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Samo na p rv i pogled se zdi nepom em ben, obroben in  tud i po obsegu skro­
m en tisti del k ritičnega in esejističnega p isan ja  m ladega A ntona Ocvirka, ki ga 
je  poznejši znam eniti slovstveni zgodovinar, lite ra rn i teo re tik  in  utem eljitelj 
p rim erja lne  vede na Slovenskem  nam enil gledališču. P rve  analize posam eznih 
dram skih  predstav  so ga zvabile že v zadnjem  razredu  klasične gim nazije, v viso­
košolskih letih  pa  je  svoje poglede razširil in poglobil v sin tetičnih  pregledih 
ob zaključkih  sezon in jih  n ek a jk ra t s trn il v  razm išljan ja  o poslanstvu sloven­
skega gledališča. N ajbližje m u je bilo gledališče p rav  tis ti čas, p red  diplomo 
in p red  prvim  odhodom v Pariz, pa tud i še po vrnitv i, vse dotlej, ko se je  docela 
p redal svojem u tem eljnem u življenjskem u predm etu. V endar se je  k  razm iš­
ljan ju  o te a tru  še zm eraj vračal, celo v le tih  po drugi vojni, ko je  nekaj časa 
zvesto sprem ljal delo ljub ljansk ih  odrov in  razgrin ja l svoje poglede na dram a­
tu ršk a  vprašan ja  in  na  vlogo gledališča v  novih družbenih  razm erah. Če p ri­
pišemo k  tem u podatku  letnice, se pokaže, da je  s presledki sprem ljal gledališko 
dogajanje tr i desetletja, od 1926. leta, ko je  kom aj stopal v življenje, pa do 1956., 
ko je bolezen om ejila njegovo dejavnost med stene delovnega kabineta. 1
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P rv a  ev identirana Ocvirkova gledališka k ritik a  je  bila  natisn jena v »Mladini« 
(1926—-27); poročal je  o nenavadni predstav i na  odru  ljub ljanske Drame, ko so 
višješolci ob koncu le ta  uprizorili Sofoklejevo tragedijo  »Kralj Oidipus«. Ven­
dar to ni bilo zgolj poročilo o študentovskem  nastopu; m ladi k ritik  ni pozabil 
omeniti, da je  šla traged ija  mimo repertoarja  našega N arodnega gledališča in 
del krivde za to je  prip isal tud i občinstvu in  tistim  m nogoštevilnim  izobražen­
cem, ki jim  je  te a te r »zgolj cilj zabave in  naslade«. Že v tej p rv i k ritik i je 
čutiti ost p ro ti m erilom  gledališke uprave, h k ra ti pa načenja že tud i obe tem eljni 
vprašanji, na katerih  sloni del poznejših Ocvirkovih razm išljanj o gledališču: 
vprašan je  igralskega stila  in no tran je  režije — slednjo je zapazil p ri delu profe­
sorja  Sovreta z d ijaki in ob koncu posebej poudaril, da ravno tega m anjka 
naši Drami.



Že istega le ta  pa se po jav lja  ime A ntona O cvirka tud i na  straneh  »L jubljan­
skega zvona«. Spočetka (od 1926) lahko sprem ljam o predvsem  njegove lirične 
m editacije, malo pozneje celo odlom ek iz rom ana (Prebujenje, 1929); ob tem  se 
vztrajno  oglaša kritično in  esejistično, km alu  pa že tud i polemično pero. Zapored 
je  objav lja l kn jižna poročila in  glose o lite ra tu ri, razm išljan ja  o slovenskih ku l­
tu rn ih  problem ih, po rtre te  ustvarja lcev  in  p riostrene bodice, v p rv ih  parišk ih  
le tih  pa že tudi pism a »z M ontparnassa«, p rve  »razgovore«, ki jih  je  potem  zbral 
v knjigo in prve inform acije o p rim erja ln i lite ra rn i vedi, ki je  postala km alu 
osrednji p redm et njegovega zanim anja. Z vsem tem  pa se od 1929. pa do 
1934. le ta  p rep letajo  gledališke ocene in  razm išljan ja  o poteh in ciljih gledališča.

Gotovo ni bilo naključje, da si je izbral m ladi k ritik  p rav  s tran i »L jubljan­
skega zvona« za svoj obračun z ljub ljansk im  gledališčem. P rav  ta  rev ija  je  v 
desetle tjih  svojega izhajan ja  budno sprem ljala  in  v nekaterih  obdobjih tud i ostro 
p reso jala  njegovo rav en  ali pa skušala pokazati zdravo sm er razvoja. Že v letih  
p red  prvo vojno je  sicer obzirni, vendar razgledani in  širšim  evropskim  razsež­
nostim  naklonjen i F ran  Zbašnik poskrbel ne le za uglednejše mesto gledališke 
k ritike  na s tran eh  te revije, am pak jo je  um el razum no usm erja ti zlasti ob tako 
občutljiv ih  dogodkih kakor je  bila  p ravda za »Krpanovo kobilo« — k ritik  je bil 
odločno na  stran i novega in tendan ta  Juvančiča, ko je  ta  1906. le ta  vsaj za nekaj 
časa zam enjal G ovekarja in  je (četudi ne javno) pred lagal za um etniškega šefa 
slovenskega gledališča sam ega Ivana  C ankarja  (pismo dr. P rija te lju , NUK). 
Ko so po štirile tnem  prem oru  ob koncu svetovne vojne obnavljali gledališče, 
je poskušal — spet na  straneh  te  rev ije  —  postaviti s tvari na pravo mesto F ran  
A lbreht. Tudi ta  presojevalec je bistro  ločil um etniške ustvarja lce  od poprečne- 
žev in  nepom em bnih sopotnikov, v rep e rto a rju  prim erke »odurnega pouličnega 
šunda« od m aloštevilnih »svetlih razm ahov kril«, s posebno vnemo pa se je 
zavzem al za družbeno presnovo dom ačega gledališča in  te rja l še v času »kon­
zorcija bank  in  bogatašev«, da m ora gledališče prevzeti država; h k ra ti pa se 
je, ko se je  ta  zam isel uresničila, up ira l »b irokratiz iran ju  um etnosti« — država 
naj mlado ustanovo (gmotno) podpira, ne sme pa je (umetniško) u sm erja ti ali 
celo ovirati; razočaran nad  »državnim« gledališčem  je še sredi dvajsetih  le t 
ugotavljal, da je  to »samo skrom en surogat, nedostaten provizorij, samo neko­
liko boljše d iletantsko vežbališče« in  prip isal je  p revra tno  misel, da se bo um et­
nost bodočnosti »rodila šele po popolnem  razk ro ju  današnje družbe«.

Skoraj ob istem  času kakor Ocvirk se je za podobne cilje, četudi iz drugač­
nih, bolj revolucionarnih  in  m odernističnim  težnjam  naklonjen ih  izhodišč (zago­
vor Skrbinškovega »Pohujšanja«, ki je  d ram atu rga  Župančiča docela potrlo), 
zavzel B ratko K reft (Gledališki fragm enti, 1929). Oba sta  ugotavljala, da K rp a­
nova kobila še zm eraj živi in se poskuša uveljaviti, K reft pa je, razočaran ob 
zadnjih  Šestovih uprizoritvah, te rja l nam esto Shakespeara odsev sodobnih, tudi 
erotičnih problem ov na domačem odru, p riha ja l je  s konkretn im i predlogi, tudi 
nikoli uresničenim i (Toller), zavzem al se je za ustvarja lno  vlogo režiserja in 
im enoval nekatere  sodobnike, ki so se ukvarja li s tem  poslom, nič več kakor 
inspiciente, druge artiste, ki skrbe zgolj za utečeno zunanjo p la t predstave; pose­
bej ostro pa se je  u p rl večnem u izgovarjan ju  na »naše razm ere« — zakaj pa bi vsi 
skupaj ne bili p ro ti razm eram ? Tudi še pozneje, ko je  Ocvirk že odložil gleda­
liško poročanje, je ostal »L jubljanski zvon«, zdaj že pod uredništvom  Ju ša  Ko­
zaka, zvest revolucionarni tradiciji, ki ji je u tem eljitelj A lbreht, vzdušje zadnjih  
predvojn ih  le t pa jo je  še podpiralo. M ladi V ladim ir Pavšič, k i m u gledališče



Dr. Anton Ocvirk 
v zadnjih letih

ni bilo »svetišče«, am pak družbena ustanova, je  te r ja l nove ljud i na oder in 
v parter, zm anjšanje števila prem ier, dvig kvalite te  in tud i idejne ravni, posebno 
vlogo d ram atu rga  »s tenkim  posluhom  um etn ika in  politika«, zavzem al se je  za 
vzgojo naraščaja  in  ostrejšo kritiko, ugovarjal je  adm inistrativnim  posegom (pre­
poved K reftove »Velike puntarije«), ugotavljal je, da tip državnega oziroma 
m eščanskega gledališča ne m ore zagotoviti svobodnega razm aha odrski um et­
nosti, zahteval je  trdnejšo  gmotno podporo in odločilnejši vpliv  zastopnikov 
publike, dram skih avtorjev  in  kritikov  pri usm erjan ju  nadaljn jega razvoja slo­
venskega gledališča, v um etniškem  pogledu pa je dajal vso podporo m ladem u 
B ojanu Stupici in se je rogal tistim , ki ploskajo hk ra ti njegovi življenjski 
neposrednosti in m isticizm u C irila Debevca.

