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literarnozgodovinsko znanost. Tako pa lahko le ugotovimo, da so pre-
mnogi ordinariusi na sedanjih katedrah in univerzah le cenzorji lastne svo-
bode, seizmografi svojega druzbenega strahu. ..

Vemo, da imajo knjige svojo usodo. Zato: komur je Erazem Pred-
jamski vSe¢, naj ga bere, komur pa ni pogodu, naj odloZi knjigo in vzame
v roke porocilo Sluzbe druZbenega knjigovodstva ali pa zakon o lovu,
gledaliski zakon, filmski zakon ali celo zakon o zdruZenem delu. Eno pa
drzi, kadar bodo spet na mostovzu Predjamskega gradu vpraSevali o Ziv-
ljenju Erazmovem, bo lahko cicerone izro¢il vpradevalcu Vugov roman ali
povest. Tudi Barbara Hartsgrove in Pavel Pavlovi¢ Bodnarov sta v tej po-
vesti konéno dobila odgovor na svoje vprasanje.

Bil je eden redkih son¢nih in poletnih dni, ko sem obiskal Predjamski
grad. Ko sem prisel do vhodnih velikih grajskih vrat, sem sre¢al Lizl, Gretl
in Maridl Jodelberger. Prva je imela sulico, druga sabljo in tretja top.
(Pomnim generalov top iz Vitracovega Victorja). Glasno so pele: Grad
gori, grof bezi. Na glavah so imele modre Celade. Na vpralanje kam, so
mi odgovorile: »Posredovat na viSevje Ogadena in delit mir na afriSkem
rogu.« In sem primerjal njihovo voljo z odloCitvijo Andréja Malrauxa iz
leta 1971, bojevati se v Banglade$u na strani upornih in la¢nih Bengalcev.
Ker pa nisem imel pravice slabiti mirovno poslanstvo sester Jodelberger,
sem se z vljudnim $panskim nasmehom, priklonom in pogledom poslovil od
modrih ¢elad in sprejel v spomin to novo srecanje s tremi vitezicami naSega
Casa,

In se odlo¢il za vstop v grad Erazma Predjamskega.

O Martinu Kacurju s tremi igralci
ali o dramatizaciji kot prenovljenem gledaliSkem nacelu

Janez Povse je doslej uspesno dramatiziral in postavil na oder e
tri dramatizacije: Svetinovo Ukano, Cankarjevega Martina Kadurja
in Kosmacevo Balado o trobenti in oblaku. Vse tri postavitve so do-
Zivele precej$njo pozornost, zato smo Poviela zaprosili, naj v krajsem
zapisu razgrne svoje izkusnje. Ur.

Predstava se izteka v finale: trije izvajalci, po-
dobni cirkuSkim artistom z bliS¢em ¢rno-bele high
society in bedo zamazanega kombinezona, z rdedim
trakom, robckom ali pentljo, kon€ujejo pripoved o
slovenskem ucitelju Martinu Ka&urju, tej prispodobi
nase zavesti in podzavesti, usode in simbolike. Liriéni
glasbeni motiv dozivlja tu zadnjo in zato toliko uéin-
kovitej§o ponovitev. Besedilo je zadnja stran Cankar-
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jeve novele. Igralci pocasi odhajajo, vendar s pogledom v dvorano, kjer naj
bi se zgodilo tisto, kar so nameravali. Odidejo. Lu¢ v dvorani in na odru
se enakomerno izenaci. Tako je kot v zacetku. Kot da se ni ni¢ zgodilo. Kot
da se je res vse zgodilo v gledalcih, ki jih glasbena téma spremlja tudi ob iz-
hodu iz gledalisca.

Tukaj, na koncu, se pravzaprav vse pricne. Kot se vse pricenja na
koncu.

GledaliSka predstava je bitje, ki Zivi samo zase. Osamosvoji se in ne
potrebuje vet osrednje kreacije spocetja. Kvecjemu piljenje, izdelovanje
podrobnosti, ukvarjanje, skrb in pozornost. Vsa njena mo¢ in prodornost je
skrita v zacetku. Ali pa Se pred dokazanim pricetkom.

In tako se zgodi, da postanejo ti pricetki splogno zanimivi. Ne samo za
ustvarjalce, ki se nehote spet vratajo v prve dni, v prve priprave, v prve vaje,
ampak nemara za $irSi krog tistih, ki so predstavo videli. Ali za §irsi krog
tistih, ki jih zanimajo gledaliSka nacela, izhodiS¢a, zakonitosti. Morda od
predstave ostane — poleg dozivetja — samo to: neka drugacna ali na novo
ozivljena izhodisca, ki odpirajo SirSe poti, kot jih je bilo mogoce zaznati
poprej. SirSe ali nemara celo nove poti, ki vsaj ustvarjalcem te iste pred-
stave odpirajo druga¢ne moznosti. Nemara.

ZATO NI GOVORA O DNEVNISKEM ZAPISKU, izzvenelo bi naj-
brz zvezdnisko, z mislijo, da je treba zabeleziti tezave in napore, obup in
probleme ustvarjalca kot takega. Ravno ob Cankarju je nujno preseci tak$no
kreiranje raritetne osebnosti, ki tudi s svojimi problemi menda zanima SirSo
javnost. Prav predstava MARTINA KACURIJA v Primorskem dramskem
gledali§¢u — premiera 12. maja 1976; dramatizacija in reZija: Janez PovSe;
scena: Demetrij Cej; kostumi: Marija Vidau; glasbena oprema: Ilija Surev;
izvajalci: Iztok Jereb, Tone Solar, Matjaz Turk — je bila namre¢ primer
izredne kolektivne ustvarjalnosti in Ze zaradi tega kot tudi odzivov velja
rekonstruirati njen nastanek. Rekonstruirati proces ustvarjanja kot takega in
ne ustvarjalcev kot takih.

