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NA TRAGU MODERNISTICKOGA
REZIJISKOG POSTUPKA

Andelko Stimac i izvedbe Shakespearea na pozornici
Hrvatskoga narodnog kazalista Ivana pl. Zajca
W. Shakespeare, Macbeth

Naglasena estetizacija kazalista kojom se pozornicu nastojalo, izmedu ostaloga, oslo-
boditi suvisnih ideoloskih i politi¢kih previranja i koja predstavlja jednu od osnovnih speci-
fi¢nosti postnaturalistickoga odnosno antinaturalistickoga razdoblja — obiljezila je rad mno-
gih teoreti¢ara i kazalignih prakticara prve polovice prosloga stolje¢a. Upravo nam je u tom
kontekstu od iznimne vaZnosti spomenuti interesantan, a u povijesti rijeckoga kazaliSta i te
kako znacajan angazman Andelka Stimca. Rije¢ je, naime, o redatelju koji je tijekom svo-
jega kazalidnog rada ostvario dvjestotinjak rezija i jednako toliko glumackih ostvarenja.'
Dvadeset i tri godine njegova djelovanja u Hrvatskom narodnom kazalistu Ivana pl. Zajca
u Rijeci obiljezene su tako znacajnim i svakako estetski zanimljivim repertoarnim potezima

I Uglavnom je igrao klasi¢ne uloge: Ignjata Glembaya i Urbana u Gospodi Glembajevima i Ledi te Lenbacha U ago-

niji M. Krleze; Guildenstermna i Polonia u Hamletu, Jaga u Othellu, Mercuzia u Romew i Juliji, W. Shakespearea;
potom u Drziéevu Dundu Maroju Pometa, itd. U zrelijim se godinama posvecuje gotovo iskljucivo reziji. gdje
svakako valja spomenuti: V. Hugo, Ruv Blas, 1. M. Franck, Dzungla, J. Bokay, Prva ljubav; Moliere, Umisljeni
bolesnik i Mizantrop, N.V. Gogolj, Zenidba i Revizor, A. Senoa, Kletva, Zlatarevo zlato, K. Schénherr, Zena-vrag,
G. B. Shaw, Obracenja kapetana Brasshanda, Major Barbara | Zanat gdje Warren, M. 1. Zagorka, Jalnusevcani,
Scribe, Casa vode. ). Kosor, Pozar strasti, M. Krleza, Gospoda Glembavevi, Leda, U agoniji, C. Goldoni, Miran-
dolina, Ribarske svade, O”Neill, Anna Christie, M. Ogrizovi¢, Hasanaginica, K. Hamsun, U kandZama Zivota, 1.
Gunduli¢, Dubravka, M. Drzi¢, Dundo Maroje, Zenska pamet, L. N. Tolstoj, Zivi les, Sterija Popovié, Kir Janja,
P. Budak, Meéava, Klupko, Na trnu i kamenu, B. Nusi¢, Put oko sveta, M. Bor, Zvijezde su vjecne, itd.
Valja nam napomenuti kako je Stimac autor petnaestak dramatizacija, napisao je i nekoliko dramskih tekstova
(Komedija oko licemjerja; Automelody, tiskan 1935. godine, a izveden u Skopju i Mariboru) — medu kojima
svakako valja istaknuti dramatizaciju price o Moliéreu, pod naslovom Kastavski kapitan. Na Lokvini je Kapitana
prvotno postavio s amaterima, a tek kasnije, 1968. godine, postavlja ga s profesionalnim ansamblom i na velikoj
pozornici. Jednako tako, napisao je i libreto za mjuzikl No¢ u kempingu za kazaliste Komedija i za koji je glaz-
bu skladao Boris Papandopulo, a koji se na koncu iz neobjadnjivih razloga izgubio. Igrao i na filmu, F. Hadzi¢,
Sluzbeni poloZaj, 1964.
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usmjerenima u prvom redu stvaranju specifi¢noga stila kojim je Rijeku nastojao pretvoriti u
prepoznatljivo scensko srediSte nacionalnoga glumista.” Bez obzira na ¢injenicu §to je ovaj
zahtjev ostao uglavnom nerealiziran, Stimac i njegov intenzivan teatarski rad nezaobilazna
su sastavnica svake ozbiljnije teatroloske studije o proslosti rije¢koga glumista.

Na njegovu su redateljsku osobnost izrazito utjecali uéitelji Rai¢ 1 Strozzi te osobito
knjiZevno-teatroloski i rezijski postupak Branka Gavelle.® Jednako tako, valja istaknuti kako
nastojeci upisati studij impostacije glasa (kojim se prema Stiméevim rije¢ima u to vrijeme
u glumackom fahu u nas nitko nije bavio) odlazi 1933. godine u Be¢ gdje pohada Reinhar-
dtov seminar, te zapoc¢inje potom suradnju s njemac¢kim knjizevnikom i reziserom Walterom
Firnerom, a pridruzivsi se eksperimentalnoj grupi Osterreichische Volksbiihne postavlja na
scenu, izuzev Lessingove Nevjerne udovice i Wagnerova Djeteta u borbi, modemne jo neafir-
mirane autore.” Iz berlinskih dana valja nam pak izdvojiti poznanstvo s Bertoltom Brechtom,
kao i po svemu sudeéi izgubljeni prijevod njegove Opere za tri grosa. Po povratku iz Beca
suradujuéi uglavnom s V. Zivojinovi¢em djeluje na liniji Beograd — Skopje — Novi Sad.’
Nakon osjeckoga razdoblja od 1941. do 1945. godine kona¢no dolazi u Rijeku® nastojedi
svojom erudicijom 1 iskustvom, smirenim i racionalnim modernim izrazom osloboditi po-
zornicu prevladavajucega socrealistickoga odnosno naturalisti¢koga stila koji su onodobni

2 Vidi primjerice obrazloZenje Nazorove nagrade za zivotno djelo iz 1974. godine:
w..Andelko Stimac glumac, redatelj, prevodilac, adapter, pisac dramskih tekstova.... Neprocjenjive su njegove za-
sluge za stvaranje repertoarne fizionomije i kompletan razvitak Hrvatske drame Narodnog kazalista Ivana Zajca
u Rijeci u kojem djeluje od 1946. godine.
(Citirano prema, L.F., Stimac Andelko, str. 5, Arhiv Hrvatskoga narodnog kazalista Ivana pl. Zajca u Rijeci.)

3 Nakon zavrenc Drzavne glumacke $kole 1924. godine, u razdoblju od 1929. do 1934. ¢lan je dramskoga ansambla
Hrvatskoga narodnog kazaligta u Zagrebu (prva uloga: Sagenr u Hasekovu Dobrom vojaku Svejku, 1. rujna 1928).
Jednako tako, jedan je od osnivaca zagrebackoga Dramskog studija u kojem su radili Vjekoslav Afri¢, Bela Krleza,
ali i vanjski &lanovi, primjerice Veljko Maricié, koji kasnije na Stiméev poziv dolazi u Rijeku i postaje ¢lanom
Hrvatske drame Narodnoga kazalista u Rijeci. Povodom godisnjice Zoline smrti, Stimac dramatizira Zolin Grijeh,
koji se u Hrvatskom narodnom kazalistu prikazivao 18. studenoga 1932, a u Dramskom studiju s Predragom Mi-
lanovim rezira Cankarova Kralja na Betajnovi (premijera 1. srpnja 1933).

4 L. F., Stimac Andelko, str. 5, Arhiv Hrvatskoga narodnog kazalista [vana pl. Zajca u Rijeci.

5 Spomenimo ovdje kako je 1937. godine u Stiméevoj reziji praizvedeno do tada zabranjeno Krlezino djelo U logoru
kojemu je prisustvovao i sam autor. Opéenito moZemo reci kako se Stimac tijekom svojega redateljskoga rada
konstantno vracao Krlezi, a Ledom je (u kojoj je izuzev rezije angaziran i u ulozi Klanfara) primjerice obiljezio i
dvadeset i petu odnosno Cetrdeset i petu obljetnicu umjetnickoga djelovanja.

