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ANKETA SODOBNOSTI XVII:
Slovensko gledalisc¢e danes

Nekaj splosnih opomb na rob slovenskim gledaliskim
prizadevanjem

Shojene poti
za neshojeno ne daj (ljudska modrost)

Ni dolgo tega, kar je uspelo centralnemu delu
slovenske gledaliSke produkcije spraviti v nemajhno
zadrego in zacetno zbeganost tako svojo — vedno
manj — zvesto publiko kot tudi dolotene politi¢ne
strukture. Uprizoritev Cankarjevih »Hlapcev« v obeh
ljubljanskih gledaliSkih institucijah je namre¢ uspela
konfrontirati specifiéne »natelne«, literarnokriti¢ne
in dramaturske izhodiS¢ne pozicije znotraj tako hi-
bridnega pojava (kakSen drugaCen pa je sploh moZen?), kot je to t.i. »pro-
fesionalna publika«, kot se Se rada sama imenuje slovenska gledaliSka
kritika. Hkrati pa je zmogla dvojna uprizoritev Cankarjevega besedila na
poseben nadin vznemiriti avtomatizem struktur, ki so — seveda zgolj »na-
¢elno« — nekako zunaj manevrskega prostora, ki ga zacrtuje radij vsa-
krine umetniSke, torej tudi gledaliSke akcije. Da je ta »nacelna« distanca
zgolj ideoloska laz tiste prakse, ki sama sebe razglasa za ne-polititno, ne-
ideolosko, pa se je ipso facto izkazalo prav skozi drastiCno reagiranje teh
»distanciranih« struktur. To reagiranje govori o svoji teleoloSkosti, o svoji
simptomati¢nosti dovolj prepricljivo iz svoje lastne mo¢i, tako da ga za zdaj
lahko postavimo v oklepaj. Kajti preberljivo je prav zato, ker tega note
pokazati in eksplicitno izredi, se pravi, da bolj simptomati¢na, kot Ze je,
ne more postati.

Ker torej tolikokrat komentirana dvojna uprizoritev »Hlapcev« zadaj
za svojo empirijo in neposrednostjo, se pravi, zadaj za svojo specifitno
gledalisko, spektakelsko dimenzijo zaostruje in problematizira pravzaprav
vprasanje slovenske gledaliske prakse kot take, bom skusal razpreti neka-
tere temeljne in konstitutivne elemente te iste prakse prav v njihovi vpraslji-
vosti in problemati¢nosti . . . Potemtakem moja pozicija nofe in najbrZ niti
ne more biti pozicija subjekta, ki je do dna posvecen v skrivnost, subjekta,
ki ve ..., pa¢ pa Zeli biti pozicija izkuSanja, tipanja in preverjanja (preverje-
nega). Torej tudi morebitne neprecizne formulacije in »zmote« veliko-
dusno in brez odloga vzamem na svoj racun — e je dovoljeno?