O cvirk je m anj glasno kakor svoj čas A lbreh t ali pozneje Pavšič poudarjal 
družbeno vlogo gledališča, zaostril pa je  estetska m erila, brezkom prom isno terja l 
neoporečen spored, veliko se je  ukvarja l z vprašan ji uprizoritvenega stila  (ta



beseda se v njegovih ocenah najpogosteje ponavlja), razm išlja l je  o možnostih 
specifično slovenskega na  domačem odru, zavračal teatra ličnost in vsa zunanja  
pom agala, kazal pot k  poglobljeni rež iji in  poudarjal vlogo kritike, posebej še 
revialne. Odnos tako vplivnega m esečnika, kakor je  b il tis ti čas »Ljubljanski 
zvon«, po njegovi presoji ni smel b iti zgolj kronističen  p ri sp rem ljan ju  g leda­
liškega dogajanja, am pak »kulturno soustvarjajoč in ploden« (LZ 1930, 664), 
zato m u ni bila važna le ocena dram skih  del, am pak tud i ocena gledališkega 
vodstva, d ram aturga, rež iserja  in igralcev; že vnaprej je  napovedal, da bo pose­
bej govoril tud i o stvareh , ki so jih  sprotni sprem ljevalci puščali ob s tran i in 
se v  njegovih k ritik ah  pogosto ponavljajo, zlasti o v p rašan ju  vzgoje (»dram atič­
nega sem inarja«), pojm ovanju  in  stilu  režije in podobnem. P rep ričan  je  bil, da 
im a tud i k ritik a  možnost, dvigniti gledališče ali pa ga uničiti, toda naša g leda­
liška k ritik a  je  v glavnem  nestrokovna in plehko lite rarna , tradicionalno m alo­
m eščansko k ram ljan je  in  m oraliziranje; skratka, u stv a riti m oram o tako kritiko, 
ki ne bo zgolj kronika — kritik i so gledališkoestetski pisatelji, kronisti in  zgo­
dovinarji h k ra ti — am pak tud i »vitalno gibalo našega duševnega življenja«.
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Že p ri p rv i O cvirkovi gledališki k ritik i na  s traneh  »Ljubljanskega zvona« 
ni šlo le za poročilo o predstav i G oethejevega »Fausta«, ki naj bi po volji 
gledališkega vodstva u trd ila  ugled ljub ljanskega gledališča po še ne docela p re ­
boleli »krizi« (gmotni in um etniški), tem več za oster, izzivalen obračun s tem eljno 
usm eritv ijo  gledališča, zato se ni mogoče čuditi, če je  na letela  n a  tolikšen 
odpor na oni s tran i zavese. M ladi š tuden t — to in  nič več je  bil v očeh sam oza­
vestnega in  za kritiko  dom ala nedostopnega gledališkega vodstva — je zavrnil 
p rav  vse: u p riza rjan ju  take svojevrstne um etnine nismo dorasli; prevod ni le 
zastarel, am pak tudi pesniško m rtev, neduhovit, negoethejanski; okrajšave so 
nasilne (opustili so tud i V alpurgino noč in  Interm ezzo), tako okleščena traged ija  
je  le še k a rik a tu ra  »Fausta«; inscenacija je  brezstilna (A uerbachova k let je 
p rav a  slovenska beznica); p rav a  zm eda je  v kostum ih; igralci so neprim erno 
odbrani, teatraličn i, patetični, nepristn i. N a pogled se zdi »elitistična« O cvirkova 
zavrn itev  takega »ljudskega Fausta«, kot ga je v predprem iersk ih  vabilih  im e­
novala uprava, vendar je  k ritik  svoje stališče utem eljil: n a jp re j m ora dozoreti 
občinstvo do »Fausta« — s tak im i uprizoritvam i pa bo otopelo za vse, k a r nosi 
na sebi znam enje nesm rtne veličine.

Ocena »Fausta« je b ila  Ocvirkov gledališki debut na  s tran eh  vodilne ku l­
tu rn e  rev ije  (LZ 1929, 611), zgled kritične analize in  h k ra ti ostra obsodba pro- 
vincializm a D ram e N arodnega gledališča v L jubljan i; v njej je  nakazal v p ra ­
šanja, ki jih  je  malo pozneje razširil in poglobil v eseju »Prem išljevanje o slo­
venskem  gledališču« (LZ 1930, 148). K ritik  je  vz tra ja l ta k ra t in pozneje pri d ra ­
m atu ršk i zvestobi besedilu, ki ga je  sicer mogoče razum no krajšati, nedopustni 
pa so m u bili sam ovoljni posegi v avtorjevo delo, predvsem  sprem injan je  ali 
celo dopisovanje besedila. Posebno zahteven je bil glede rep e rto a rja  in  v gle­
dališkem  vodstvu so kajpada  z nasm ehom  in posm ehom  sprejem ali priporočila, 
naj gojijo le »strogo um etniška dela«, obsojal pa je sleherno hotenje, »dvoriti 
slepim  instinktom  m alom eščanskega okusa«, se prav i vračanje  k trad iciji K rp a­
nove kobile. Ost je m erila  ponavadi naravnost v odločujoči vrh, h  gledališkem u



vodstvu, ki da je  brezciljno in  tako, brezciljno in astilno, je  tud i gledališče, ki 
ga to vodstvo usm erja  — nikoli še nismo im eli močne osebnosti. K ritik  je  brez 
oklevanja uporab lja l tud i besede, s katerim i je  upravičeno vznevoljil sam oza­
vestnega rav n a te lja  Golio in  bržkone tud i strpnejšega up ravn ika  Župančiča, 
saj je  odgovornim  (ki pa  nim ajo čuta odgovornosti) očital ne le estetično p litkost 
in etično ozkost, nesodobnost, idejno o trplost in celo dilentantizem , am pak tudi 
neslovensko m iselnost. P r i tak ih  razm išljan jih  o »slovenskosti« slovenskega 
teatra , ki je  ni podrobneje defin iral (»prisluhniti p re ta jnem u v iru  večno snu­
jočega duha slovenskega genija, ki je  v C ankarju  izpovedal našo najbridkejšo 
resnico in  lepoto«), je  n ek a jk ra t sam skeptično obstal in si zastav lja l vprašanja, 
ali »ne segamo m orda previsoko«, ali je nem ara slovenska k u ltu ra  »le fa tam or- 
ganični privid« — k je  so pravzaprav  »tem elji slovenske k u ltu rne  sam obitnosti«? 
V veliki m eri je  obtoževal tud i občinstvo, ta  »soigrajoči del gledališča«, ki s tako 
usm eritv ijo  vsaj podzavestno soglaša, podpira obstoj gledališča, kakršno je, 
duševno globlji del tega občinstva pa pro testira , če sploh p ro testira  —■ molče.