NESPORAZUMI OKOLI DRAMATIZACIT ali priredb, adaptacij se
niso polegli niti ob eksperimentalni predstavi MARTIN KACUR za 3 moske
igralce. Po svoji naravi so s svojo trdovratnostjo botrovali tudi ustvarjalnim
dilemam obravnavane predstave. Na novo in spet na novo je bilo mogoce
in celo nujno odkrivati resnico, da se ni v slovenskem gledaliSkem prostoru
kljub obsirni dobi »gledaliS¢a kot takega«, »neliterarnega«, »negovornega«
gledalid¢a pravzaprav ni¢ spremenilo. Ali pa izredno malo: ravno toliko, da
loéimo eno dobo od druge, da poiS¢emo nova imena in ostajamo relativno
pri starem. Skorajda ni¢ mo¢neje nismo uspeli prodreti v bistvo gledalisca,
kljub radikalnim »vizualnim« nacelom, dokazovanjem o »mediju« kot taks-
nem. Kljub prepricevanju ali samoprepricevanju, da smo kreatorji necesa
povsem novega in prelomnega v slovenski gledaliSki zgodovini. Za vse te
prelomnosti smo imeli in $e imamo moZznosti, najbrz pa smo jih izkoriscali
vse premalo radikalno ali pa radikalno na nebistvenem, obrobnem polju
gledaliskega fenomena. Zato je bilo in je $e vedno nujno, da prodiramo v
skrivnosti gledali§¢a tudi s pomocjo priredb. Predvsem pa s pomoéjo velikih
tém in velikih avtorjev. Na najodgovornejsih primerih, kjer bo prepric¢anje
v gledali¢e dozivelo svojo potrditev ali pa bo klavrno propadlo.

Tveganje je bilo zato prvo pomembno izhodi$¢e ob pripravi MARTINA
KACURIJA s tremi igralci. Hkrati tudi zavestno izhodis¢e. Zavestno izho-
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dis¢e tveganja pogojuje tako obSirne in razSirjene horizonte ustvarjanja, da
tega preprosto ni mogoce popisati. Nujno je v to izhodiS¢e verjeti Ze iz na-
celnega staliSca, iz Ciste teorije. Ponavljanja niso nikoli kaj drugega kot po-
navljanja.

Ko smo v gledali§¢u zaznavali komentarje iz raznih krogov poznavalcev
in nepoznavalcev, da je MARTIN KACUR za 3 moske igralce nekaj povsem
neizvedljivega, nemogocega in skrajno predrznega, je bila to gotovo obre-
menitev za projekt. Tveganje je dozivelo svojo potrditev, mi pa nismo imeli
nobene moznosti ve¢ kot vse ali ni¢. Zelo se je zozila svetloba naSega cilja
dale¢ na obzorju, zato pa je postala ta svetloba toliko ostrejia. Danes se-
veda vemo, da je bilo to dobro in da samo vsakdanje stvari ne doZivljajo
ostre atmosfere pricakovanja, ostre atmosfere ustvarjanja.

Ekipa je bila zbrana, ko dramatizacija se ni bila gotova, ampak zgolj
napovedana. Ekipa je dojela tveganost projekta Ze v zametku, lahko re-
¢emo, kakor tudi odgovornost predstave kot take. Tudi v dobrem smislu
namre¢ ni mogofe mimo pomena in mita Ivana Cankarja, kadar njegovo
dramsko ali prozno delo obravnavamo gledaliS$ko. Zamisel je tudi onemo-
gocila vsakrSno $abloniziranje, uporabo izkusnje, kot temu sicer pravimo,
kar je pomenilo alarmno stanje predvsem za igralce, ki so pac zavestno slej
ko prej sprejeli tvegano pocetje.

V VZDUSIU DRAZLIJIVE IN OBVEZUJOCE TVEGANOSTT se je
v pripravi scenarija ali montaZe kristaliziral odgovor na vse dvome splosne
in pa tudi posebne narave. Dvomi so seveda legali na pripravo dramatiza-
cije kot najmocnejSe obelezje, ki se ga je v tem trenutku S¢ mogoce spom-
niti.

Predvsem je bilo zanimivo ugotoviti eno resnico: pri delu, kot je Can-
karjev MARTIN KACUR, se v ospredje, takoj ob prvem usodnem branju,
vtisne vsebinska komponenta. Problematika ucitelja-Cloveka, ki v treh veli-
kih postajah — v treh velikih delih novele — dozivlja in dozivi svojo usodo.
To lahko poimenujemo kot vzpon ali padec, prav gotovo pa velja resnica,
da gre za pot, potekanje in definiranje te usode. In konéno se ta usoda od-
vija v danem kontekstu na mo¢ prepricljivo: prav ni¢ ji ni mogoce dodati in
prav ni¢ odvzeti. Delo je nekaksen univerzum, zakljucen organizem, navzven
pa izpovedno odprt in nenavadno sugestiven. Pripraviti dramatizacijo v
smislu povzemanja proznega tkiva, v smislu rekonstruiranja zunanjega in
zaznavnega poteka — se je zdelo v danem trenutku nezadostno in v prin-
cipu neustvarjalno in tudi nesmiselno pocetje, ki ze v izhodis¢u ne prinasa
ni¢ gledaliSkega. Iskati pri pripravljanju dramatizacije oblikovne fenomene
Cankarjevega zapisa pa se je zdelo dokaj jalovo pocetje nasproti neverjetni
eticni energiji, ki preveva delo. Oboje bi se dalo opraviti dokaj hitro, saj so
primeri tak$nih dramatizacij znani in — lahko re¢emo — v prevladujoci
velini.

