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Samo na prvi pogled se zdi nepomemben, obroben in tudi po obsegu skro-
men tisti del kritiénega in esejistiénega pisanja mladega Antona Ocvirka, ki ga
je poznejSi znameniti slovstveni zgodovinar, literarni teoretik in utemeljitelj
primerjalne vede na Slovenskem namenil gledali§¢u. Prve analize posameznih
dramskih predstav so ga zvabile Ze v zadnjem razredu klasiéne gimnazije, v viso-
kosolskih letih pa je svoje poglede razsiril in poglobil v sintetiénih pregledih
ob zakljuckih sezon in jih nekajkrat strnil v razmigljanja o poslanstvu sloven-
skega gledaliséa. Najblizje mu je bilo gledaliS¢e prav tisti ¢as, pred diplomo
in pred prvim odhodom v Pariz, pa tudi Se po vrnitvi, vse dotlej, ko se je docela
predal svojemu temeljnemu zZivljenjskemu predmetu. Vendar se je k razmis-
ljanju o teatru Se zmeraj vracal, celo v letih po drugi vojni, ko je nekaj &asa
zvesto spremljal delo 1jubljanskih odrov in razgrinjal svoje poglede na drama-
tur§ka vpraSanja in na vlogo gledalii¢a v novih druZbenih razmerah. Ce pri-
pisemo k temu podatku letnice, se pokaZe, da je s presledki spremljal gledalisko
dogajanje tri desetletja, od 1926. leta, ko je komaj stopal v zZivljenje, pa do 1956.,
ko je bolezen omejila njegovo dejavnost med stene delovnega kabineta.

1

Prva evidentirana Ocvirkova gledaliska kritika je bila natisnjena v »Mladini«
(1926—27); porocal je o nenavadni predstavi na odru ljubljanske Drame, ko so
vi§jeSolci ob koncu leta uprizorili Sofoklejevo tragedijo »Kralj Oidipus«. Ven-
dar to ni bilo zgolj poroé¢ilo o $tudentovskem nastopu; mladi kritik ni pozabil
omeniti, da je Sla tragedija mimo repertoarja naSega Narodnega gledaliS¢a in
del krivde za to je pripisal tudi obéinstvu in tistim mnogostevilnim izobraZen-
cem, ki jim je teater »zgolj cilj zabave in naslade«. Ze v tej prvi kritiki je
¢utiti ost proti merilom gledaliSke uprave, hkrati pa nagenja ze tudi obe temeljni
vpraSanji, na katerih sloni del poznej$ih Ocvirkovih razmiSljanj o gledalii¢u:
vprasanje igralskega stila in notranje rezije — slednjo je zapazil pri delu profe-
sorja Sovreta z dijaki in ob koncu posebej poudaril, da ravno tega manjka
nasi Drami.
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Ze istega leta pa se pojavlja ime Antona Ocvirka tudi na straneh »Ljubljan-
skega zvona«. Spocetka (od 1926) lahko spremljamo predvsem njegove liri¢ne
meditacije, malo pozneje celo odlomek iz romana (Prebujenje, 1929); ob tem se
vztrajno oglaSa kritiéno in esejistiéno, kmalu pa Ze tudi polemiéno pero. Zapored
je objavljal knjiZzna poroéila in glose o literaturi, razmisljanja o slovenskih kul-
turnih problemih, portrete ustvarjalcev in priostrene bodice, v prvih pari$kih
letih pa Ze tudi pisma »z Montparnassa«, prve »razgovore«, ki jih je potem zbral
v knjigo in prve informacije o primerjalni literarni vedi, ki je postala kmalu
osrednji predmet njegovega zanimanja. Z vsem tem pa se od 1929. pa do
1934. leta prepletajo gledaliske ocene in razmisljanja o poteh in ciljih gledaliséa.

Gotovo ni bilo nakljuéje, da si je izbral mladi kritik prav strani »Ljubljan-
skega zvona« za svoj obracun z ljubljanskim gledaliséem. Prav ta revija je v
desetletjih svojega izhajanja budno spremljala in v nekaterih obdobjih tudi ostro
presojala njegovo raven ali pa skuSala pokazati zdravo smer razvoja. Ze v letih
pred prvo vojno je sicer obzirni, vendar razgledani in $ir§im evropskim razsez-
nostim naklonjeni Fran Zbasnik poskrbel ne le za uglednej$e mesto gledaliske
kritike na straneh te revije, ampak jo je umel razumno usmerjati zlasti ob tako
obcutljivih dogodkih kakor je bila pravda za »Krpanovo kobilo« — kritik je bil
odlo¢no na strani novega intendanta Juvancica, ko je ta 1906. leta vsaj za nekaj
¢asa zamenjal Govekarja in je (¢etudi ne javno) predlagal za umetniskega Sefa
slovenskega gledaliséa samega Ivana Cankarja (pismo dr. Prijatelju, NUK).
Ko so po Stiriletnem premoru ob koncu svetovne vojne obnavljali gledalisce,
je poskusal — spet na straneh te revije — postaviti stvari na pravo mesto Fran
Albreht. Tudi ta presojevalec je bistro lo¢il umetniske ustvarjalce od popreéne-
zev in nepomembnih sopotnikov, v repertoarju primerke »odurnega pouli¢nega
Sunda« od maloStevilnih »svetlih razmahov kril«, s posebno vnemo pa se je
zavzemal za druzbeno presnovo domacega gledalis¢a in terjal Se v ¢asu »kon-
zorcija bank in bogataSev«, da mora gledaliS¢e prevzeti drzava; hkrati pa se
je, ko se je ta zamisel uresniéila, upiral »birokratiziranju umetnosti« — drZzava
naj mlado ustanovo (gmotno) podpira, ne sme pa je (umetniSko) usmerjati ali
celo ovirati; razoaran nad »drZavnim« gledaliSéem je Se sredi dvajsetih let
ugotavljal, da je to »samo skromen surogat, nedostaten provizorij, samo neko-
liko boljse diletantsko veZzbali§ée« in pripisal je prevratno misel, da se bo umet-
nost bodoénosti »rodila Sele po popolnem razkroju danas$nje druzbec«.

Skoraj ob istem ¢asu kakor Ocvirk se je za podobne cilje, cetudi iz drugac-
nih, bolj revolucionarnih in modernistiénim teznjam naklonjenih izhodis¢ (zago-
vor Skrbinskovega »Pohujsanja«, ki je dramaturga Zupanéi¢a docela potrlo),
zavzel Bratko Kreft (Gledaliski fragmenti, 1929). Oba sta ugotavljala, da Krpa-
nova kobila $e zmeraj Zivi in se poskuSa uveljaviti, Kreft pa je, razotaran ob
zadnjih Sestovih uprizoritvah, terjal namesto Shakespeara odsev sodobnih, tudi
erotiénih problemov na domaéem odru, prihajal je s konkretnimi predlogi, tudi
nikoli uresni¢enimi (Toller), zavzemal se je za ustvarjalno vlogo reziserja in
imenoval nekatere sodobnike, ki so se ukvarjali s tem poslom, ni¢ veé¢ kakor
inspiciente, druge artiste, ki skrbe zgolj za uteceno zunanjo plat predstave; pose-
bej ostro pa se je uprl veénemu izgovarjanju na »nase razmere« — zakaj pa bi vsi
skupaj ne bili proti razmeram? Tudi %e pozneje, ko je Ocvirk Ze odlozil gleda-
lisko poroéanje, je ostal »Ljubljanski zvon«, zdaj ze pod uredniStvom Jusa Ko-
zaka, zvest revolucionarni tradiciji, ki ji je utemeljitelj Albreht, vzdus§je zadnjih
predvojnih let pa jo je Se podpiralo. Mladi Vladimir Pavsi¢, ki mu gledalisce
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Dr. Anton Ocvirk
v zadnjih letih

ni bilo »svetiSée«, ampak druZbena ustanova, je terjal nove ljudi na oder in
v parter, zmanjSanje Stevila premier, dvig kvalitete in tudi idejne ravni, posebno
vlogo dramaturga »s tenkim posluhom umetnika in politika«, zavzemal se je za
vzgojo naraScaja in ostrejSo kritiko, ugovarjal je administrativnim posegom (pre-
poved Kreftove »Velike puntarije«), ugotavljal je, da tip drZavnega oziroma
mescanskega gledaliéa ne more zagotoviti svobodnega razmaha odrski umet-
nosti, zahteval je trdnejSo gmotno podporo in odlo¢ilnejsi vpliv zastopnikov
publike, dramskih avtorjev in kritikov pri usmerjanju nadaljnjega razvoja slo-
venskega gledaliSéa, v umetniskem pogledu pa je dajal vso podporo mlademu
Bojanu Stupici in se je rogal tistim, ki ploskajo hkrati njegovi Zivljenjski
neposrednosti in misticizmu Cirila Debevca.