Zdi se, da dogodki in zapleti, Se bolj pa razgrajanja in tehtni spisi
vsakrinih »plscev« in piscev po slovenskem &asopisju pravzaprav potr]u]e]o
dejstvo, da ima gledalis¢e zgodovinsko doloteno socialno funkcijo, saj
po svojih bistvenih razseznostih pripada temu casu tukaj in temu prostoru
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zdaj. To pomeni, da je bolj kot katera koli druga umetniSka praksa na-
perjena v sedanjost, se pravi, h gledalcu. Gledalec pa kot recipient doloce-
nega sistema »vrednot«, figur in njihovih medsebojnih razmerij, kakor jih
proizvajajo gledaliski mehanizmi, lahko gleda samo znotraj omejenega
casovnega izseka. GledalisCe je torej vedno za nekoga — za gledalca oz.
druzbeno skupino, hkrati pa je vedno tudi za nekaj ... Literatura, likovna
umetnost lahko npr. ¢akata svojega sprejemnika in »svoj Cas«, gledalisce
pa se negira kot gledali$ce, Ce ta »svoj ¢as« in gledalca zamudi. Gledaliice je
samo tako dolgo, dokler je (¢asovno omejena) uprizoritev. Potem je samo
$e spomin, zapis ... Torej je jasno, da ima gledaliCe po tej strani izjemno
vlogo v konstituiranju druZbene zavesti in tega se — samo mimogrede
re¢eno — moc¢no zavedajo tudi politicne strukture. To posebno vlogo
gledalis¢a je zapopadel Ze Levstik, ko je zapisal, da je gledaliS¢e »najvisji
cvet poezije na zemlji«, ki pa je zanj »poezija« toliko, kolikor je hkrati Ze
tudi »omika«, To razseznost gledaliS¢a kot »omike« implicite potrjujejo tudi
mnogi polemiéni zapisi, kjer tece bitka za avtentitno preslikavo literature
na oder, na drugi strani pa seveda za t.i. avtorsko-reZisersko gledalisCe.
Kajti skozi posamezne koncepcije teatra vdira na plano »skrb« za »mladi-
no«, ki da se ji zna pokvariti ves »kulturni okus« in »smisel za lepo«..
Tukaj se torej kaze, da ima gledali§¢e Ze na samo svojo osnovo vpisano
pred vsem drugim manipulatoriéno zmoznost, posredovano skozi doloCene
(ideoloSke) mehanizme. Kajti gledalice je pa¢ posebna oblika kolektivne
komunikacije in prav zaradi tega gledaliSka praksa ne more uiti silovitim
strastem, interesom in »nesebi¢nim« skrbem, ki jih manifestirajo ustrezne
polemike okrog gledaliS¢a in v njem . . . Znano je, da zmore literatura poZeti
izjemno pozornost pri Slovencih, pa Ceprav je Se tako pi¢lo brana in se
grozljivo slabo prodaja. Zadnja leta pa se vedno bolj zdi, da niti litera-
tura ne pobira veC také nedvoumnih simpatij kot gledaliiCe, saj je v te-
melju dolofena za individualni, intimni stik. Po drugi strani pa prav litera-
tura omogoca tdko gledalid¢e, kakrSnega se gremo danes na Slovenskem.
Prav o razmerju med literaturo in gledaliS¢em je bilo napisanih mnogo
besed, pomembnih in zanemarljivih, vseh pa po pravilu Zol¢nih in priza-
detih ... Tu pa je Ze tvegati domnevo, da kljub vsej ihti in »znanstvenim«
trditvam vecji del vse razprave ostajajo znotraj tega razmerja, znotraj
samoumevnosti. Skusal bom to samoumevnost osvetliti Se »od zunaj« (Ce
je to sploh mogoce) in jo zasukati na »ustrezen« nacin...