O Stimcevoj reiji iz viemena prije dolaska u Rijeku vidi i: J. Lesi¢, Istorija jugoslavenske moderne rezije (1861-
1941), Sterijino pozorje — Dnevnik, Novi Sad, 1986, str. 236.

6 Godine 1945. Stimac dolazi na Sudak te zapocinje razgovore s Purom Rogicem o utemeljenju profesionalnoga
teatra. Budu¢i da su takvi planovi bili tada neizvedivi, u travnju 1946. vraca se u Rijeku gdje zapocinje raditi s
¢lanovima Amaterske druzine Otokar KerSovani. U meduvremenu pristigli su Marija Crnobori i Viktor Star¢ié te
kompletni tehni¢ki pogon. nakon ¢ega se vrlo brzo i formirao ansambl.

Nakon umirovljenja 1964. godine Stimac i dalje radi honorarno u rije¢kom kazalistu. Tako je primjerice na velikoj
sceni 1965. godine rezirao Hasanaginicu, no gostovao je i u drugim kazalistima — na pozornicu varazdinskog
teatra postavlja, primjerice Cesaréevu u dramatizaciji Nele Erzisnik Tonkinu jedinu ljubav, koju je potom u novoj
postavi izvodio i u Rijeci. Jednako tako, u Varazdinu je u suradnji s Emilom Kutijarom rezirao i Shakespeareova
Othella.

Konstantno je Stimac tijekom svoje profesionalne aktivnosti pokazivao osobit interes i za pedagoski rad kao i za
brigu o kazalidnoj publici — §to osobito dolazi do izraZaja i u njegovom preuzimanju Amaterskoga kazalista Viktor
Car Emin. u trenutku kad su ga htjeli ukinuti. Jednako tako, pokazuje i osobit interes za Sirenje éakavskoga narjec-
ja pa ve¢ nakon nekoliko prvih sezona postavlja Gervaisove Duhe, a potom 1 Goldonijeve Ribarske svade koje je,
buduci da su se dotad igrale u Tijardovié¢evu prijevodu, preveo na primorsku ¢akavstinu.
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redatelji, zaokupljeni ruskim kazalidnim izri¢ajem, drzali (kako u izboru repertoara tako i u
svojim reZijskom rjeSenjima) dominantnim scenskim postupkom za proklamacije razli¢itih
ideoloskih stremljenja.

Medutim, sputanost (osobito u prvim godinama djelovanja rije¢koga kazaliSta) uzroko-
vana nedostatkom domacdega dramskog teksta — rezultirala je Stimgevom visoko literarnom
repertoarskom orijentacijom sto se implicite u gavellijanskoj tradiciji o¢ituje u inscenacijama
autora poput Shakespearea odnosno Krleze (uzgred valja spomenuti kako mu je na rijeckoj
sceni uspjelo postaviti cijeli ciklus Glembajevih u tri uzastopne veceri, 1 to u prisutnosti auto-
ra, $to je u onodobnoj hrvatskoj reziji svakako bila rijetkost). No, ovaj je izbor (bez obzira na
angazirani podtekst kao osobitu karakteristiku djela spomenutih pisaca) — odraz prije svega
njegova zanimanija za estetsku funkciju teatra usmjerena prvenstveno obrazovanju odnosno
stvaranju kvalitetne publike. Zaokupljenost, dakle, recepcijskom funkeijom, ali i konstantno
prisutna te naglasena logocentri¢nost otkriva nam njegov redateljski postupak kao oznaci-
teljsku aktivnost prema kojoj se dramski tekst uzima konstitutivnim elementom scenskoga
promisljanja. Tekst u Stim&evoj percepciji ne predstavlja nesto to postoji izvan, pored ili na-
suprot pozornici. Upravo suprotno, on njime barata kao tvrdoglavim entitetom kombinirajuci
ga pritom s ostalim elementima scenskoga sistema. Valja nam naglasiti kako, ostavljajuci po
strani vaznost odredenoga povijesnog odnosno ideolo$kog trenutka, njegov rad karakterizira
prvenstveno zaokupljenost pozornickim fenomenom. Redateljski se postupak tako pribli-
Zava nagla$enoj teatralnosti, ina¢e specifi¢nosti modernistickoga scenskog izri¢aja kojega
je posredstvom poznatih parola (poput primjerice kazaliste kazalistu) bastinio ne samo od
Reinhardta, ve¢ zasigurno i od Craiga, Mejerholda, te osobito Jacquesa Copeaua.

Inzistiranjem, dakle, u prvom redu na dramskome tekstu, oslobadanjem scenografije
historijskoga realizma te osobito jednostavnom mizanscenom — Stimac svjesno i namjerno
otvara pozornicu glumcu dajuéi mu tako apsolutnu slobodu u promisljanju svoje uloge. U
tom nam je kontekstu osobito vazno istaknuti njegov shakespearijanski ciklus izveden u ri-
je¢kom Narodnom kazali§tu Ivan Zajc Othello 1948, Hamlet 1953, Macbeth 1958, Richard
I 1959, Romeo i Julija 1961. U pokusaju tumacenja netom spomenutih izvedbi valja nam
ukazati na Stiméevo zasigurno dobro poznavanje Gavelline teorijsko-prakti¢ne zaokuplje-
nosti Shakespearecom.” Dramski je tekst i Stimcu jedina moguénost i isklju¢ivo polaziste
redateljskoga promisljanja. Upravo je Shakespeare, svojom posebnom dramaturgijskom
strukturom i narocitim scensko-prostornim zahtjevima koji proistjecu iz suvremenoga ka-
zalisSno-prakticnoga poimanja takve grade bio idealno mjesto provjere viastite redateljske
metodologije* §to je vidljivo i u Stim¢evu pristupu odnosno objagnjavanju vlastitih rezijsko-

7 Shakespeare je bio za mene centralna ishodna tocka svih mojih teoretskih analiza t shakespearski zadaci bili su
mi glavni poticaji za stalozivanje mog cijelog gledanja na teatar, pa je tako i sav moj ostali, dnevnim redateljskim
zadacima posvecen rad, crpao svoje smjernice iz tog centralnog vrela. Ukoliko je u mom teatarskom Zivotu ta moja
teoretska interesiranost sve vise uzimala maha. tako je i rad oko Shakespearea sve vise postajao orijentacionim
putokazom moga kazalisnoga rada. Citat: B. Gavella, Londonski kazalisni dojmovi (susret sa Shakespeareom). U:
N. Batu$i¢, Gavella knjizevnost i kazaliste, Graficki zavod Hrvatske, Zagreb 1983, str. 109. [z netom iznesenoga
citata nije, dakle, te$ko zakljuciti kako je Gavellino zanimanje za Shakespearea dramaticara trajalo tijckom c¢itave
njegove kazalisne aktivnosti. Vremensko razdoblje u kojem po¢inje inscenirati Shakespearea posvuda je u Europi
obiljezeno novim, a katkada i eksperimentalnim pristupom, no do modernoga je pristupa dosao prvenstveno preko
Raicevih rezija, §to zapravo znacdi preko Rai¢evih usvajanja Reinhardtovih metoda iz prvoga berlinskoga razdo-
blja do 1909. godine. N. Batu$i¢, n.d., str. 93.