Ocvirk je manj glasno kakor svojéas Albreht ali pozneje Pavsié poudarjal
druzbeno vlogo gledalii¢a, zaostril pa je estetska merila, brezkompromisno terjal
neoporeten spored, veliko se je ukvarjal z vpraSanji uprizoritvenega stila (ta
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beseda se v njegovih ocenah najpogosteje ponavlja), razmisljal je o moZnostih
specifiéno slovenskega na doma¢em odru, zavracal teatrali¢nost in vsa zunanja
pomagala, kazal pot k poglobljeni reziji in poudarjal vlogo kritike, posebej e
revialne. Odnos tako vplivnhega mesec¢nika, kakor je bil tisti ¢éas »Ljubljanski
zvon«, po njegovi presoji ni smel biti zgolj kronisti¢en pri spremljanju gleda-
liskega dogajanja, ampak »kulturno soustvarjajo¢ in ploden« (LZ 1930, 664),
zato mu ni bila vaZna le ocena dramskih del, ampak tudi ocena gledaliSkega
vodstva, dramaturga, reZiserja in igralcev; Ze vnaprej je napovedal, da bo pose-
bej govoril tudi o stvareh, ki so jih sprotni spremljevaleci pus¢ali ob strani in
se v njegovih kritikah pogosto ponavljajo, zlasti o vpraSanju vzgoje (»dramatié-
nega seminarja«), pojmovanju in stilu rezije in podobnem. Prepriéan je bil, da
ima tudi kritika moZnost, dvigniti gledalis¢e ali pa ga uniéiti, toda nasa gleda-
liska kritika je v glavnem nestrokovna in plehko literarna, tradicionalno malo-
mesc¢ansko kramljanje in moraliziranje; skratka, ustvariti moramo tako kritiko,
ki ne bo zgolj kronika — kritiki so gledaliskoestetski pisatelji, kronisti in zgo-
dovinarji hkrati — ampak tudi »vitalno gibalo naSega dusevnega Zivljenjax.

2

Ze pri prvi Ocvirkovi gledaliski kritiki na straneh »Ljubljanskega zvona«
ni Slo le za poroéilo o predstavi Goethejevega »Fausta«, ki naj bi po volji
gledaliskega vodstva utrdila ugled ljubljanskega gledali$¢a po Se ne docela pre-
boleli »krizi« (gmotni in umetniski), temve¢ za oster, izzivalen obrac¢un s temeljno
usmeritvijo gledali§€a, zato se ni mogoée ¢éuditi, ¢e je naletela na tolikSen
odpor na oni strani zavese. Mladi §tudent — to in nié veé je bil v ofeh samoza-
vestnega in za kritiko domala nedostopnega gledaliskega vodstva — je zavrnil
prav vse: uprizarjanju take svojevrstne umetnine nismo dorasli; prevod ni le
zastarel, ampak tudi pesnisko mrtev, neduhovit, negoethejanski; okrajSave so
nasilne (opustili so tudi Valpurgino noé¢ in Intermezzo), tako okleSéena tragedija
je le Se karikatura »Fausta«; inscenacija je brezstilna (Auerbachova klet je
prava slovenska beznica); prava zmeda je v kostumih; igralci so meprimerno
odbrani, teatraliéni, pateti¢ni, nepristni. Na pogled se zdi »elitisti¢éna« Ocvirkova
zavrnitev takega »ljudskega Fausta«, kot ga je v predpremierskih vabilih ime-
novala uprava, vendar je kritik svoje stalis¢e utemeljil: najprej mora dozoreti
obéinstvo do »Fausta« — s takimi uprizoritvami pa bo otopelo za vse, kar nosi
na sebi znamenje nesmrtne veliéine.

Ocena »Fausta« je bila Ocvirkov gledaliSki debut na straneh vodilne kul-
turne revije (LZ 1929, 611), zgled kriticne analize in hkrati ostra obsodba pro-
vincializma Drame Narodnega gledalis¢éa v Ljubljani; v njej je nakazal vpra-
Sanja, ki jih je malo pozneje razsiril in poglobil v eseju »Premisljevanje o slo-
venskem gledaliséu« (LZ 1930, 148). Kritik je vztrajal takrat in pozneje pri dra-
maturski zvestobi besedilu, ki ga je sicer mogoée razumno krajsati, nedopustni
pa so mu bhili samovoljni posegi v avtorjevo delo, predvsem spreminjanje ali
celo dopisovanje besedila. Posebno zahteven je bil glede repertoarja in v gle-
daliSkem vodstvu so kajpada z nasmehom in posmehom sprejemali priporoéila,
naj gojijo le »strogo umetniSka dela«, obsojal pa je sleherno hotenje, »dvoriti
slepim instinktom malomes$éanskega okusa«, se pravi vra¢anje k tradiciji Krpa-
nove kobile. Ost je merila ponavadi naravnost v odloéujoéi vrh, h gledaliskemu

38



vodstvu, ki da je brezciljno in tako, brezciljno in astilno, je tudi gledaliiée, ki
ga to vodstvo usmerja — nikoli $e nismo imeli moéne osebnosti. Kritik je brez
oklevanja uporabljal tudi besede, s katerimi je upravi¢eno vznevoljil samoza-
vestnega ravnatelja Golio in brzkone tudi strpnejSega upravnika Zupanéiéa,
saj je odgovornim (ki pa nimajo ¢uta odgovornosti) o¢ital ne le esteti¢no plitkost
in etiéno ozkost, nesodobnost, idejno otrplost in celo dilentantizem, ampak tudi
neslovensko miselnost. Pri takih razmisljanjih o »slovenskosti« slovenskega
teatra, ki je ni podrobneje definiral (»prisluhniti pretajnemu viru vecno snu-
joctega duha slovenskega genija, ki je v Cankarju izpovedal na%o najbridkejso
resnico in lepoto«), je nekajkrat sam skepti¢no obstal in si zastavljal vprasanja.
ali »ne segamo morda previsoko«, ali je nemara slovenska kultura »le fatamor-
ganicni privid« — kje so pravzaprav »temelji slovenske kulturne samobitnosti«?
V veliki meri je obtoZeval tudi obéinstvo, ta »soigrajoéi del gledaliséa«, ki s tako
usmeritvijo vsaj podzavestno soglaSa, podpira obstoj gledaliséa, kakrsno je,
duSevno globlji del tega obéinstva pa protestira, ée sploh protfestira — molce.

Ni mogoce prezreti, da se mnoge Ocvirkove ugotovitve skladajo s pogledi
reziserja Cirila Debevca, s katerim je tisti ¢as prijateljeval in prejinja leta
sodeloval, skupaj s Sre¢kom Kosovelom in drugimi, pri revolucionarno razpolo-
Zeni reviji »Mladina«. NajostrejSe kritiéne misli je pisal Ocvirk prav tisti éas
(1930), ko je sluzil Debevec vojaski rok in je §lo gledalisé¢e po kritikovem mnenju
navzdol. Korespondenca iz tega casa (kopije pisem v SGFM) potrjuje, da je
Debevec z objavljanjem Ocvirkovih sestavkov soglasal, tako kakor je kritik
soglasal s femeljno smerjo njegovega takratnega reZiserskega prizadevanja,
kakor bomo Se videli. Sporo¢al mu je, kako ga zaradi teh kritik in zlasti zaradi
»Premi§ljevanja« sovrazijo vsi igralei razen Skrbinska, o katerem so govorili,
da mu je sam narekoval odstavke o sebi, prav tako pa so kritiku oéitali, da ga
je Debevec »omrezil«. Prislo mu je celo na uho, da se bodo igralei javno uprli
njegovi kritiki, da bodo poslali pred zastor samega Levarja z zahtevo, naj se
»smrkaveec« odstrani, sicer s predstavo ne bodo nadaljevali. Ocvirk je bil ob teh
»éencéah«, kot jih je imenoval, vendarle prizadet; razmisljal je, ali naj vse skupaj
pusti, Zelel si je na tuje, da bi utrdil svoja kritiéna merila (spocetka ga je naj-
bolj vabila Nem¢ija in do prvega Pariza se, tako kakor Debevec, najpogosteje
opira na nemske teoretike), hkrati pa se je pripravljal na nov naéin kriti¢nega
pisanja z lahno ironizacijo in s skrajno podrobnim opisovanjem. To namero je
do neke meje uresnicil, prav tako pa se mu je ¢ez leto dni odprla pot v Pariz;
vendar, to je treba dostaviti — ostra kriti¢na merila je ohranil tudi do vsega, kar
je videl tam, tako kakor je imel kritiéen odnos tudi na primer do dela Cirila
Debevea, ¢éeprav je njegova prizadevanja in njegovo umetniS$ko smer tisti ¢as
najvije cenil in pri tem okrog leta 1930 nikakor ni bil osamljen; nasprotno,
mladega reZiserja, ki je delo v slovenskem gledali§éu poglobil in mu dal nove
razseznosti, so tisti €as priznavali domala vsi, tudi tisti, ki so se nekaj let
pozneje najostreje obrnili od njega.