Gledalis¢e se — na Slovenskem in v svetovnih dimenzijah — skuSa
osvoboditi gospodstva literature nad sabo in prevelike odvisnosti od pisane
besede, ki omogoca, da se (gledalisko) dejanje prevede iz svoje moZznosti
v dejanskost. Vendar se kljub svojemu nenehnemu osvobajanju nikoli ne
uspe radikalno izmakniti tej navezanosti in zavezanosti, ki ostaja v okvirih
institucionalnega gledaliS¢a nespodbitna. Nocem sicer reci, da je edino
mozno gledalis¢e kot komunikacija prav tisto, ki se dogaja na nadin odlo¢ne
ne-literarnosti, paé pa je po mojem mnenju najavtentiénej§e prav tisto gleda-
lisCe, ki pojmuje kakrSnokoli literarno predlogo (Ce jo seveda sploh uporabi)
samo kot mtegralm del kompleksne gledaliske tehnologije in pnnclpov,
kar pomeni, da tehnologiji ustrezno »literarno predlogo« subvertira in s tem
»razreSi« njene literarnosti. Napisani scenarij za predstavo s tem tako ni
ve¢ avtonomna literarna struktura, pa¢ pa postane sinopsis, ki ga je v pro-
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dukcijskem procesu mogoce (in nujno) spreminjati, prilagajati specifiki
uprizoritve oz. gledaliSkega dogodka. Znano je, da zgodovina slovenske
gledaliske prakse pozna taka pojmovanja gledaliS¢a in produkcijskih po-
stopkov (intermedialni projekti, neformalne gledaliske skupine in doloCeni
projekti eksperimentalne gledaliske produkcije, happeningi). Kljub temu da
je edini izhod za institucionalno gledalisko prakso v smislu inovacij in di-
namike prav t.i. avtorsko-rezisersko gledaliSce, pa tudi le-to ne more
radikalno izstopati iz risa literature, pa bodi ta Se tako modificirana in
preformirana po volji gledalis¢a, njegovih zakonitosti in interesov. Kajti
prilagajanje je mozno le do tiste mere, ki jo od znotraj doloca prav literatura
s svojimi specificnimi profili. Paradoks gledaliS¢a kot modusa literarne
artikulacije je namre¢ v tem, da je »onemogoceno« po svojem lastnem te-
melju. Tudi skozi avtorsko-rezisersko pojmovanje teatra je gledaliSka praksa
na neki nacin naslonjena na literaturo in se seveda tej naslonjenosti ne more
odpovedati, kajti odpovedala bi se sami sebi oz. svoji institucionalni formi.
Ker bi namreé z radikaino potezo, z radikalnim izmikom svoji utemeljenosti
v literaturi naenkrat ostalo brez temelja in bi se kot tako sesulo vase...
To pa seveda znotraj institucionalnega gledaliS¢a ni dovoljeno, s tem torej
tudi ne mozno. Ali z drugimi besedami: institucionalno gledaliS¢e se umesca
v razliko med zmoZnost in hotenje, v razliko med sebe in (¢e naj upora-
bimo nekoliko komplicirano zloZenko) samega-sebe-presegajoco-formo. In
¢e drzi znana trditev, da moderna umetnost presega umetnost simo, da bi
Sele tukaj (se pravi, v prostoru »onkraj« sebe) lahko osvobojeno vzpostavila
radikalno drugaen ustvarjalni (poieti¢ni) princip, potem je mozno tudi
domnevati, da drzi tudi zgornji paradoks. V tem smislu radikalne »drugac-
nosti« je po mojem mnenju delovalo prav pocestno gledaliS¢e Pred razpadom
in morda $e ma poseben nacin Vetrnica. Da bi paradoks institucionalnega
gledalisca kot svojevrstnega udejanjanja razlike utegnil res veljati, je treba
v zarisani problemski sklop pritegniti tudi tiste — ustne in ¢asopisne —
informacije, ki pravijo, da so bile manifestacije pocestnega gledalis¢a Pred-
razpadom (in neformalnih gledaliSkih grup nasploh) blokirane posredno
ali neposredno — z dolo¢enimi administrativnimi ukrepi. Kdo pa ima moc
in sposobnost blokade, ki je pravzaprav delovanje vladajoce ideologije, pa
najbrz ni treba posebej pojasnjevati. Institucionalna gledaliS¢a so tako
szavarovana« in »zaSCitena«, s tem pa kljub izjemni intenzivnosti in
blescedi rafiniranosti svojih uprizoritvenih postopkov in predstav v konéni
konsekvenci ostajajo ¢évrsto zasidrana znotraj Se-vedno-dovoljenega. Ceprav
se zdi paradoks morda nekoliko vehementno in razborito koncipiran, pa
najbrz velja toliko, kolikor misli radikalnost res izvorno, se rece tudi, res
radikalno . . .

V oklepaju $e: Jovanovi¢u in Korunu vso njuno nedvomno silovitost
in fantazijo, Sirok rezijski zamah in gledaliSko subtilnost; (ki pa je vsa
institucionalna). Ampak gre mi vendarle za »sploSne opombe« in mi dvojna
uprizoritev »Hlapcev« sluzi le za impulz, namre¢ kako na obzorju »radikal-
nosti« obeh uprizoritev ugledati situacijo slovenskega gledaliSta z vsemi
njegovimi protislovji vred. Ali pa prav zaradi njih.

