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Dr. Marko Marin je profesor za gledalisko zgodovino na AGRFT. Vsi, ki ga

poznajo, vedo, da ni konvencionalen univerzitetni profesor ali raziskovalec, ki bi ga

zanimala le katedrska ucenost. Njegova zanimanja segajo na raznolika podrocja: od

ohranjanja kulturne dediscine do raziskav umetnostne zgodovine, od gledaliske reZije

do problematike slovenske in evropske gledaliske zgodovine, kjer se je posebej ukvarjal

s pasijonskimi igrami in slovenskim gledaliscem devetnajstega stoletja. Njegova

gledaliska izkusnja je torej vsestranska: je izkusnja ustvarjalca, gledalca, pedagoga in

raziskovalca. Tik pred zacetkom njegovih letosnjih predavanj na akademiji sem mu

zastavila nekaj vprasanj o problemih nasega gledaliskega zgodovinopisja, o vlogi

zgodovine pri razumevanju gledaliske sodobnosti in o njeni povezavi z Zivo ustvarjalno

prakso.

Dr. Marko Marin, ¢eprav vsi vemo, kaj je
gledalisce in kaj je zgodovina, se zdi, da je
gledaliska zgodovina mnogim nadvse neopri-
jemljiva in problemati¢na veda. Nehote se
moram spomniti npr. Bojana Stiha, ki jev
¢lanku Spominska marginalija o Bojanu Stupici
(NR, 8. 2. 1985, st. 3) med drugim zapisal tudi
misel, da gledaliSke zgodovinske vede ni in da je
VSé, kar ostane od gledaliSke preteklosti, le
anekdota. Najbrz ste se pri dolgoletnem delu
tudi sami sreali s podobnimi izjavami. Kako bi

komentirali tak$na razmisljanja?

Zavidanja vredna je samozavest na§ih “pri-
ucenih” vseznalcev, ki z razmetavanjem svojih
idej stvari bolj §kodujejo kot koristijo. Trditev,
da gledaliSko zgodovinska veda ne obstaja, je
eden od produktov take zavesti. Za strokovnjaka

je to res nepoznavanje predmeta. Stihova trditev

izhaja iz zelo posploSenega sklepanja, ki gre
nekako takole: ker je gledaliSka umetnina minlji-
va in je ni ve¢, tudi njene zgodovine ni. Toda —
kaj bi po tem nacelu, po takini logiki vedeli o
zgodovinskih dogodkih vsaj za 8000 let nazaj,
kolikor seze naSe danaSnje zgodovinsko vedenje
o civilizaciji, ki ji pripadamo? Res je, da se pred-
meti zgodovinskih raziskav med seboj razlikuje-
jo in da vsak od njih zahteva drugacen pristop k
raziskavi. Vedenje o politicnih zgodovinskih
dogodkih izhaja iz obravnavanja spomina nanje.
Ce spomina ne bi bilo, potem danes ne bi vedeli
ni¢esar o politino tako usodni bitki, kot je bila
bitka pri Salamini za stare Grke. Podobno je v
gledaliski zgodovini, saj gledalii¢e za seboj ne
pus¢a monumentov, ampak zgolj dokumente. S
tem pa ni receno, da se gledaliski dogodek ni
zgodil. Naloga vede je ovrednotiti umetniski
dosezek gledaliskega dogodka, njegove pos-
ledice in vlogo v $ir§ih zgodovinskih procesih.

Gledaliska zgodovina kot znanstveno-razisko-
valna disciplina je razmeroma mlada in se le s
teZavo osvobaja vplivov gledaligkih in estetskih

teorij ter literarnih ved, vendar je danes Ze
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povsem jasno, da npr. igralca in reZiserja ni
mogoce opredeliti s sredstvi, kakr§na uporabljajo
druge sorodne vede. Tudi za vrednotenje gleda-
liskega dogodka kot umetniskega dosezka in
druzbenega pojava nikakor ne zadostujejo

metode drugih zgodovinskih ved.