Odlociti se je bilo torej nujno za tretjo pot, ki se je v tistem trenutku
kazala v izrazito nehvalezni podobi. Okrepiti prepricanje v resni¢no ustvar-
jalnost priredbe ali prirejanja. Dokazati ustvarjalnost tak$nega pocetja, ki se
neuradno pa tudi uradno tretira kot izrazito poustvarjalno, reproduktivno
dejanje. To mnenje je tako utrjeno — morda ima zaradi nizke stopnje izra-
zitosti posameznih prirejevalnih dejanj celo utemeljene argumente za svoj
prav — da pravzaprav onemogoc¢a vsakr$no temeljitejSe delo na tem pod-
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ro¢ju ali pa ravno tak$no delo zahteva, da bi pac spremenilo svoje staliSce.
SOOCENIJE Z OBSTOJECIM STANJEM IN VREDNOSTIJO priredb, dra-
matizacij in adaptacij — gre seveda za veCinski del kot osnovo sploSnega
obelezja — je bil torej drugi temeljni dogodek naega MARTINA KACUR-
JA. Ni bilo tezko rekonstruirati, od kod taksno stanje, od kod taks$ne vred-
nosti in od kod taks$no prepri¢anje. Gotovo se avtorstvo v umetnosti poj-
muje veckrat napacno, saj po nekih kriterijih, ali postavlja razne stopnje
avtorstva ali pa deli ustvarjalce na avtorje oziroma reproduktivce. Po zad-
njem kriteriju so npr. vsi gledaliski in glasbeni delavci razen dramatikov in
komponistov reproduktivci ali pa podrejeni, drugorazredni avtorji. MARTIN
KACUR je vsaj ekipi te predstave razkril marsikatere skrivnosti avtorstva, ki
so bile dragocene tako pri pripravi scenarija kot tudi pri kreiranju pred-
stave. Kot receno, je bilo odlotilno vsebinsko obeleZje Cankarjeve predloge.
Ta se je namre¢ v dramatiziranju vse bolj, iz dneva v dan, oblikovala in
zgoscevala v témo, témo velikega formata. To je bil tudi kon¢no rezultat
usodnega branja, kjer je nekaj let v spominu pa tudi v nehotenih razmislja-
njih in utrinkih lebdela ta téma brez odveénih podrobnosti. Lebdela in leta
tam vztrajala, ne da bi bila zaradi casovnega odstevanja kaj oslabela ali iz-
gubila od svoje plemenitosti in ve¢ne pomembnosti. Kot receno, je odpalo
vse odveéno, vse obrobno, vse podrobno. Ostala je samo celota, ena sama in
nedeljiva.

Preblisk je bil v tem, da se je v nekaj letih, brez zavestnega hotenja bra-
nje izistilo v neko jedro, ki ga niti ¢as ni hotel ali mogel spremeniti, skratka,
da je osnova MARTINA KACURIJA nekaj elementarnega, elementarnega
v smislu nedeljivega in dokoncnega, v smislu neke prasestavine Zivijenja,
ki je v delu navzoca in mu verjetno zagotavlja vec¢nost obstoja. ITvan Cankar
je kot pravi in izjemni ustvarjalec to témo odkril ali jo izbral, jo zacutil in se
odlo¢il, da ji da konkretnih oblik. Tistih oblik in snovi v podobi besed in
stavkov, ki bodo prevodnik do bralca, cloveka, soCloveka. Tukaj je pricel
iskati bilko ali pa jo je implicitno zacel izvajati. In tukaj, prav tukaj mo-
ramo priceti v gledali§¢u, da bi realizirali priredbo in predstavo, ki naj bi
bila vsaj teoretiéno enakovredna proznemu, novelisticnemu zapisu Kacur-
jeve téme.

Priredba MARTINA KACURIJA in predstava v PDG si seveda ne do-
misljata, da sta to resni¢no dosegla, upata pa si trditi, da sta odkrila tocko,
v kateri je to mogoée dose¢i. Celo ve¢: da je nujno od tiste tocke dalje v
danem mediju — to pot gledaliSkem — prehoditi vso tisto pot, kot jo je pre-
hodil avtor (Ivan Cankar) v oblikovanju novelisticnega zapisa. To pomeni,
da takSne vrste priredba celo prisili prirejevalca v mukotrpno, zamudno in
odgovorno pot avtorstva, kjer sestavine novele Se niso sestavine gledalilke
predstave, kjer ritma novele ni mogoce dobesedno, z istimi sredstvi prenasati
v gledalisko tkivo, kjer je dialog lahko drugacen in mora biti drugace obliko-
van kot v proznem zapisu itd. itd. Z eno besedo: zazdelo se nam je, da po
odkritju osnovne teme kot nerazstavl]wega jedra pri dramatizaciji MARTI-
NA KACURIJA preprosto ni mogoce vec zgresm prave poti. Da po tem od-
kritju prisilno postajamo gledaliSki avtorji, saj bo vsak prozni detajl, ki ne
bo apliciran gledaliko, neusmiljeno razkril nezmoZnost in tudi nepotreb-
nost nasega pocetja — predvsem pa le delno realiziral tisto osrednjo vse-
binsko energijo Ivana Cankarja, ki konec koncev le pomeni poglaviten
rezultat novele v formalno literarnem in tudi clove$ko izpovednem smislu.
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DA JE TOTALNA DRAMATIZACIJA polnokrvno gledaliSko deja-
nje, ni (bilo) nobenega dvoma. Totalna v smislu namena: celotno prozno
strukturo podvre¢i gledalifkemu preverjanju, prozno strukturo, ki je za-
kljucena v prozni obliki in samo v tej. To spoznanje o polnokrvnosti dejanja
je bilo gotovo Ze rezultat teorije, brez katere ni mogoce dalje od Sablon.
Hkrati je bilo seveda to isto spoznanje Sele odskocna deska za konkretiza-
cijo zamisli: tu se je Sele dalo pristopiti k »fizicnemu« delu ali k realizaciji.

Napacen spomin bi bil, ko bi tehtanja okoli Martina Kacurja delil na
teoreticen in potem prakticen del kot na obdobji, ki si strogo sledita drugo
drugemu. Vsa omenjena teorija je namre¢ imanentno nastajala iz obcutka
téme Martina Kacurja, iz jedra stvari, potem ko je lupina oblike in vseh raz-
novrstnih podrobnosti definitivno odpadla. Teorija je bila najbolj podobna
posebnemu orodju, posebnim kles¢am, ki bodo znale zgrabiti témo in njeno
obcutenje tako, da bo realizacija prenosa iz medija v medij sploh mozZna in
prakti¢no realna.