V slovenskem gledaliSkem produkcijskem principu vidim posebno
dihotomijo, ki pa je potisnjena v drugi plan, »potlatena«. To je namrec
dihotomija institucionalnega in ne-institucionalnega; tu bi sicer lahko zapisal
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avantgardnega, vendar ta pojem ne zaobseZe v celoti »opozicije« institucio-
nalni gledaliski praksi. Velja le v povezavi z eksperimentom in recimo
tudi z radikalnostjo, s tem pa razodeva bistvene (ne vse) znacilnosti tiste
aktivnosti, ki je ne pokriva institucija slovenskega gledaliS¢a.

V zgodovini slovenskih teatrskih prizadevanj obstaja relativno mnogo
ne-institucionalnih gledaliSkih skupin, ki so vse delale po »nacelih« eksperi-
menta, avantgardnosti, inovativnosti itd. (poleg Gleja, Pekarne, skupine
Ad hoc najznamenitej$i pa¢ Oder 57). Zdi se potemtakem logi¢no domne-
vati, da se ima slovensko gledaliSi¢e danes za svoje »radikalne« uprizo-
ritve zahvaliti prav tem neformalnim skupinam, odkoder je praviloma
prihajal tisti potencial, ki je v dolofenem historicnem momentu znal pro-
duktivno izrabiti svoje izku$nje. Potemtakem bi kot specificen »drugi pol«
institucionalno usmerjeni in zato determinirani dejavnosti kar nekako moral
obstajati tudi teater, ki svoje uprizoritve, manifestacije, projekte postavlja/
proizvaja na osnovi Se-ne-verificirane tehnologije (in prav take drama-
turgije). Takega gledali§¢a pa ta hip ni! (Vsaj v »globalu« ne, kajti kabaret
prehaja v posebno drug(aén)o formo spektakelskega funkcioniranja). To pa
ima usodne posledice za razvoj in energijo slovenskega institucionalnega
gledalis¢a. Kajti stojim na staliS¢u, da se resni¢no prebojne, problematizi-
rajole, radikalne in presenetljive gledaliSke artikulacije morejo zgoditi
le na robu in v odrinjenosti, le na marginah druZbeno priznanih in s strani
gledaliske kritike valoriziranih teaterskih produktov (kakr$ni so tudi dvojni
»Hlapci«, hoteli ali ne). Institucionalni projekti so namre¢ producirani
prek dolocenih gledali§kih mehanizmov, ki imajo pac institucionalni status.
Praviloma pa so eksperimentalne gledaliSke formulacije in dejanja oznacena
za vrednostno negativne tudi zaradi sub-alternega in segregarnega poloZaja
— oznalena seveda skozi »uradni« informacijski sistem ... Starostna dife-
renciacija in njen nasledek — konstrukt »mladina« nasploh — tako seveda
umetno vzpostavlja pejorativno pojmovanje zgoraj omenjenih eksperimen-
talnih projektov. Ceprav so ti projekti anticipacija institucijskih gledaliskih
potez in uprizoritev, pa institucija kljub vsemu ne more reagirati pravo-
¢asno nanje. Moment eksperimentalne produkcije z roba ji seveda uide takoj,
ko ga (prepozno) zeli legalizirati, se pravi, ko je pripravljena sprejeti kondi-
cijo in postopke eksperimentalnih skupin za svoje. V istem, ko ji to dejansko
uspe, se eksperiment v svojih bistvenih razseznostih ukine oz. znivelira.
Hkrati pa pomeni to odpiranje prostora za nove neformalne skupine, ki
so zdaj v enakem razmerju do institucije, kakor so bile pretekle projekcije
»avantgarde« prej, a so zdaj same postale institucionalne . . . (osnovnosolska
dialektika pa¢). Zadeva pa se zaplete takrat, ko ni moZno registrirati ekspe-
rimentalnih poskusov, torej takrat, ko se institucionalno delovanje strati-
ficira inertno, samo sebi zadostno. V takem polozaju institucionalno gleda-
liS¢e namre¢ ne more — naj se slidi Se tako Zurnalistitno — preveriti
svojih dejanj. Kajti znano je, da je »to« lahko samo takrat »to«, ko ko-
respondira z ne¢im (radikalno) »drugime, saj Sele v tej korespondenci lahko
ve za svojo identiteto; da je res »to« (in ne morda »drugo«). Skratka,
slovensko gledalis¢e s tem, ko s svojo fleksibilnostjo in hkrati s posebno
totalitarnostjo onemogoc¢a eksperimentalno produkcijo v polju gledaliskega,
pravzaprav blokira simo sebe. Znacilno je na primer tudi, da vse analize
»Hlapcev« v obeh gledalii¢ih raziskujejo samo njihova medsebojna razmerja,
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ne konfrontirajo pa jih z »drugim« — ker ga ni. Kajti institucionalno gleda-
lis¢e na Slovenskem deluje s tako silo, da taisto silo nazadnje uperi nehote
prav proti sebi. Deluje namre¢ kot centralna, vseopredeljujoca, normativna
gledalidka praksa, ki zato, ker je na neki naCin paradigmatska, ne dopuica
nobene razliéne in drugaéne gledaliske prakse. Ceprav navznoter strukturi-
rana, je $e vedno toliko gibljiva, da posrka vsakr$ne »ne pretirano« razli¢ne
gledaliSke artikulacije in seveda onemogoca konstituiranje take skupine, ki
bi lahko v temelju narusila njeno strukturo. (Zato tudi ni nakljucje, da Glej
7e dolgo ni ve¢ eksperimentalno gledalisce, niti po dramatski pisavi tekstov,
niti po nacinu ugledali§¢enja). Njegove predstave bi mogli mirne duse igrati
tudi v ljubljanski Drami SNG. To pa je tudi drugi paradoks slovenskega
institucionalnega gledali$¢a. Ali ¢e to povemo nekoliko preciznejSe: insti-
tucionalna forma gledaliSkega diskurza sicer res producira ideoloske pogoje
za reprodukcijo dolo¢ene kriti¢ne zavesti o njenem delovanju, vendar nikoli
ne proizvede tako zelo »gibljivih« pogojev, da bi kriticna zavest razbila
samo formo tega diskurza. Izjemno gibljivo, se pravi, v mejah institucije
gibljivo in mo¢no, represivno delovanje gledaliskih hi§ po Sloveniji tudi
pojasnjuje dejstvo, da ni mlade (kriticne) gledalifke generacije oz. ni
gledaliskim projektom ustrezne kolektivne akcije. Kaj pa pomeni to za
razvoj slovenskega gledali§¢a, pa je najbrz razvidno.