Diplomirali ste tudi iz umetnostne zgodovine.
Ali bi lahko na kratko primerjali zgodovinsko
obravnavo likovne umetnine in gledaliskega
dogodka? Eden od znanih ameriskih gledaliskih
zgodovinarjev, A. M. Nagler, je v uvodu knjige
Viri za gledalisko zgodovino (A Source Book in
Theatrical History) zapisal, da gledaliski zgodo-
vinar spominja na umetnostnega zgodovinarja,
ki se ukvarja z izgubljenimi slikami anti¢nega

slikarja Zeuksisa...

Gospod Nagler ima le deloma prav. Kajti umet-
nostni zgodovinar, ki se res pretezno ukvarja le z
ohranjenimi likovnimi deli, lahko za izgubljena
dela vedno upa, da jih bo — po kakem sreCnem
spletu nakljuéij — znova nasel. Gledaliki zgodo-
vinar tega upanja nima. Gledaliski dogodek je za
vedno preminil, tako kot npr. politi¢ni ali
druZzbeni dogodek. V tem smislu sta sploSno
zgodovinopisje in gledaliSka zgodovina v
enakem poloZaju. Na razlike naletimo pri vsebini
raziskave. Politi¢ni dogodek je le malokdaj v
prvi vrsti kreativni proces posameznika, gledal-
is¢e pa je predvsem ali samo to. Ceprav je
gledaliSka uprizoritev kot pojav vedno produkt
dveh ali ve¢ oseb v medsebojnih odnosih igranja
in gledanja, je njen uspeh odvisen zlasti od
kreativne sposobnosti posameznika. Ta kreativna
sposobnost se npr. v likovni umetnosti materiali-
zira v umetni$kem izdelku, ki je objekt izven

ustvarjalca in je umetnostnemu zgodovinarju pri

raziskavi praviloma dostopen. V tem je umetnost-
ni zgodovinar brez dvoma veliko na boljSem kot
gledaliski zgodovinar. Igralska stvaritev je nam-
re¢ izdelek, ki ostaja v igralcih samih. Tako
gledaliski zgodovinar po eni strani raziskuje ust-
varjalni proces zunaj ¢loveka, v etru, zavedati pa
se mora, da kvaliteto gledaliske stvaritve doloca-

jo ustvarjalci “znotraj” sebe.

Nekateri gledaliski zgodovinarji obravnavajo
gledalisce kot temeljno antropolosko kategorijo,
drugi ga postavljajo med kulturne in civilizacij-
ske fenomene, spet tretji vidijo v njem primarno
druzbeno institucijo ali ga razumejo kot inter-
akcijo med igralci in gledalci, cetrti gledajo nanj
kot na umetnino. Temu primerno se gledaliska
zgodovina danes ukvarja z izjemno raznoliko
tematiko.

Kaj so po vasem mnenju najbolj “vroce”, aktu-
alne teme gledaliske zgodovine tukaj in zdaj,
teme, ki bi osvetlile poloZaj sodobnega gleda-
lis¢a. NajbrZ res ni smiselno, da bi se kot Ibse-
nov junak Juergen Tesmann v Heddi Gabler
ukvarjali z “umetnostjo Brabantov v srednjem

veku”?