Ni mogoče prezreti, da se mnoge O cvirkove ugotovitve skladajo s pogledi 
režiserja  C irila Debevca, s katerim  je tisti čas p rija te ljev a l in  p re jšn ja  leta 
sodeloval, skupaj s Srečkom  Kosovelom in drugim i, p ri revolucionarno razpolo­
ženi rev iji »Mladina«. N ajostrejše kritične misli je  pisal O cvirk p rav  tis ti čas 
(1930), ko je služil Debevec vojaški rok  in  je šlo gledališče po kritikovem  m nenju  
navzdol. K orespondenca iz tega časa (kopije pisem v SGFM) potrju je , da je 
Debevec z objavljanjem  O cvirkovih sestavkov soglašal, tako kakor je  k ritik  
soglašal s tem eljno sm erjo njegovega tak ra tnega  režiserskega prizadevanja, 
kakor bomo še videli. Sporočal m u je, kako ga zaradi teh  k ritik  in zlasti zaradi 
»Prem išljevanja« sovražijo vsi igralci razen Skrbinška, o katerem  so govorili, 
da m u je sam narekoval odstavke o sebi, p rav  tako pa so k ritik u  očitali, da ga 
je  Debevec »omrežil«. Prišlo m u je celo na  uho, da se bodo igralci javno uprli 
njegovi kritik i, da bodo poslali p red  zastor sam ega L evarja  z zahtevo, naj se 
»smrkavec« odstrani, sicer s predstavo ne bodo nadaljevali. O cvirk je bil ob teh  
»čenčah«, kot jih  je  im enoval, vendarle prizadet; razm išljal je, ali naj vse skupaj 
pusti, želel si je na  tuje, da bi u trd il svoja k ritična m erila  (spočetka ga je  n a j­
bolj vabila Nem čija in do prvega P ariza  se, tako kakor Debevec, najpogosteje 
opira na  nem ške teoretike), h k ra ti pa  se je  p rip rav lja l na  nov način kritičnega 
p isan ja  z lahno ironizacijo in s skrajno podrobnim  opisovanjem. To nam ero je 
do neke m eje uresničil, p rav  tako pa se m u je čez leto dni odprla pot v Pariz; 
vendar, to je  treb a  dostaviti — ostra kritična m erila  je ohranil tud i do vsega, k ar 
je  videl tam, tako kakor je im el kritičen  odnos tud i na p rim er do dela Cirila 
Debevca, čeprav je njegova prizadevanja  in  njegovo um etniško sm er tisti čas 
najv išje  cenil in p ri tem  okrog le ta  1930 n ikakor ni bil osam ljen; nasprotno, 
m ladega režiserja, ki je delo v slovenskem  gledališču poglobil in  m u dal nove 
razsežnosti, so tisti čas priznavali domala vsi, tud i tisti, ki so se nekaj let 
pozneje najostreje  obrnili od njega. 3
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M ladi režiserji, zelo različni med seboj in  vsi ostro profilirani, so na  prehodu 
v drugi povojni decenij vse bolj stopali v ospredje; od n jihove usm eritve je bil 
v  veliki m eri odvisen že dram ski spored (Debevec, pozneje Stupica, kot gost



Gavella), še toliko bolj pa m iselna in te rp re tac ija  in  »stil« posam eznih predstav, 
k a r je  mnoge k ritik e  in  Ocvirka še posebej najbolj vznem irjalo. Osipa Šesta, ki 
nam  je v p rv ih  povojnih le tih  p rv i odprl okno v  svet, so p rav  v tem  času m ladi 
potiskali v senco, bodisi s poglobljenim  delom na  odru, bodisi s pisanjem  (Debe­
vec, K reft, Ocvirk). S lednji m u je očital predvsem  zunanje poudarke in »nepo- 
sluh za globinska dogajanja v  drami«, usm erjenost k  »svetlobnobarvnim  poja­
vom«, scenski prim itivizem  (odgovornost za sceno je  vselej pripisoval režiserju, 
tud i če je  bil kot scenograf podpisan n a  prim er slikar Vavpotič). Šestu je  bila 
nam enjena že p rv a  in  n ajostre jša  Ocvirkova kritika, obsodba »karikature 
,F au sta1«, km alu  zatem  nič m anj uničujoča ocena Shakespearovega »Sna«, za 
katerega naj bi si sposodil idejo p ri R einhardtu , režiserju  pa je p rip isal tud i 
krivdo za ravnan je  igralcev, ki »so kričali, se m etali po tleh, m ahali z rokam i, 
div jali — le igrali niso«; še toliko bolj upravičeno je kriv il režiserja  zaradi po­
m an jkan ja  vzdušja, saj je  bila p redstava brez poezije, m rzla, brez čustva in 
globine. P ri podobnih očitkih je  v z tra ja l k ritik  tud i pozneje, na  p rim er v oceni 
G rum ove »Goge«, ko se je zapletel tud i v polemiko z ravnate ljem  Golio: režiser 
se je  spet bavil bolj z inscenacijo kakor z dogajanjem  samim, zato v predstavi 
n i bilo vzdušja in  nastopajoči so ig ra li vsak na svoj način in  vsak v svojo smer, 
spet je  bilo vse preveč recitiran ja, k ričan ja  in  vreščanja.

P rav a  režiserjeva naloga pa je  b ila  po O cvirkovi m isli »prodreti v kozmos 
drame« in tej zahtevi je  vsaj do neke m ere ustrezal M ilan Skrbinšek, p red ­
hodnik »notranje režije« p ri nas, četudi ga je  p ri tem  režiserju  (in igralcu) m otil 
kdaj pa kdaj p repoudarjen i demonizem. Poglobljenost, k i jo je  tako pogrešal 
p ri »vizualistu« Šestu, je b ila  p ri njem  očitna, še bolj pa je  cenil k ritik  Debev­
čevo usm erjenost navznoter, njegov smisel za kom poniranje prizorov (razlika 
med Šestovim  »Faustom« in Debevčevim »Don Carlosom« m u je bila neizm erna); 
cenil je  Debevčevo delo z igralci, njegovo om ejevanje igralčeve uporabe zuna­
n jih  pomagal, p rav  tako pa scenskih učinkovitosti. S trindbergova »Nevesta s 
krono« m u je bila  zgled stilne ubranosti in  enotnosti celote, ki da je p ri nas k a r 
se da redek pojav. Vselej je  p ritrjev a l režiserjevem u prizadevanju  za »mirno 
igro« posam eznika, zavedajoč se, da zahteva ta  veliko več igralske moči in zna­
nja, p rav  tako pa njegovem u Izjem nem u posluhu za skladnost igralskih  skupin. 
Znano je bilo, da si izbira vplivni režiser svoj repertoar dom ala sam in tud i 
glede tega m u je k ritik  priznaval, da je  literarno  visok in neoporečen. Tudi kadar 
ni šlo za polnokrvno dram o (Frankov »Vzrok«, R ostandova »Vest«), je bila 
njegova režija  ne le spretna, am pak predvsem  poglobljena in  idejno podčrtana, 
vsaki podrobnosti je v tisn il režiser sam ega sebe — tudi »Vest« je bila igralsko 
izredno občutljivo uprizorjena, pad la je le »po pisateljevi um etniški krivdi«.

Vse druge, ki so se bolj ali m anj priložnostno ukvarja li tud i z dram sko reži­
jo, je odpravil Ocvirk z levo roko (M arija Vera, Lipah, ravnate lj Golia), očitajoč 
jim  zgolj vnanje  usm erjan je  predstav, odsotnost kakršnekoli sam ostojne stilne 
poteze, pom anjkljivo skrb  za igralca ali celo spretno p renašan je  izkušenj in 
zgledov s tu jih  odrov. Spričo svojega m ladostnega poudarjan ja  »slovenskosti« za 
vsako ceno je  bil spočetka nenaklonjen  tud i najav ljen im  obiskom »tujca« 
dr. B ranka Gavelle, ne sluteč, kako bo v najb liž ji prihodnosti p rav  ta  režiser 
odločilno vplival na razvoj našega gledališča in ga dokončno »evropeiziral«, ne 
da bi p ri tem  kakorkoli okrnil njegovo »slovenskost«. V endar je objektivni k ri­
tik svoje pom isleke sam zavrgel, brž ko se je ugledni gost predstavil ljub ljansk i 
publiki. P ri Balzacovem »M ercadetu« ga je režiserjevo iskanje izvirnih scenskih



