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O dramskem besedilu in reziji

Umetnost Zivi od omejitev, ki si jih nalaga sama, in
umre od tistih, ki ji jih nalagajo drugi.
A. Camus

Pri vsaki umetnosti je za ustvarjaléevo umetni-
§ko izhodi$¢e oziroma umetniski nazor in za pojmo-
vanje umetni$ke svobode bistvenega pomena njegov
temeljni odnos do umetnosti, ki daje osnovni znacaj
celotnemu ustvarjaléevemu delu. O tem odnosu
govori Jean Cassou v svojem Pismu jugoslovanskim
pisateljem (Izgubljeni spomin, str. 142. DZS 1960):
»Svoboda razumnikov, znanstvenikov in umetnikov
se kaZze v njihovi navezanosti na njihov poklic in v njihovi skromnosti.
V njihovi skromnosti spri¢o poklica in sprico dela, ki ga je treba opraviti. . .
Naj navedem tele vrstice nasega velikega Clauda Debussyja, kjer postavi
Debussy nasproti Wagnerjevi umetnosti, ki je ni maral, umetnost Césarja
Francka, ki pa jo je, nasprotno, imel zelo rad. Wagnerja ni maral Debussy
zato, ker se le-ta v svojem delu zmerom sili v ospredje, ker ga skrbi samo
to, kako bi uveljavil in poudaril svoj sijaj in svojo osebno veli¢ino. In
Debussy nam kaze vso razliko, ki lo¢i ,Wagnerjevo umetnost, lepo in
¢udovito, nedisto in pokvarjeno od umetnosti Césarja Francka, ki sluzi
glasbi, ne da bi se od tega nadejal kakrsnekoli slave. To, kar jemlje
zZivljenju, vraca umetnosti s skromnostjo, ki meji Ze na brezimnost. '«

Se toliko bolj pa je ustvarjaléev osnovni odnos do umetnosti pomem-
ben v dramskem gledalis¢u, kjer imajo oblikovalci opraviti z umetni$ko zc¢
obdelano snovjo — s pesniSkim dramskim besedilom. In ni nakljudje, da jc
osnovno dilemo umetnika v odnosu do njegovega ustvarjanja nacelno opre-
delil prav gledaliski clovek — Konstantin Stanislavski, ko je razlocil gledali-
Ske ustvarjalce, ki ljubijo sebe v umetnosti, od tistih, ki ljubijo umetnost
v sebi.

Ena od najbolj znaéilnih potez sodobnih iskateljskih tezenj, zaznavna
bolj ali manj v vseh umetnostnih panogah, je, da dolotena umetnost, pri
tem, ko presega svoje ustaljene izrazne oblike in i8¢e novih moZnosti za svoj
izraz, svojo novo izrazno specifiko, pri tem veckrat de facto, pa tudi teoret-
sko zanikuje nekatere svoje osnovne znacilnosti; tako smo dobili antiroman,
antidramo, antipoezijo, antiglasbo, vse do antiarhitekture.

Druga znadilnost sodobnih avantgardnih umetnostnih teZenj pa je
v bolj ali manj silovitih, $okantnih ali umetelnih domislekih, ki se posebe;j
v gledali$¢u kazejo v poudarjeni teatralnosti in zunanji spektakularnosti in
s tem v zvezi tudi v zapostavljanju eksplicitne pesniSke in govorjene igralske
besede. Sicer pa se na sploh v umetnostni zgodovini menjavajo obdobja, ki
v njih prevladuje izraznost besede in neposrednega sporocila, z obdobji, ki
v njih umetnost daje prednost igrivi posploseni ekspresivnosti zvokov, barv
oblik in zunanje spektakularnosti, v ¢emer se seveda kaZe odziv umetnosti
na socasno druzbeno stanje in odnose in z njimi pogojene izrazne mozZnosti
ali nemoznosti.

Ce danes velik del dramatike, ki je s svojim direktnim govorom najbol]
izre¢na in neposredna izraznost, zavija svojo misel v alegorijo in parabolo in
¢e gledalisce igralcevo eksplicitno Zivo govorico potiska v drugi plan, to
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gotovo ni nakljud¢je v nasem stoletju, ki ga nekateri misleci imenujejo
stoletje totalitarizmov. Navsezadnje skuSa umetnost vselej tako ali drugace
najti modus vivendi s svojo druzbo in se ji prilagoditi, zlasti §¢ umetnost,
kakr$na je gledaliSka, ki je od druzbe najbolj odvisna. Drugo vprasanje pa
je, kako dale¢ gre umetnost v svojem odzivanju na druzbeno danost, v prila-
gajanju, ali pa v navideznem ali resnicnem druzbenem angaZiranju, da
lahko $e ostane umetnost.