V predmetu gledaliSko-zgodovinskih raziskav je
najprej treba razlikovati bistveno od nebistvene-
ga. Bistvena je prav gotovo gledaliSka umetnina,
vse drugo je sekundarno in se veZe na nastajanje
in zgodovinski odmev te umetnine. 1z tega izha-
ja, da je potrebno najprej raziskati temeljne
gledaliske dogodke, $ele nato se da o njih tudi
pisati in jih interpretirati v nekem primerjalnem
okviru. Ponekod so prisli s temeljnimi raziskava-
mi Ze precej dale¢. AngleZi, Francozi ali Nemci

so pravzaprav Ze zakljucili s pisanjem kapitalnih



del o svoji gledali$ki zgodovini in temeljne
raziskave danes nadgrajujejo z raziskavami
sekundarnih pojavov ter pifejo gledali§ko
zgodovino s sodobnih interpretativnih vidikov
“na novo”. TakSen vtis se je vsaj uveljavil na
moskovskem kongresu FIRT 1994, kjer so bila v
ospredju zlasti vpraSanja, kako zgodovino pisati,
ne pa, kako jo raziskovati. Pri nas, Zal, smo
komaj zaceli in bomo porabili Se kar nekaj Casa,
da bomo gledalisko zgodovino odistili balasta in
prisli do cCistih izsledkov bistvenega dela
zgodovine naSe gledaliske ustvarjalnosti, do
umetnine. Sele nato se bomo lahko poglobili in
dopolnili sliko o osrednji zgodovinski produkciji
tudi s pojavi iz ozadja, z dogodki, ki se pojavlja-

jo ob nastajanju te umetnine.

Zgodovina naj bi bila “uditeljica Zivljenja”.
Kaksna spoznanja odkriva gledaliSka zgodovina
danasnjemu gledaliSkemu ustvarjalcu? Nekateri
verjetno Se vedno mislijo, da je le servis ali celo
nujno zlo, ki je v nasprotju z Zivo ustvarjalno

prakso.

V vsakem primeru je res, da se iz preteklosti
u¢imo sedanjosti. Razmerje med gledaliSko
zgodovino in prakso je zelo dobro oznail nas
znani literarni zgodovinar in gledaliki kritik dr.
France Koblar, ki je dejal, da ni v nobeni drugi
zgodovini sedanjost tako soodvisna od pretek-
losti kakor v gledaliSki. Gledaliska umetnina
namre¢ lahko nastaja v sedanjosti iz preteklega
gledaliskega dogodka. Ce danes npr. uprizar-
jamo Sofokleja, Shakespeara, Moliera ali
Cankarja, smo izbrali delo, ki ga v stroki
oznacujemo z izrazom konvencija. Iz preteklih
gledaliskih dogodkov, ki so Ze doloéili neke

umetnostne kvalitete, ustvarjamo nove in pri tem

konvenciji dodajamo elemente, ki so se v gledal-
i5¢u izoblikovali v zgodovinskem razvoju gledal-
if¢a od Sofokleja ali Cankarja pa do danes. Tako
se v nas latentno skriva razvoj gledalii¢a, katerega
izsledki so v igralcih, reZiserjih in gledalcih
naloZeni kot zgodovinska izku$nja. V naSih glavah
je izoblikovan gledaliski okus na podlagi vseh
razvojnih silnic, ki jih je gledali§€e ustvarilo vse
do nasih dni. Potemtakem konvencionalna dela
morda celo podzavestno podajamo z modernimi
sredstvi in s tem avtorjem dajemo sodobno dimen-
zijo, ¢emur pravimo, da smo ga uprizoritili “mo-
derno”, mislimo pa “z gledaliskimi sredstvi da-
nes”. Tako je vsaka gledaliska umetnina hoce§ no-
¢e§ plod preteklih izkuSenj, konvencije in sodobne
ustvarjalne gledaliske sposobnosti — modernega.
Gledaliska zgodovina torej nujno prehaja v de-

dis¢ino danasnjemu gledaliSkemu ustvarjalcu.

Ali se vam zdi, da je zgodovina lahko ovira
gledaliski produkciji?

Kdor ne zmore absolvirati in premagati te ovire,

ni pravi gledali§ki ustvarjalec.