8 N. Batugié¢, n.d., str. 111,
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teorijskih promisljanja. Gavellino, dakle, zanimanje za mikrodramaturgijske cjeline u teksto-
vima engleskoga dramati¢ara te iznalazenja, kako kaze Batusi¢, potrebnoga dramaturgijsko-
ga amalgama s ciljem pronalaska osnovnih koordinata za scenski prostor buduc¢e predstave
— itekako je blisko Stiméevim dramaturiko-reZijskim postupcima. Zanimanje knjizevnim
tekstom tako se svojom specifi¢nos¢u o¢ituje i u promigljanju osobitosti komunikacijskoga
¢ina koji karakterizira tzv. unuirasnja suigra. U tom kontekstu, kako tvrdi Petlevski, dolazi
do aktivacije unutrasnjega gledatelja kojega glumac ozivljuje u sebi i tako omogucéava psi-
hofizicki paralelizam doZivijavanja izmedu estetskih polova, ali i sam biva njime omogucen.’
Ukoliko se Stimac doista povodio ovim tvrdnjama (na $to nas rekonstrukcija njegovih pred-
stava svakako navodi) — tada zakljutujemo kako je scenska slika koju gradi eksplicite tezila
stvaranju sasvim drugacijega odnosa spram stvarnosti te je kao takva doprinijela i pomaku
recepcijske funkeije. Uspostavlja se tako duhovina komunikacija utemeljena na paralelizmu
psihofizickoga dozZivijavanja'® §to na koncu i tvori odnos izmedu psiho-cmotivnoga aparata
glumca i gledatelja. Ovakva, naime, tvorba scenskoga lika $to komunikaciju s tzv. novim gle-
dateljem ostvaruje na gotovo transcendentalnoj razini (istovremeno naglaSavajuéi kako so-
cioloski tako i prvenstveno psihologki moment) u Stiméevu se slu¢aju priblizava kazali$noj
estetici i redateljsko-glumackoj praksi §to je pod sintagmom obnovijene glumacke umjetnosti
u prvome redu specifikum J. Copeaua.'’ Osobito to dolazi do izrazaja u njegovoj inscenaciji
Machetha §to je (u prijevodu Vladimira Nazora) na rije¢koj pozornici premijerno postavljen
22. veljace 1958. godine."

Postavivsi u srediste scenskoga prizora dramski tekst Stimac u prvome redu pokazuje
zanimanje za idejni svijet Shakespeareova Macbetha — §to drzimo iznimno vaznom paradi-
gmom u pokuaju rekonstrukcije ove izvedbe. Pridodamo 1i spomenutom i ¢injenicu kako
je redatelj pribjegao zamjetnom skracivanju predloska, zaklju¢ujemo kako upravo dramska
radnja postaje pravi duh glume, rije¢i pak tijelo komada, linija i boja srediste scene, te na kon-
cu ritam zapravo suStina scenskoga pokreta. Jednako tako, od osobite je vaznosti istaknuti 1
njegovo zanimanje za scenografsko-prostorna pitanja. Na temelju dostupnih fotografija za-
kljuCujemo kako je (ponovno vrlo sliéno Gavelli) tezio neutralnom prostoru izvorne Sekspir-
ske scene'® koja, kako istice Batus$i¢, ostavljajuéi po strani tehnicka sredstva nastoji izgraditi
vlastiti prostor §to u svojoj realnoj specifi¢nosti egzistira u podsvijesti svakoga gledatelja."
Povodedéi se, naime, za apstrakinom prazninom Shakespeareove pozornice, scenografski se
postav Doriana Sokolica (u duhu tada popularne exatovske figuracije 1 dizajnersko-arhitek-
tonskoga oblikovanja) iscrpljuje u tipi¢nom postkubistickom slikarstvu koji karakterizira

9 S. Petlevski, Kazaliste suigre. Gavellin doprinos teoriji. lzdanja Antibarbarus Zagreb 2001, str. 32.

10 Isto.

11 “Goli podijum* lisen “spoljnih pomagaca ™, raskosnog dekora, oblika i boja iz kojih je sazdana iluzionisticka
pozornica: trazi duhovno aktiviranje gledalaca da bi utiske dopunjavali i osmisljavali svojom nadgradnjom.
Citat: M. Misailovi¢, Dramatwigija scenskog prostora, Sterijino pozorjc — Dnevnik. Novi Sad 1988, str. 258.

12 Analiticki uvid u Stim&evu reziju Machetha. u nedostatku redateljske knjige. iznosimo ovdje iskljucivo na teme-
lju dostupnih fotografija te novinskih kritika. Pokusaj rekonstrukeije nadograden relevantnom teorijskom litcra-
turom dotice sc tako prvenstveno pokusaja hermeneuti¢koga ¢itanja predstave.

13 Vidi primjerice: P. Thomson, English Renaissance and Restoration Theatre. U: The Oxford Hlustrated History of
Theatre (ur. J. R. Brown), Oxford — New York, Oxford University Press, 1997, str. od 173 do 220.

14 Za Gavellu je, naime, svaka rezija Shakespearea u principu znacila s jedne strane povijesno-sociolosku analizu,
a s druge pak potentno podrucje u promisljanju aktualnih glumackih pitanja. Upravo u ovom potonjem nalazimo
ponovno utjecaje na Andelka Stimea.

193



masa i naglasena redukcija oblika.” Krajnje, dakle, matematiziranje scene i razbijanje iluzi-
Jje stvarnoga svijeta,'® u potpunosti udaljuje rijecko prizoriste Macbetha i od najmanje oznake
realnosti povijesnoga ambijenta. Pozornica raspona od $esnaest metara (proscenij stepenasto
izbacen, u dnu scene podignuti masivni zidovi $to se s desne strane produzuju s u dubinu po-
dignutim stepenidtem) otvorila je redatelju moguénost specificnoga mizanscenskog postava
§to, kako nam je suditi, uspostavlja gotovo izvanrednu uravnoteZenost izmedu strukture tek-
sta s jedne, odnosno scenske arhitekture s druge strane. Pridodamo li navedenome jo$ i domi-
naciju tamnih boja, zakljutujemo kako su redateljski odnosno scenogratski postupci (koliko
je to naravno moguce u arhitektonsko-prostornoj datosti helmer-felnevovskoga neobaroka)
vrlo bliski Copeauovu promisljanju pozomice kao gologa podija svedenoga na svoje do-
slovno znacenje i funkciju sto kazaliSnu umjetnost samoopredmecuje u svojem najizvornijem
i najcis¢em obliku.” Udaljivéi se tako od rekonstrukcije povijesnoga trenutka, odbacujuci
bilo kakve premise naturalistickoga promisljanja scenskoga prostora Stimac se, ublazavajuéi
dotada uglavnom prisutnu nadmoé scenskih slika sto svojim vizualnim efektom prvenstveno
snazno utjece na recepcijsku funkeiju, odrice prividnih efekata postignutih bogatim dekorom
iluzionistickoga pozorista (bilo ono naturalisticko ili simbolisticko).'® Na taj se nadin scen-
ski prostor otvara pokusaju obnove izvorne, jednostavne i ciste kazalisne pozornice kakvu
poznavahu glumci elizabetinskoga teatra i komedije dell”arte...'” Ovakva ofita redukcija
slikarsko-arhitektonskih oblika §to ne pretendira uspostavi mimeti¢koga ili pak simbolickog
znakovlja, otvorila je prostor isklju¢ivo glumackoj igri koja potom, pak, nuzno pretendira
apsolutnoj psihi¢koj i fizickoj angaziranosti.”

Spomenutim kraéenjem dramskoga teksta, Stimac je uglavnom izbjegavajuéi masov-
ne prizore u prvi plan postavio odnos Macbetha i Lady Macbeth. Postupak je to kojim se
(imajuéi pri tome na umu ¢injenicu o ondasnjoj kvalitativnoj i kvantitativhoj ograni¢enosti
glumackoga ansambla) prizori na sceni nizu ritmiénije i intenzivnije, nego $to to pruza doga-
dajima i patosom nabijen predloZak.?' Od osobite je vaznosti istaknuti kako Stimac zapravo

15 Vidi: E. Dubrovié, Scena i kostim: Dorian Sokoli¢ i Ruzica Nenadovic-Sokolic, Muzcej grada Rijeke, Rijeka 1998,
str. 16.