rešitev  še zavajalo, da je  poudarja l predvsem  njegovo strem ljen je  »v dinam iko 
zunanjega dogajanja«, pa tud i njegovo »dopisovanje« besedila (scena z upniki) 
ni bilo usklajeno s kritikovim  strogim  pojm ovanjem  d ram aturšk ih  zakonitosti, 
ki naj dovoljujejo le smiselno uporabo črt. Že p ri te j p redstav i pa je  govoril 
tud i o odrski preprostosti, k i je bila  vselej k ritikov  ideal in  o idejno poglobljeni 
in  virtuozno izdelani tea tra lik i (čeprav je  slednji te rm in  v O cvirkovi k ritik i ne­
določno defin iran  ali uporab ljan  celo v  kon trad ik to rn ih  zvezah). U prizoritev 
K rleževe dram e »Gospoda Glembajevi«, ki je  že ta k ra t p ritegnila  izjemno pozor­
nost, še bolj zaradi G avellove in terp re tacije  kakor besedila, ki je  bilo nekaterim  
kritikom , ne samo Ocvirku, tud i sporno (nikjer nobene svetlobe, vtis vešče d ra ­
m atiziranega rom ana), danes pa velja  za enega najpom em bnejših  m ejnikov 
v razvoju  slovenskega gledališča, je  izzvala tud i izjemno priznanje k ritik a  »Ljub­
ljanskega zvona«. Če je zapisal tak ra tn i oboževalec Debevčeve režijske 
usm eritve, da je to izredna odrska ustvaritev , izrazitejša celo od najboljše 
lanske uprizoritve (Strindbergove »Neveste s krono«, ob ka te ri m u je  izvabil 
ta k ra t Debevec najv išje pohvale), je  s tem  povedal vse. Nič več ni govoril 
o teatraličnosti in  kakršnihkoli nazven usm erjen ih  prizadevanjih , nasprotno, z 
oceno »Glembajevih« je  do neke m ere celo korig iral svoje vtise ob prvem  G avel- 
lovem  obisku: režijsk i stil B ranka Gavelle je  bil p ri uprizoritv i G lem bajevih 
še bolj poglobljen, bolj prečiščen in  m očnejši kot p ri uprizoritv i M ercadeta in 
čeprav je  »prikazovanje dela tem eljilo na  razum ski podlagi«, je  bilo v p red ­
stavi »obilo em ocionalnih in in tu itivno ustvarjen ih  razodetij« (LZ 1931, 435). 
P rav  posebno p riznanje  pa je dal režiserju  (tudi) Ocvirk glede njegovega poglob­
ljenega dela z igralci, saj je  visoko ocenil tud i nekatere, ki so m u bili v mnogih 
p re jšn jih  vlogah poprečni, tu ji njegovim  estetskim  m erilom  ali jih  je celo 
zavračal (Levar); obe uprizoritv i in  druga še posebej sta  m u bili dokaz, koliko 
ustvarja lne  sile imajo naši igralci, k i »se m orejo razviti pač le ob močni reži-
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serjevi osebnosti«; režiser pa ni bil le soustvarjalec izjem nih igralskih  stvaritev , 
tem več je igralce »tako zlil drugega v drugega, da je  s tem  ustv aril enoten stil 
ig ran ja , popolno izrazno ubranost«, ki jo tako pogrešam o p ri naših  običajnih 
predstavah.

Tako je B ranko Gavella, kakor p red  n jim  Ciril Debevec in  še bolj, četudi ne 
z enakim i sredstvi, ustregel O cvirkovem u tem eljnem u estetskem u k rite riju : slo­
venskem u gledališču je  dal p redstavi, ki sta  bili stilno prečiščeni, enotni (vsaka 
v svojem  slogu seveda) in sta  zato dvignili naš oder tako visoko, kakor dotlej še 
ni stal. A nton O cvirk je, skladno z dogajanjem  v tak ra tnem  evropskem  gleda­
lišču, poudarja l odločilno vlogo režiserja  ne le kot u stvarja lca  odrskega vzdušja 
in  povezovalca drobcev v harm onično celoto, am pak tud i kot sooblikovalca 
igralčevih stvaritev , p ri tem  pa je  (ni naključje, da ravno ob G avellovih »Glem- 
bajevih«) zapisal (zelo resnično) misel, četudi se zdi danes blasfem ična: »Najvišji 
je  režiser tak ra t, kadar se gledalcu popolnom a skrije.« (LZ 1931, 758.)

4

E naka estetska m erila  kakor p ri presoji režiserjevih  prizadevanj je  uporab­
lja l A nton Ocvirk tud i p ri ocenjevanju dela dom ačih igralcev. Vse dotlej, se 
p rav i do G avellovih obiskov, m u »kot ig ralska celota« niso bili pom em bni in  to 
predvsem  zaradi »stilne razbitosti«, zarad i »neenotne igralske izraznosti«. Očital 
jim  je zgledovanje pri tu jih  vzorih, rutino, uporabo zunanjih  pomagal, k riča­
vost, karik iran je , drastiko, nezmožnost poglab ljan ja  v in tim nejše sestavine vloge, 
pom anjkljivo vzgojo. K rivde za vse to ni pripisoval toliko n jim  samim kakor 
navzven usm erjenim  režiserjem , vodstvu, ki ne poskrbi za sistem atično vzgojo 
naraščaja  — nam esto v »igralskem  sem inarju« (zahteva po tem  je ves čas po­
udarjena  v vsem njegovem  pisan ju  o gledališču) se vzgajajo v »zakotnih tečajih« 
ali v tu jih  igralskih  šolah.

V moškem ansam blu so bili po O cvirkovi presoji (na začetku drugega po­
vojnega decenija) tr ije  izraziti igralci, vendar tud i teh  ni sprejem al brez po­
m islekov in  ugovorov: Levar, Skrbinšek, K ralj.

L evarjevega F austa  je  dobesedno izničil; šele ob G lem baju je ig ralca p ri­
znal. F aust m u je bil no tran je  tu j, znam enja njegove igre so b ila  deklam atorič- 
nost, patos, kričavost, značilno h itro  govorjenje, »požiranje besedila« in  »kri­
ljen je  z rokam i«; njegov lik  ni bil »ne prom etejski, ne učenjaško m iren  in ne 
veličasten«, n jegova k reacija  je  b ila  zgolj s ta ra  igralska ru tin a  s čudno »znazali- 
ziranim « in patetičn im  govorjenjem ; nekdanjega pevca, ki je nedavno doživel 
tragično usodo um etnika, pa je bržkone najbolj prizadel očitek, da gre bolj za 
operno kakor dram sko kreacijo, očitek, ki ga je ponavljal k ritik  tud i še pozneje 
(Schillerjev F ilip  II.). L evar je  b il O cvirku h laden  igralec, k i »ne grize vase«, 
ne išče vsebinsko in oblikovno novih lic in likov, am pak živi vedno v isti igralski 
m aski, ni m u bil niti »mnogoobraznik«, še celo pa ne prim eren  in te rp re t domačih 
predstav  (Rožmanov Janez). Tudi še pozneje (že po svojem  prvem  Parizu) ga 
je  rad  zavračal — kot K an to r je  le »zunanje rastoč, ves se izživlja v mimiki 
in  v telesnem  zagonu«, O tm arja  P re liha  (v G rum ovi »Gogi«) je »igral, a ni 
ustvarjal« . Tako se zdi, kakor bi b ila  k ritikova visoka ocena G lem baja na­
m enjena skoraj v enaki m eri režiserju: to je njegova najm očnejša stvaritev ,



Mladi Anton Ocvirk 
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bil je  izreden in m ojstrski, da je  prekosil celo M ercadeta; na višku je  bil nastop 
v drugem  dejanju , k je r je zatem nil celo »Leonovo zvito dialektiko«.

Bližji m u je bil M ilan Skrbinšek; pri njegovih režijah  in igralskih stva­
ritvah  je cenil iskanje globljih vzm eti; k tem  je prišteval tud i um etnikovo 
nagnjen je  k »demoničnosti«, vendar je tudi to zavračal, kadar je  šla čez rob: 
Skrbinšek se dvigne najviše, kadar u stv arja  preko in telek ta  s psihološko poglob­
ljenostjo in zadržano demoničnostjo. Cenil je  njegov dar za zunanjo k a rak te ri­
stiko —• izredne m aske so Skrbinškova posebnost — vendar je tud i tem  njego­
vim  prizadevanjem  določal razum no mejo (Kaliban v »Snu« je bil svojevrsten 
lik, toda izven Shakespearove zamisli; tudi m aska um rlega naddavkarja  v »Gogi« 
je  bila  silna in učinkovita, vendar preveč podčrtana, neusklajena z okolico). 
Cenil je predvsem  Skrbinškov »dostojanstveni mir« (Starec v »Grobu neznanega 
vojaka«), vsaj v »Faustu« pa je, kakor dom ala vse, zavrnil tud i njegovo kreacijo 
M efista (s pozo, grobo deklam atoričnostjo in  »zadirčnim pačenjem« ga je  spo­
m injal na »poljudne hudiče« v ljudskih  igrah). V endar, Skrbinška je prišteval



m ed naše najv idnejše igralce tistega časa tako po nadarjenosti, globini, igralski 
moči, kakor po m otivni bogatosti in  znanju.

T retji, Emil K ralj, m u je bil v n eka te rih  vlogah izreden v mimiki, gesti 
in glasu, im enoval ga je v irtuoza in m u prerokoval oblikovanje »res um etniških« 
likov v prihodnosti. Visoko je ocenil njegovega Leona v »Glembajevih«, k jer je  
nosil (kljub p riznan ju  Levarju) »težo vse igre« in  je  izpričal poleg »nervozne 
živčne razbitosti« tud i »mnogo čustvenih hipov«; višek pa je dosegel igralec že 
v Frankovem  »Vzroku« s svojo elem entarnostjo  in  čustvenim i vživetji, m edtem  
ko je  k ritik  sodil, da so filozofsko problem atični liki K raljev i narav i tu ji. Ob 
neki priložnosti ga je  im enoval »drugi pol Skrbinškove narave«, vendar se je 
zapletel p ri opredeljevanju  igralčevih lastnosti, ki jih  je cenil, v že om enjeno 
term inološko neskladje: bil m u je  »enostaven, m iren, preprost, čustveno p ri­
m aren, enoobrazen, zelo teatraličen  (!) in in telek tualno  mnogo m anj razgiban« 
(kakor Skrbinšek).