V trenutku teoreticnega klimaksa je prozno tkivo pricelo razpadati: naj-
prej na vecje kose, potem pa so se ti kosi drobili v e manjSe in ti v e manjSe
— do prave neverjetnosti. Novelisticno tkivo je razpadlo v elemente, iz
katerih je sestavljeno. Nepreklicen proces, ki je razvidno pomenil pricetek
dela, proces, ki je dopovedoval, da do sedaj $e ni bilo ni¢ storjenega, kar bi
bilo podobno gledali$kemu Kacurju. Zanimivo so se kazali ti elementi,
namre¢ kar se tice obsega. Lahko je bil to en sam stavek: »To je nas novi
ucitelj!«, lahko je bila to ena sama beseda, »UCitelj!«, lahko pa je bila to tudi
stran dolga replika, ¢e gremo do skrajnosti, ali pa zajetnejSa replika gleda-
liSkega poimenovanja. Npr.: »Tako lepih vasi §e nisem videl; hiSe se svetijo
kakor v nedeljo, Ce sije sonce in zvoni k veCernicam! Zdaj se pricenja res-
ni¢no zZivljenje. Zdaj je potreba, da ustvarim, kar sem zamislil! Jaz sem se
namenil, da zivim in diham za svoj narod, in ni je sile, ki bi me zmotila!
Svet je moj poklic in jaz sam, jaz ¢lovek, izginem v njegovi gloriji'«

PROCES NASTAJANJA OSNOVNIH GLEDALISKIH ELEMEN-
TOV ALI KADROV je bil — deduktivno misljeno — naslednja vaZzna in po
izku$nji tudi temeljna postavka resni¢nega gledaliSkega dejanja. Novelisticno
tkivo se je namre¢ razporedilo v okrog 350 osnovnih elementov, ki se po
vnovi¢nih poiskusih niso ve¢ naprej razstavljali. Tehni¢no jih je bilo seveda
nujno osvoboditi, jih prepisati na samostojne popisane liste, da bi jih bilo
mogoce kasneje oblikovati, razvr§¢ati, montirati in iskati njihovo kohezivno
mo¢ v kar najrazli¢nejSih kombinacijah in sooCenjih. Prav ni¢ proznega ni
ostalo: vsak element je postal gledaliSka moZnost, moZnost gledaliSkega tre-
nutka, krika, monologa, dramske pripovedi, konfliktne napetosti, podteksta,
spopada itd. Logicno je, da je (bil) ves material del tkiva, ki ga je nareko-
val prozni Cankarjev zapis. Vendar je bil — razdrobljen v sestavne delce
— prozni zapis pretvorjen v dele Se neobstojnega gledaliSkega organizma,
Prozni zapis je v sestavnih delih dobil drugo intonacijo, drugo usmeritev,
drugo funkcijo, kakor se temu navadno pravi.

Zato je morda umestna reminiscenca na Ze izreCeno misel, da ne velja
dobesedno prenaSati proznih elementov v gledaliSke, ker pa¢ nimajo prave
usmeritve in bodo neprijazno, ¢e ne kar nasprotujoce, ziveli v zamisli gleda-
liskega tkiva. Posebno pozornost zasluzijo tisti elementi tudi prozne narave,
ki so gledaliSkim najbolj podobni ali na videz z njimi celo istovetni: gre za
dialog, ki ga dramatizacije rade kar dobesedno, od zatetka do konca izreZejo
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iz proznega tkiva in ga vkljucijo v gledaliSko predlogo kot Ze narejeno stvar.
Temu seveda ni tako, tudi dialoski odlomki proznih del namre¢ niso misljeni
za gledalisce, s svojim obsegom pa tudi ritmom sluzijo pripovedovanju, pa
¢eprav v na videz docela dramati¢ni obliki.

POVEZOVANIJE GLEDALISKIH KADROV V NOV ORGANIZEM
je bilo logi¢no nadaljevanje priprav, spremljala pa ga je seveda tista grozlji-
va skepsa, ki spremlja pot v neznano in samo sluteno. Kaj bo sedaj s temi
350. koscki, iztrganimi iz Cankarjevega Martina Kacurja? Ce se ne bodo zle-
pili na novo, je bilo vse zaman, vse nepotrebno, odve¢ in nedopustno! Kot
hisa, ki smo jo bili razstavili v najmanjSe sestavne dele, pa sedaj ne moremo
drugega, kot da jo sestavimo v tisto, kar je prej bila, ali pa ostane nepre-
klicno razdrobljena in unicena, prejSnji postopek pa se izkaze za navadno
norijo in neumnost.

Verjetno je res vsa energija realizacije skrita Zze v predpripravi, v nacrtu,
v napetosti volje in ¢utenja. Zakaj med posameznimi fazami ustvarjanja ali
dela ni ve¢ od nikoder ¢rpati odlo€ilne moci: ena faza se pretvori v drugo
in ta spet v naslednjo, kot po nekakSnem primarnem vzvodu, postavljenem v
samem pricetku, potem pa odvrZzenem in izrabljenem. Kot se sprozi raketa,
postavljena v lezis¢e, in se potem dolgo ¢asa dviga in dviga in se tudi mora
dvigati, da je Cas ne prehiti in ne potegne nazaj. Ravno tako pri Kacurju
sedaj $e ni bilo mogoce govoriti o brezteznem, brezskrbnem in ¢arobnem
poletu, ampak je teza materije S¢ vedno delovala z vso logiko stvari. Treba
je bilo torej hiteti, hkrati pa se ni dalo ni¢ prehiteti. Razdrobljeni delci
so pa¢ morali preziveti fazo razdrobljenosti: muka je bila, v tem trenutku
ne poiskati lazje, priro¢neje resitve, muka je bila v ¢akanju, da delci ozi-
vijo, ¢e jim je to pa¢ usojeno. Ce jim je vsajeno toliko energije, da bodo pre-
ziveli opravljeno fazo in se dvignili v novo.

SPAJANJE RAZDROBLJENIH DELOV V NOVO CELOTO se je
kon¢no res pricelo. Gotovo je bil to eden vaznejsih trenutkov procesa, kate-
rega posledice so bile tudi Zze zakljucna stvaritev. Logi¢no je, da so omenjeni
kadri sami od sebe iskali dramsko obliko, za katero je pravzaprav §lo. V tem
iskanju so hkrati to¢no opredelili pripovedno strukturo kot tudi vsebinsko
jedro Martina Kacurja. Iskanje dramske oblike je namre¢ pomenilo iskati
konfliktno situacijo, Se ve¢: konfliktno situacijo, ki ni stati¢na, ampak se ves
Cas razvija, razpreda, pada v vse mogoce ritme, posega v vse mozne variante
itd. Konfliktna situacija pa je v proznem zapisu (lahko) mnogo bolj v dru-
gem planu kot v dramskem. Je ves Cas prisotna, vendar ni izhodi$¢e poteka-
nja. Je prej vzdusje, duhovni prostor, v katerem se zgodba odvija.

