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Kakor vsaka prenovitvena teznja praviloma izhaja iz kritike obsto-
jeCega in pomeni poskus preseci prezivele forme, je tudi moja zamisel
Gledalisca ad hoc nastala iz kriticnega odnosa do tedanjega povprec¢nega
igralskega izraza, kot je razvidno iz mojega takratnega in vsega kasnejSega
strokovnega pisanja. Ze kot igralski zacetnici v ljubljanski Drami prva leta
po vojni mi je vzbujala pomisleke prevladujoca pateticna retorika in
izumetnic¢ena raz¢ustvovanost odrskega govorjenja, znacilnega za nas teda-
nji igralski izraz in igralsko $olo. V teznji po pristnem, ponotranjenem gle-
daliskem in igralskem izrazu se je (zlasti na zacetku petdesetih let, v ¢asu
mojega dveinpolletnega bivanja v Parizu) moje gledalisko razmisljanje
razsirilo tudi na vprasanja rezije in medsebojnih idejnoestetskih razmerij na
liniji besedilo-rezija-igra ter me privedlo do gledaliskih pojmovanj, ki so se
znatno razlikovala od nasih ustaljenih in splosno veljavnih.

V drugi polovici petdesetih let je ljubljanska Drama (Mestno gleda-
lisCe je tedaj komaj zacenjalo), ki je dosegla svoj umetniski vrhunec pred
vojno in prva leta po nji, po odhodu reziserjev Bojana Stupice in kmalu
nato Branka Gavelle ostala brez svojih najvecjih reziserskih osebnosti. V
pomanjkanju novih umetniskih impulzov je prevladujoca starejsa gene-
racija (z izjemo nekaterih posameznikov) postopoma zacela zapadati v
rutino, ki se je najbolj ocitno kazala v teatrsko umetelnem, »nepogovor-
nem« govorjenju dialoga.

Vse bolj zaznavna kriza nasega gledaliskega in igralskega izraza je
sredi petdesetih let sovpadla z novimi zahodnoevropskimi prenovitvenimi
gledaliskimi teznjami, ki so zacele dobivati svoj odmev tudi pri nas v
nastanku tako imenovanih »divjih«, neinstitucionalnih dramskih skupin, ki
so, bolj ali manj kriticno opredeljene do obstojecega institucionalnega
gledalisca, vsaka po svoje iskale in skusale uveljavljati, kot bi rekli danes,
svojo gledalisko poetiko.

Za gledaliski nazor in rezijski koncept, ki je iz njega izhajala moja
zamisel Gledalis¢a ad hoc, niso bile privlacne tedaj modne gledaliske sme-
ri, ki so kot skrajnostne reakcije na tradicionalno t. i. »literarno« gledalisce
nasilno razbijale celovitost igralcevega psihofizi¢nega izraza, s tem ko so
predimenzionirale njegovo telesno izraznost, obcéutno omejile in zane-
marile pa govorjeno besedo. Ne samo zato, ker sem menila, da lahko vsaka
avtenti¢na izrazna smer zraste samo iz lastnih kulturnih in druzbenopoli-
ticnih razmer, v katerih ima svoje korenine, medtem ko ostaja, mehanic¢no
prenesena od zunaj v popolnoma drugac¢no okolje, bolj ali manj spretno
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posnet, efemeren plagiat, ampak posebno zato, ker je zame v dramskem
gledaliscu tezisce umetniskega izraza na igralcevem in reziserjevem odr-
skem ozivljanju pesniskega besedila, ki se udejanja v sestavljeni, Zivi
igralski govorici. Prenova le-te je bila od zacetka pa do danes poglavitni
namen vseh mojih prakti¢nih in teoretskih prizadevanj, ki pojmujejo dram-
sko gledalisce kot posebno, samosvojo gledalisko zvrst, nelocljivo pove-
zano s pesniskim dramskim besedilom, kot med seboj dopolnjujoce se in
obvezujoce skladno sozitje trojega: dramskega besedila, rezije in igre. Pri
tem je besedilo na prvem mestu kot conditio sine qua non.