3
Mladi reziserji, zelo razli¢ni med seboj in vsi ostro profilirani, so na prehodu
v drugi povojni decenij vse bolj stopali v ospredje; od njihove usmeritve je bil
v veliki meri odvisen Ze dramski spored (Debevec, pozneje Stupica, kot gost
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Gavella), Se toliko bolj pa miselna interpretacija in »stil« posameznih predstav,
kar je mnoge kritike in Ocvirka Se posebej najbolj vznemirjalo. Osipa Sesta, ki
nam je v prvih povojnih letih prvi odprl okno v svet, so prav v tem &asu mladi
potiskali v senco, bodisi s poglobljenim delom na odru, bodisi s pisanjem (Debe-
vee, Kreft, Ocvirk). Slednji mu je oéital predvsem zunanje poudarke in »nepo-
sluh za globinska dogajanja v drami«, usmerjenost k »svetlobnobarvnim poja-
vome, scenski primitivizem (odgovornost za sceno je vselej pripisoval reZiserju,
tudi ¢e je bil kot scenograf podpisan na primer slikar Vavpotié). Sestu je bila
namenjena ze prva in najostrejSa Ocvirkova kritika, obsodba »karikature
,Fausta‘«, kmalu zatem ni¢ manj unitujo¢a ocena Shakespearovega »Sna«, za
katerega naj bi si sposodil idejo pri Reinhardtu, reZiserju pa je pripisal tudi
krivdo za ravnanje igralcev, ki »so kri¢ali, se metali po tleh, mahali z rokami,
divjali — le igrali niso«; Se toliko bolj upraviéeno je krivil reZiserja zaradi po-
manjkanja vzduS$ja, saj je bila predstava brez poezije, mrzla, brez €ustva in
globine. Pri podobnih oéitkih je wztrajal kritik tudi pozneje, na primer v oceni
Grumove »Goge«, ko se je zapletel tudi v polemiko z ravnateljem Golio: reZiser
se je spet bavil bolj z inscenacijo kakor z dogajanjem samim, zato v predstavi
ni bilo vzdusja in nastopajoéi so igrali vsak na svoj naéin in vsak v svojo smer,
spet je bilo vse preveé recitiranja, kriéanja in vres¢anja.

Prava reZiserjeva naloga pa je bila po Ocvirkovi misli »prodreti v kozmos
drame« in tej zahtevi je vsaj do neke mere ustrezal Milan Skrbingek, pred-
hodnik »notranje rezije« pri nas, ¢etudi ga je pri tem reZiserju (in igraleu) motil
kdaj pa kdaj prepoudarjeni demonizem. Poglobljenost, ki jo je tako pogresal
pri »vizualistu« Sestu, je bila pri njem oéitna, Se bolj pa je cenil kritik Debev-
éevo usmerjenost navznoter, njegov smisel za komponiranje prizorov (razlika
med Sestovim »Faustom« in Debevéevim »Don Carlosom« mu je bila neizmerna);
cenil je Debevéevo delo z igralei, njegovo omejevanje igraléeve uporabe zuna-
njih pomagal, prav tako pa scenskih u¢inkovitosti. Strindbergova »Nevesta s
krono« mu je bila zgled stilne ubranosti in enotnosti celote, ki da je pri nas kar
se da redek pojav. Vselej je pritrjeval reziserjevemu prizadevanju za »mirno
igro« posameznika, zavedajo¢ se, da zahteva ta veliko ve¢ igralske mo¢i in zna-
nja, prav tako pa njegovemu izjemnemu posluhu za skladnost igralskih skupin.
Znano je bilo, da si izbira vplivni reziser svoj repertoar domala sam in tudi
glede tega mu je kritik priznaval, da je literarno visok in neoporeéen. Tudi kadar
ni 8lo za polnokrvno dramo (Frankov »Vzrok«, Rostandova »Vest«), je bila
njegova rezija ne le spretna, ampak predvsem poglobljena in idejno podértana,
vsaki podrobnosti je vtisnil reziser samega sebe — tudi »Vest« je bila igralsko
izredno obéutljivo uprizorjena, padla je le »po pisateljevi umetniski krivdi«.

Vse druge, ki so se bolj ali manj priloZnostno ukvarjali tudi z dramsko rezi-
jo, je odpravil Ocvirk z levo roko (Marija Vera, Lipah, ravnatelj Golia), oéitajoé
jim zgolj vnanje usmerjanje predstav, odsotnost kakrSnekoli samostojne stilne
poteze, pomanjkljivo skrb za igralca ali celo spretno prenaSanje izkuSenj in
zgledov s tujih odrov. Spri¢o svojega mladostnega poudarjanja »slovenskosti« za
vsako ceno je bil spoéetka nenaklonjen tudi najavljenim obiskom »tujca«
dr. Branka Gavelle, ne sluteé, kako bo v najblizji prihodnosti prav ta reziser
odloéilno vplival na razvoj naSega gledalii¢a in ga dokonéno »evropeiziral«, ne
da bi pri tem kakorkoli okrnil njegovo »slovenskost«. Vendar je objektivni kri-
tik svoje pomisleke sam zavrgel, brz ko se je ugledni gost predstavil ljubljanski
publiki. Pri Balzacovem »Mercadetu« ga je reziserjevo iskanje izvirnih scenskih
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refitev Se zavajalo, da je poudarjal predvsem njegovo stremljenje »v dinamiko
zunanjega dogajanja«, pa tudi njegovo »dopisovanje« besedila (scena z upniki)
ni bilo usklajeno s kritikovim strogim pojmovanjem dramaturskih zakonitosti,
ki naj dovoljujejo le smiselno uporabo &rt. Ze pri tej predstavi pa je govoril
tudi o odrski preprostosti, ki je bila vselej kritikov ideal in o idejno poglobljeni
in virtuozno izdelani teatraliki (éeprav je slednji termin v Ocvirkovi kritiki ne-
doloéno definiran ali uporabljan celo v kontradiktornih zvezah). Uprizoritev
KrleZzeve drame »Gospoda Glembajevi«, ki je Ze takrat pritegnila izjemno pozor-
nost, Se bolj zaradi Gavellove interpretacije kakor besedila, ki je bilo nekaterim
kritikom, ne samo Ocvirku, tudi sporno (nikjer nobene svetlobe, vtis veS¢e dra-
matiziranega romana), danes pa velja za enega najpomembnejSih mejnikov
v razvoju slovenskega gledali$¢a, je izzvala tudi izjemno priznanje kritika »Ljub-
ljanskega zvona«. Ce je =zapisal takratni oboZevalec Debevéeve rezijske
usmeritve, da je to izredna odrska ustvaritev, izrazitejSa celo od najboljse
lanske uprizoritve (Strindbergove »Neveste s krono«, ob kateri mu je izvabil
takrat Debevec najvi§je pohvale), je s tem povedal vse. Ni¢ ve¢ ni govoril
o teatrali¢nosti in kakrsnihkoli nazven usmerjenih prizadevanjih, nasprotno, z
oceno »Glembajevih« je do neke mere celo korigiral svoje witise ob prvem Gavel-
lovem obisku: rezijski stil Branka Gavelle je bil pri uprizoritvi Glembajevih
ge bolj poglobljen, bolj preé¢i§¢en in mocnejsi kot pri uprizoritvi Mercadeta in
¢eprav je »prikazovanje dela temeljilo na razumski podlagi«, je bilo v pred-
stavi »obilo emocionalnih in intuitivno ustvarjenih razodetij« (LZ 1931, 435).
Prav posebno priznanje pa je dal reziserju (tudi) Ocvirk glede njegovega poglob-
ljenega dela z igralci, saj je visoko ocenil tudi nekatere, ki so mu bili v mnogih
prejsnjih vlogah poprecni, tuji njegovim estetskim merilom ali jih je celo
zavracal (Levar): obe uprizoritvi in druga Se posebej sta mu bili dokaz, koliko
ustvarjalne sile imajo na$i igralei, ki »se morejo razviti pa¢ le ob moéni rezi-
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serjevi osebnosti«; reziser pa ni bil le soustvarjalec izjemnih igralskih stvaritev,
temvet je igralce »tako zlil drugega v drugega, da je s tem ustvaril enoten stil
igranja, popolno izrazno ubranost«, ki jo tako pogreSamo pri na$ih obiajnih
predstavah.