Iskanje dramske oblike je naravnost poglobilo vednost o Martinu Ka-
Curju in njegovi zgradbi: to je monoloika drama, drama slehernika, ki na
svoji — morda ze vnaprej doloeni poti — prehodi in mora prehoditi vse
tiste postaje, opraviti vsa tista srecanja, ki bodo v smislu celokupne vsote
povedala vse ne samo o njem, Martinu Kacurju, ampak tudi o Zzivljenju in
njegovem fenomenu, kot se pa¢ javlja CuteCemu subjektu. Ali radikalneje:
vse osebe so pravzaprav na oni strani Kacurja, na drugem bregu, vse so mu
nasprotne, vse ga tezijo, vse se mu tako ali drugate upirajo, pa najsi
gre za direkine, tudi fizicne spopade ali pa za drugacno Zivljenjsko opredeli-
tev, drugacno usodo, ki v smislu poeti¢nega kontrasta ravno tako vibrira
konfliktno in disonan¢no. In na tak nacin so se razporejali kadri.
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Izsekani odlomki so se zelo hitro razvrscali v tri velike skupine, kar je
bilo kasneje Se kako pomembno tudi za oblikovanje predstave. Besede Mar-
tina Kacurja so seveda prvi del. Besede vseh drugih oseb kot protiigra so
drugi del in prozni opisi predvsem dogodkov, ki se navezujejo na »notranjo«
in manj »zunanjo« zgradbo, pa so tretji del dramske snovi.

TRODELNA GRUPACIJA SNOVI je bil dogodek, po katerem so §le
stvari zelo hitro naprej. Tudi igra s Stevilkami je bila zanimava: Martin
Kacur je v proznem zapisu sestavljen iz treh velikih delov, ki v zgodbi po-
menijo razli¢no prizorisc¢e njegovega uciteljevanja in posredno tudi Zivljenja,
dramatizacija pa je morala seci v jedro stvari, v potek Zivljenja, ne v zu-
nanjo zgodbo, in je zatorej nadla trodelno enotnost drugje, v dramskem kon-
fliktu osnovne téme.

Ze sedaj je bilo jasno, da mora tudi predstava — ali da bo morala tudi
predstava upostevati ugotovljeno strukturo, da pa jo bo lahko poljubno
izrabljala.

V kaks$nem smislu? V smislu trodelnosti.

Predstavo bodo lahko izvajali samo trije izvajalci ali pa tri skupine iz-
vajalcev. Ne bo pomembno, koliko igralcev bo predstavljalo en del, vazno
je le, da je vsak del enako mocno zastopan, tako da je vedno mozna kon-
fliktna struktura tragi¢nega: eden proti dvema. Protiigra je torej vedno v
dveh, linija Martina Kacurja pa v enem delu.

Material se je pricel razvrscati takoreko¢ sam od sebe, treba se je bilo
samo prilagoditi temu razvrs¢anju, ga prestrezati in mu dati prostora in Casa,
da se pretoci in fiksira. Prav gotovo izredno zamuden posel, ki pa mu ni
manjkalo smisla in védenja, zato se pa¢ ni mogel ve¢ prestraditi dolgotraj-
nosti in pocasnosti. NikakrSna dolgotrajnost ga ni mogla ve¢ deprimirati in
ga ustaviti.

Hkrati se je vsebinska komponenta téme, ki je pravzaprav vse spo-
¢ela, na novo ovrednotila in pojasnila.

Pri dramski obliki, ki je morala zaradi gledaliske logike stvari poseci
v samo nerazstavljivo in vetno jedro, ne bo Slo za »Zivljenjepis idealistac,
kar je definicija proze in opisovanja zgodbe, ampak za »Zivljenjepis idealiz-
mag, pojava in resnice ¢lovekovega odnosa do sveta, ki se obic¢ajno javlja
v mladosti, nato pa se polagoma pretvarja v sozvocje s svetom. Martin
Kacur pa ni imel mozZnosti tak$nega sczvodja, to pomeni, da je v njem ostala
omenjena lastnost ves ¢as enako obstojna, z majhnimi odstopi, ki pa jih apo-
teoti¢en konec do kraja demantira in povzdigne Kacurja v resni¢no tragi¢no
figuro, ki je Zrtev same sebe. Seveda v plemenitem smislu.

NE ZIVLIENJEPIS IDEALISTA, AMPAK IDEALIZMA je bil tisti
premik, ki je Sele odkril gledaliski ekvivalent Cankarjevi noveli. Gledalisko
obnavljati zgodbo novele, torej Zivljenjepis idealista, je gotovo direktno, ne
preverjeno prenasanje proznega fenomena v gledaliSkega. Ali z drugimi
besedami: resnicno novo dejanje, ali poiskus novega dejanja, mora nujno
poseci tudi v notranjost materije, v njeno jedro, v njeno bistvo in pa¢ izrabiti
tisti zorni kot, tisto grupacijo, ki ustreza premiku téme iz medija v medij. Cim
globlje nacelno in seveda tudi izvedbeno seZe omenjena pregrupacija, ome-
njeno prestrukturiranje, o toliko celovitejSem posegu lahko govorimo,

Jasno je, da taksSnega posega ni mogo€e reSiti s formulo, pa¢ pa uspeh
posega merimo po tem, do kakSne formule resni¢no pride in kak$no nacelo
uresnici in doseze.
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Lahko namreé ni bilo dovolj energije v pricetku, lahko téma ni sprozila
dovolj impulza, ali pa so napacni nadaljnji posegi energijo zapravili, lahko
pa so seveda obdobja slepih ulic deprimirala poseg in mu vzela prevec ener-
gije, da bi se Se lahko dvignil do Zelene in idealne viSine rezultata. Skratka,
namen v celoti $e ne posvecuje stvari in konec koncev niti ni odlocilen, je
samo dobra volja, tako ali drugace utrjeno prepricanje in hotenje. Rezultat
pa je impliciran v duhovnem naboju, ta pa spet ni stvar izbire, ampak da-
nosti. Tu omenjeno nacelo »Zivljenjepisa idealizma« je sprozilo Se eno di-
menzijo, e kako pomembno in perspektivno za obravnavano dramatizacijo,
kot tudi za gledali§¢e nasploh.