Fenomenoloska literarna teorija, ki raziskuje odnos med literarnim
delom in njegovim dozivljanjem, pri tem razlocuje 'umetnisko delo' od
'umetniskega predmeta', to je, od njegove konkretizacije v posamezni-
kovem dojemaniju, ki se razlikuje od dela samega, tako kot se tudi posa-
mezne konkretizacije razlikujejo med seboj in se ujemajo zdaj bolj zdaj
manj ali pa sploh ne s tem, kar je hotel avtor z delom povedati. Literarni
teoretik Roman Ingarden ugotavlja: »Vrsta in meje teh razli¢nosti so od-
visne od posebnih lastnosti umetniskega dela, od splosnih lastnosti, ki jim
delo pripada, od sposobnosti sprejemalca, da dojema umetniska dela, in
navsezadnje, od poteka samega sprejemanja in od spremenljivih, okoli-
§¢in, ki v njih prejemanje poteka.« Pri tem Ingarden nacelno razlikuje dva
razli¢na nacina sprejemanja umetniskih del: »... ali hoce sprejemalec v
najvecji meri teziti k temu, da doseze konkretizacijo, ki je v najvecji meri
zvesta delu, ali pa sploh nima tega namena«. Slednji odnos Ingarden
pripisuje avtorskim reziserjem.

Osnovna znacilnost dramske literarne vrste je njen dvojni obstoj, ki jo
vnaprej doloca za odrsko uprizarjanje. Kakor, na primer jezik obstaja kot
pisana ali govorjena beseda, tako tudi dramsko besedilo obstaja bodisi kot
literarno delo v knjigi ali kot dialog dramske uprizoritve. Vendar pa se
umetniska podoba dramskega besedila v vecji meri kot v bralc¢evi do-
¢je, da bralcev dramskih besedil skoraj ni. ) Zato, ker je dramsko besedilo
namenjeno odrski uprizoritvi, zanjo posebej ustvarjeno kot dramski dialog,
ki v zametku vsebuje ze vse osnove za kompleksno odrsko izrazanje.

A cetudi dramsko besedilo v bistvu vsebuje avtorjeve gledaliske
zamisli in resitve (gledalisko podobo), pa jih ne izraza v celoti in ne opi-
suje v vseh podrobnostih, ampak je le-te treba razbrati iz konteksta. Ker je
namrec njegova misel zgosceno dramatsko, ne pa literarno opisno izra-
zena, lahko zadobi polno in Zivo podobo, sele ko je razvita in izobli-
kovana z ustrezno gledalisko izraznostjo. Se pravi, da je dramsko besedilo
z gledaliskega vidika v resnici prva faza dramskega uprizoritvenega po-
stopka, ker je dramski dialog (Ce gre za umetnisko besedilo) izoblikovan
kot sestavljena, vecplastna in mnogopomenska, t. i. dramatska govorica, ki
njen posebni nacin izrazanja temelji na sredstvih govorjene besede, pri
cemer isce ekvivalenco govornim postopkom igralske govorice. Kot
ugotavlja francoski teoretik Henri Gouhier, je »dramsko besedilo poten-
cialna (gledaliska) igra... Avtor kot pisatelj izgine, zato pa postavi drugo

136



nasproti druge svoje osebe in price njihovega zivljenja... Tekst besedila je
Ze svet v gibanju.« ;

Dojeti ta svet v vsej njegovi razseznosti in umetniski enkratnosti in ga,
izhajajo¢ iz nekega dolocenega ustvarjalnega koncepta gledalisko trans-
ponirati, je naloga dramske rezije. Poleg dramskega besedila, ki je hkrati
oshovno izrazilo in gibalo, izhodisce in cilj rezijskega ustvarjanja, je
njegovo nepogresljivo izrazno sredstvo igralec kot nosilec in izvajalec
celotnega dramskega dogajanja. Zato je tudi teza reziserjevega dela na
delu z igralcem, in sicer mora reziser razne igralske zamisli posameznih
vlog uskladiti z zahtevami besedila in svojim uprizoritvenim konceptom
tako, da ne ovira in ne okrnjuje igral¢eve osebne ustvarjalnosti, ampak jo,
nasprotno, podpira in razvija. Poleg analiticnega pomenskega razbiranja
dramskega besedila je najtezje, najbolj zahtevno in obcutljivo reziserjevo
delo usmerjanje in uglasevanje igralskega ansambla v okviru zahtev ima-
nentne dramatske govorice besedila.