Tako je Branko Gavella, kakor pred njim Ciril Debevec in e bolj, ¢etudi ne
z enakimi sredstvi, ustregel Ocvirkovemu temeljnemu estetskemu kriteriju: slo-
venskemu gledaliSéu je dal predstavi, ki sta bili stilno preéiséeni, enotni (vsaka
v svojem slogu seveda) in sta zato dvignili na§ oder tako visoko, kakor dotlej Se
ni stal. Anton Ocvirk je, skladno z dogajanjem v takratnem evropskem gleda-
lis¢u, poudarjal odloé¢ilno vlogo reziserja ne le kot ustvarjalca odrskega vzdusja
in povezovalca drobcev v harmoniéno celoto, ampak tudi kot sooblikovalca
igraléevih stvaritev, pri tem pa je (ni nakljuéje, da ravno ob Gavellovih »Glem-
bajevih«) zapisal (zelo resniéno) misel, éetudi se zdi danes blasfemiéna: »Najvisji
je reziser takrat, kadar se gledalcu popolnoma skrije.« (LZ 1931, 758.)

4

Enaka estetska merila kakor pri presoji reZiserjevih prizadevanj je uporab-
Ijal Anton Ocvirk tudi pri ocenjevanju dela domacih igralcev. Vse dotlej, se
pravi do Gavellovih obiskov, mu »kot igralska celota« niso bili pomembni in to
predvsem zaradi »stilne razbitosti«, zaradi »neenotne igralske izraznosti«. O¢ital
jim je zgledovanje pri tujih vzorih, rutino, uporabo zunanjih pomagal, kriéa-
vost, karikiranje, drastiko, nezmoznost poglabljanja v intimnej$e sestavine vloge,
pomanjkljivo vzgojo. Krivde za vse to ni pripisoval toliko njim samim kakor
navzven usmerjenim reZiserjem, vodstvu, ki ne poskrbi za sistematiéno vzgojo
naraStaja — namesto v »igralskem seminarju« (zahteva po tem je ves ¢as po-
udarjena v vsem njegovem pisanju o gledali§éu) se vzgajajo v »zakotnih teéajih«
ali v tujih igralskih Solah.

V moSkem ansamblu so bili po Ocvirkovi presoji (na zaéetku drugega po-
vojnega decenija) trije izraziti igralci, vendar tudi teh ni sprejemal brez po-
mislekov in ugovorov: Levar, Skrbinsek, Kralj.

Levarjevega Fausta je dobesedno izni¢il; Sele ob Glembaju je igralca pri-
znal. Faust mu je bil notranje tuj, znamenja njegove igre so bila deklamatori¢-
nost, patos, kri¢avost, znac¢ilno hitro govorjenje, »poZiranje besedila« in »kri-
ljenje z rokami«; njegov lik ni bil »ne prometejski, ne u¢enjasko miren in ne
veli¢asten«, njegova kreacija je bila zgolj stara igralska rutina s éudno »znazali-
ziranim« in patetiénim govorjenjem; nekdanjega pevca, ki je nedavno doZivel
tragi¢no usodo umetnika, pa je brzkone najbolj prizadel oéitek, da gre bolj za
operno kakor dramsko kreacijo, oéitek, ki ga je ponavljal kritik tudi Se pozneje
(Schillerjev Filip II.). Levar je bil Ocvirku hladen igralec, ki »ne grize vase,
ne i§¢e vsebinsko in oblikovno novih lic in likov, ampak Zivi vedno v isti igralski
maski, ni mu bil niti »mnogoobraznik«, $e celo pa ne primeren interpret domacih
predstav (RoZmanov Janez). Tudi Se pozneje (Ze po svojem prvem Parizu) ga
je rad zavratal — kot Kantor je le »zunanje rasto¢, ves se izZivlja v mimiki
in v telesnem zagonu«, Otmarja Preliha (v Grumovi »Gogi«) je »igral, a ni
ustvarjal«. Tako se zdi, kakor bi bila kritikova visoka ocena Glembaja na-
menjena skoraj v enaki meri reziserju: fo je njegova najmoénejSa stvaritev,
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Mladi Anton Ocvirk
v Parizu (1931—33)

bil je izreden in mojstrski, da je prekosil celo Mercadeta; na visku je bil nastop
v drugem dejanju, kjer je zatemnil celo »Leonovo zvito dialektikox«.

Blizji mu je bil Milan Skrbinsek; pri njegovih rezijah in igralskih stva-
ritvah je cenil iskanje globljih vzmeti; k tem je pristeval tudi umetnikovo
nagnjenje k »demoniénosti«, vendar je tudi to zavracal, kadar je §la ¢ez rob:
Skrbinsek se dvigne najvise, kadar ustvarja preko intelekta s psiholosko poglob-
ljenostjo in zadrZzano demoni¢nostjo. Cenil je njegov dar za zunanjo karakteri-
stiko — izredne maske so Skrbinskova posebnost — vendar je tudi tem njego-
vim prizadevanjem doloc¢al razumno mejo (Kaliban v »Snu« je bil svojevrsten
lik, toda izven Shakespearove zamisli; tudi maska umrlega naddavkarja v »Gogi«
je bila silna in uéinkovita, vendar preveé podértana, neusklajena z okolico).
Cenil je predvsem Skrbinskov »dostojanstveni mir« (Starec v »Grobu neznanega
vojaka«), vsaj v »Faustu« pa je, kakor domala vse, zavrnil tudi njegovo kreacijo
Mefista (s pozo, grobo deklamatori¢nostjo in »zadirénim pacenjem« ga je spo-
minjal na »poljudne hudi¢e« v ljudskih igrah). Vendar, Skrbinska je pristeval
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med nase najvidnejSe igralce tistega ¢asa tako po nadarjenosti, globini, igralski
mo¢i, kakor po motivni bogatosti in znanju.

Tretji, Emil Kralj, mu je bil v nekaterih vlogah izreden v mimiki, gesti
in glasu, imenoval ga je virtuoza in mu prerokoval oblikovanje »res umetniskih«
likov v prihodnosti. Visoko je ocenil njegovega Leona v »Glembajevih«, kjer je
nosil (kljub priznanju Levarju) »teZo vse igre« in je izpri¢al poleg »nervozne
zivéne razbitosti« tudi »mnogo éustvenih hipov«; visek pa je dosegel igralec Ze
v Frankovem »Vzroku« s svojo elementarnostjo in ¢ustvenimi vzivetji, medtem
ko je kritik sodil, da so filozofsko problemati¢ni liki Kraljevi naravi tuji. Ob
neki priloZnosti ga je imenoval »drugi pol Skrbinskove narave«, vendar se je
zapletel pri opredeljevanju igraléevih lastnosti, ki jih je cenil, v Ze omenjeno
terminoloSko neskladje: bil mu je »enostaven, miren, preprost, ¢ustveno pri-
maren, enoobrazen, zelo teatrali¢en (!) in intelektualno mnogo manj razgiban«
(kakor Skrbinsek).