GRE ZA DIMENZIJO CASA, ki je postala neverjetno elasti¢na in
ziva. Dimenzija ¢asa kot ziv in utripajo¢ organizem je namre¢ pojasnila in
omogocila celo vrsto stvari, vzpostavila je svojevrstne povezave in soocenja.
Vzporedno z vsem navedenim je s svojo obstojnostjo in notranjim razvojem
dokazala, da je kronoloski princip proze dokon¢no presezen in da je torej
na ta nacin proza dozivela temeljno in elementarno preobrazbo.

Nenadoma je namre¢ postalo vseeno, vsaj v preteZznem poteku dramske
priredbe, kje in kdaj se v Kacurju kaj zgodi, kdo govori dane besede in v
kak$nem trenutku jih izreCe. Materija se je v smislu trojne enotnosti tako
zgostila, da se je vsak od treh delov v sebi zgostil do nove enote in gibanja
znotraj te enote. Besede in izjave Martina Kacurja so postale svet zase, kjer
ni bilo ve¢ poglavitno, kdaj so bile v noveli izre¢ene, ampak kako si lahko
sledijo znotraj svojega sveta, kako prezentirajo usodo Kacurja in njegovega
idealizma z izrecenimi in dokumentiranimi ponavljanji. Isto se je zgodilo z
besedili protiigre: najsi so bile to kar najbolj direktne zalitve in napadi, kot:
»Farski!l Socialist! Strebar! Kleceplazec!« ali pa na videz dobrohotni na-
stopi, ki so hoteli Kacurju pomagati, kot: »Ce noce§, da ti popolnoma vrat
zavijejo, poslusaj moje nauke: bodi poniZen, klanjaj se in reci da, cetudi ti
ponudijo vrv in vislice!«, vse takine in podobne izjave so postale v dram-
skem in dramaturSkem smislu del ene same velike enote, ki Zivi svoje Ziv-
ljenje ne glede na trenutek, kdaj se v noveli pojavi. V dramski fakturi je ta
enota protiigre navzoca ves €as in se v soofenju z enoto Kacurjevih besed
sproza v nov potek, v novo igro, v nov zapis.

Tretja enota kot prozni odlomki in opisi v sluzbi komentiranja bistve-
nega imajo seveda isto lastnost samostojnosti, s tem dodatkom, da je ta sa-
mostojnost vedno v sluzbi intenziviranja konflikta med Kacurjem in proti-
igro. Omenjeni konflikt enota ¢im bolj podpira, pripravlja, intenzivira, raz-
poteguje, ritmizira in zaokroza v neskon¢ne moznosti prehodov in prehaja-
nja, prelivanja in zakljucevanja.

Odve¢ je dodajati, kako zanimiva in plodna je takSna dimenzija za
gledaliS¢e. GledaliSce, ki se mu zunanja kronologija Se posebno upira in kar
sili v poetizacijo dogodkov in pomenov. Zal je v veéini tudi sodobnih
dramskih besedil prisotnost poetizacije v smislu gledali$ke realizacije dimen-
zije Casa sila redka in nebogljena, s Cimer je gotovo gledalis¢e kot umet-
niSka moZnost zelo okrnjeno, prozai¢no, brez fantazije in brez tistih poseb-
nih duhovnih prostorov, ki kot da visijo nad odrom in mu dajejo ob¢utek
carobnosti in cudeZnosti. Tega si seveda ne domislja predstava Martina
Kacurja v izvedbi Primorskega dramskega gledali§¢a, namre¢ da bi to v
celoti in ve¢ kot dobro dosegla, res pa je, da je Ze v zasnovi stopila na
takSno pot in vsaj raziskala perspektivnost taksne poti.
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GLEDALISKA IZVEDBA DRAMATIZACIJE MARTINA KACUR-
JA ZA TRI MOSKE IGRALCE se je razumljivo sreCevala $e z drugimi,
povsem specificnimi dimenzijami in problemi, v celoti gledano pa je seveda
podaljfala in utelesila zapis z vsemi njegovimi teoretiCnimi in prakti¢nimi
ugotovitvami in lastnostmi. Nevsakdanja gledaliSka materija je seveda nare-
kovala posebno metodo, ki jo je bilo treba najti. Iskanje je bilo seveda per-
manentno. Nedopovedljivo tezavno je bilo najti pricetek odrske govorice,
njeno nacelo. Kljub vsem izku$njam s pripravami dramskega zapisa so gle-
dali$ke misli uhajale v znane, utecene in izhojene poti, jih seveda zapuscale,
pa spet vanje zapadale. Tudi pri pripravi predstave je bilo najteZje vtiriti
pricetek; ko je bil ta fiksiran, je §lo vse samo od sebe. Iz trenutka v trenu-
tek, iz dogodka v dogodek, iz prizora v prizor.

Lahko pa reéemo, da je predstava $e radikalizirala in potrdila ostrino
priredbe in to predvsem v dveh sestavinah: 1) zaradi »Zivljenjepisa idealiz-
mac je bilo logi¢no, da tudi v predstavi ne more vec iti za totalno identifi-
kacijo z osrednjim junakom, ker je ta pac slehernik, predstavnik vseh. Vsi
trije izvajalci zato pripovedujejo zgodbo o Martinu Kacurju s tem, da je
identifikacije toliko, kolikor je nujno. Izkristalizirala se je oblika, po kateri
v vsakem od treh delov predstave eden od izvajalcev prevzame »vlogo«
Kacurja, vizualno razvidno s klobukom z rdecim trakom, kar mu pa ne
preprecuje stalnega in na danih mestih izbranega komentiranja tega istega
Kacurja. Ravno stalna moznost prekinjanja klasicne identifikacije oziroma
prehajanja iz te identifikacije v identifikacijo nase predstave je bilo gotovo
nacelo, ki je nudilo predstavi zelo zanimive ritme in pomene. 2) Druga
sestavina, ki jo je predstava Se radikalizirala in je Se pomembnejsa, pa je
obrnjenost predstave na ob¢instvo. V kakSnem smislu?