Kot za sleherni ustvarjalni proces je tudi za rezijskega prvi pogoj
selekcija. Strogo domisljen razbor in usklajeno sorazmerje vseh umetniskih
in tehni¢nih gledaliskih izrazil glede na njihovo specifiko in funkcijo v
celotni strukturi dramske uprizoritve sta poglavitni omejitvi, ki vnaprej
preprecujeta, da bi uprizoritev ostala zunaj samosvoje estetske oblikovito-
sti in sporocilne enovitosti dramskega besedila.

Dramska igra kot ustvarjalna govorna interpretacija pesniskega besedila
je zlitje literarne in govorne izraznosti v samosvojo govorno umetnost; prvi
pogoj za to zlitje pa je, da izvajalec predirno in tenkocutno razbere in
notranje posvoji besedilo ter ga v svoji govorni interpretaciji ozivi z osebnim
notranjim utripom, ki daje njegovemu kultiviranemu govorjenju ustvarjalno
razseZnost. lgralec ponazarja dramsko osebo s svojo celotno osebno pricu-
jocnostjo ter oZivlja njeno dejanje in nehanje s sestavljeno igralsko govorico,
ki obsega tako izraznost govorjene besede z vso njeno mimicno in pantomi-
mi¢no spremljavo kakor tudi zgovornost neme igre z rekviziti.

Ker obstaja igralska umetnost edinole med igral¢evo navzocnostjo
pred obcinstvom v ¢asu predstave, je osnovna funkcija igralske govorice
identi¢na s funkcijo, ki jo ima ¢loveska govorica v vsakdanjem zivljenju,
se pravi, da se v nji vseskozi uveljavlja taka ali drugacna psihofizicna
narava, tudi tedaj, ko igralec predstavlja, npr., Zivalsko ali nadnaravno
bitje; celo predmeti ali abstraktni pojmi so kot dramske osebe zmeraj per-
sonificirani, oznaceni s ¢loveskimi lastnostmi. In ker je poleg tega igral-
¢eva umetniska stvaritev, njegova igralska stvaritev nelocljiva od njegove
osebe, je vselej psiholosko relevantna.

NajteZja in najbolj zahtevna od vseh .igralcevih funkcij je sprotna
avtokontrola, ki je se toliko bolj pomembna sprico dejstva, da je igral¢evo
ustvarjanje pri vsaki predstavi dokonc¢no in nepopravljivo. Igralec sicer
svoj lik lahko izpopolnjuje od predstave do predstave, vendar vselej za
novo obcinstvo. Poleg tega igralec, medtem ko igra, ne more videti samega
sebe, niti se ne more slisati tako, kot ga slisi in vidi obcinstvo. Hocem reci,
da se ne more opazovati in »od zunaj« preverjati svojega ustvarjanja med
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nastajanjem ali kot fiksno stvaritev, ampak mora razvijati v sebi posebno
zmoznost avtokontrole, ki mu omogoca, da pri tem, ko na odru ustvarjalno
ozivlja svoj lik, hkrati in sproti »od znotraj« preverja svojo izvedbo in pri-
sluskuje odzivu obcinstva ter nanj reagira. Dejansko se v trenutkih najbolj
intenzivne ustvarjalne zbranosti igralec nahaja v nekem posebnem stanju
notranje dvojnosti, hkrati pa njegovo maksimalno notranjo napetost in
ustvarjalni zagon vseskozi obvladuje in funkcionalno uravnava njegov
trezni, analiti¢ni in samokriticni alter ego - v skladu z ugotovitvijo Stani-
slavskega: zavestno skozi podzavestno.