Domala vsi drugi ¢lani moskega ansambla so tisti ¢as Sele zoreli in mladi
kritik jim ni prisojal vloge in pomena, ki so ga nekateri pozneje dosegli v slo-
venskem gledali§éu: mladi Jan mu je bil prepateti¢en in predeklamatoriéen,
pa tudi prehladen in prevnanji, psiholo$ko Se nerazgiban, vendar v nekaterih
vlogah svez — kljub vsem pripombam je slutil v njem zdravo jedro in mu
priznaval velike moZnosti za razvoj v prihodnosti. Pravega komika ni videl
v ansamblu, »na$ edini situacijski teatralik« je Cesar, vendar je njegova komika
premalo prefinjena, njegovi liki pretipizirani, brez globljih psiholoskih domisle-
kov; v tem igralcu je veliko daru, vendar ga uprava kvari z manjvrednimi
komedijami in s tem ovira njegov razvoj. Ob takem dragocenem in prepotreb-
nem opozorilu pa je zapisal mladi kritik tudi oceno, ki so jo poznejsa leta de-
mantirala: »V resnih vlogah Cesar ne vzdrZi.« Se bolj danadnjega raziskovalca
preseneéa, da kritik, ki je bil vnet zagovornik preprostega, »neteatrali¢nega
teatra«, ni bolj cenil tihih Lipahovih stvaritev, ¢eprav mu je priznaval dar za
stilizacijo ali zanimivost igralskega nac¢ina. Cirila Debevcea, ki mu je bil osebno
najblizji, je presojal z enako neprizanesljivimi merili: motila ga je njegova svoje-
vrstna artikulacija, miselna preradunanost in pretirano nagnjenje v meditacijo;
intelekt in analiza prevladujeta nad ustvarjalno moéjo in pomen Debevca-re-
ziserja je znatno visji kakor njegova igralska potenca.

Tudi pri presojanju najvidnejSih postav v Zenskem ansamblu ni mogode
prezreti nekaterih Oecvirkovih pogledov, ki so zelo blizu Debevéevim. To velja
posebej za Milo Sariéevo, »zelo fino« in prav virtuozno igralko, ki je po svoji
»igralski razgibanosti, ¢ustveni moéi, globini in sveZosti najvidnejSa« v ansam-
blu, umetnica, ki je »njena bit eteri¢no prosojna in ni telesno tvarna«, ki pa
igra domala vselej samo sebe (kadar ni uspela, so domala vsi ocenjevalci, ne
samo Ocvirk, krivili zgreSeno zasedbo — ob Grumovi Hani se je »vidno muéila
s to njej tako tujo vlogo«). V ¢asu Debevéeve odsotnosti ni bila ne dovolj ne
razumno uporabljana in uspehi v njegovih rezijah nedavne preteklosti (Rayna-
lova Auda, Strindbergova Kersti ali Dickensova Dotka) se niso mogli ponoviti.
Sicer pa je bil kritik pri presojanju Zenskega dela ansambla $e manj prizanesljiv
— igralke, ki bi mu docela ustrezala, v njem ni bilo. Cetudi je na primer Mariji
Veri priznaval, da je »duSevno zelo bogata« in je skuSal zarisati znaéilnosti
njenih zelo razliénih materinskih podob, éeprav je cenil njeno uglajenost, inte-
ligenco in umirjeno zrelost, vendar zbujajo njegovi spostljivi opisi vtis, da mu
je umetnost te ibsenske igralke vendarle tuja — trpke groze in éloveske boleéine
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je tudi v njeni gospe Alvingovi pogreSal. Na drugi strani je Nablocki priznaval
dar za oblikovanje blaziranih in rafiniranih velikomestnih dam, preZetih z ero-
tiéno éutnostjo, docela pa je zavrnil njeno Marjetico v »Faustu« — pristne
dekliske naivnosti ni zmogla, motila je tudi njena govorica, zato pa je bila
polnokrvna baronica Glembaj in umela je podértati obe temeljni sestavini te
vloge, njeno telesnost in ranjeno osebnost. Med igralkami, ki jih je pospremil
z znatilnejSimi opombami je treba omeniti le e Miro Danilovo, ki je razmeroma
pozno dosegla tisto zrelost, po kateri jo cenimo danes. Sodil je, da so ji blizje
zavratne, satanske Zenske od notranje ¢istih, v njej je ve¢ volje kakor mo¢i —
edinole v Briti (Nevesta s krono) je tisti ¢as nasla svojo pravo vlogo in »odkri-
la sebe«.

5

Tudi v nekaterih obrobnih razmisljanjih je razkrival Ocvirk svoje tenkoéut-
ne poglede na gledaliSko umetnost. Pri tem mislimo najprej na njegove kronike
gostovanj, ki jih je rad dodajal letnim pregledom, gostovanj, ki so bila tisti éas
pogosta — zdela so se mu celo prepogosta, ¢eprav se ne zdi prav prepri¢ljiv
oc¢itek, da skuSa s tem vodstvo — vecni cilj kritikovih napadov — prikriti svoje
repertoarne nedostatke. Seveda je tudi pri tem kronistiénem glosiranju obiskov
iz vélikega sveta skrbno loceval zrno od plev: Stirlingov Hamlet je bil drago-
cena osvezitev in je nudil priloznost za komparacijo — v svoji igralski enostav-
nosti in nepatetiénosti je bil globlji od nasih obi¢ajnih prikazovanj te popularne
tragedije; »malomeScanskega naturalizma in banalne drastike« nemskih Tegern-
seerjev pa nismo prav ni¢ potrebovali in Hrvaskih seljakov s »Prigorsko svatbo«
prav tako ne; pa¢ pa je dal vabljivo priloZnost za vzporejanje spet Plaovicev
nastop v »Glembajevih« — bil je bolj umirjen kakor Kralj in bolj svetovljanski,
toda manj elementaren.

Pri presojanju Opere, ki jo je le nekajkrat glosiral, je poleg oc¢itka o reper-
toarni brezciljnosti in zavrnitve Bravniarjevega »PohujSanja«, ki da je vsebini
Cankarjeve farse »neskon¢no oddaljeno«, vredno pozornosti predvsem kritikovo
opozorilo na igralsko plat opernih kreacij — o igralstvu pevcev si pri nas nismo
na jasnem, povsem ustaljeno je prepri¢anje, da zadoSta na opernem odru pevski
dar, zato toliko toge neustvarjalne poze. Premalo pa se poglabljamo tudi v idejni
problem opere, v pomen njene kulturne funkcije (kritik svoje misli zal ni
razvidneje opredelil), le Kreft je v zadnjem ¢asu prinesel nekaj scenske Zivah-
nosti s spretno uporabo sodobnih tehni¢nih novosti (Mascotte) in Gavella je
ustvaril v »Luizi« posebno vzdu$je. Sklep: Opera nujno potrebuje veScega in
mocénega reziserja.

Tretje Ocvirkovo »obrobno« razmisljanje (in prav to najmanj upraviéeno
pristevamo med obrobna) pa je bilo namenjeno mariborskemu gledaliséu. Z za-
piski, ki so nastali ob le beznem obisku in predstavah, ki so bile tiste dni na
sporedu, je kritik popravil svoj nedavni spodrsljaj, ko je imenoval ljubljansko
Dramo »edino« slovensko gledalisée. Zdaj je odloéno poudaril, da mora biti idej-
na smer mariborskega gledali$¢a prav tako jasno zaértana in mora prav tako
sloneti na temeljih slovenske kulture, prav tako rasti iz posebnosti nase dusev-
nosti kakor ljubljansko — za oba zavoda morajo torej veljati izkljuéno umetni-
ki vidiki, razdor med obema je treba odlo¢no odpraviti. Zal pa njegova sodba
ob tem obisku ni mogla biti ugodna: mariborsko gledalis¢e Se bolj ob&utno trpi
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zaradi brezciljne idejne smeri, zaradi neizrazitega, umetnisko ($e) manj pomemb-
nega repertoarja, zapostavljanja Drame (pred opereto), glede jezikovne neuglaje-
nosti in neenotnosti pa je vtis »naravnost porazen« — tudi to pot je kritik brez
oklevanja uporabil besedo diletantizem in znova zastavil vpra3anje, kako nam
je »skrajno potreben slovenski dramatiéni seminar«. (LZ 1931, 372.)