Dom ala vsi drugi člani m oškega ansam bla so tisti čas šele zoreli in m ladi 
k ritik  jim  ni priso jal vloge in pom ena, ki so ga nekateri pozneje dosegli v slo­
venskem  gledališču: m ladi Jan  m u je  bil p repatetičen  in  predeklam atoričen, 
pa tud i p reh laden  in prevnanji, psihološko še nerazgiban, vendar v nekaterih  
vlogah svež — kljub  vsem pripom bam  je  slu til v n jem  zdravo jedro  in m u 
priznaval velike možnosti za razvoj v prihodnosti. P ravega kom ika ni videl 
v ansam blu, »naš edini situacijski teatralik«  je  Cesar, vendar je njegova kom ika 
prem alo prefin jena, njegovi liki pretip izirani, brez globljih psiholoških dom isle­
kov; v tem  igralcu je veliko daru, vendar ga up rava  kvari z m anjvrednim i 
kom edijam i in  s tem  ovira njegov razvoj. Ob takem  dragocenem  in p repo treb ­
nem  opozorilu pa je  zapisal m ladi k ritik  tud i oceno, ki so jo poznejša le ta  de­
m antirala: »V resnih  vlogah Cesar ne vzdrži.« Se bolj današnjega raziskovalca 
preseneča, da kritik , ki je bil vnet zagovornik preprostega, »neteatraličnega 
teatra« , ni bolj cenil tih ih  L ipahovih stvaritev , čeprav m u je  priznaval dar za 
stilizacijo ali zanim ivost igralskega načina. C irila Debevca, ki m u je bil osebno 
najbližji, je presojal z enako neprizanesljiv im i m erili: m otila ga je njegova svoje­
v rstna  artiku lacija , m iselna p reračunanost in pre tirano  nagnjen je  v m editacijo; 
in te lek t in analiza p rev ladu je ta  nad  ustvarja lno  močjo in  pom en D ebevca-re- 
žiserja je znatno višji kakor njegova igralska potenca.

Tudi p ri p reso jan ju  najv idnejših  postav v ženskem  ansam blu ni mogoče 
prezreti nekaterih  O cvirkovih pogledov, ki so zelo blizu Debevčevim. To velja 
posebej za Milo Saričevo, »zelo fino« in  p rav  virtuozno igralko, ki je  po svoji 
»igralski razgibanosti, čustveni moči, globini in svežosti najvidnejša« v ansam ­
blu, um etnica, ki je  »njena bit eterično prosojna in ni telesno tvarna«, ki pa 
igra dom ala vselej samo sebe (kadar ni uspela, so dom ala vsi ocenjevalci, ne 
samo Ocvirk, k riv ili zgrešeno zasedbo — ob G rum ovi H ani se je »vidno m učila 
s to njej tako tujo vlogo«). V času Debevčeve odsotnosti ni bila ne dovolj ne 
razum no uporabljana in uspehi v njegovih režijah  nedavne preteklosti (Rayna- 
lova Auda, S trindbergova K ersti ali Dickensova Dotka) se niso mogli ponoviti. 
Sicer pa je bil k ritik  pri p reso jan ju  ženskega dela ansam bla še m anj prizanesljiv 
— igralke, ki bi m u docela ustrezala, v njem  ni bilo. Četudi je na prim er M ariji 
Veri priznaval, da je »duševno zelo bogata« in je skušal zarisati značilnosti 
n jenih  zelo različnih m aterinsk ih  podob, čeprav je  cenil njeno uglajenost, in te­
ligenco in um irjeno zrelost, vendar zbujajo njegovi spoštljivi opisi vtis, da m u 
je um etnost te ibsenske igralke vendarle tu ja  — trp k e  groze in človeške bolečine



je  tud i v n jen i gospe A lvingovi pogrešal. Na drugi s tran i je  Nablocki priznaval 
dar za oblikovanje b laziranih  in ra fin iran ih  velikom estnih dam, p režetih  z ero­
tično čutnostjo, docela pa je  zavrnil njeno M arjetico v »Faustu« — pristne 
dekliške naivnosti ni zmogla, m otila je  tud i n jena govorica, zato pa je  bila 
polnokrvna baronica G lem baj in um ela je  podčrtati obe tem eljn i sestavini te  
vloge, njeno telesnost in  ran jeno  osebnost. Med igralkam i, ki jih  je  posprem il 
z značilnejšim i opombami je treba  om eniti le še Miro Danilovo, ki je  razm erom a 
pozno dosegla tisto zrelost, po k ateri jo cenimo danes. Sodil je, da so ji bližje 
zavratne, satanske ženske od no tran je  čistih, v  njej je več volje kakor moči — 
edinole v B riti (Nevesta s krono) je tis ti čas našla svojo pravo vlogo in »odkri­
la sebe«.

5

Tudi v nekaterih  obrobnih razm išljanjih  je razkrival O cvirk svoje tenkočut­
ne poglede na gledališko um etnost. P ri tem  mislimo najp re j na njegove kronike 
gostovanj, ki jih  je  rad  dodajal letnim  pregledom , gostovanj, ki so bila  tisti čas 
pogosta — zdela so se m u celo prepogosta, čeprav se ne zdi p rav  prepričljiv  
očitek, da skuša s tem  vodstvo -—■ večni cilj kritikovih  napadov — p rik riti svoje 
repertoarne  nedostatke. Seveda je tud i p ri tem  kronističnem  glosiranju  obiskov 
iz velikega sveta skrbno ločeval zrno od plev: S tirlingov H am let je  bil drago­
cena osvežitev in  je nudil priložnost za kom paracijo — v svoji igralski enostav­
nosti in nepatetičnosti je bil globlji od naših običajnih prikazovanj te  popularne 
tragedije; »m alomeščanskega natu ralizm a in banalne drastike« nem ških Tegern- 
seerjev  pa nismo p rav  nič potrebovali in H rvaških  Seljakov s »Prigorsko svatbo« 
prav  tako ne; pač pa je  dal vabljivo priložnost za vzporejanje spet Plaovičev 
nastop v »Glembajevih« — bil je  bolj um irjen  kakor K ralj in bolj svetovljanski, 
toda m anj elem entaren.

P ri p reso jan ju  Opere, ki jo je  le n ek a jk ra t glosiral, je  poleg očitka o rep e r­
toarn i brezciljnosti in  zavrn itve B ravničarjevega »Pohujšanja«, ki da je vsebini 
C ankarjeve farse »neskončno oddaljeno«, vredno pozornosti predvsem  kritikovo 
opozorilo na igralsko p la t opernih kreacij — o igralstvu  pevcev si p ri nas nismo 
na jasnem , povsem ustaljeno je  prepričanje, da zadošča na opernem  odru pevski 
dar, zato toliko toge neustvarja lne  poze. Prem alo pa se poglabljam o tud i v idejni 
problem  opere, v pom en njene k u ltu rn e  funkcije (kritik  svoje misli žal ni 
razvidneje opredelil), le K reft je v zadnjem  času prinesel nekaj scenske živah­
nosti s spretno uporabo sodobnih tehničnih novosti (Mascotte) in Gavella je 
ustvaril v »Luizi« posebno vzdušje. Sklep: O pera nu jno  potrebuje  veščega in 
m očnega režiserja.

T retje  Ocvirkovo »obrobno« razm išljanje (in prav  to najm anj upravičeno 
prištevam o med obrobna) pa je  bilo nam enjeno m ariborskem u gledališču. Z za­
piski, k i so nastali ob le bežnem  obisku in  predstavah, ki so bile tiste  dni na 
sporedu, je  k ritik  popravil svoj nedavni spodrsljaj, ko je im enoval ljubljansko 
Dram o »edino« slovensko gledališče. Zdaj je  odločno poudaril, da m ora biti idej­
na sm er m ariborskega gledališča p rav  tako jasno začrtana in  m ora p rav  tako 
sloneti na tem eljih  slovenske kulture, p rav  tako rasti iz posebnosti naše dušev­
nosti kakor ljubljansko — za oba zavoda m orajo torej ve lja ti izključno um etn i­
ški vidiki, razdor med obema je treba  odločno odpraviti. Žal pa njegova sodba 
ob tem  obisku ni m ogla b iti ugodna: m ariborsko gledališče še bolj občutno trp i



zaradi brezciljne idejne sm eri, zaradi neizrazitega, um etniško (še) m anj pom em b­
nega repertoarja , zapostavljanja D ram e (pred opereto), glede jezikovne neuglaje- 
nosti in neenotnosti pa je  v tis »naravnost porazen« — tudi to pot je  k ritik  brez 
oklevanja -uporabil besedo diletantizem  in znova zastavil vprašan je , kako nam  
je  »skrajno potreben  slovenski dram atični sem inar«. (LZ 1931, 372.)