Kolikor bolj napeto in pozorno sprejema obcinstvo odrsko dogajanje
in igro igralcev, toliko bolj se mu igralci, ¢ute¢ notranji kontakt z obcin-
stvom, odzivajo s povecano intenzivnostjo igre, ki se kot nekaksno para-
psiholosko valovanje vraca nazaj k obcinstvu. To za dobro predstavo
znacilno interferen¢no sovplivanje med izvajalci in gledalci je najvisja in
nabolj celovita oblika gledaliskega sporazumevanja z obcinstvom, zaradi
izrecne miselne in Zive cutno-Custvene nazornosti dramatske in igralske
govorice pa najbolj kompleksna oblika neposredne umetniske komuni-
kacije sploh.

Ker je bistvo dramske rezije in igre, da preoblikuje poetiko pisane
besede v poetiko govorjene, ki ima kot samosvoja umetnost lastne zako-
nitosti, je pri tem postopku, ¢e naj ne bo mehani¢no umetelno ubesedo-
vanje literature, ampak dramsko ustvarjanje, poglavitna tezava v tem, da
Ze literarno delo samo po sebi nima nobene konstantne, doloc¢ne, stvarno
opredeljive predmetnosti, ampak se njegov umetniski predmet, to je, po-
doba literarne stvaritve kot njeno individualno dojetje in njena edina
konsistenca oblikuje pri vsakem bralcu po svoje, na novo in seveda razli-
¢no, in to v skladu z njegovo tenkocutnostjo in predirnostjo dojemanja ter
njegovo izobrazbeno in kulturno ravnjo.

Samo po sebi se razume, da je za vsako interpretacijo pesniske besede
Ce naj izraza tudi duha, ne le dobesedno vsebino in akusti¢ni zven pes-
niske predloge oziroma dramskega dialoga, nujno predvsem to, da izvaja-
lec razbere vse pomenske razseznosti besedila, zazna in razcleni poseb-
nosti njegove estetske oblikovitosti. Prvi in bistveni pogoj za ustvarjalno
rezijo in igro je potemtakem osebni, notranji odnos izvajalcev do besedila,
ki pa mora biti izrazen vesce in pristno.

Vendar je pri govorjeni besedi, posebno kar zadeva notranje into-
nacije, razlikovanje med umetnisko pristnim in ponarejenim, izumetnice-
nim zelo tezavno, to pa tako zaradi nemoznosti, da bi eksaktno opredelili
umetnisko bistvo pisane besede, kot zaradi enake nemoznosti pri govor-
nem podajanju. Sprico mnogoizrazne razgibanosti odrske uprizoritve ni
lahko sproti razloc¢evati med tem, kaj sporoca besedilo in kaj rezijska in
igralska interpretacija. Zanimivo je, da se nemalokdaj celo gledaliski
poznavalci pustijo zapeljati reziji in igri, tako da ne razlocujejo pomena
besedila od njegove odrske interpretacije.

Med vsemi umetniskimi izraznostmi je torej lahko gledaliska oziroma
igralska govorica najbolj varljiva. Ne le da je kot umetniski izraz stvarno
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neopredeljiva, ampak se v svoji minljivosti izmika tudi naknadnemu pre-
verjanju in selekciji ¢asa. Ce je v trenutnem poteku odrskega dogajanja
koli¢ckaj igralsko samozavestno in zivahno podana, pa ¢etudi mimo zahtev
besedila ali celo v nasprotju z njimi, vcasih tudi kritik tezko ohrani za
kriticno ocenjevanje potrebno distanco do nje, kaj sele preprosto obcin-
stvo, ki vselej in vnaprej dobrohotno in zlahka naseda celo nabolj popu-
listicno preracunljivim trivialnim domislicam.