6

Dalj$e odsotnosti in predvsem 5tudij v Parizu, delo na doktorski tezi in
poglobljeno preuéevanje teoretiénih problemov primerjalne literarne vede, vse
to je zavzetemu gledaliSkemu kritiku onemogocilo, da bi ta predmet postal in
ostal v njegovem delu osrednji; zato so njegova razmiSljanja in sprotne ocene
v naslednjih letih zmeraj bolj malostevilne, po letu 1934, ko je odlozil kratko-
trajno urejanje »Ljubljanskega zvona« in se znova odpravil v svet, pa ta del
njegove dejavnosti docela zamre, ¢etudi je ostal reviji zvest vse do 1941. leta.

Preden je odlozil pero gledaliS§kega razsojevalca — in takrat brZkone e ni
bil odloéen, da ga odlaga — pa je objavil, Se zmeraj v »Ljubljanskem zvonu, naj-
ostrejSe besede o gmotnih in organizacijskih, predvsem pa o umetnigkih razmerah
v ljubljanski Drami. Kot urednik revije je pripravil tudi zanimivo anketo, h kateri
je pritegnil ugledna imena javnega Zivljenja in celo nekatere odgovorne politiéne
osebnosti, hkrati pa je posku$al iz svojega zornega kota raziskati vzroke krize,
ki je Ze nekaj let pestila slovensko gledali¢e in ki $e zdaleé ni bila porojena
zgolj iz denarnih zadreg. Iskal in nasel jih je v okostenelem upravnem ogrodju,
v birokratski miselnosti odgovornih funkecionarjev zunaj gledali§éa in v sami
upravi, v nesodobnem sestavljanju vsakoletnih repertoarnih naértov, v katerem
prevladujejo starinske komedije nizke umetniske vrednosti, v jalovih poskusih,
da bi s »poljudnejSim« repertoarjem pritegnili Sir§e sloje obiskovalcev. Gleda-
lis¢e bi se moralo »bistveno preosnovati«, tudi upravno poslovanje bi bilo treba
preurediti, predvsem pa bi moralo gledalis¢e idejno in umetnisko preusmeriti
svoje delovanje.

Skrb uprave, da bi s cenenimi sredstvi privabila ém wveé obéinstva, je
napravila iz igralca rokodelca in uradnika ter ubila v njem ¢loveka in ustvar-
jalca. Ze tolikokrat izpovedana misel (ne samo Ocvirkova), da mora biti sloven-
sko gledaliSte »zrcalo nasih duSevnih in ustvarjalnih moéi«, je vselej »zadelo ob
nerazumevanje in celo ob ciniéno posmehovanje«. Tenko¢utno kritikovo uho je
zalila govorica na osrednjem slovenskem odru (»Ali ni slovensko gledaliiée tista
najpomembnejsa visoka Sola naSe besede — — —7«), robato kri¢anje in ni¢ manj
sentimentalno vzdihovanje, zlagan zanos (»do neuzitne patetiénosti mabreklo
recitiranje«). Spri¢o take ravni in pomanjkljive skrbi za maraséaj (pa tudi ne-
moznosti za zaposlovanje morebitnih talentov) so se mu kazali tudi malostevilni
novi obrazi na odru brez znanja in brez duha in so ob slehernem nastopu raz-
galjali napake svojih uéiteljev (besedo je zapisal v narekovajih), odrskih oéetov
in dedov. Tudi rezija, ta »dandanes najbolj upostevana in najbolj oboZevana
gledaliska ,panoga‘« se mu je kazala zgolj z vnanje plati — velikokrat je videl
na odru le »kulise, luéi in zastore«, ni pa mogel zapaziti »niti igralca niti ideje«
(znamenita era Cirila Debevea je bila tisti ¢as Ze v zatonu, Gavellovi obiski so
se iztekali in niso bili ve¢ tako prelomnega znacaja kakor ob »Mercadetu« ali
»Glembajevih, Stupice Se ni bilo, Kreft je imel skrajno omejene moZnosti za
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uveljavljanje svojih zamisli, o »Sundovskem balastu in cenenem blagu vele-
mestnega ki¢a«, s katerim je stregel publiki nekaj po sluzbeni dolznosti in nekaj
iz veselja reziser Sest, pa je na$ kritik Ze svojéas povedal zelo jasno mnenje).

Po vsem tem je priSel Anton Ocvirk 1934. leta, v svojem poslednjem pred-
vojnem razmisljanju o gledali§éu, do brezupnega sklepa, da to gledaliée »ne
Zivi veé«, da ne ustvarja, da ne gradi, in, kar je $e posebej pomembno za fisti
¢as, »niti ne razdira«, da ni nikak ognjenik idej, spoznanj in izpovedi, ampak
»malomeS¢anska hiralnica s hipertrofiéno senilnimi predstavami o svetu, ¢loveku
in umetnosti«. Tako gledalis¢e pa je brezkompromisno zavracal v svojem imenu
in v imenu generacije, ki je izhajala iz nekdanjega kroga »Svobodne mladine«:
tej ni bilo do »odurnega malome§¢anskega smeha«, ki ga je tako odloéno zavrnil
ze Srecko Kosovel ob aferi z Golarjevo »Zapeljivko« skoraj deset let prej, »mi
hoéemo Zivo, sodobno, borbeno, stvarno, idejno razgibano, umetnisko tvorno in
pomembno gledalis¢e«, ki se bo »jasno zavedalo svojih nalog in svojega kultur-
nega poslanstva, ki bo zavestno posegalo v dana3nji ¢as, v vse njegove socialne,
zivljenjske in idejne razkole in ki bo ustvarjalo iz Zive in pomembne sodobnosti
prava umetniska in Zivljenjska razodetja.« (LZ 1934, 277.)

Skoda, da ni kritik v tem obradunu $e bolj doloéno opredelil svoje vizije
slovenskega teatra; in predvsem Skoda, da je po tem — svojem najostrejsem —
razmisljanju odlozil pero gledaliskega kritika.

7

Odlozil ga je za vec kakor deset let, o¢itno predvsem zaradi preobilice dru-
gih opravil, Studijskih potovanj in poglabljanja v novo znanstveno podrocje,
posebej Se ob nastopu docentskega mesta na ljubljanski univerzi po smrti dr.
Ivana Prijatelja. Da pa je ostalo gledalis¢e kljub vsemu temu eden izmed
vabljivih ciljev njegovega zanimanja, je dokazal v prvem letu po osvobojenju,
ko se je, ¢etudi po vrnitvi iz nemskega tabori§éa razpet med nestevilne dolZnosti,
rade volje odzval povabilu takratnega urednistva »Slovenskega porocevalca«
in napisal za novi dnevnik tri zajetne kritiéne eseje s skromnim naslovom »Pre-
gled prvih uprizoritev v ljubljanski Drami«. (SPor 2. in 30. decembra 1945; 27.
januarja 1946.)

Znacilnost Ocvirkovega krititnega pisanja iz tega &asa so $irSa druZbena
izhodiséa, do neke mere celo zanos prvih mesecev Zivljenja v svobodi, za katero
je delal od prvega dne okupacije; ni¢ manj znaéilno pa ni, da so ostala temeljna
estetska merila, ki so ga vodila pri presojanju gledaliskega dogajanja v novih
razmerah, domala neizpremenjena, trdna in zvesta samemu sebi. V uvodnih
odstavkih ni pozabil spomniti na nedavno preteklost in na vlogo gledalii¢a
v predvojnem in medvojnem ¢asu — »dvajset let Zivotarjenja in Stiri leta
suzenjstva« — na ¢as, ko »se je z umetnostjo slepomisilo in zlorabljalo oder
v zabaviSée z nizkimi nameni«, uspavalno sredstvo za malomes¢ansko gospodo.
Tako kakor Fran Albreht ob podrzavljenju gledaliSéa po prvi vojni je zaupnoc
verjel, da so poravnani vsi ra¢uni, da je naS cas »Cas preusmeritve in poglo-
bitve«, na preteklost nas ne veZe ni¢ razen tihega obcudovanja tistih izjemnih
umetnigkih vrednot, ki so nastale pravzaprav iz odpora do okusa dobe in njene
miselnosti, gledalis¢e mora biti poslej »torisée idej in umetniskih nagibove.
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Igralec na tem odru ne sme biti lutka, ki se giblje po volji in po naértu reziserja,
biti mora osebnost, ki deluje po zakonih lastne ustvarjalnosti; ponovil je svojo
staro zahtevo, da se mora deklamatoriénost umakniti zivi govorici, ki ji je tuja
sleherna nabreklost. Znova je zavrnil hlastanje po novostih samo zaradi novosti,
poudarjal je, da je drama »dogajanje, gibanje navzven in hkrati navznoter, to
se pravi, frenje nasprotij«, zato je statiéno pojmovanje odra smrt gledaliSke
umetnosti, kakor je deklamatori¢ni patos smrt igranja. Pravi reZiser je pesnik
gibanja, oblikovalec Zivljenja, umetnisko izdelana odrska zamisel je organizem,
v katerem so v ravnovesju ideja, snov in oblika, vse mora biti »idejno domi§lje-
no in stilno utemeljeno«.