Aktualen gledaliski poloZzaj v Sloveniji in SirSe
se zdi kaoticen, razpet med dva pola: med inert-
no tradicijo repertoarnih, narodnih gledalis¢ in
med neodvisnimi projekti reZiserjev, ki iS¢ejo
inovacijo onstran govornega gledalisca ter se
navdusujejo za clovesko telo in gib kot osnovno
izrazno sredstvo gledalis¢a. Kako vi kot gleda-
liSki zgodovinar gledate na ta poloZaj, ¢e ga
obravnavate kot etapo dolgotrajnih zgodovin-
skih procesov?

Za gledalisko zgodovino ni ta kaoti¢nost ni¢
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novega. Spomnimo se samo prehoda anti¢nega
grikega gledali¢a v rimsko. Tudi renesanéno
gledaliice je v polnosti cvetelo le v Angliji.
Gledalisce evropske celine nikakor ni moglo sto-
piti v korak z renesan¢nimi podvigi na drugih
podrogjih. Sele z nastopom Moliera in njegovega
gledaliica se sproZi v Evropi pravi gledaliski pro-
fesionalizem: ustanovitev gledaliskih institucij in
uveljavitev stalnih gledaliskih poklicev in
dejavnosti — od igralca do dramaturgije ali pa od
reziserja do kostumografije, gledaliSke kritike in
drugih spremljajocih dejavnosti. Kasneje je
odstopanje od teh profesionalnih nacel zelo perio-
di¢no. V gledali¢u 20. stoletja so veckrat izbruh-
nili manifesti, ki so poudarjali, da je v gledalicu
ta ali oni element ustvarjanja njegova edina mak-
sima, npr. pri Mejerholdu biomehanika, pri
Brechtu odtujitveni efekt itd. Ti segmenti so se
tako ali drugace ob gledalis¢u dopolnilno razvi-
jali, niso pa segli v celovito problematiko gleda-
liSkega ustvarjanja. Zanimivo je, da je gledaliska
kultura polno cvetela le, ko je bila za njeno delo

doseZena optimalna disciplina profesije.

Ali priznavate inovativnost za osnovni vrednost-
ni Kkriterij umetniSkega in gledaliSkega ustvar-

janja?

Znani gledaliski oblikovalec, eksperimentator in
avantgardist v prvi polovici dvajsetega stoletja,
Jean Cocteau, je nekje zapisal: “Avantgarda —
Ze, Ze. Predvsem pa nobenih neumnosti.” S tem
je hotel povedati, da je v gledalis¢u eksperiment
potreben, ne sme pa biti samemu sebi namen. Ce
se z novimi izku§njami avantgardizem ne vklap-

lja v gledali$ko konvencijo, je nesmiseln.

Veckrat govorite o gledaliSkem profesionaliz-
mu kot o bistveni vrednoti, ki naj jo zasleduje
gledaliski ustvarjalec. Kaj razumete pod to
besedo?

Danes so v gledalis¢ih veljavne dolo¢ene norme,
po katerih so oblikovani zakoni o gledali¢ih.
Cilj take zakonodaje je predvsem v tem, da
lahko gledaliska skupnost nemoteno strokovno
in umetniSko zadosti ciljem gledaliske umetnos-
ti, podobno kot druge institucije, kjer imajo
delavci zagotovljeno materialno in socialno
varnost, ne da bi pri tém opravljali $e kak drug
poklic za preZivetje. Tako druZba izpostavi
zahtevo po odgovornem nastopanju pred javnos-
tjo v umetniski produkciji. Druzba se mora zave-
dati, da je gledali$ko ustvarjanje ob vsem
boZanskem navdihu tudi delo: delo s samim
seboj in kolektivno delo na gledaliSkih vajah in

predstavah.