16 Isto.

17 Citat: M. Misailovié, Dramaturgija scenskog prostora, Sterijino pozorje — Dnevnik, Novi Sad 1988, str. 255.
Jednako tako, valja se prisjetiti kako ideja gologa podija nije samo formalni Copeauov prosvjed protiv stilskih
deformacija iluzionistickog kazalista. Jer, kako tvrdi Misailovi¢ ona u principu nije nastala prvenstveno kao
negacija barokne kutije na talijansku, iako se u odbacivanju njezine prekomjerne dekorativnosti ovaj specifikum
ne moze u potpunosti poreéi.

18 M. Misailovi¢, n.d., str. 255.

19 Isto.

20 Imaginarni svijet na takvoj se pozornici ne slika ni ne gradi, on ce se ostvariti iskljucivo u igri kojom glumac na
pozornici daje Zivot dramskoj poeziji. Citat: Isto.

[zlazak, dakle, u prazni prostor gologa podija i izlaganje pogledima punim ocekivanja predstavlja za glumca,
tvrdi Misailovi¢, optimalni izazov koji ¢ovjeka primorava da bude kreativan i da u kreaciju uloZi svoje psiho-
fizicke snage.

21 U tom nam je kontekstu vazno spomenuti kako je Eli Finci povodom izvodenja Macbhetha u Beogradu zapisao: U
tumacenju monstruoznosti Sekspirovog sveta redatelj Andelko Stimac sluzio je monumentalnom jednostavnoséu.
Za sprovodenje svoje koncepcije on je nasao izvanredne pomocnike i u scenografu Dorianu Sokolicu i u kostimo-
grafu Ljubici Wagner, i u tumacima glavaih uloga...Igran u brzom, zahuktalom tempu, u hitrim promenama koje
ipak nista nisu izgubile od svoje karakteristicne osobenosti, *' Makbet " je u razvijanju zlocinacke sudbine, dobio
Jjedan izraziti karakter neumitnosti, koji je otkrivao one etnicke zakone na kojima je Sekspir podigao celo svoje
zdanje. Ako se ima u vidu zla sudbina “Makbeta" na mnogim pozornicama, uspeh Narodnog kazalista iz Rijeke
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konstantno operira s ¢injenicom znacenjske dinamike na gotove svakoj, pa i najmanjoj dis-
tinktivnoj jedinici** (kao osobitom specifikumu dramskoga predloska) iz ¢ega proizlazi kako
ni najmanji motiv u tekstu ne prolazi bez, rekla bi Govedi¢, pazljivog zapletanja. U tom
kontekstu, valja naglasiti, zna¢enje je samoga predloska vrlo nestabilno i katkada naglaeno
autonomno — $to svakako otezava scensko promisljanje.

No, postavljanjem glumea u srediSte kazalisne predstave redatelj zapravo pomice inte-
res od povijesno-drustvene zadatosti Shakespeareova predloska™ na individuum, te se po-
zornica otvara onom netom spomenutom polju ideja ove tragedije koja se, kako to isti¢e
Stewart,* u prvom redu bavi fascinacijom uzasa, krvi, sebstvom, zloéom te na koncu i na-
glasenim fantasti¢nim elementom. Na taj naéin, poput Copeaua, Stimac ne inzistira toliko na
prikazivanju specifi¢nosti obi¢na ¢ovjeka u svijetu koliko na, rekao bi Misailovi¢, posebnim
1 neponovljivim odjecima svijeta u neobi¢nu ¢ovjeku. Jer, upravo je Gavella tvrdio kako
Macbeth (vrlo sliéno Richardu III) nije niita drugo nego veliki monolog — §to Stimac netom
spomenutim postupkom i projicira u scenskoj slici. Dominacija, dakle, tamne, crme boje te
nagla izmjena prizora §to diktira zacudujuce brzi tempo ove izvedbe — pruzaju tako dovoljno
informacija da nasu interpretaciju scenskoga teksta priblizimo Freudovu tumacenju mehaniz-
ma i rada sna.” Pojava izmijesanih tvorevina (stapanje uloga kojoj pribjegava Stimac), spe-
cifi¢na obrada misli te njihovo meduprozimanje i traZenje jedne videznaéne rije¢i u namjeri
preklapanja razli¢itosti znacenja, svoju potvrdu nalazi ovdje u zgusnutosti radnje §to drzimo
posljedicom spomenutoga zamjetnog skra¢ivanja predloska. Ubrzani ritam predstave povlaci
analogiju s jo§ jednom karakteristikom djelovanja sna — s pomicanjem odnosno zamjenom
jednoga nagovjestaja drugim, a pretvaranje pak misli u slike s ciljem izokretanja stvarnosti
preobrazava se na sceni u naglaseni neorealizam. 1z svega netom iznesenoga zaklju¢ujemo
kako Stim&eva zaokupljenost, prvenstveno semantickom razinom Shakespeareova Macher-
ha, rezultira scenskom slikom koju vezujemo uz polje djelovanja nesviesnoga. Prateéi, dakle,

da od ove teske i mnogostrano zlokobne tragedije napravi zanimljiv, Ziv i poucan i priviacan scenski spektakl,
dobija znatniju umetnicku vrednost. Citat: E. Finci. U: L. F., Stimac Andelko. str. 5, Arhiv Hrvatskoga narodnog
kazaliSta Ivana pl. Zajca u Rijeci.

22 Citat: N. Govedi¢, Macbeih: vjestica iz garderobe Williama Shakespearea. U: *Treéa™, 2 (2000) , 2, str. 149. (str.
od 137 do 153).

23 Jekels primjerice tvrdi kako se ova tragedija &esto interpretira upravo u kontekstu ¢astohleplja. Zasigurno, na-
stavlja, Macbethovo castohleplje moglo bi biti dovoljan razlog za ubojstvo Duncana, vjerojatno i za progon
Mucduffa, no u potpunosti je ncopravdano njime objasniti ubojstvo Banquoa ili pak tumac¢iti mnoZinu sporednih
pitanja i bezbrojne zagonetne pojedinosti drame. Medutim, Freud u svom eseju o Macherhu istice kako sc ova
tragedija u osnovi bavi suprotmoscu izmedu jalovosti i plodnosti: to proizlazi iz ¢injenice da sudenice uvjeravaju
Macbetha “'da ¢e doista on biti kralj, ali Bangouu obeéavaju da ¢e njegova djeca zadrzati krunu u posjedu. Pre-
ma Freudovu misljenju, zaplet se razvija u skladu s tim pretkazanjem. Vidi: L. Jekels, Zagonetka Shakespeareova
“"Machetha". U: “Tvrda: ¢asopis za knjizevnost. umjetnost, znanost*, 1/2, 2007, str. 299. Struktura radnje ove
tragedije. u ¢emu se slaze vedina autora, u prvom je redu psiholoska, na ¢emu je uostalom redatelj rijecke izvedbe
u konacnici i izgradio svoju predstavu.

24 vidi: N. N. Holland, Macbeth. U: “Tvrda: ¢asopis za knjizevnost, umjetnost, znanost™, Y, 2007, str. 318.