Taki kritikovi predstavi je nedvomno ustrezalo gledalisée Bojana Stupice,
ki ga v letih Ocvirkovega intenzivnega spremljanja ljubljanske Drame $e ni bilo
na prizoriscu, zdaj pa je to gledaliSée vodil in je bil hkrati avtor najznaéilnejsih
uprizoritev. Stupica mu je bil izviren, samostojen oblikovalee, élovek z do-
misljijo in navdihom, umetnisko najsposobnejsi reziser, kar jih imamo Slovenci.
Pozdravil je njegovo uprizoritev Cankarjeve komedije o narodovem blagru, ki
je uvajala novo sezono in hkrati novo dobo, vendar je, skladno s svojimi ne-
spremenjenimi estetskimi merili, ochranil do nje kritiéen odmik: nadeti Séuki
Cankarjevo masko je stvar okusa in tiste tenkoutnosti, ki je znak takta; isto
velja za Siratko (Govekar) ali Grozda (Tavéar); nemara je kritik prezvesto verjel
Cankarjevim napotilom in zagotovilom o »modelih«, gotovo pa je prav presodil,
da zavaja vse to v karikaturo in da je tudi »vlozni govor« S¢uke na koncu igre
predolg in nepotreben, saj se komedija Ze sama po sebi zakljuéi dovolj revo-
lucionarno. Pri opisovanju in ocenjevanju igralcev je kritik veliko bolj skop
kakor svojcas (pri »Blagru« omenja samo Cesarja in Severja, pri »Materi« samo
Danilovo); da so njegove ocene visje, gre zasluga predvsem premiku, ki ga je
napravilo gledalis¢e v tem ¢asu — ko je Ocvirk najveé pisal, ni pogresal samo
reziserske osebnosti Stupi¢evega kova, ampak tudi igralce, katerim je zdaj
namenil najveé pozornosti (Sever, Levarjeva, Severjeva), glede nekaterih Ze
znanih pa je vztrajal pri prvotnem mnenju.

Znatilno je, da je prizanesljivo sprejel celo »lahkotno-igrivo politiéno ko-
zerijo« A. Kornejéuka »Misija Mr. Perkinsa«, ki da obravnava na prijetno
nevsiljiv naéin vrsto aktualnih vprasanj, zavrnil pa je prekarikirano uprizoritev
-— tej manjka lahkotnosti in prisrénosti, ki delo tako oéitno preveva. Umetnisko
izdelana, notranje najbolj domisljena predstava pa je bila Moliérova »Sola za
Zzene«: v nasi Drami kritik zlepa Se ni videl tako do potankosti domisljenega,
izklesanega odrskega umotvora, uprizorjenega na enostavni, barviti in slikoviti
sceni, odkrivajoé¢ vse stilne prvine dela; nikjer tistega okornega, Solsko pedant-
nega klasicizma ali zgledovanja pri zapraSenih poetikah in dramaturgijah.
Med igralci je ustvaril svojevrstno umetnino Stane Sever (Arnolphe), sicer bolj
¢lovek iz naSe kakor iz Moliérove dobe, vendar globok v mislih in prepri¢ljiv
v izrazu; presenetljivo ljubka je bila ob njem Ancka Levarjeva, pristna Zenska
s ¢ustvom in nepotvorjenostjo v glasu in nastopu, le mestoma po nepotrebnem
zdrkne v rutino. Skratka: predstava, ki bo sodila v zgodovini slovenskega gleda-
li¢a, ne le danes, med nase najpomembnejSe odrske umotvore.

Razumljivo je, da zahtevnemu iskalcu lepote ni mogla biti enakovredna
Capkova »Mati«, ne drama sama ne nafa predstava, ¢eprav spri¢o njene misli
ni ugovarjal uvrstitvi v spored. Vendar mu je bil ¢eski dramatik, ta »svetovljan
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po vzgoji in liberalni demokrat po politiénem nazoru«, bolj spreten kombinator
kakor polnokrven dramatik, njegovi ljudje zgolj roboti, brezdusne lutke, izdela-
ne v laboratoriju intelekta. Ko je primerjal Capka z nasim Cankarjem, se mu
je dozdevalo, kakor bi vzporejal geometra z arhitektom, jekleno mrzli sij Zaro-
meta z naravno svetlobo vefernega neba — »Cankar govori iz sebe, Capek
filozofira v podobah in fantazmagorijah«; tudi »Mati« je nastala v delavnici
alkimista, domovina v njej je abstraktna — za tako ne bi mogel ne Ziveti ne
umreti, ker bi je nikoli ne mogel ljubiti. Nemara je bil pisatelju, ki je v tako
odlo¢ilnem &asu zastavil svojo jasno besedo v obrambo svobode in demokracije,
vendarle krivicen ocitek, da sta zanj, liberalnega pacifista, oba svetovna nazora
enakovredna; nemara je preostra tudi zavrnitev celotne predstave — »odrska
udejstvitev ni uspela« — in interpretke naslovne vloge — Mira Danilova ni
bila umetnica, usklajena z Ocvirkovimi vzori, odtod ostre besede o recitaciji,
patosu in teatralni pozi.

Ob tej predstavi je kritik obnovil nekatere svoje misli o Se zmeraj nere-
Senem vprasanju narasc¢aja. Veé kot neprijetno je, ¢e nenadoma odkrijes pri tem
mladem igralcu Levarja, pri onem Jana, pri vseh pa muéno borbo s snovjo in
izrazom, hlastnost in deklamatori¢nost, celo vrsto zapeljivih »trikov«, vse polno
kretenj, ki ni¢esar ne povedo (»oder ni telovadnica«), predvsem pa je pogresal
resni¢ne ubranosti, saj govore domala vsi drug mimo drugega in se prehitevajo.

Prizanesljivejsi je bil kritik pri presojanju domacih novosti; o Zupanovi
»reportazi« (Rojstvo v nevihti) je celo sodil, da se je avtorju »pod rokami
nehote spremenila v psiholoSko §tudijo o zloéinu, izdajstvu in denunciantstvus,
medtem ko je pri prvencu Mire Pucove (Miheli¢eve) zdvomil v upravicenost
»vseodpuséajoce ljubezni do nasprotnika« — pravica terja sodbo, zlo¢in vpije po
kazni, Sele potem si lahko zgradimo umisljeni »svet brez sovrastva«. Tuj mu je
bil tipizirani humor Branislava Nusica (Pokojnik), ki ne ljubi problemov in
ne pozna ironije, zadovoljuje se le z blago, celo plaho satiro (»S¢uke zaman iée-
mo«). Toliko blizje pa so mu bile stvaritve Bojana Stupice, tudi v takih primerih,
ko je bil avtorju manj naklonjen (»imenovati Goldonija v isti sapi z Moliérom,
pomeni zamenjati videz in virtuoznost z globino«). Na prvi pogled se zdi kon-
cesija ¢asu, ko terja kritik doslednejSe realisti¢no prizorisée (»ée bi bile namesto
zastorov pri hisah resniéne stene, bi bila preprié¢ljivost skoraj gotovo Se veéja«),
vendar izhaja njegova utemeljitev spet iz dela samega: Goldonijev oder ni
iluzionistiéen, zato ne kaze zavracati realisticnih inscenacijskih sredstev tam,
kjer so na mestu (Primorske zdrahe). Med maloStevilnimi igralei, ki jih te
Ocvirkove kritiéne $tudije omenjajo, je tudi izjemna Severjeva stvaritev (Lipe),
vendar ocena ni brez znanega profesorjevega zadrzka: Se korak in iz njega bi
nastala karikatura.