Vedno namre¢ ni bilo tako. Gledaliice je bilo ob
rojstvu le druzbena manifestacija v sluzbi liturgi-
je, porojena iz potrebe po sprostitvi. Siria
druZbena odgovornost do ¢istih gledaliskih mani-
festacij se je sproZila sorazmerno pozno. Z orga-
nizacijo svoje gledaliSke skupine se je idealu
profesionalne gledaliSke ustanove prvi priblizal
Moliere, naslednja prelomnica je bilo leto 1715,
ko je Ludvik XIV z dekretom ustanovil Comedie
Frangaise. Za ureditev socialnega statusa igral-
cev je imela pomemno vlogo tudi nemska princi-
palinja Caroline Neuber (1697-1760), ki je za
svojo skupino zahtevala socialno in materialno
varnost v skladu z varnostjo drugih poklicev ter
dobila vzdevek “mati gledaliSkega profesionaliz-
ma”. Devetnajsto stoletje z vzponom mescanstva

je vedno bolj uveljavljalo profesionalno orga-



niziranost gledalike dejavnosti — na 50.000 pre-
bivalcev naj bi delovala ena profesionalna

gledaliska hisa.

Danag3nji ¢as vnasa v to razmerje zmedo in razbi-
ja enovito odgovornost gledaliskega dela, zato
moc te umetnosti tako upada. Le ¢e se bo profe-
sionalno delo razlikovalo od ljubiteljskega, bo
mogoce gledaliScu spet vrniti veljavo, kakrno je

imelo pred temi zme$njavami.

Kje vidite perspektive in odprte ustvarjalne
mozZnosti gledaliS¢a prihodnjih desetletij?

Zal kak¥ne pozitivne perspektive ne vidim.
Mogoce jo boste vi kdaj laZe dolodili ali pa tudi
vi §e ne. Mogoce kaksen drug prihodnji gleda-
lis¢nik. Simptomi gledaliske kulture danes so
zelo podobni tistim ob koncu razpadanja
rimskega cesarstva, ko je krivulja upadanja v
gledali$éu dosegla najniZjo stopnjo in so se
sredi§Ca gledaliske dejavnosti spremenila v bor-
del. Razkrajanje homogenih druzbenih struktur,
ki so pogoj za uspes$no gledalisko delo, se danes
Javlja na enak nalin, samo v drugacni obliki.
Nomadstvo ali migracije — kakor koli Ze hocete
to re¢ poimenovati, prinasa jezikovne zmesn-
jave, trznost in pohlep po denarju, ne pa Zeljo po
umetniSkem uZitku. To naravnanost danes pod-
pirajo tudi vsi mediji, ki se proglaiajo za umet-
niske, v resnici pa so distribucijski in proizvajajo
le “instant” kulturo. Z njo zajedajo institucije, ki
so bile ustanovljene za pravo gledaliSko delo. S
svojimi intervencijami prinaSajo nered v institu-
cije same. Dokler se ne bodo izostrili kriteriji, ki
bodo dolocali merila za vrednotenje enega in
drugega, ni upanja, da bi se ta krivulja zadela

dvigati navzgor.

Ce postavite slovensko gledalisko kulturo dvaj-
setega stoletja v evropski okvir in jo primerjate
z drugimi kulturami, kje odkrivate podobnosti

ali posebnosti naSega gledaliSkega prostora?

Danes kar naprej vsi govorijo o poti v Evropo.
Kje smo bili pa doslej? Navsezadne je pa tudi
Balkan del Evrope! Vsaj tako so nas udili. Brez
Grcije Evropa ne bi bila taka, kakrina je, podob-
no velja za Skandinavijo in $e kako drugo
geografsko obrobno pokrajino naSe stare celine.
Ce je kaj Evropa, potem je to tudi na§ mali
topografski trikotnik, kjer se kriZajo vse evrop-
ske diagonale. ob vzhoda do zahoda, od severa
do juga. Kultura to dokazuje, morda najbolj
gledaliska, ker je vezana na kulturo jezika. Nasa
gledaliSka kultura se prav ni¢ ne razlikuje od
gledaliske kulture Fracozov, Nemcev, Italijanov.
Nasprotno, v nekaterih primerih jo celo bistveno
sestavlja, denimo s pasijonskimi igrami. Noben
evropski narod ni ustvaril trojezi¢nega scenarija
za uprizoritev pasijonske procesije, kot je to sto-
ril skromni kapucin, oe Romuald, v Skofji Loki
leta 1721. Romualda trojezi¢nost ni prav nié
motila in tudi Cankarja ni izoblikovala druga
kultura kot evropska. Cankar je evropski, Eeprav
ga drugi narodi ne razumejo, ker se ne marajo
uciti slovenskega jezika in ker naSa majhnost ne
omogoca uveljavitve njegovih besedil s prevodi
v evropske jezike. Prav jim je, zato pa Cankarja