Potemtakem iz skiciranega toposa slovenskega gledaliS¢a, ki je topos
institucije kot »ekskluzivne delavnice odrskih ucinkov«, sledi, da obe
uprizoritvi »Hlapcev« znotraj meja ustaljene, verificirane gledaliSke komu-
nikacije sicer res pomenita inovacijo in pogum, prebijeta pa teh meja seveda
ne. Toliko jima gre »odre€i« izvorno miSljeno radikalnost. Radikalni v po-
menu korenitosti ne moreta biti prav zato, ker sta doloceni po kraju in (le—
temu pripadajo¢emu) nacinu gledaliSke produkcije. Radikalnost bi namre¢
tukaj pomenila preboj iz institucionalnih koordinat. To pa je seveda ne-
mogoce, ker je hkrati ( o tem zgornji paradoks) prepovedano ., 8aj ni
v nikakr$nem interesu institucije. Ce zadrego, ki sicer ni manifestativna,
obstaja pa po mojem mnenju tako, kot sem skuSal skicirati, ilustriramo Se
z nekoliko bolj plastiéno metaforo, bi se glasila nekako takole: Parafrazi-
rajo¢ sodobnega slovenskega pesnika lahko re¢emo, da je lastnost in zna-
¢ilnost eksperimentalne produkcije, da »gre na novo poimenovat stvari«.
Potemtakem je »novo poimenovanje stvari« radikalno in sebi ustrezno le,
Ce pravi avtomobilu bicikel (poteza neformalnih skupin), ne pa morda
samo avtomobiléek ali pa prevozno sredstvo s Stirimi kolesi in vrati (na-
videzna »radikalnost institucionalnega gledalisca),