6

D aljše odsotnosti in  predvsem  študij v Parizu, delo na doktorski tezi in 
poglobljeno preučevanje  teoretičnih  problem ov p rim erja lne  lite ra rne  vede, vse 
to je  zavzetem u gledališkem u k ritik u  onemogočilo, da bi ta  p redm et postal in 
ostal v njegovem  delu osrednji; zato so njegova razm išljan ja  in  sprotne ocene 
v naslednjih  le tih  zm eraj bolj m aloštevilne, po le tu  1934, ko je  odložil k ra tk o ­
tra jno  u re jan je  »Ljubljanskega zvona« in se znova odpravil v svet, pa ta  del 
njegove dejavnosti docela zam re, četudi je ostal rev iji zvest vse do 1941. leta.

P reden  je odložil pero gledališkega razsojevalca — in ta k ra t bržkone še ni 
bil odločen, da ga odlaga — pa je objavil, še zm eraj v »Ljubljanskem  zvonu«, n a j­
ostrejše besede o gm otnih in  organizacijskih, predvsem  pa o um etniških  razm erah 
v ljub ljansk i Dram i. Kot uredn ik  rev ije  je p rip rav il tud i zanim ivo anketo, h ka te ri 
je  pritegnil ugledna im ena javnega živ ljenja in celo nekatere  odgovorne politične 
osebnosti, h k ra ti pa je  poskušal iz svojega zornega kota raziskati vzroke krize, 
ki je  že nekaj le t pestila slovensko gledališče in  ki še zdaleč ni bila porojena 
zgolj iz denarn ih  zadreg. Iskal in našel jih  je v okostenelem  upravnem  ogrodju, 
v b irokra tsk i m iselnosti odgovornih funkcionarjev  zunaj gledališča in v sami 
upravi, v nesodobnem  sestav ljan ju  vsakoletnih repertoarn ih  načrtov, v  katerem  
prev ladujejo  starinske kom edije nizke um etniške vrednosti, v jalovih poskusih, 
da bi s »poljudnejšim « repertoarjem  pritegnili širše sloje obiskovalcev. G leda­
lišče bi se m oralo »bistveno preosnovati«, tud i upravno poslovanje bi bilo treba  
preured iti, predvsem  pa bi m oralo gledališče idejno in um etniško preusm eriti 
svoje delovanje.

S krb  uprave, da bi s cenenim i sredstv i p rivab ila  čim več občinstva, je 
naprav ila  iz igralca rokodelca in u radn ika  te r  ubila  v njem  človeka in u stv ar­
jalca. Že to likokrat izpovedana m isel (ne samo Ocvirkova), da m ora b iti sloven­
sko gledališče »zrcalo naših duševnih in  u stvarja ln ih  moči«, je  vselej »zadelo ob 
nerazum evanje in celo ob cinično posm ehovanje«. Tenkočutno kritikovo uho je 
žalila govorica na osrednjem  slovenskem  odru (»Ali ni slovensko gledališče tista
najpom em bnejša visoka šola naše b esed e-----------?«), robato k ričan je  in  nič m anj
sentim entalno vzdihovanje, zlagan zanos (»do neužitne patetičnosti nabreklo  
recitiranje«). Spričo take ravn i in pom anjkljive skrbi za naraščaj (pa tud i ne- 
možnosti za zaposlovanje m orebitn ih  talentov) so se m u kazali tud i m aloštevilni 
novi obrazi na odru brez znanja in brez duha in so ob slehernem  nastopu raz­
galjali napake svojih učiteljev  (besedo je  zapisal v narekovajih), odrskih očetov 
in dedov. Tudi režija, ta »dandanes najbolj upoštevana in  najbolj oboževana 
gledališka ,panoga1« se m u je  kazala zgolj z vnan je  p lati — velikokrat je  videl 
na  odru le »kulise, luči in zastore«, ni pa mogel zapaziti »niti igralca n iti ideje« 
(znam enita era C irila Debevca je  b ila  tis ti čas že v zatonu, Gavellovi obiski so 
se iztekali in niso bili več tako prelom nega značaja kakor ob »M ercadetu« ali 
»Glem bajevih, Stupice še ni bilo, K reft je  imel skrajno omejene možnosti za



uveljav ljan je  svojih zamisli, o »šundovskem balastu  in  cenenem  blagu vele­
m estnega kiča«, s katerim  je stregel publiki nekaj po službeni dolžnosti in nekaj 
iz veselja režiser Šest, pa je  naš k ritik  že svojčas povedal zelo jasno mnenje).

Po vsem  tem  je prišel A nton Ocvirk 1934. leta, v svojem  poslednjem  pred ­
vojnem  razm išljan ju  o gledališču, do brezupnega sklepa, da to gledališče »ne 
živi več«, da ne ustvarja, da ne gradi, in, k ar je še posebej pomembno za tisti 
čas, »niti ne razdira«, da ni n ikak  ognjenik idej, spoznanj in izpovedi, am pak 
»m alom eščanska h iraln ica s hipertrofično senilnim i predstavam i o svetu, človeku 
in um etnosti«. Tako gledališče pa je  brezkom prom isno zavračal v svojem  im enu 
in v  im enu generacije, ki je izhajala iz nekdanjega kroga »Svobodne m ladine«: 
tej ni bilo do »odurnega m alom eščanskega smeha«, ki ga je  tako odločno zavrnil 
že Srečko Kosovel ob aferi z G olarjevo »Zapeljivko« skoraj deset le t prej, »mi 
hočemo živo, sodobno, borbeno, stvarno, idejno razgibano, um etniško tvorno in 
pomem bno gledališče«, ki se bo »jasno zavedalo svojih nalog in svojega k u ltu r­
nega poslanstva, ki bo zavestno posegalo v današn ji čas, v vse njegove socialne, 
življenjske in idejne razkole in ki bo ustvarja lo  iz žive in  pom em bne sodobnosti 
p rava  um etniška in  živ ljenjska razodetja.« (LZ 1934, 277.)

Škoda, da ni k ritik  v tem  obračunu še bolj določno opredelil svoje vizije 
slovenskega tea tra ; in predvsem  škoda, da je po tem  — svojem  najostrejšem  -— 
razm išljan ju  odložil pero gledališkega kritika.
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Odložil ga je  za več kakor deset let, očitno predvsem  zaradi preobilice d ru ­
gih opravil, štud ijsk ih  potovanj in  poglabljanja v novo znanstveno področje, 
posebej še ob nastopu docentskega m esta na ljub ljansk i univerzi po sm rti dr. 
Ivana P rija te lja . Da pa je ostalo gledališče k ljub vsem u tem u eden izmed 
vabljiv ih  ciljev njegovega zanim anja, je  dokazal v prvem  letu  po osvobojenju, 
ko se je, četudi po v rn itv i iz nem škega taborišča razpet med neštevilne dolžnosti, 
rade volje odzval povabilu  tak ra tnega  uredništva »Slovenskega poročevalca« 
in napisal za novi dnevnik tr i zajetne kritične eseje s skrom nim  naslovom »Pre­
gled p rv ih  uprizoritev  v ljub ljansk i Drami«. (SPor 2. in 30. decem bra 1945; 27. 
jan u a rja  1946.)

Značilnost Ocvirkovega kritičnega p isanja iz tega časa so širša družbena 
izhodišča, do neke m ere celo zanos p rv ih  mesecev živ ljenja v svobodi, za katero 
je delal od prvega dne okupacije; nič manj značilno pa ni, da so ostala tem eljna 
estetska m erila, ki so ga vodila p ri p reso jan ju  gledališkega dogajanja v novih 
razm erah, dom ala neizprem enjena, trd n a  in zvesta sam em u sebi. V uvodnih 
odstavkih ni pozabil spom niti na nedavno preteklost in na vlogo gledališča 
v predvojnem  in m edvojnem  času — »dvajset le t ž ivo tarjen ja  in štiri le ta  
suženjstva« — na čas, ko »se je  z um etnostjo slepomišilo in  zlorabljalo oder 
v zabavišče z nizkim i nameni«, uspavalno sredstvo za m alom eščansko gospodo. 
Tako kakor F ran  A lbreh t ob podržavljenju  gledališča po p rv i vojni je  zaupno 
verjel, da so poravnani vsi računi, da je naš čas »čas preusm eritve in  poglo­
bitve«, na pretek lost nas ne veže nič razen tihega občudovanja tis tih  izjem nih 
um etniških vrednot, ki so nastale pravzaprav  iz odpora do okusa dobe in njene 
miselnosti, gledališče m ora b iti poslej »torišče idej in um etniških  nagibov«.