Kot vsako umetnisko ustvarjanje sestavljata tudi gledalisko zavestni,
razumski (racionalni), in podzavestni, nerazumski, (iracionalni) del. Soraz-
merje med zavestnim in podzavestnim je pri dramski igri odvisno od zna-
¢aja besedila; odrska ponazoritev realisticnih in naturalisti¢nih dramskih
besedil, se pravi, tistih, ki umetnisko neposredno upodabljajo stvarno ziv-
lienje, terja prevladujoce notranje, podzavestno igralcevo podozivljanje,
medtem ko raznovrstna stilizirana besedila vse od anticne do sodobne
(post)avantgardne dramatike, ki terjajo natan¢no odmerjeno, nekoliko bolj
zadrzano, kot z rahlim nadihom distance obarvano igro, v vecji meri
vklju€ujejo reziserjeve in igralceve zavestne oblikovalske sposobnosti. Igra
brez sozvocja stilu besedila ustrezno odmerjenega notranjega, osebnega
podozivljanja, ki se izraza v podtonu, ostaja bolj ali manj spretno dekla-
matorstvo.

Ni malo primerov, posebno v sodobni dramatiki, da je dobesedna
vsebina dialoga tako rekoc¢ postranskega pomena in vcasih celo brez
neposredne zveze z njenim pomenskim kontekstom, ki opredeljuje podton
notranjega dogajanja; v tem primeru ta podton obvladuje celotni osnovni
ton igralceve interpretacije. Preprosto receno, v igri to, kar igralec govori,
nikoli nima ¢isto enakega pomena, kot ga ima tisto, kar pove, ampak ima
zmeraj sirsi ali vcasih celo nasproten pomen. In prav v tem manjsem ali
vec¢jem razhajanju med dobesedno vsebino dialoga in njegovim pomen-
skim kontekstom je bistvo dramatske govorice, ki dramatiko kot posebno
vrsto locuje od drugih literarnih vrst, je bistvo posebne umetnosti dram-
skega gledalisca kot gledalisca besede. Ta »notranji dialoge, ki ni ekspli-
citno besedno, ampak posredno izrazen v dramskem dialogu in ga igralec
interpretira v navidezno prikrivanem podtonu, sele daje pomensko polnost
in umetnisko prepricljivost odrskemu pogovoru.

S svojim posebnim, mnogopomenskim nac¢inom izrazanja zadaja
dramski dialog reziserju in igralcem poglavitno ustvarjalno nalogo, nam-
re¢, da najdejo zanj naustreznejsi osnovni ton govorjenja, ki bo vdihnil
zivljenje »izmisljeni« pesniski besedi dialoga ter uc¢inkoval na obcinstvo
kot resnicen, spontan in zZiv pogovor.

Naravnost igral¢evega govorjenja ni nikoli na vsakdanji, marvec
vselej na umetniski ravni. Govorna vescina je igralcu predvsem nepogres-
liivo funkcionalno sredstvo za oblikovalski postopek, njegov cilj pa je, da
¢im bolj skladno poveze igralc¢ev intuitivni ustvarjalni del z razumskim. V
ta namen je tako kot pri vsaki umetniski interpretaciji najboljsa tista teh-
nika, ki ne izstopa, ampak se z vsebinskim pomenom dialoga zliva v enovit
izraz. Igral¢eva govorica, naj se ji skusamo priblizati iz kateregakoli zorne-
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ga kota, ni le igral¢evo govorjenje, ampak je njegova celotna psihofizi¢na
izraznost z vsemi njenimi pomenskimi dramatskimi funkcijami v prostoru.

Ne glede na najrazli¢nejse bolj ali manj skrajnostne teorije o igri, od
tiste o igralcevi popolni identifikaciji z dramsko osebo pa do brechtovske
igre posnemanja s potujitvenim uc¢inkom, ne glede na psiholosko in anti-
psiholosko igro, na tako ali drugacno stilizacijo, je edino zanesljivo vodilo
za umetnisko resnicno in prepric¢ljivo podajanje dialoga v tem, da igralec
kot dramska oseba - na neki visji, umetniski ravni - govori tako, ko da si ga
sam sproti izmislja, da tako reko¢ z vso svojo psihofizi¢no odrsko navzoc-
nostjo stoji za njim. Lahko bi rekli, da je igralska govorica resni¢no umet-
niska tedaj, ko igralcu uspe vzpostaviti znacilni, temeljni paradoks igre in
dramske uprizoritve, to je, da v nji dramskega dialoga, ki je posebej napi-
san za to, da se govori na odru, igralec ne govori tako, kot da bi bil ze
poprej napisan, ampak kot da je spontani izraz njegovega trenutnega
intimnega dozivljanja in ravnanja. Samo v takem primeru ucinkuje njego-
vo govorjenje naravno, tudi Ce gre za $e tako stiliziran in absurden dialog;
in prav ta paradoks najbolj zanesljivo opredeljuje bistvo pristne in nepo-
sredne igralske govorice.