25 Ovu bismo tvrdnju mogli podvuéi &injenicom koju iznosi Bozidar Violi¢ razmisljajuéi zapravo o vlastitoj re-
dateljskoj koncepciji, a koju postavlja u odnos s onom Branka Gavelle. Naime, Violié¢ drzi kako Gavella ne ide
samo od teksta, nego i prema tekstu. I taj put prema tekstu jest proces rezivanja glume. Ide se, u stvari, od teksta
prema tekstu, od shvacanja teksta prema scenskom izrazavanju toga shvacanja. Vidi: S. Petlevski, Kazaliste
suigre, Gavellin doprinos teoriji, Izdanja antibarbarus, Zagreb 2001, str. 29, Stimac kao o¢iti gavellijanac po-
lazi upravo od te tvrdnje — on tekst otvara pozornici te ga usmjeruje glumcu koji na koncu i ostvaruje swigru s
publikom.
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spomenutu analogiju mozemo zaklju¢iti kako dijelovi dramskoga predloska postavljeni na
pozornici predstavljaju sadrzaj predstave, dok specificnost glumacke aktivnosti simbolizira
njezine misli. Naime, na temelju dostupnih nam izvora zaklju¢ujemo kako je upravo glumac-
ku igru u potpunosti moguce objasniti analogijom prikazivanja sna u spavaca. Dakle, ¢im
se dva elementa, kako tvrdi Freud, prikazuju u medusobnoj blizini zasigurno postoji bliska
povezanost izmedu onoga $to im je odgovaraju¢e u mislima sna.*® Na taj naCin koncipirana
scenska radnja kao sredi$nju to¢ku postavlja spomenuti glumacki par Macbeth — Lady Ma-
cbeth §to nam svakako sluzi kao potvrda ¢injenici o nezaobilaznoj drugadijoj centriranosti
sadrZaja dramskoga predloska.”’” Upravo stoga i mozemo zakljuciti kako Stimac ne ostvaruje
kombinaciju dramske radnje na temelju posve rasprienth dijelova grade tragedije, ve¢ upravo
onih koji su u kontekstu tako zamiSljene igre prisnije povezani.

Uzro&no-posljedina povezanost kod Stimca, naime, u potpunosti odgovara nacinu pri-
kazivanja misli sna §to ih Freud koncipira dvjema re¢enicama koje u konaénici imaju jednako
znacenje: zato, jer je to bilo tako i tako, moralo se dogoditi to i ono.* Sporedna se reCenica,
kako isti¢e Freud, iznosi kao prethodni san, a potom se pridoda glavna reCenica, kao glavni
san. Cesto pak glavnoj recenici odgovara onaj Sire izvedeni dio sna. Mehanizam tvorbe scen-
ske slike tako se temelji na odnosu slicnosti, podudarnosti, doticanja §to se postiZze onim, kao
§to smo spomenuli, zgu$njavanjem dramskoga predloska.”® Medutim, u pokusaju tumacenja
ove izvedbe neéemo posegnuti za simbolom koji je Freud primjerice ograni¢io na stenograf-
ske znakove odbacujuéi pri tome nekoliko njegovih razina zbiljnosti, nego ¢emo na tragu
P. Ricoeura analiti¢ko tumacenje uvelike zamijeniti genetickim prema kojem — simbol ima
osobitu nadredenost koja nije proizvod rada sna, ve¢ koja je prethodna cinjenica kulture*
U tom kontekstu zaklju¢ujemo kako se upravo Shakespeareov predlozak u rijeckoj izvedbi
pojavljuje kao svojevrsni opceniti simbol $to realizacijom koju karakteriziraju spomenuti
dramaturski zahvati, ogoljela scenografija te na koncu i toliko puta spominjana glumacka
igra — strukturiraju dogadaje na pozornici koje priblizavamo funkcioniranju nesvjesnoga.

Na taj nacin u principu dolazi do preobrazbe latentne misaone grade u manifestni sadr-
Zaj predstave®' — postupak kojim ogoljela Stim¢eva pozornica postaje izvanrednim pokaza-
teljem svijeta $to egzistira na granici izmedu fakata i svijeta izmisljaja. To mijeSanje fakata i
fikcije zapravo produbljuje promi§ljanje zbilje kao, kako bi to rekao V. Zmegac, manje-vie
fantasti¢noga izmisljaja. Tako se Stimcu i otvara prizoriste §to glumcevu igru prvenstveno

26 Upravo ono neobi¢no u postupku rada sna jest njegova grada, odnosno njegove misli — misli od kojih bi neke
mogle biti odbojne i neprihvatljive, ali su ispravno oblikovane i izrecene. Ove se misli prevode u neki drugi oblik
radom snova, pa je cudno i nerazumlijivo da se kod tog prenoSenja, kao kod prijevoda u neko drugo pismo ili je-
zik, pronalaze svedstva za njihovo stapanje i primjenu kombinacija. Citat: S. Freud, Uvod u psihoanalizu, Matica
srpska, Novi Sad 1973, str.183.

27 Tako odnosu glumac-tekst ekvivalent pronalazimo u na¢inu pisanja ab §to znaéi da se oba slova trebaju izgovarati
kao jedan slog. No, kada nakon a uslijedi praznina pa dode &, prema Freudu, tada a prepoznajemo kao posljednje
slovo prethodne rije¢i, a b kao pocetno slovo sljedece.

28 Vidi: S. Freud, n.d., str. 345,

29 Slicnost, podudarnost, zajednistvo san prikazuje, kako tvrdi Freud, prikupljanjem u cjelinu, koja je ili pronadena
u snu ili je pak nanovo oblikovana. Prvi se slucaj moze nazvati identificiranjem, a drugi spojenom tvorevinom.
Identificiranje se primjenjuje kad se radi o osobama; no spojena tvorevina, gdje su stvari grada koja se prikuplja,
ipak ponekad proizvodi i spojeve od osoba. Cest je i odnos prema mjestima kao prema osobama. Vidi: S. Freud,
n.d, str. 350.

30 P, Ricoeur, O tumacenju. Ogled o Freudu. Ceres, Zagreb 2005, str.107.

31 Analogijom prema: S. Freud, n.d, str. 340.
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pribliZzava misaonom promisljanju njegove pozicije na pozornici. U tom kontekstu povla¢imo
analogiju s konstruiranjem dogadaja kroz niz logicnih povezanosti §to se na sceni ocituju u
kategoriji istodobnosti te u konac¢nici i stvaraju sliku plo$nosti. Realnost zapravo koju Stimac
gradi sluzi se zakonitostima funkcioniranja nesvjesnoga. Infantilnost, nagonsko, tama, zlo¢a
ili pak pojava nadnaravnih biéa ¢ime Shakespeareov tekst obiluje (a Sto je katkad, vazno je
naglasiti, tek potencijalno ozna¢eno) — na pozornicu je moguce prevesti jedino preko svoje-
vrsnih mehanizama koji se tek djelomice prerusavaju u prihvatljive (misaone) forme.** Sre-
disnja je takva forma zasigurno glumac koji omogucuje raspodjelu nesvjesnoga sadrzaja na
pozornici. Medutim, u Stiméevoj percepciji on ne predstavlja instancu predsvjesnoga (tezedi
pri tome kompromisu ili izobli¢enju) kojemu je zadatak prikazati primjerice pobjedu spozna-
je nad osjé¢ajima, nego postaje novim medijem — nositeljem nesvjesnoga kao dinami¢nog
entiteta $to se konstantno premjesta, izmice ili pak prenosi. Tako zamiSljena scenska slika
reflektira postojanje s one strane automatona, povratka, uzvrata, zahtjeva znakova® pa se
tako strukturiranje dogadaja na sceni ($to se prvenstveno temelji na odnosu spomenutih dva-
ju likova) priblizava tumaéenju Machetha u kontekstu problematike kognitivne metafore.™
U tom nam se kontekstu prvenstveno otvara problem tijela glumaca §to se percipiraju poput
posuda unutar kojih se gradi specifi¢an karakter i na taj nacin ostvaruje ostra distinkcija iz-
medu unutarnjega i vanjskoga svijeta. Upravo se u njihovoj unutrasnjosti konstruira tekstom
zadan svijet magije, teZnje za vlacu, oholosti, neuroti¢nosti, opsesivnosti, rodnoga identite-
ta’ §to na sceni potom rezultira realizacijom dogadaja koji su u Shakespeareovu predlosku,
kako smo spomenuli, tek potencije u stvaranju konflikta. O¢iti je tako primjer redateljeva
nastojanja oko izgradnje pozornice s konstantno naglasenim pokusajima pretvorbe imaginar-

32 V. Biti, Pojmovnik suvremene knjizevne i kulturne teorije. Matica Hrvatska, Zagreb 2000, str. 334,

33 1. Lacan, X7 Seminar. Cetiri temeljna pojma psihoanalize. Naprijed, Zagreb 1986, str. 60.