Igralec na tem  odru ne sme b iti lu tka, ki se giblje po volji in  po n ač rtu  režiserja, 
b iti m ora osebnost, ki deluje po zakonih lastne u stvarja lnosti; ponovil je  svojo 
staro  zahtevo, da se m ora deklam atoričnost um akniti živi govorici, ki ji  je  tu ja  
sleherna nabreklost. Znova je zavrnil h lastan je  po novostih samo zaradi novosti, 
poudarja l je, da je  d ram a »dogajanje, g ibanje navzven in  h k ra ti navznoter, to 
se pravi, tren je  nasprotij«, zato je statično pojm ovanje odra sm rt gledališke 
um etnosti, kakor je  deklam atorični patos sm rt igranja. P rav i režiser je  pesnik 
gibanja, oblikovalec življenja, um etniško izdelana odrska zamisel je  organizem, 
v katerem  so v ravnovesju  ideja, snov in oblika, vse m ora biti »idejno dom išlje­
no in stilno utem eljeno«.

Taki k ritikovi p redstav i je  nedvom no ustrezalo gledališče B ojana Stupice, 
ki ga v le tih  O cvirkovega intenzivnega sp rem ljan ja  ljub ljanske D ram e še ni bilo 
na  prizorišču, zdaj pa je  to gledališče vodil in  je  bil h k ra ti av tor najznačilnejših  
uprizoritev. Stupica m u je bil izviren, sam ostojen oblikovalec, človek z do­
m išljijo in navdihom , um etniško najsposobnejši režiser, k a r jih  imamo Slovenci. 
Pozdravil je njegovo uprizoritev  C ankarjeve kom edije o narodovem  blagru , ki 
je  uvaja la  novo sezono in  h k ra ti novo dobo, vendar je, skladno s svojim i ne­
sprem enjenim i estetskim i m erili, ohranil do n je  kritičen  odmik: nadeti Ščuki 
C ankarjevo masko je s tvar okusa in  tiste  tenkočutnosti, ki je  znak tak ta ; isto 
velja  za S iratko (Govekar) ali Grozda (Tavčar); nem ara je  k ritik  prezvesto verje l 
C ankarjevim  napotilom  in zagotovilom o »modelih«, gotovo pa je p rav  presodil, 
da zavaja  vse to v karika tu ro  in da je  tud i »vložni govor« Ščuke na koncu igre 
predolg in nepotreben, saj se kom edija že sam a po sebi zaključi dovolj revo­
lucionarno. P ri opisovanju in ocenjevanju  igralcev je k ritik  veliko bolj skop 
kakor svojčas (pri »Blagru« om enja samo C esarja in Severja, p ri »Materi« samo 
Danilovo); da so njegove ocene višje, gre zasluga predvsem  prem iku, ki ga je 
napravilo  gledališče v tem času — ko je O cvirk največ pisal, n i pogrešal samo 
režiserske osebnosti S tupičevega kova, am pak tud i igralce, katerim  je zdaj 
nam enil največ pozornosti (Sever, Levarjeva, Severjeva), glede nekaterih  že 
znanih pa je  vz tra ja l p ri prvotnem  m nenju.

Značilno je, da je prizanesljivo sprejel celo »lahkotno-igrivo politično ko- 
zerijo« A. K ornejčuka »Misija Mr. Perkinsa«, ki da obravnava na  p rije tno  
nevsiljiv  način vrsto  ak tualn ih  vprašanj, zavrnil pa je p rekarik irano  uprizoritev  
— tej m an jka  lahkotnosti in  prisrčnosti, ki delo tako očitno preveva. U m etniško 
izdelana, no tran je  najbolj dom išljena p redstava pa je b ila  M olierova »Šola za 
žene«: v naši D ram i k ritik  zlepa še ni videl tako do potankosti dom išljenega, 
izklesanega odrskega um otvora, uprizorjenega na enostavni, barv iti in  slikoviti 
sceni, odkrivajoč vse stilne prv ine dela; n ik je r tistega okornega, šolsko pedan t­
nega klasicizm a ali zgledovanja p ri zaprašenih poetikah in d ram aturg ijah . 
Med igralci je  ustvaril svojevrstno um etnino S tane Sever (Arnolphe), sicer bolj 
človek iz naše kakor iz M olierove dobe, vendar globok v m islih in  p repričljiv  
v izrazu; presenetljivo  ljubka  je bila  ob njem  A nčka Levarjeva, p ristna  ženska 
s čustvom in nepotvorjenostjo  v glasu in  nastopu, le m estom a po nepotrebnem  
zdrkne v rutino. Skra tka: predstava, ki bo sodila v zgodovini slovenskega gleda­
lišča, ne le danes, m ed naše najpom em bnejše odrske um otvore.

Razum ljivo je, da zahtevnem u iskalcu lepote ni mogla biti enakovredna 
Čapkova »Mati«, ne dram a sam a ne naša predstava, čeprav spričo n jene m isli 
ni ugovarjal u v rstitv i v spored. V endar m u je bil češki dram atik, ta  »svetovljan



po vzgoji in liberaln i dem okrat po političnem  nazoru«, bolj sp reten  kom binator 
kakor polnokrven dram atik , njegovi ljud je  zgolj roboti, brezdušne lutke, izdela­
ne v labora to riju  in telekta. Ko je p rim erja l Čapka z našim  Cankarjem , se m u 
je dozdevalo, kakor bi vzporejal geom etra z arhitektom , jekleno m rzli sij žaro­
m eta z naravno  svetlobo večernega neba — »Cankar govori iz sebe, Čapek 
filozofira v podobah in  fantazm agorijah«; tud i »Mati« je  nasta la  v delavnici 
alkim ista, dom ovina v njej je  abstrak tna  — za tako ne bi mogel ne živeti ne 
um reti, ker bi je  nikoli ne mogel ljubiti. N em ara je  bil pisatelju, ki je v tako 
odločilnem času zastavil svojo jasno besedo v obram bo svobode in dem okracije, 
vendarle krivičen očitek, da sta zanj, liberalnega pacifista, oba svetovna nazora 
enakovredna; nem ara je  p reostra  tud i zavrn itev  celotne predstave — »odrska 
udejstv itev  ni uspela« — in in terp re tke  naslovne vloge — M ira D anilova ni 
bila um etnica, usk lajena z Ocvirkovim i vzori, odtod ostre besede o recitaciji, 
patosu in tea tra ln i pozi.

Ob tej p redstav i je k ritik  obnovil nekatere  svoje misli o še zm eraj nere­
šenem vprašan ju  naraščaja. Več kot neprijetno je, če nenadom a odkriješ pri tem 
m ladem  igralcu L evarja, p ri onem Jana, p ri vseh pa mučno borbo s snovjo in 
izrazom, h lastnost in deklam atoričnost, celo vrsto  zapeljivih »trikov«, vse polno 
k reten j, ki ničesar ne povedo (»oder ni telovadnica«), predvsem  pa je  pogrešal 
resnične ubranosti, [saj govore dom ala vsi drug mimo drugega in se prehitevajo.

Prizanesljivejši je bil k ritik  pri p reso jan ju  dom ačih novosti; o Zupanovi 
»reportaži« (Rojstvo v nevihti) je celo sodil, da se je  av torju  »pod rokam i 
nehote sprem enila v psihološko študijo o zločinu, izdajstvu  in denunciantstvu«, 
m edtem  ko je pri prvencu Mire Pucove (Miheličeve) zdvomil v upravičenost 
»vseodpuščajoče ljubezni do nasprotnika« — pravica te r ja  sodbo, zločin vpije po 
kazni, šele potem  si lahko zgradim o um išljeni »svet brez sovraštva«. Tuj m u je 
bil tipizirani hum or B ranislava Nušiča (Pokojnik), ki ne ljubi problem ov in 
ne pozna ironije, zadovoljuje se le z blago, celo plaho satiro  (»Ščuke zam an išče­
mo«). Toliko bližje pa so m u bile s tvaritve  Bojana Stupice, tud i v tak ih  prim erih, 
ko je bil av to rju  m anj naklonjen  (»imenovati Goldonija v isti sapi z Molierom, 
pom eni zam enjati videz in virtuoznost z globino«). Na p rv i pogled se zdi kon­
cesija času, ko te rja  k ritik  doslednejše realistično prizorišče (»če bi bile nam esto 
zastorov pri hišah resnične stene, bi bila prepričljivost skoraj gotovo še večja«), 
vendar izhaja njegova utem eljitev  spet iz dela sam ega: Goldonijev oder ni 
iluzionističen, zato ne kaže zavračati realističnih  inscenacijskih sredstev tam, 
k je r so na m estu (Prim orske zdrahe). Med m aloštevilnim i igralci, ki jih  te  
Ocvirkove kritične štud ije  om enjajo, je  tud i izjem na Severjeva stvaritev  (Lipe), 
vendar ocena ni brez znanega profesorjevega zadržka: še korak  in iz n jega bi 
nastala  karikatura .
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K ritični eseji, iz ka terih  smo povzeli nekaj tem eljn ih  m isli in oznak posa­
m eznih ustvarjalcev, so izhajali v k u ltu rn i ru b rik i »Slovenskega poročevalca« 
konec petinštiridesetega in v začetku naslednjega leta. K m alu zatem  je delo na 
fakulteti, poglabljanje v problem e lite rarne  teorije  in  številna druga opravila 
znova onemogočilo p isanje o gledališču, čeprav m u je  ostal kot kritičen  obisko­
valec zvest in je m ladem u ansam blu M estnega gledališča ljub ljanskega celo 
več mesecev odstiral razglede v svet evropske dram e, da ne om enjam o številnih