Bistvena razlika med pisano in govorjeno besedo je, da slednje ni
mogoce obravnavati zgolj s stalis¢a jezikoslovne znanosti; saj ta (po de
Saussuru) zaobsega predvsem to, kar je pri govorjeni besedi obce, racio-
nalno, zavestno, skratka, vse, kar je mogoce izraziti z znamenji pisave in
kar pomeni eksaktno, priucljivo govorno vescino; izmika pa se ji vse
individualno, podzavestno, iracionalno, ki je v vecji ali manjsi meri na-
vzoce celo v vsakem obicajnem diskurzu, kaj sele v zivi ustvarjalni govo-
rici, katere bistvo je ravno vse to.

Na drugi strani pa se tudi ni mogoce smiselno in tvorno soocati z
vprasanji igralceve govorjene besede s stalisca aprioristicnih enostranskih
pojmovanj, ki v imenu avtonomnosti gledalis¢a pojmujejo dramski dialog
kot cisto fabulativno literaturo brez vsake doloc¢ne in obvezujoce gleda-
liske konstitutivnosti. Vprasanju pristno govorjenega dramskega dialoga se
je mogoce najbolj priblizati na podlagi stalisca, ki is¢e pomensko sklad-
nost uprizoritve s pesniskim besedilom predvsem v govorjeni besedi kot
poglavitnim izraznim sredstvom, ki z njim igralec podaja dobesedno in
notranjepomensko vsebino dialoga.

Ce naj igral¢eva govorjena beseda sluzi svojemu namenu, mora biti
najprej za poslusalca razumljiva. Ker ¢lovek misli in se izraza v besedah,
je osnovno vodilo vsakega govornega podajanja, da je stavek z besedami
izrazena misel, zaobsezena v stavénih enotah. Zato razumljivost govor-
jenja pred obcinstvom ni odvisna le od pravilnosti tehnicnih elementov
(glasovni nastavek in izgovarjava, besedni akcent, tonski obseg, poudar-
janje, hitrost in jakost govora), ampak je odvisna od celotne zvocne obli-
kovitosti stavka, tega, kako tehni¢ne elemente povezujeta v (s)miselno
zaokrozeno stavéno celoto stavéna melodika in ¢lenitev (segmentacija), to
je, smotrna uporaba postankov in vezav znotraj stavka, ki je dejanski
koordinatni sistem glede na govorno vsebino.

140



Ce razlo¢na in zveneca izgovarjava daje razumljivost posameznim
besedam, pa pri igralski govorici sele skladno z vsebino in kontekstom
dialoga podrobno izdelana, smotrna clenitev z naravno izpeljano melo-
di¢no stavcno linijo omogoca razumljivost miselne celote. To prispeva k
jasnosti igralc¢evega govorjenja, igralcu brani, da bi zapadal v teatrsko
manirno klisejsko govorico, in mu daje najbolj zanesljivo odskocisce za
pristno, neposredno odrsko konverzacijo.