nimajo...

Kaj pa posnemanje tujih vzorov? Je bilo tudi to
prisotno v slovenskem gledalii¢u polpretekle
dobe?

Bilo, veckrat. Treba je re¢i, da se je prav gleda-
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liska kultura tezko osvobajala provincialnega
nadiha. To dokazuje pozno organizirano gledal-
i§¢e v letu 1918 in posebej gledaliSka pot Ivana
Cankarja. Med obema vojnama smo se gleda-
liSko razcveteli z intervencijami, ki so jih s seboj
prinesli evropsko izkuSeni gledali§¢niki — Marija
Vera, Marija Nablocka, Boris Putjata, Ivan Le-
var idr. Po drugi vojni se najprej nismo mogli
osvoboditi socrealizma, kasneje pa francoskega
vpliva, saj so sporede nasih gledalis¢ vrsto let
preplavljali moderni avtorji, ki so se uveljavili v
petdesetih letih v Parizu —J. P. Sartre, A. Camus,
E. Ionesco, A. Allbee, Arabal idr. Francoski
vpliv je k nam zanesla generacija nadebudnih
gledalis¢nikov, ki se je takrat izobraZevala v
Parizu — JoZe Javor3ek, France Jamnik, Mile
Korun, PrimoZ Kozak, Taras Kermauner in

drugi.

Ali po vasem mnenju obstajajo bele lise ne-
raziskanega in zamolc¢anega v slovenski gleda-

liski zgodovini?

Pa e kako velike. Pravzaprav so veCinoma bele
lise. Tezavnejsih poglavij se §e sploh nismo
dotaknili. Naj vam to ilustriram s kratkimi vpra-
Sanji. Kaj v resnici vemo o naSem sred-
njeveSkem gledalis¢u, o renesanénem? Barocno
gledali$¢e smo odpravili s primerom loske pasi-
jonske igre, v gledalicu 18. stoletja poznamo le
Se Antona TomaZa Linharta, gledali§¢e devetna-
jstega stoletja pa je spet v celoti neznanka. Vsi
nekaj paberkujemo, od nekdanjih upokojenih
kanonikov (Viktor Steska) do splo$nih zgodov-
inarjev (Mantuani, Radics). Res, da je nekatera
poglavja zakljucil Filip Kumbatovi¢-Kalan, ven-
dar priloZznostno. Tudi DuSan Moravec se
neprestano vrti samo okrog Cankarja in Gove-

karja, kaj pa drugi?!?

Videti je, da kriticno razmisljate o poznavanju
slovenske gledaliske zgodovine. Kaksen je status
gledaliske zgodovine kot vede v primerjavi s

sorodnimi disciplinami?