34 vidi: Donald C. Freeman, Catcch(ing) the nearest way, Macbeth and cognitive metaphor, u: Exploring the Lan-
guage of Drama. From Text to Context (ur. J. Culpeper, M. Short, P. Verdonik), str. od 96 do 112.
U tom je kontekstu svakako zanimljivo uputiti na jos jednu distinkciju koju zamje¢ujemo u dramskom predlosku.
Naime, kako tvrdi Proli¢ Kragi¢, Shakespeareovi komadi ¢esto inzistiraju na kontrastu izmedu gradsko-dvor-
skoga civilizacijskoga podrucja i seosko-sumskoga svijeta prirode. Zbivanja koja se odvijaju u tako suprotstav-
ljenim prostorima odreduju grad / dvor kao prostor u kojem se dogadaju brojni sukobi, u kojem vrijede zakoni
svakodnevne zbilje, dok je prostor Sume odreden kao prostor u kojem se ti zakoni dokidaju. On moze biti prostor
regeneracije i rjeSavanja sukoba, prostor bijega i odmaka, ali i prostor nezasticenosti, izloZenosti privodi i tami
podsvjesnih Zelja. Citat: A. Proli¢ Kragié¢, Prostor Sume (kao prostor noci) i granice viasti (u Shakespeareovu
Macbethu i Ivsicevu Kralju Gordoganu, . Dani hvarskoga kazalista 32, Prostor i granice hrvatske knjizevnosti
i kazalista, Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti, Knjizevni krug, Split 2005, str. 322.
Macbeth doduse obiluje eksterijerima, no Stiméevo inzistiranje na neutralnom prostoru ne umanjuje vaznost
spomenute distinkcije. Naime, umjesto unutarnje-izvanjsko $to je moguce arhitektonski odrediti i scenski u ko-
nacnici oblikovati, Stimac, §to éemo pokazati dalje u tekstu, inzistira na u principu analognoj metaforici, odnosno
razlici dan-no¢ koju vrlo vjesto regulira oblikovanjem svjetia. Inzistiranje na tami i crnim bojama samo potvrduje
¢injenicu kako Macbeth uistinu jest drama noci — ¢ime se na koncu i sugerira ovo povlacenje unutra; razmisljanje
o sebstvu, nesvjesnom, vjesticama ili pak nestvarnim prilikama.

35 Svakako, svojim razdiruéim odnosom prema muskarcu, ovako koncipirana uloga (koja gotovo u potpunosti

prati Shakespeareov predlozak) u principu iskrivljuje zanr. Tragi¢na je zena, tvrdi C. Paglia, manje moralna od

muskarca, njezina jc volja za mo¢i ogoljena. Njezino je djelovanje kanal iracionalnog, koje Zanr otvara prodo-

rima barbarske sile kojoj je drama svojim rodenjem zatvorila vrata. Citat: C. Paglia, Seksualna lica. Umjetnost

i dekadencija od Nefertiti do Emily Dickinson, Zenska infoteka, Zagreb 2001.

Na ovaj nadin percipirana uloga Lady Macbeth, doduse, otvara i pitanje tzv. spolne metateze pa je u tom kon-

tekstu tekstu predstave mogude pristupiti kljuénim pitanjima feministicke kritike, §to ¢e nasa analiza uglavnom

zaobidi.
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noga u konkretnu scensku sliku — drugi prizor drugoga ¢ina kada su Macbethu u ruke, kako
tvrdi Rosi¢, utisnuta dva krvava noza (i ina¢e su scene obiljeZene krvlju osobito naglasene), a
koja su predloskom samo zamisljena. Ovdje nam svakako valja spomenuti i pojavu triju vje-
Stica* koje Stimac tumaci posljedicom bolesne razdrazenosti centralnoga nervnog sistema
Macbetha, kao njegova halucinacija® — $to je ponovno moguce analizirati u kontekstu onoga
netom spomenutoga projiciranja unutrasnjega u vanjsko. Vanjsko jest svakako pozornica $to
u ovom kontekstu funkcionira kao projektor Macbethovih misli te na taj na¢in preuzima me-
taforicku ulogu uvijek spremnu prikazati drugacije, iracionalno, nasilje, neizvjesnost, energi-
ju ili pak prekomjernost. Stoga, tvrdnje Pure Rosica koje ova dva prizora smjestaju na sam
rub naturalizma®® uzimamo s rezervom imajuéi pri tom na umu kako je ono s druge strane...
potisnuti, cenzurirani dio “ovostranoga" dijela stvari,” pa Stim&evo inzistiranje na njihovu
doslovnom prikazivanju potvrduju misli iznesene u prethodnim poglavljima.

U rijeckoj je izvedbi Macbetha igrao Veljko Maricic¢,* tada proslavljeni interpret Ha-
mleta.*' Kako je suditi po onodobnoj kritici, ali i dostupnim fotografijama, netom iznesenom
tumacenju potvrdu iznalazimo upravo u Mari¢i¢evoj teZnji za istinskim prozivljavanjem i
uzivljavanjem u specifican Macbethov psihicki konstrukt.** Maksimalna koncentracija i kraj-

36 U predstavi su vjedtice tumadile: Zlata Nikoli¢, Draga Stiplosek-Pregarc, Mara Kaitas

37 b. Rogié, n.d.. str. 79.

38 Vidi: B. Rosié¢, n.d., str. 80,

39 Citat: F. Grafe, u: R. Jackson, Knjizevnost subverzije. U: *Moguénosti®, 4/6, 1996, str. 126.

40 Ovom ¢emo prilikom tek navodom spomenuti ostale, za ovu nasu temu, manje znacajne uloge: Duncan (Jozo
Martinfevi¢), Malcolm (Danilo Mari¢i¢), Donalbian (Nikola Jovanovi¢), Banquo (Buro Turinski), Macduff (Mi-
odrag Longar), Lenox (Slavko Sestak), Ross (Dusan Dobrosavljevi¢), Fleance (Nikica Andusi¢), Siward (Josip
Blazekovi¢), Seyton (Josip Zappalorto), Lije¢nik (Edo Verdonik), I. ubojica (Zeljko Freli¢), . ubojica (Ivan
Popovi¢), I11. ubojica (Stevo Vukas), Sin Macduffov (Igor Popovi¢), Sluga Macbethov (Asim Bukva).

U muzeju Columbia-univerziteta stoji njegovo ime medu najpoznatijim svjetskim interpretima Hamleta. Ovu je
ulogu na Dubrovackim ljetnim igrama odigrao vise od pedeset puta. Ostvario je i dvije manje uloge u filmovima
Plavi 91 Kameni horizonti. Medutim, Veljko je Mari¢i¢ prije svega bio kazalisni glumac kroz &iju su sc karijeru
konstantno provlacile upravo uloge u Shakespeareovim dramama — Ozirik, Laert, Eduard, Knez Orsino, Deme-
trije, Romeo, Jago, Othelo. Hamlet, Claudije, Richard 111, Macbeth, Kralj Lear. Nastupao u rezijama B. Gavelle,
Tita Strozzija. M. Foteza, A. Stimca.