Predstava je namre¢ tako kot priredba sprejela eticno dimenzijo Can-
karjevega predloga kot temeljno nacelo. Nacelo, ki pa se mora realizirati
in odzveneti v gledalcu. Priredba se je zato strnila v 8 krogov z vpeljavo,
kjer trije izvajalci z vnaprej dolofenim namenom, zbuditi v gledalcu spo-
min ali prepriCanje v tisti Zivljenjski idealizem, ki v Kacurju ne more umreti,
pravzaprav pripovedujejo in prikazujejo zgodbo in postaje umiranja tega
idealizma. Vsaj navideznega umiranja. Vsak krog naj bi bil zato groznejsi od
prejdnjega, izvajalci zato ne izbirajo sredstev, da bi »po moZnosti v vsakem
gledalcu zazivela v njem eksistentna ista idealistiCna sestavina Zivljenja«.

Tudi zaradi tega ne more biti klasi¢ne identifikacije, ker je zaradi global-
nega namena predstave bistveno spremenjena vloga igralca: ta ni veC repro-
duktivec posamezne figure ali figur, ampak prihaja pred gledalca s posebnim
eti¢cnim namenom, znotraj katerega postane predstava zgolj sredstvo za do-
sego tega namena. Igralec zato nujno dobi okrepljeno, izrazito ustvarjalno
funkcijo, ki ga v vsebinskem kot tudi oblikovnem smislu spreminja v kreator-
ja predstave, kreatorja rituala. Igralec je z eno besedo prisiljen v vlogo
ustvarjalca, v katerem je zdruZena izvedba z namenom, kar je sicer dimen-
zija dramskega avtorja, prvega avtorja. Igralec se torej lahko povzpne do
pobudnika in izvajalca predstave, kar gotovo ni vsakdanja moznost gleda-
liskega Zivljenja. Konec koncev tudi ta posebna moznost ustvarjanja izvira iz
Cankarjeve predloge, Se bolje, iz osnovne téme, ki jo je Cankar oblikoval
prozno, predstava te vrste pa povsem gledali$ko in z enako moZnostjo ustvar-
jalnosti in eti¢nega uCinka. Najbrz je iz vsega povedanega razvidno, da je
predstava s pomodjo zapisa radikalno in nedvomno presegala Sablonsko in
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Solsko stereotipno interpretacijo Cankarjeve besede, ki je takoreko¢ Ze vna-
prej znana v svoji izgovorjeni podobi: otoZzno in monotono zasnovan ritem, ki
najraje pada v podrocje sumljive sentimentalnosti in svetoboljne bolestnosti,
ki je menda osnoven zivljenjski komentar Cankarjevih del. Gotovo rezultati
drugaénih, vsekakor novih in v tem trenutku ustreznih zvo¢nih podob Can-
karjeve besede spadajo v vsak resnejsi poskus gledaliSke realizacije tega
avtorja; kolikor gre za priredbo proznih del, pa toliko bolj. Ti in taksni
rezultati so gotovo eno od oprijemljivih meril resni¢ne prodornosti v »da-
nas$njega« Cankarja in bi z njimi lahko dokaj jasno opredeljeval posamezne
dosezke, bodisi v smislu odrske kot tudi recitacijske govorice.

ODLOMEK 1Z DRAMATIZACIJE MARTINA KACURJA ZA TRI
MOSKE IGRALCE v osmih krogih z vpeljavo naj bi reproduciral genezo
predloge, kolikor se pa¢ da. Zato je opremljen tudi s potekom predstave,
kar bo mnogo razvidneje in oprijemljiveje nakazalo takd interpretacijo kot
tudi druge temeljne strukture dramatizacije. Tovrsten zapis naj bi kljub
obicajni nezanimivosti, ki spremlja dramske pisave gledaliskih in ne strogo
bralnih dramskih tekstov, ponazoril vsaj del tega, kar je spremljalo njegov
nastanek od prvega zacetka pa do koncne podobe in o temer govori pric¢u-
joca eksplikacija.

DRUGI: Ljudje so trudni, pusti in
¢emerni od vetne, zmerom enake
in zmerom dolgo¢asne muke de-
lavnika. V dnu svojega srca pd so

blagi in posteni! PoSteni! PRVI in TRETJI zgrabita kovin-
ski palici in se pribliata Kacurju
(DRUGI).

TRETII: Verjemite, da so nauki po-

$teni in da bi vam ni¢ ne $kodo-

valo, ¢e bi se ravnali po njih. Zdaj

vidim, na obrazu vam poznam, da

se ne boste ravnali po njih. Zato

vam recem tole: skrbite zase, naj-

prej in zmerom zase! Skrbite zase,

najprej in zmerom zase!

Kovinska palica pod vratom.

PRVI: Zase!
TRETII: Zase!
PRVI: Zase!
DRUGI: Izpusti me! DRUGI hoée vstati, vendar ga
TRETII: Drugi bodo Ze opravili po TRETII potisne na tla.

svoje. In ¢e mislite . . .
DRUGI: Izpusti me! DRUGI se iztrga in gre naprej. PRVI
TRETIJI: In ¢e mislite, da morate na in TRETJI za njim.

vsak nadin pomagati svojemu bliz-

nejmu, tedaj mu pomagajte brez

truS¢a in brez slovesnosti; manj
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vam bo $kodovalo. Bodite oprez-
ni.

PRVI: oprezni

TRETII: stokrat oprezni

PRVI: in hinavski

TRETII: hinavski

PRVI: stokrat hinavski!

DRUGI: Kam sem zasel?
V kaksno dezelo?
Kam?

Kam?! —

TRETIJI: Sel je neko¢ mlad fant, na-
potil se je v svet z lahkim kora-
kom in njegovo srce je bilo polno
upanja. Pa ni bilo samo upanja
polno, neizmerna ljubezen, vse-
obsezna je bila v njem.

‘Ali ste pevec? Ne prepevajte ni-
koli, razen v cerkvi, in Se tam ne
preve¢ na glas, ker bi rekli, da ste
baha¢.

PRVI: Ne prepevajte v krémi, ker
poreko, da ste pijanec; ne v drust-
vu, ker poreko, da $cujete ljudstvo;
tudi ne v svoji izbi, ker poreko, da
ste norec.