Zalosten. Poglejte, vse umetnosti, ki so manj
izpostavljene prepihom casa, imajo kar podvo-
jenc raziskovalne centre. Umetnostna zgodovina
npr. na SAZU in na univerzi, enako velja za
glasbeno zgodovino. Gledali§ka zgodovina se
vse do danes ni osvobodila pokroviteljev, kot so
literarne, filoloske in socioloske vede, estetika,
arlicologija in ne vem kak$ne vede Se. Lani si je
AGRFT vendarle uspela priboriti raziskovalni
projekt na Ministrstvu za znanost, seveda v
okviru umetniske akademije. Ne eno ne drugo ne
omogoca suverenega raziskovalnega dela, kot to
lahko po¢no vede, organizirane v raziskovalnih
intitutih. Naj navedem primer, anekdoto, kaj to
pomeni v praksi. Ko je Filip Kumbatovié¢-Kalan
zastopal AGRFT v Mednarodni zvezi za gledal-
iske raziskave — FIRT, je veckrat naletel na
poniZujoce ocCitke. Najprej so mislili, da zastopa
Akademijo znanosti in umetnosti, SAZU. Zmota
je izhajala iz naslova “Akademija”. Ko so ugled-
ni zastopniki Gledaliskega inStituta z dunajske
univerze izvedeli, da je “Akademija” igralska
Sola, so ironizirali njegovo umetnisko ime Kalan

s Kanibalom...

Za gledali$ko zgodovino se v naSih odlocujoéih
vrhovih $e ni nasel mecen, ki bi imel gledalifko
kulturo rad in toliko poguma, da bi prerezal
pokroviteljsko popkovino raznih institucij in ved
ter osamosvojil gledalisko zgodovino. Kajti
samo gledaliska zgodovina ima ¢isto poslanstvo
ohranjati gledalisce. Zelo dvoli¢no je, da mnogi

vihtijo gledalisko kulturo samo takrat, kadar



potrebujejo mednarodno potrditev in dokaz, da ste mu vzeli tudi dokaze o njegovem umet-
smo samosvoji, kulturni in evropski... niskem delu, zato je z vidika gledaliske zgodovi-

ne mogoCe odvzeti gledalis€u arhiv le tedaj, ko

LN . 2 ¥ preneha delovati.
Za ohranjanje gledaliSkega spomina mora imeti

zgodovinar na voljo tudi raznorodno paleto
dokumentov, ki jih gledalis¢e pusca za seboj.
Vemo, da so gledaliske zbirke nastajale pozno in

nesistemati¢no. Kaksen je ta polozZaj danes?

Kakor je zmedeno dana$nje gledalisce, je zme-

dena tudi skrb za gradivo, ki omogoca strokovno

zgodovinske raziskave gledali§¢a. Iz splosnih
potrosniSkih krogov se sprejema terminologija,
ki se ji ne da dolociti Cistega pomena, mesajo se
pojmi umetni$ke produkcije z znanstveno
raziskovalnimi naceli, gledaliSki muzeji si hoce-
jo prilastiti naslove raziskovalnih inStitutov itn.
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prou¢evanju gledaliSkozgodovinskega gradiva,
ki zahteva precizno razlo¢evanje primarnih in
sekundarnih virov, loéevanje strokovne literature
od priloZnostnih dnevniskih zapisov o gledalis-
kih uspehih in neuspehih ter slavnostnih himn ob
obletnicah. Razlikovanje med gledaliSkim doku-
mentom kot muzealijo in referenénim dokumen-
tom, ki je potreben in zadosten raziskovalcu.
Dovolj je nedoreCenega, to seveda ne spada v
okvir tega pogovora, vendar je zelo Zgoce.
Mnogi arhivarji po gledaliS¢ih nimajo prave
gledaliS$ko zgodovinske izobrazbe, tako da se
vedno znova potrjujejo besede Gordona Craiga,
da ko druge stroke nasitijo sebe, se hocejo
polastiti e gledalis¢a. Stanje v naSih arhivskih
centrih je seveda temu primerno, zato vcasih ni
mogoce najti dokumentacije niti za produkcije
bliznje preteklosti, kaj Sele za nazaj. V novejSem
¢asu je prisotna tudi tendenca centralizacije
gledaligkih arhivov, vse to je seveda Cista pomo-

ta. Ce vzamete nekemu gledalid¢u njegov arhiv,