8

Kritiéni eseji, iz katerih smo povzeli nekaj temeljnih misli in oznak posa-
meznih ustvarjalcev, so izhajali v kulturni rubriki »Slovenskega porocevalca«
konec petinstiridesetega in v zacetku naslednjega leta. Kmalu zatem je delo na
fakulteti, poglabljanje v probleme literarne teorije in tevilna druga opravila
znova onemogocilo pisanje o gledali§¢u, ¢eprav mu je ostal kot kritiéen obisko-
valec zvest in je mlademu ansamblu Mestnega gledali$¢a ljubljanskega celo
ve¢ mesecev odstiral razglede v svet evropske drame, da ne omenjamo §tevilnih
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ciklov o primerjalni literaturi na univerzi, ki prav tako dokazujejo profesorjevo
izjemno afiniteto do dramskega slovstva. Le Se enkrat, tik pred usodno boleznijo
in celo desetletje po objavi zadnje kritike ga je predstava na odru ljubljanske
Drame toliko vznemirila, da je napisal o njej obseZen esej: prva uprizorjena
drama Dominika Smoleta, o kateri je razmisljal v reviji »NaSa sodobnost« z na-
slovom »Metafiziéne blodnje ali brezplodno potovanje v Koromandijo« (NSd
1956, 748).

Esejistov odnos — gledaliska kritika to ni in ni Zelela biti — do novega
dramskega besedila in njegovih miselnih osnov je jasno razviden ze iz uvodne
opredelitve: »Negibnost, hipovitaminoza, organizem z otrdelim oziljem, po ka-
terem se ne pretakajo zivi sokovi! Namesto trenj in zapletov — medli, skoraj
le Se abstraktni dotiki med osebami, namesto resniénih ¢loveskih odnosov —
razglabljanje o smislu bivanja, namesto éustev — metafiziéne boleéine.« Ze na
samem zacetku je poiskal vir, ki tira osebe, kakrsSne so v drami, v omrtvelost
in metafizi¢ni obup in nasel ga je v »eksistencialistiénem nihilizmu, v filozol-
ski smeri, ki se je porodila pri Heideggerju leta 1927, se zajedla v Evropo po
drugi svetovni vojni z nastopom Jeana-Paula Sartra in se razrasla v svoje-
vrstno psihozo z najrazlié¢nej§imi odtenki in variantami«. Pri tem pa ni pozabil
spomniti, da vse temeljne sestavine te miselnosti in literature, ki se je iz nje
spotela — strah, gnus, obcéutek krivde, groza, dvom v smisel Zivljenja — niso
prav ni¢ nove in nenavadne, saj so se pred odlo¢ilnimi vpraSanji te vrste znasli
mnogi evropski pisatelji in njihovi junaki od fin de siécla dalje do nadrealizma
(Huysmans, Rimbaud, Vaché), vendar so bila to »pristna dejanja, izvr3ena
v svetu zivljenjske resni¢nosti, pravzaprav v sporu z njo, dosledna in neizprosna,
celo kruta, vendar élovesko utemeljena«, v novi slovenski igri pa je vse »umetno
prirejeno in namerno sestavljeno tako, da se iz zgodbe, kolikor je je, izvije misel
ali, recimo, teza, ki jo je dramatik zavestno polozil vanjo«. Gre za zmes stilov
in vidikov, zvarek realizma in fantastike, simbolizma in grotesknosti s poudarki
v alegoriki, »vratolomno besedi¢enje« o obljubljeni dezeli, najpopolnejsi in ne-
dosegljivi. Le bezno se razmi$ljanje dotakne uprizoritve in posameznih prizorov
(polnotno ozra¢je v baru), ki so namesto obupa ali vsaj gnusa zbudili med gle-
dalci grohot in razigrano veselost; vendar je nekdanji gledaliSki kritik porabil
tudi to priloZnost, da je obnovil nekatere svoje poglede na uprizoritvene proble-
me: zavrnil je »scenske domislice«, s katerimi je skusal reziser podpreti vizijo
»razbitega sveta«, »neukrotljivo beganje igralcev« kot »stil igranja« in samo-
voljne reZiserjeve posege. Znova je zastavil vpraSanje, do katere mere sme
reziser preoblikovati aviorja in hkrati Ze doloéno odgovoril nanj z zavrnitvijo
Mejerholdove trditve, da je reziser »suveren moz, ki sme storiti z delom po
svoji volji in pameti, kar hoce«.

Tak je bil Ocvirkov poslednji obraé¢un z gledaliSéem; tudi z gledaliSéem,
¢etudi je bilo pisanje, iz katerega smo navedli nekaj temeljnih misli, namenjeno
dramskemu delu in njegovim idejnim sestavinam. Odprto ostaja vprasanje, v
koliki meri bi tudi $e v prihodnjih dveh desetletjih vplival na dogajanje na do-
macéem odru, ko bi mu bolezen tega ne prepretila. Zanimanje zanj je ohranil
do zadnjega in poroéila o uspehih in spodrsljajih sodobnega slovenskega gleda-
li¢a je spremljal z izjemno pozornostjo, ¢eprav nemalokdaj z ironi¢nimi pomi-
sleki. Ko bi ga $e ocenjeval, bi se njegova staliS¢a brzkone ne razlikovala veliko
od opisanih: tudi v letu 1945 in 1956 je ostajal zvest samemu sebi, predvsem
estetskim merilom, ki si jih je izoblikoval ob svojih prvih kritiénih nastopih,
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v obdobju, ko je najbolj Zivo posegal v razvoj slovenskega gledaliifa in je to
dozivljalo izrazit prelom na prehodu iz prvega v drugi povojni decenij. Da teh
svojih temeljnih izhodiSé ni nikoli zavraéal, potrjuje tudi malo pred smrtjo
pripravljeni nacrt za knjigo »Miscellanea«, v katero je uvrstil poleg nekdanjih
tudi ta poslednji dramaturski esej.

Les critéres esthétigues de la critigue dramatique d’An-
ton Ocvirk

L’auteur de l'article traite d'un champ de travail moins connu du professeur
a I'Université de Ljubljana, essayiste, historien littéraire et fondateur de la littéra-
tfure comparée en Slovénie, académicien Anton Ocvirk (1907—1980), de sa critique
dramatique qu’il écrivait en diverses périodes de son aclivité mais le plus intensé-
ment dans les années 1929—1934, au temps de ses éludes universitaires, précisément
immédiatement aprés le diplome et lors de sa premiére visite a Paris. Les caractéri-
stigues de la critigue dramatigue d'Ocvirk basant sur la fradition culturelle slovéne
et sur les vastes horizons dans le monde de culture sont les critéres esthétiques irées
élevés qui exigent une qualité absolue du répertoire refusant toute adaptation au
gout du public médiocre; les sympathies envers les courants contemporains dans le
théitre slovéne et européen tout en déclinant des nouveautés introduites parce que
des nouveaulés et des expériences sans fondements; le respect du texte de I'auteur
que le metteur en scéne peut raccourcir d'une maniére raisonnable mais il ne doit
pas y intervenir, le changer ou le compléter de sa propre volonté. Le critique décerne
un role particulier au metteur en scéne qui n'est pas chargé seulement de I'aspect
extérieur de la représentation et de la résolution des problémes scénique bien gqu'on
attribue toute la responsabilité a lui et non a l'architecte et au peintre. Le soin princi-
pal du metteur en scéne doit étre destiné a la mise en scéne intérieure, au style de la
représentation, a la formation collective des roles des acteurs et surtout a la compo-
sition de ceux en un tout cohérent. Il refuse d’'une maniére résolue les moyens exté-
rieurs dont les metteurs en scéne el les acteurs aiment a se servir, tout pathos lui
est étranger, il n’aime pas les effets théitraux extérieurs qui se manifestent en bruit,
en gestes exagérés dans la caricature el dans le drastique. Le critique Ocvirk reste
fidéle a ses opinions fondamentales méme dans ses périodes postérieures ou il juge
encore parfois le théitre d'un oeil critique (en 1945, en 1956) jusqu'a ce que la maladie
ne lui rende impossible de suivre les événements de théitre,
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