TRETII: Ne zahajajte prevec v druz-
bo; rekli bi, da ste veseljak in
lahkomiselneZ; tudi se je prevet ne
izogibajte; rekli bi, da ste potuh-
njenec.

DRUGI: Jaz sem se namenil, da Zi-
vim in diham za svoj narod, in ni
je sile, ki bi me zmotila! Svet je
moj poklic in jaz sam, jaz clovek,
izginem v njegovi gloriji!

Pa ni bilo samo upanja polno, ne-
izmerna ljubezen, vseobsezna je
bila v njem. Sel je in je ponudil
od svojega bogastva, od svoje lju-
bezni ljudem. »Glejte razbojnika.

O Martinu Ka&urju s tremi igralci

DRUGEGA potisneta na tla, na
hrbet, s kovinskima palicama pod
vratom.

PRVI IN TRETIJI stec¢eta hitro na-
zaj. BrZ ko sta zadaj, se oglasijo moc-
ni, grozeci glasbeni akcenti najbolj
podobni trkanju. Kot podaljsek tu-
kajsnjih agresivanosti.

DRUGI hitro sede. Potem vstane.
Stece v ozadje odra, pa spet naprej
— kot da bi hotel odkriti povzroci-
telja.

DRUGI ponavlja stavek za stavkom,
kot bi govoril prisego.

Ponavljanje zakljuceno.

Mahoma vedro razpoloZenje, ki ga
forsirata PRVI in TRETJI. Polna
lu¢. Ponudita DRUGEMU stol.

TRETII sedi na tleh poleg DRU-
GEGA, ki sedi na stolu, PRVI pa v
prostoru ravno tako ustvarja situa-
cije navidezne prijaznosti.

DRUGI se skloni k TRETJIEMU,
ga prime za ramo in mu zelo zaupno
rece:

Od tu dalje govori DRUGI naprej,
TRETIJI pa ponavlja za njim, kar
stopnjuje grozeco napetost, prej pri-
krito in preobraZeno.
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ponuja nam ljubezen — kamenjaj-
te gal«

TRETII: Ljudem! Ljudem! Ljudem!

DRUGI: Vsi govore tako! Tudi jaz,
Ce govorim o svojem rojstnem kra-
ju, pravim: lep je, da bi le ljudi ne
bilo! In vendar so tisti ljudje blagi
in spo$tovanja vredni in vsi ljudje
so blagi!

PRVI: Poudevanije ljudstva ni dobro
in koristno opravilo. Ogibajte se
ga torej.

DRUGI: Kjer je korist, tam ni po-
Stenosti! Ni postenosti, kjer je ko-
rist!!!

PRVI: Ogibajte se ga torej, poucle-
vanja, tukaj se ga Se celo ogibajte,
zakaj tukaj je ljudstvo pouka po-
trebno kakor nikjer drugod in lah-
ko bi vas izkusnjavec zapeljal.
Nevarno je, ¢e se clovek zameri
Zupanu, $e bolj je nevarno, Ce se
zameri Zupniku. Razzalite Boga in
odpustil vam bo, razzalite Zupnika
in prestavili vas bodo. Pustite torej
ljudstvo na miru!

TRETIJI: Pustite torej ljudstvo na
mirul

DRUGI: Kaj ni druge reSitve?

Saj ima cClovek misli, saj ima
knjige!

PRVI: Pustite ljudstvo na miru!

TRETII: Pustite ljudstvo na miru!

PRVI: Ucitel;!

TRETIJI: Ucitelj!

DRUGI: Kacur je Sel in ni vedel,
kam bi se napotil; izbe ga je bilo
strah, ulice so bile puste in Zalost-
ne, goli, blatni hribi so dremali
nad kotlom —

TRETII: Nikamor niso mogle o&i in
tudi srce ni moglo nikamor.

Janez Povse

Agresija postane olitna in direktna.
DRUGI beZi v ozadje odra za scen-
sko konstrukcijo.

DRUGI bezi in se umika vse hitreje.

PRVI in TRETIJI se sunkovito vse-
deta na stola spredaj in govorita v
dvorano.

DRUGI hodi od enega do drugega,
vendar ni odziva.

Liricni glasbeni motiv, ki se skozi
igro ponavlja kot téma.
DRUGI (Kaéur) pocasi odide v glo-
bino. Potem samoopis.

Ob ponovitvi besedila gre DRUGI
do kovcka, ga vzame in polasi na-
prej.
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PRVI: Kacur je Sel in ni vedel, kam
bi se napotil; izbe ga je bilo strah,
ulice so bile puste in Zalostne, goli,
blatni hribi so dremali nad kot-
lom —

DRUGI: Nikamor niso mogle oci in
tudi srce ni moglo nikamor.

PRVI: Ali imate kakSno politicno
prepricanje? Skrijte ga v najbolj
skriti kot svojega srca!l — Zakaj
laz je greh samo takrat, kadar ni¢
ne koristi.

DRUGI: Kjer je korist, tam ni po-
Stenosti! Izpusti me! Izpusti me!
TRETIJI: Ce vam je izbirati med laz-
jo in resnico in vas nobeno ni¢ ne
stane, odlocite se za resnico, za-
kaj toliko laZe se boste ob potrebi
zlagali. Ne bodite svojeglavi, po-
sebno ne v svojem politicnem pre-
pricanju! Kadar se vam zdi ko-
ristno, da izpremenite to preprica-
nje, citirajte Tugomerja: Trd bodi
in tako dalje — in nobeden ne bo

zapazil spremembe.

DRUGI: Kaj bi ne bil slabsi od zi-
vali, ¢e bi spoznal svojo pot in je
ne bi nastopil?

Kaj bi ne bil slabsi od Zivali?

O Martinu Kaéurju s treml igralci

Tu ga PRVI in TRETJI v hipu zgra-
bita kot zaslisanca. Zelo ostro in
grobo,

DRUGI bega in se umika po prosto-
ru, TRETJI za njim.

PRVI iztegne roko s celim Sopom
bankovcev. Lué se izosiri. DRUGI
pocasi blizje, vzame bankovce. Ti-
Sina.

Bankovci padajo na tla eden za dru-
gim, dokler ni DRUGI docela praz-
nih rok.