V situaciji, za katero veljajo in jo doloCajo zgornje trditve, se pravi,
paradoksi, je za produktiven in intenziven razvoj slovenskega gledalii¢a
potrebno pravzaprav to, da sdmo sebe pripelje v krizo. Kriza, ¢e jo mislimo
izvorno, pomeni odlodilni trenutek, preobrat in kot taka Sele proizvede
nujno pogoje za konstituiranje eksperimentalnih gledalikih skupin, za
konsistentno voljo »mladega« gledaliSkega kolektiva in ustreznih projektov.
Sele kriza torej omogoc¢i razkritje prostora za udejanjenje resniénega novu-
ma, prebojnih gledaliSskih artikulacij in inovativno, radikalno koncipirane
gledaliske komunikacije, ki je najbrz edino relevantno »merilo« gledaliske
uprizoritve. Kriza kot radikalni preobrat iz matrice, iz modelov in $ablon
uprizoritvenega postopka v prebijanje in razbijanje teh matric — to Sele
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dobiva pomen tistega odlo¢ujocega, zavezujocega za gledalca in gledalis¢ni-
ka. Prav radikalno misljeni preobrat pa je na poseben nacin udusen,
»potlacen« tudi znotraj navidezno »radikalnih« predstav institucionalnega
gledali¢a. »Potlacen« prav zato, ker je znotraj . ..

Prazen prostor

Tezko je govoriti o gledaliS¢u danes s pozicije
generacije, ki se je dejansko znasla v praznem pros-
toru po Sestdesetih in sedemdesetih letih, ki so
dihali gkozi svoje avantgardne dosezke Pekarne,
Gleja, aktivne revolucionarnosti iskanj reZiserjev, kot
sta Korun in Jovanovié¢, pa Sedlbauer neko svojsko
svobodo in odprtost gledalisca, ki danes ni vec pri-
sotna, Danes Zanjemo zrele sadove tega poleta, ki
je prav gotovo zaoral ostre in globoke brazde v naSo gledaliSko okostene-
lost in zaprtost. Gledali$¢e se je razcvetelo v toliko, da se je eksperiment
preselil kot rdefa cvetoa roza v institucije in jih pomladil, razgibal in
aktualiziral. In potem je roza kmalu ovenela. ..

Tisti ¢as, ki ga dozivljam kot bezen spomin, saj takrat zaradi generacij-
ske razlike nikakor ni mogel biti tudi moj svet, je ¢rpal iz svoje lastne nuje
in bole¢ine polet, ki ga ni ustavila nobena formalna ali finanéna omejitev.
Z duhom ¢asa, ki je dihal snovanje in alternativni optimizem, je tudi gleda-
lis¢e nenadoma zadobilo svojo zavezujocnost, prostor v Zivljenju, kulmi-
nacijo svoje kineti¢ne in potencialne energije.

In tu velja to, kar pravi Hegel v svojih predavanjih iz estetike: »V vseh
teh razmerjih je in ostane umetnost s strani svoje najviSje dolocenosti za
nas nekaj preteklega.« — Gledali¢e je danes zame nekaj preteklega, ne-
definiranega v svoji osnovni postavki, mrtev kapital ali smedni dinozaver,
ki ga razkazujemo sredi trga.

E I .

Od gledali$¢a pri¢akujem zavezujocnost v ¢asu in prostoru, ki pogojuje
moznost komunikacije z gledalcem, ki vkljucuje ¢utno-afektivno-spoznavno
komponento. Kot tako se gledaliS¢e konstituira kot Ziv organizem znotraj
druzbene formacije, kot njena kolektivna zavest, nadzavest, ocis¢evalno-
spro$¢ujoce polje skupnih vrednot, mitov in pomenov. Kot tako se gleda-
li¥¢e nujno konstituira kot pogojno oznacen obredno-diskurzivni prostor, ki
je vzajemno prezemanje vsebinskih in formalnih elementov v razvito celoto.

Tako pa slovensko gledali$¢e danes prav gotovo ni, razen redkih izjem,
ki potrjujejo pravilo.

V tempu naSega zivljenjskega utripa, razvpiti alienaciji, subjektivizaciji
subjekta, prevrednotenju, niansiranju vrednot, v Casovni komponenti in so-
dobni eksistencialni stiski ¢loveka, ki je izgubil naravo, boga, mit, skupnost