ciklov o p rim erja ln i lite ra tu ri na univerzi, ki p rav  tako dokazujejo profesorjevo 
izjemno afiniteto  do dram skega slovstva. Le še enkrat, tik  pred  usodno boleznijo 
in celo desetletje  po objavi zadnje k ritike  ga je  p redstava na odru ljub ljanske 
D ram e toliko vznem irila, da je  napisal o njej obsežen esej: p rv a  uprizorjena 
d ram a D om inika Sm oleta, o k a teri je  razm išljal v reviji »Naša sodobnost« z n a ­
slovom »M etafizične blodnje ali brezplodno potovanje v Korom andijo« (NSd 
1956, 748).

Esejistov odnos — gledališka k ritik a  to ni in ni želela b iti — do novega 
dram skega besedila in njegovih m iselnih osnov je jasno razviden že iz uvodne 
opredelitve: »Negibnost, hipovitam inoza, organizem  z otrdelim  ožiljem, po ka­
terem  se ne pretakajo  živi sokovi! Nam esto tren j in zapletov — medli, skoraj 
le še abstrak tn i dotiki med osebami, nam esto resničnih človeških odnosov — 
razg lab ljan je  o sm islu bivanja, nam esto čustev — m etafizične bolečine.« Že na 
sam em  začetku je  poiskal vir, ki tira  osebe, kakršne so v dram i, v om rtvelost 
in m etafizični obup in našel ga je v »eksistencialističnem  nihilizm u, v filozof­
ski smeri, ki se je  porodila pri H eideggerju le ta  1927, se zajedla v Evropo po 
drugi svetovni vojni z nastopom  Jean a-P au la  S a rtra  in se razrasla  v svoje­
vrstno psihozo z najrazličnejšim i odtenki in variantam i«. P ri tem  pa ni pozabil 
spomniti, da vse tem eljne sestavine te  m iselnosti in lite ra tu re , ki se je  iz nje 
spočela — strah , gnus, občutek krivde, groza, dvom v smisel ž iv ljenja — niso 
prav  nič nove in nenavadne, saj so se pred  odločilnimi vprašan ji te  v rste  znašli 
m nogi evropski pisatelji in njihovi junak i od fin  de siècla dalje do nadrealizm a 
(Huysmans, Rim baud, Vaché), vendar so bila to »pristna dejanja, izvršena 
v svetu življenjske resničnosti, p ravzaprav  v sporu z njo, dosledna in neizprosna, 
celo k ru ta , vendar človeško utem eljena«, v novi slovenski igri pa je  vse »umetno 
prirejeno  in nam erno sestavljeno tako, da se iz zgodbe, kolikor je  je, izvije misel 
ali, recimo, teza, ki jo je  d ram atik  zavestno položil vanjo«. Gre za zmes stilov 
in vidikov, zvarek realizm a in  fantastike, sim bolizm a in grotesknosti s poudarki 
v alegoriki, »vratolomno besedičenje« o obljubljeni deželi, naj popolnejši in ne­
dosegljivi. Le bežno se razm išljanje dotakne uprizoritve in posam eznih prizorov 
(polnočno ozračje v baru), ki so nam esto obupa ali vsaj gnusa zbudili med gle­
dalci grohot in razigrano veselost; vendar je  nekdanji gledališki k ritik  porabil 
tudi to priložnost, da je obnovil nekatere  svoje poglede na uprizoritvene proble­
me: zavrn il je »scenske domislice«, s katerim i je  skušal režiser podpreti vizijo 
»razbitega sveta«, »neukrotljivo beganje igralcev« kot »stil igranja« in samo­
voljne režiserjeve posege. Znova je  zastavil vprašanje, do katere  m ere sme 
režiser preoblikovati av to rja  in h k ra ti že določno odgovoril nanj z zavrnitv ijo  
M ejerholdove trd itve, da je  režiser »suveren mož, ki sme storiti z delom po 
svoji volji in pam eti, kar hoče«.

Tak je  bil Ocvirkov poslednji obračun z gledališčem; tudi z gledališčem, 
četudi je bilo pisanje, iz katerega smo navedli nekaj tem eljn ih  misli, nam enjeno 
dram skem u delu in njegovim  idejnim  sestavinam . Odprto ostaja vprašanje, v 
koliki m eri bi tud i še v p rihodnjih  dveh desetletjih  vplival na dogajanje na do­
mačem odru, ko bi m u bolezen tega ne preprečila. Zanim anje zanj je  ohranil 
do zadnjega in poročila o uspehih in spodrsljajih  sodobnega slovenskega gleda­
lišča je  sprem ljal z izjemno pozornostjo, čeprav nem alokdaj z ironičnim i pom i­
sleki. Ko bi ga še ocenjeval, bi se njegova stališča bržkone ne razlikovala veliko 
od opisanih: tud i v le tu  1945 in 1956 je ostajal zvest sam em u sebi, predvsem  
estetskim  merilom, ki si jih  je izoblikoval ob svojih p rv ih  kritičn ih  nastopih,



v obdobju, ko je najbolj živo posegal v razvoj slovenskega gledališča in je to 
doživljalo izrazit prelom  na prehodu iz prvega v drugi povojni decenij. Da teh 
svojih tem eljn ih  izhodišč ni nikoli zavračal, po trju je  tud i malo pred  sm rtjo  
p rip rav ljen i n ačrt za knjigo »Miscellanea«, v katero je  uv rstil poleg nekdanjih  
tud i ta  poslednji d ram aturšk i esej.

L e s  c r i t è r e s  e s t h é t i q u e s  d e  l a  c r i t i q u e  d r a m a t i q u e  d’ A n ­
t o n  O c v i r k

L’auteur de l ’article traite d’un champ de travail m oins connu du professeur 
à l ’U niversité de Ljubljana, essayiste, historien littéraire et fondateur de la  littéra­
ture comparée en Slovénie, académicien Anton Ocvirk (1907—1980), de sa critique 
dramatique qu’il écrivait en diverses périodes de son activité mais le plus intensé­
ment dans les années 1929—1934, au temps de ses études universitaires, précisém ent 
im m édiatem ent après le  diplôme et lors de sa première v isite à Paris. Les caractéri­
stiques de la  critique dramatique d'Ocvirk basant sur la  tradition culturelle Slovène 
et sur les vastes horizons dans le monde de culture sont les critères esthétiques très 
élevés qui exigent une qualité absolue du répertoire refusant toute adaptation au 
goût du public médiocre; les sym pathies envers les courants contemporains dans le 
théâtre Slovène et européen tout en déclinant des nouveautés introduites parce que 
des nouveautés et des expériences sans fondem ents; le  respect du texte de l'auteur 
que le  m etteur en scène peut raccourcir d’une manière raisonnable mais il ne doit 
pas y intervenir, le  changer ou le compléter de sa propre volonté. Le critique décerne 
un rôle particulier au metteur en scène qui n’est pas chargé seulem ent de l ’aspect 
extérieur de la  représentation et de la  résolution des problèm es scénique bien qu'on 
attribue toute la  responsabilité à lui et non à l'architecte et au peintre. Le soin princi­
pal du m etteur en scène doit être destiné à la m ise en scène intérieure, au style de la  
représentation, à la formation collective des rôles des acteurs et surtout à la compo­
sition de ceux en un tout cohérent. Il refuse d'une m anière résolue les moyens exté­
rieurs dont les metteurs en scène et les acteurs aim ent à se servir, tout pathos lui 
est étranger, il n’aim e pas les effets théâtraux extérieurs qui se m anifestent en bruit, 
en gestes exagérés dans la caricature et dans le drastique. Le critique Ocvirk reste 
fidèle à ses opinions fondam entales mêm e dans ses périodes postérieures où il juge 
encore parfois le  théâtre d'un oeil critique (en 1945, en 1956) jusqu’à ce que la  m aladie 
ne lui rende im possible de suivre les évènem ents de théâtre.