Poleg raznih oblik manirnega prenarejanja stavéne melodike je velika
ovira za naravno tekoce knjizno govorjenje Sablonska raba tako imeno-
vanega logi¢nega poudarka; tako mehani¢no, zvoc¢no izpostavljeno pou-
darjanje posamezne besede v stavku ne razbija samo zvocne linije, ampak
tudi miselno zaokrozenost stavka in poslusalcu otezuje vsebinsko doje-
manje dialoga. Sprico danasnjih izrazito vizualno in spektakularno narav-
nanih vodilnih gledaliskih tezenj ni ¢udno, da se ti nalezljivi mehanic¢ni
govorni kliseji tako kot svoj cas tudi danes pogosto uveljavljajo v igralski
govorici, na filmu, RTV, zaradi teh zgledov prevladuje tudi pri Solskem
podajanju knjizne materinscine. (Mimogrede receno, ni neutemeljena bo-
jazen, da bo uvedba retorike v $olski predmetnik to akusticno verbalno
govorjenje samo Se utrdila. )

Ena od prvih ovir za pristno, naravno govorno izrazanje na odru je,
da se jezik, ki ga govorimo v vsakdanjem Zivljanju znatno razlikuje od
knjiznega govora, tako imenovane zborne izreke, ki jo praviloma zahteva
tudi dramski dialog. Brz ko spregovorimo knjizno, pri vecini postane
govorjenje manj sprosceno, nekako Solsko nauceno; in to toliko bolj, ¢e ne
govorimo lastnih besed, ampak besedilo nekoga drugega. Isto v vecji ali
manjsi meri velja tudi za igralsko govorico; zaradi nekaksnega vnaprej-
$njega tihega sporazuma, po katerem sprejemamo drugacnost zivljenja na
odru, pa povprecno gledalisko obcinstvo vprasanja (ne)pristnosti knjiznega
govora vecinoma ne zaznava.

Zato ni nakljucje, da se je vprasanje nenaravnega odrskega govorjenja
pri nas najbolj nazorno zastavilo in tudi v javnosti odmevalo z zacetkom
slovenskega umetniskega filma. Filmski in televizijski zaslon kot izredno
obcutljiva detektorja sprejemata in izdajalsko razgaljata vsako nepristnost
in prenarejanje v igralskem izrazu, medtem ko zvocna tehnika zaostruje
izumetnicenost govorjene besede. Stevilne kritike so tedaj poudarjale
nepogovornost igralskega govorjenja; velik del filmskih ustvarjalcev je celo
trdil in trdi Se danes, da knjizna slovenscina ni uporabna za film. S po-
dobnega stalis¢a izhajajo tudi vsi tedanji in kasnejsi poskusi v nasem filmu,
gledalis¢u in na TV, ki poskusajo vprasanje retoricno izumetnic¢enega
govorjenja resevati tako, da dialog preprosto prevedejo v kak zargon ali
dialekt. '

Dejstvo je sicer, da govori igralec v narecju zmeraj dosti bolj spro-
$¢eno in prepricljivo kot v knjiznem jeziku, in res je tudi, da posamezna
besedila oziroma njihovo dogajanje naravost terjajo govorico, kakega
dolo¢enega druzbenega okolja. Vendar so taka besedila v zanemarljivi
manjsini; zlasti dramski dialog praviloma terja knjizni govor. Vrh tega
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igralec, ki ne obvlada neposredne igre, tudi dialog v dialektu ali zargonu
(zlasti ¢e ni v njem zrasel) govori bolj ali manj teatrsko narejeno, medtem
ko, nasprotno, pri neposrednem igralcu tudi (notranje podoziveti) knjizni
govor ucinkuje naravno. Zato dialekt v nicemer ne resuje osnovnega vpra-
sanja naravnega pogovora, ampak se mu samo izogiba. Kajti naravno,
neposredno podajanje dialoga na odru kot v filmu ali na TV ni stvar lokal-
no obarvanega besedisca in narecne melodike govora, ampak igralcevega
celotnega ustvarjalnega izraza. Ta pa je rezultat njegovega osebnega igral-
skega potenciala, reziserskega pristopa in seveda strokovne gledaliske
formacije ter njihovega skladnega medsebojnega dopolnjevanja.

Dramsko gledaliski izraz, ki temelji na reziserjevem tenkem posluhu
za celovito pomensko razbiranje dialoga, za izrazito ¢lovesko, se pravi,
psiholosko (ne psihologizirajoce) oblikovane igralske like, za neponare-
jeno odrsko govorico, pri kateri igralec svoje ustvarjalnosti ne vsiljuje ob-
¢instvu s pretirano nazornostjo, ampak jo izzareva, ta gledaliski izraz je v
bistvu ideal, ki si zanj stoletja prizadevajo do sebe in obcinstva odgovorni
gledaliski ustvarjalci in ki se jim, cetudi ga kdaj kje zac¢asno najdejo, vselej
spet izgublja tako da ga morajo zmeraj znova odkrivati oziroma prena-
vljati.