4

42 O temu uostalom i svjedoéi onodobna kritika, Naime, R. Jovanovi¢ u “Vjesniku* pige kako je upravo V. Marigi¢
najvise pridonio uspjehu predstave — On je lik Macbetha minuciozno gradio i dogradio. Pokreti i geste su pro-
studirani | odmjereni, kao $to su i psiholoska stanja besprijekorno tumacena. Pretenciozni i bolesno ambiciozni
lik Macbetha Maricié je cjelovito “uhvatio® i évrsto ga nosio, s bogatim glumackim potencijalom. Tako je pred
ocima gledalaca rastao i uoblicavao se jedan lik do krupnih razmjera, nezaboravan. Citat: R. Jovanovi¢, Mari-
cicey Macbeth. U: “Vjesnik™, 18. studenoga 1958.

Upravo poznavanje Jekelsova tumacenja psiholoske strukture tragedije u potpunosti objasnjava Maridiéeva
poziciju na sceni. Naime, ukoliko prihvatimo tumadcenje kralja kao simbol oca, tada uvidamo i Macbethovu
dvostruku psihicku funkeiju. Prvo, kako isti¢e Jekels, kao i Banquo i Macduff, on je sin oca (kralja) Duncana.
To je prva faza koja prikazuje odnos sina prema ocu i kako zakljuuje ovaj autor — umorstvo Duncana ovdje se
analiticki klasificira kao ocoubojstvo. Motiv ocoubojstva, razlog za neprijateljstvo prema ocu, personificiran je u
Lady Macbeth. Ona je “Zena-zloduh” koja stvara ponor izmedu oca i sina. Citat: L. Jekels, n.d., str. 302. Drugo,
pak, kada sam postanc kralj, njegova se uloga zamjenjuje te postaje ocem Bangou i Macduffu. Zanimljivo je
ovdje spomenuti kako je u pocetku Lady Macbeth suudesnica samoga zlo¢ina, no od trenutka kada sc Macbeth
dokopa prijestolja, ona uopée ne sudjeluje u njegovim zlo¢ina¢kim radnjama vjerojatno ne znajuci, kako se tvrdi,
za njegove ubojite planove ni protiv Banquoa ni protiv Macduffa.

Moze se. dakle, zakljuciti kako Macheth, na cemu uostalom i inzistira Holland, funkcionira na dvije razine: fali¢-
koj (edipovskoj) prema kojoj se i utvrduje osnovni tijek radnje kroz problematiku dvaju sinova (Macbeth je ubio
Duncana, Macduff je ubio Macbetha) 1 oralnoj fazi, buduéi da je u Macbethovu zlo¢inu majka (Ladyv Macheth ifi
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nja psihofizicka angaziranost koju Stim¢eva i Sokoli¢eva pozornica neminovno zahtijeva
— glumca u konacnici preobrazava u isklju¢ivog prenositelja pis€evih i redateljevih zamisli.
Prepusten sam sebi, on svojim glasom i tijelom mora i gledaocima i samome sebi jasno pre-
do¢iti kvalitet prostora kroz koji se krece, utjecaje kojima je izlozen i svoje mjesto u tom pret-
postavljenom svijetu.”® Mari¢i¢ ovim zahtjevima i te kako udovoljava, §to osobito dokazuje
magi¢na izraZajnost njegovih odiju, bogati registar gesta i mimike, glasovna preciznost u to-
nalitetu od prijetnje do Sapata — na temelju ¢ega i gradi sliku Macbethove slabosti spram neu-
rotiénosti vanjskoga svijeta koja ga tjera na kobno djelovanje. Na taj nacin koncipirana uloga
na koncu i omoguéuje njegovu identifikaciju s Lady Macbeth, §to je moguce tumaciti razdvo-
Jjenim dijelom jedne psihicke individualnosti* Naime, ne smijemo zaboraviti kako se upravo
identificiranje sastoji u tome, kako nas u¢i Freud, da u sadrzaj sna radi prikazivanja dospijeva
samo jedna od osoba koje su povezane nekom zajedni¢kom specifiénoséu.®’ Tvorbu, dakle,
tocke u kojoj dolazi do spoja ovih dvaju sebstva* nalazimo u redateljevu naglaenom podcr-
tavanju opake i zlobne prirode glavnoga junaka. Upravo Mari¢i¢eva kreacija i potvrduje Ma-
cbethovo nastojanje oko kreiranja dvaju sebstva*’ — onoga normalnog, s normalnom savjes¢u

bradate vjestice) i poticac i projekcija Macbethova neprijateljskoga nauma prema kralju /.../ Polumu$kost Lady
Macbeth, slike hrane, te magija i funtazije §to proZimaju tragediju, vracaju nas u primitivniju fazu. Citat: N.N.
Holland, n.d., str. 323. Tako, upozorava dalje Holland, Macbeth i Lady Macbeth odasilju sliku odnosa dijete-
majka pa zbog toga nedefiniranoga odnosa sebstva i objekta i nastaje edipovski konflikt.

43 M. Misailovié, n.d., str. 256.

44 Tumacenje ovih dvaju likova stapanjem i medusobnim identificiranjem takoder je oCiti primjer rada sna kroz
zgusnjavanje. Prikazivanje identificiranjem moze posluziti i tome da se premosti otpor cenzure koja, kako to
istice Freud, pred rad sna postavlja teske uvjete. Tako se povod za cenzuru tumaci predodzbama koje su u gradi
povezane s jednom od osoba pa je stoga druga osoba koja ima veze s gradom (ali samo u jednom njezinom dijetu)
i te kako potrebna. Dodirivanje dakle. nastavlja Freud, u tocki koja nije oslobodena cenzure omogucava obliko-
vanje spojene osobe i to karakteristikama svojstvenim objema stranama.

4

[

Potvrdu ovim tvrdnjama nalazimo u Freudovu migljenju koje iznosi Jekels u spomenutom ¢lanku.

....komesanje straha koje se javlja kod Macbetha u no¢i umorstva, ne razvija se dalje u njemu nego u Lady. On je

taj koji ima prividenje bodeza prije zlocinackoga ¢ina, ali ona je ta koja poslije podlegne dusevnom poremecaju;

on. nakon ubojstva, Cuje uzvik iz kuce: “Vise ne spavaj! Macbeth san ubija..." i tako “‘Macbethu viSe nema sna ",
ali mi nikad ne cujemo da kralj Macbeth ne moze spavati, dok kralja vidimo kako ustaje iz kreveta i odaje svoju
krivnju u mjesecarenjima. Stoji bespomoéno krvavih ruku, jadikujuci da ih ni velik Neptunov ocean ne moze
oprati do ¢istoga, a njega tjesi: “kap vode c¢e nas ocistiti od tog ¢ina*; ali je poslije ona ta koja pere ruke cetvrt
sata i ne moze se osloboditi mrija od krvi. “Svi mirisi Arabije nece ga sprati s ove male ruke." Tako se u njoj
ispunjava ono §to su njegovi ubodi savjesti sa strahom predvidali; ona je utjelovijenje griznje nakon zlodjela;
on utjelovijuje prkos — zajedno, iscrpljuju mogucnosti reakcije na zlo¢in, kao dva razjedinjena dijela uma jedne

osobnosti, i mozda su podijeljene slike jedinstvenoga prototipa. Citat prema Freudu: H. Jekels, n. d., str. 312.

46 Upravo Jckelsovo tumacenje dokazuje kako u snovima, neurozama, parapraksama i dramama previadava skio-
nost da se dd dvostruki izraz svakoj vaznoj, ili, kako bismo mogli reéi, sredisnjoj psihickoj konstelaciji, pa se tako
ona pojavijuje u svijetu u dva ruha, koja se medusobno opcenito vrlo razlikuju. Citat: N. N. Holland, Macbeth, n.
d. str. 317. U sluc¢aju Machetha ovaj lik predstavlja prema takovu tumadenju snovitu odnosno ekstremnu inacicu
losega sina i loSega oca; Macduff predstavija prilicno ublaZenu, uobicajenu inacicu loSega sina i loSega oca. I
Macbeth i Macduff uprizoruju krivicu: svaki je od njih ucinio nesto lose. Dok je Macbeth ubio odlukom, Macduff
Jje ubio propustom — ostavio je svoju obitelj “u surovosti** da bude ubijena. I Macbeth i Macduff plaéaju za svoja
lo$a djela zato $to nemaju djece. Citat: Isto.

