Dina Radoje-
viéa, Koste Spaiéa, Mladena Skiljana i BoZidara Violi¢a. Bilo bi ipak
nepravedno ne spomenuti da su vrijedan obol hrvatskom kazalistu
Sezdesetih i sedamdesetih godina dali Tomislav Durbesié¢, reZijama Ge-
netova Balkona i nekolicine Ionescovih tekstova na pozornici Teatra
&TD, Vladimir Gerié¢, koji postavlja Handkeova Kaspara i Soljanovu
farsu Dioklecijanova palac¢a u istom kazalistu, JoSko Juvancié, prije sve-
ga kao redatelj Stoppardove komedije Rosencrantz i Guildenstern su
mrtvi u kojoj su se, takoder na pozornici Teatra &TD afirmirali Rade
Serbedzija i Ivica Vidovié, zatim Bogdan Jerkovié, Petar Sardevié i re-
datelj takozvanih pokrajinskih kazalita: Vlado Vukmirovié, Ante Je-
laska, Ivan Marton i drugi.

Redatelji postgavelijanske generacije zadrzali su u kazaliStu sredis-
nji poloZaj, koji su bastinili od Gavelle i, §to je jo§ vaZnije, ponovno iz-
borili za se u trenutku kad su shvatili da Uditeljeva bastina ne mozZe
postati njihovom svojinom nego samo uzorom ili izazovom. Onoliko
slobodni i neovisni u izboru djela koja ¢e rezirati, pozornica gdje dée
ih postaviti, glumaca i drugih suradnika s kojima ¢e raditi koliko su
im to uopée dopustali podosta kruto i neprilagodljivo ustrojstvo nasih
kazalista, financijske, drustvene i druge okolnosti u kojima su djelo-
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vali, redatelji postgavelijanske generacije razvili su svaki svoj vlastiti
nadin rada te stekli stvaralacku samosvojnost i neovisnost, kako u od-
nosu spram velikog prethodnika tako i u medusobnim odnosima. Ako
nasljedovanje i nastavljanje Gavellina redateljskog i pedagoskog rada,
skupa s tendencijom povezivanja i manje ili viSe formalnog udruziva-
nja u »kartel«, obiljezava prve godine njihove prisutnosti u nasem ka-
zalis§tu, onda su oslobadanje od Gavellina postumnog utjecaja i medu-
sobna razilazenja, ¢ak i suceljavanja, glavne karakteristike njihova umje-
tni¢kog, pedagoskog i administrativnog ili organizacijskog djelovanja
na kraju Sezdesetih i pocetku sedamdesetih godina.

Unato¢ tome S$to posjeduju svoj umjetni¢ki identitet i relativnu
slobodu izbora mjesta rada, suradnika i djela koja ¢ée uprizoriti, ni je-
dan od spomenutih redatelja nije stvorio svoj teatar ili, to¢nije receno,
ni jedan nije potaknuo stvaranje teatra kojemu bi on bio idejnim, umje-
tni¢kim i administrativnim voditeljem. Gotovo svi su formalno ¢lanovi
neke kazali$ne institucije. Paro je u »Komediji«, Violi¢ u Zagrebackom
kazaliStu mladih, Skiljan u Hrvatskom narodnom kazali$tu, Radojevié¢ u
Dramskom kazalistu Gavella. Ali jedino se o Radojeviéu i Skiljanu
moZe reéi da su se i stvaralacki trajnije i ¢évrsée vezali za te institucije.
Postojana suradnja izmedu redatelja i dramskog pisca iznimka je a
ne pravilo u »postgavelijanskom teatru«. Ni suradnja s jednim sceno-
grafom ponajéeSée ne premasi tri-Cetiri sezone. Zasto? Zasto ni jedan
od redatelja o kojima je ovdje bilo rije¢i nije okupio desetak ili petna-
estak glumaca, jednoga dramskog pisca, scenografa, najpotrebnije »teh-
ni¢ko« i administrativno osoblje, zaposjeo neku »Supu« ili baraku te
nekoliko godina sustavno radio na stvaranju novog, drugadijeg teatra?
Napominjemo da to zactuduje veé i stoga S$to ni Paro, ni Habunek, ni
Violié, ni Spaié — gotovo bismo se usudili reéi ni jedan redatelj koji
drzi do svojeg zvanja — nije zadovoljan stanjem naSeg kazaliSta, na-
pose ne odnosima u kazalisnim ustanovama.?! Pogledajmo $to o tome
kazu dvojica redatelja kojih smo sudove o »kartelu« citirali u prvom
odjeljku ovog prikaza.

Georgij Paro: »Cesto mijenjam suradnike. Kad dodem do tacke
zajedni¢kog sporazumijevanja oko nekog projekta bez mnogo rijeéi, jer
se poznajemo, jer znamo S$to svatko od nas misli, jer imamo svoje Sifre,
to je zvjezdani trenutak suradnje, nakon kojeg, §to se mene ti¢e, obi¢no
slijedi kraj. U toj se idili obi¢no krije i opasnost navike, $ablone, zatvo-
renosti misljenja, (... Svaka promjena stimulativno djeluje na reda-
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telja. Redatelj u stalnom angaZmanu u nekom teatru nuzno mora iscrp-
sti svoje interesovanje za uvijek iste glumce, i vice versa. Nije ¢udo $to
su Gavella i Stupica bili tako ¢esto u pokretu.«32

Bozidar Violi¢: »Problem oéito imade svoju socijalno-psiholo§ku po-
zadinu, koja bi se mogla svesti na pitanje dru$tvenog vrednovanja um-
jetni¢ke li¢nosti i politickog povjerenja koje joj se poklanja. Ni Gavella
ni Stupica nisu imali svoga kazaliSta. (...) Pitamo li se danas: zasto je
moralo biti tako? Za$to ta dva umjetni¢ki profilirana teatra nisu mogla
biti ostvarena u dvije kazaliSne kuée s dva ansambla, kako to biva
svugdje u svijetu, na tzv. istoku i zapadu? Zar ta dvojica genijalnih
redatelja (...) nisu mogli dobiti odgovarajuée administrativne direktore
koji bi im bili pomogli da realiziraju svoje stvaralacke projekte na
jednom mjestu u svojem NASEM (!) kazalistu. (...) Moramo priznati
da u toj gluposti ipak (!) ima neke metode, zar ne? (Kurziv i verzal
autorov, op. B. S.)«®

I ovom prilikom Paro i Violi¢ daju opre¢ne odgovore na isto pita-
nje. Opredijelili bismo se za Violi¢evo tumacdenje. Naime, ¢ini nam se
da redatelj Gavelline, Stupi¢ine ili Violi¢eve i Parove vrijednosti moze
do svojeg teatra doéi u kazali$no, kulturno i drustveno veoma razvije-
noj sredini, gdje »privatizacija« takve vrste i opsega nikoga ne moze
ugroziti ni preplaiti, ili pak u sasvim nerazvijenoj sredini koja nema
drugog izbora osim polaganja nade u »prosvijeéeni apsolutizam« jedine
kompetentne osobe. A mi smo, kako je znano, »u razvoju«. Imamo pre-
malo kazali§ta a da bismo i jedan njegov dio prepustili nekoj razmjer-
no zatvorenoj skupini stvaralaca. S druge strane, imamo ga previSe a
da bi samo jedna iznimna li¢nost mogla njime ovladati.



BILJESKE

! Branko Gavella, »Londonski kazalisni dojmovi«, KnjiZevnost i kazaliste,
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