Na navedeni celoviti gledaliski zamisli, ki sem jo tu v bistvu povzela,
podrobno razélenila in utemeljila pa v pred kratkim izdani knjigi Gledalisce
besede, je temeljila moja dejavnost v Gledalisc¢u ad hoc, ki pa je imela
zaradi skrajno omejenih materialnih in tehni¢nih moznosti le minimalne
moznosti za uveljavljanje. Vendar je Gledalis¢u ad hoc uspelo, da je v
svojih (bolj ali manj dognanih) uprizoritvah naslo posameznim dramskim
besedilom ustrezen osnovni ton in izoblikovalo neposredni, naravno tekoci
odrski pogovor, ociscen ustaljenih manir in teatrske ponarejenosti, ter tako
pomagalo prispevalo k razvoju sodobnega gledaliskega izraza, pa ceprav je
njegovo dejavnost v glavnem spremljalo nerazumevanje in nasprotovanje s
strani vladajoce gledaliske in kulturnopoliticne srenje.

Dejavnost sem morala opustiti leta 1964, potem ko sem podpisala v
Sodobnosti objavljeno izjavo, ki je z njo 64 sodelavcev revije ugovarjalo
zoper administrativne ukrepe v zvezi z ukinitvijo revije Perspektive, to pa
je bilo ocitno glavni vzrok, da je bila programu Gledalisca ad hoc (tedaj
preimenovanega v Dramski studio) ukinjena subvencija.

Izlocena iz gledalisca, sem svojo gledalisko zamisel neposrednega
igralskega izraza s posebnim poudarkom na naravno tekoci govorjeni
besedi priredila za gledalisko vzgojo, ki sem jo opravljala zadnjih stirinajst
let svojega aktivnega dela v Pionirskem domu. Tu sem na podlagi pridob-
lienih prakticnih gledaliskih izkusenj in znanja prvic¢ na Slovenskem vzpo-
stavila sistematic¢no in kontinuirano, teoretsko utemeljeno in metodicno
izdelano gledalisko vzgojo za otroke in mladino v elementarnih krozkih,
otroskih in mladinskih ustvarjalnih skupinah, Studentskem gledalis¢u, na-
pisala tri prirocnike za delo Solskih dramskih krozkov, prirejala tecaje za
vodje solskih dramskih krozkov, osnovala zaloznisko dejavnost z zbirko
Pojdimo se gledalisce ter v njej izdala 36 zvezkov za otrosko in mladinsko
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izvedbo posebej izbranih in z uprizoritvenimi navodili opremljenih dram-
skih besedil - in $e marsikaj. Vendar tudi pri tej svoji obsirni gledalisko-
vzgojni dejavnosti, neprilagojeni uradnim stalis¢em Zveze kulturnih orga-
nizacij in v nasprotju s prevladujo¢imi gledaliskimi pojmovaniji in trendi,
kot samotna »outsiderka« in disidentka nisem dobivala nobene pomoci in
podpore s strani tistih, ki bi v interesu celovitega gledaliskega razvoja mo-
rali to delo podpirati.

Sprico zapostavljanja govorjene dramske besede in nezanimanja za
posodobljeno, sistemati¢no in kontinuirano dramsko vzgojo otrok in mla-
dine s strani nasega poklicnega gledalis¢a ni ¢udno, da se je danes v
Solskih predmetnikih znasla retorika namesto dramske vzgoje. Vprasanje
kultiviranega in hkrati naravnega podajanja zZive besede in njene razum-
ljivosti pa v glavnem ostaja akutno tako v gledalis¢u kot filmu in na tele-
viziji pa tudi pri vseh oblikah javnega govorjenja knjizne materinscine.
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