47 Meltzer primjerice tvrdi kako je Macbeth velicanstven primjer sadisticko-mazohistickih polova podvojene lic-
nosti, a s druge pak strane L.A.G. Strong utvrduje kako upravo u ovom liku nalazimo crtu zajedni¢ku mnogim
neuroti¢arima: nesposobnost da odgodi zadovoljenje. On ne moZe pasivno cekati nagradu koju su mu obecale
sudenice. Vidi: N. N. Holland, n.d., str. 319. Ubojstvo, dakle, obitelji Macduff simbolicki je napor, kako upo-
zorava Holland, da se stvori mugkarac s identitetom; a upravo Macduff sam za sebe ima identitet neoptercéen
odnosima s drugima.
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i onoga sotonskoga iz svijeta snova kojega zapravo utjelovljuje Lady Macbeth kao projekcija
zelja njezina supruga da postane kraljem. Stoga, i poziciju Branke Verdonik takoder i§¢ita-
vamo u nastojanjima oko izgradnje u potpunosti psiholo$ki strukturirane glumacke igre $to
svoju potvrdu dobiva u apsolutnoj scenskoj angaziranosti.* Svojim drzanjem, poput kraljice
i zlo¢inke istovremeno, naglasenom Zenstveno$¢u s jedne strane odnosno hladnoc¢om izraza
s druge, ona je u potpunosti izgradila lik nadviadavajuce majke $to se zdruzuje u njenoj dvoj-
noj — muskoj odnosno zenskoj prirodi.* Njenu ulogu tako i tuma¢imo u kontekstu tyrdnji
Friede Mallinckrodt te pronalazimo analogiju s mogu¢om podijeljenom li¢nosti na ¢emu je,
kako nam je suditi, Verdonik i gradila svoju kreaciju. S jedne strane ona je Zestoko muzevna,
puna snazne mrznje prema svom ocu /.../ sva je njezina maskulina energija nagomilana; nju
moze ispoljiti' samo neizravno putem svojega muZa /.../ ali ima i femininu, Zenstvenu, njeznu
stranu, koja je frustrirana smréu svoje djece.”® Upravo, prije ubojstva ta muska strana i odre-
duje njezino ponasanje; nakon umorstva, kad vise nema nade da ¢e imati djecu, dr. Mallin-
ckrodt kaZe, njezina je Zenska strana proZima griznjom savjesti i ona se razboli.’' Jednako
tako, osobito nam valja izdvojiti prizor mjese¢arenja® kojega u ovoj predstavi i§¢itavamo u
kontekstu Fleissovih tvrdnji. Naime, sugestivno$éu i otmjenoiéu svojega glumackog izricaja
Branki je Verdonik u potpunosti uspjela kreacija slozenoga psihickog stanja Lady Macbeth
§to se drzi svojevrsnim obrambenim mehanizmom, opsesivnim pokusajem da ponisti Dun-
canovo umorstvo halucinirajuc¢i razgovor sa suprugom koji mu je prethodio. A njezina pak
zaokupljenost kolicinom krvi u tog “starca* samo je daljnji dokaz za tvrdnju dr. Fleissa da
se u simbolizmu nesvjesnoga kastracija razlikuje od smrii kolicinom krvi.** Upravo se ovo u
potpunosti glumacki razradeno psiholo$ko nijansiranje i slikanje stanja teske depresije drzi
jednom od najbolje odigranih scena onodobnoga rije¢koga glumista.™

Netom spomenutom svakako valja pridodati i ¢injenicu kako je Stimac scenski tekst
upotpunio simboli¢nim elementima kretanja, primjerice zavjerenicki hod Lady Macbeth za
ledima njezina supruga u sceni nagovaranja na prvi zlodin; ili pak Macbethovi podozrivi
poluokreti odnosno 3uljanje sluge.”® Spomenutoj simbolici valja pridodati i jednostavne,
stigurnim potezima istaknute kostime Ljubice Wagner,*® ali i ncizostavni element rasvjete

48 Hans Lachr primjerice istice kako se Lady Macbeth s jedne strane smatra necoviecnom oneljudenom zenom koja
poput zla duha iskoristava slabost svojega muza kako bi time zadovoljila svoju pohlepu za viaséu i moci, a s druge
je pak shvacena kao zZrtva ljubavi spram supruga koja je cini strastvenom i zaslijepljenom, ali tome nije razlog
zao nagon. Citat: H. Lachr, Lach Macberh, u: T&T, str. 37.
49 Ovdje se ponovno povodimo za Hollandovim tvrdnjama prema kojima Macbethovo poistovjecivanje s Lady
Macbeth ima dva u¢inka. Poistovjetivsi sc sa Zenom. on postaje sumnjicav spram vlastite muskosti i pokusava
potaknuti mnoStvo razli¢itih osjeta ne bi li ispitao ili pak dokazao vlastiti identitet.
50 F. Mallinchrodt u: N. N, Holland, n.d.. str. 321.
51 sto.
52 Spomenimo tek uzgred ovdje tvrdnje Isadore Sadger prema kojima mjesedar nesvjesno trazi voljenu osobu,
Cesto voljenu osobu iz ranoga djctinjstva. Primjerice, djeca koja hodaju u snu Cesto ée pokusati uvudi se u krevet
voljenoga roditelja. Citat u: Isto.
33 Isto. Upravo ograniceno krvarenje simbolizira kastraciju jer krv koja kao u Duncana tece bez kraja zapravo sim-
bolizira smrt.
S Vidi: B. Ro8i¢, Iz gledalisia, rijecki kazalisni zapisi, Tisak Liburnija Rijeka, Rijeka 1980, str. 80.
Objadnjenjc pak mjesecarenja Sto ga povezuje sa Zivéanom prenadrazenoséu, vidi: H. Laehr, Lady Macbeth, u:
“T&T: Theater & Theorie™, 3, 1997, 7/8, str. od 37 do 46.

55 Vidi: “Narodni list", Zagreb, 20. studenoga 1958.

56 Kostimi Ljubice Wagner (apsolventa Akademije za kazalisnu umjetnost u Zagrebu) bili su vilo ugodno iznenade-
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koja je otkrivala siluetu ili pak uskim snopom reflektora izdvajala dio lika. Specifi¢no$cu se,
dakle, scenskoga izraza (a kojega prvenstveno karakterizira naglaseni psiholoski realizam)
otvara prethodno spomenuti put u nesvjesno §to kona¢no i sugerira uvijek aktualne teme
mistike, magije, teZznje za vla$¢u, oholosti, neuroti¢nosti, opsesivnosti, feminizma odnosno
rodnoga identiteta. Nije stoga nimalo neobi¢no $to je ovaj rijecki Macbeth doZivio izniman
uspjeh na brojnim gostovanjima — Beograd, Novi Sad, Zagreb, Osijek, Karlovac. Na koncu,
o0 tome svjedoce 1 nagrade koje je osvojio na Prvom tjednu drame jadranskih kazali§ta 1958.
godine za reziju 1 scenografiju, potom 1960. godine nagradu grada Rijeke za reziju, a osobito
nam u ovom kontekstu valja spomenuti i Hergesi¢evu tvrdnju kako bi ova izvedba zasigurno
dobila nagradu Udruzenja dramskih umjetnika Hrvatske da se dopis spomenutoga Udruzenja
nije iz neobjasnjivih razloga zagubio u direkciji drame.”’
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