Brz ko umetnost ne sluzi predvsem umetnosti, ko gledali¢e ne sluzi
predvsem gledaliS¢u in ne iS¢e svojega odnosa in razmerja do obcCinstva na
umetniski ravni, ampak hoce z njim tako ali drugace prerac¢unljivo manipu-
lirati, prihaja do znadilnega paradoksa, da, celo navidezno avantgardno in
revolucionarno naravnane oblikovne teznje dejansko ostajajo na ravni mod-
nega ekshibicionizma, ki ne presega ravni gledali§ke konfekcije.

Ko govorimo o odnosu med reZijo in dramskim besedilom (pri tem
mislimo na dognano pesni$ko stvaritev), je jasno in logi¢no, da govorimo
o tisti posebni gledaliski zvrsti, ki se povezuje z dramskim dialogom, z dra-
matiko in je njena posebna in poglavitna, da ne reCemo predstavitvena
(reprezentativna) izraznost igral¢eva govorjena beseda s svojo psihofizi¢no
resonanco, ali z drugo besedo: igralska govorica; ne glede na to, da dram-
sko gledalis¢e zdaj v vecji zdaj v manj$i meri uporablja tudi druge oblike
umetniskih izraznosti. Zakaj dramsko gledalii¢e lahko v skrajnem primeru
pogre§a prav vse oblike paraverbalne gledaliske izraznosti (kostum, masko,
scensko opremo in celo oder), samo Zivi igral¢evi besedi se ne more odreci,
¢e naj ostane to, kar je.

Dramsko gledalid¢e je torej skladno, medsebojno dopolnjujoe se in
soodvisno sozitje treh razli¢nih, samosvojih umetniskih izraznosti: dram-
skega besedila, rezije in igre. Poznamo sicer gledalis¢e brez literarnega
dramskega besedila (commedia dell’arte), moZna je tudi igra brez besedila
in reZije (pantomima), ni pa moZna dramska reZija brez besedila in igralcev.
Pa¢ pa ima v primerjavi z reZijo in igro dramsko besedilo dvojno esksi-
stenco: lahko obstaja kot literarna vrsta v knjizni obliki, vendar pa je
njegova polna umetniska podoba praviloma znatno bolj kot v bralcevi
zato, ker je dramsko besedilo posebej namenjeno dramski upnzontv: zanjo
posebej ustvarjeno in izoblikovano kot dramski dialog, ki vsebuje vse
osnove za gledaliSko izraznost, seveda za tistega, ki ga zna gledali$ko brati,
se pravi ne kot fabula ali motiv, ampak kot to, kar je, se pravi kot
neposredno Zivo dogajanje v sedanjosti.

Vendar, ¢e dramsko besedilo vsebuje vse avtorjeve ideje, pa jih ne
izraza v celoti v vseh konkretnih podrobnostih; ¢e je namre¢ njegova misel
dramatsko, ne pa »literarno« izrazena, mora biti razvita in dopolnjena
z odrsko izraznostjo. Se pravi, da je dramsko besedilo pravzaprav prva
stopnja dramskega uprizoritvenega postopka; saj je bolj kot besedna umet-
nost oblikovano kot dramsko dogajanje med doloc¢enimi, jasno izrisanimi
osebami, kot njihovo neposredno zunanje in notranje agiranje oziroma
dotzivljanje, kot risba dolo¢enih zna¢ajev in njihovih medsebojnih odnosov,
njihovega specificnega duhovnega sveta in Zivljenjskega obcutja, skratka,
kot samosvoj, v sebi zaklju¢en svet z lastno, enkratno koherentno idejno
estetsko podobo.

Osnovno in bistveno dejstvo dramatskega ustvarjanja (v primerjavi
z drugimi literarnimi vrstami) je, da dramatik nikoli ne govori sam iz sebe in
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neposredno, kot to po¢neta na primer pesnik ali prozaist, ampak se izraza
samo prek dramskih oseb, ki jih s tem hkrati tudi oblikuje. In ko dramatik
ustvarja dialog, v duhu ta dialog slisi in vidi osebe, ki ga govorijo in kako ga
govorijo, se pravi, da mora tudi poznati in v ¢imvecji meri upoSstevati
raznovrstne odrske izrazne moznosti, ¢e naj ga oblikuje tako, da se bo prek
njega ¢imbolj uveljavila posebna gledalika izraznost ter ozivila njegove
osebe in da bo dramsko dogajanje gledalisko razgibano in prepricljivo
potekalo. Ni nakljuc¢je, da so bili najvedji dramatiki hkrati tudi gledaliski
praktiki ali pa vsaj tesno povezani z gledalis¢em.

Zato se tudi dramski dialog bistveno razlikuje od premega govora,
kakr$nega uporablja proza; medtem ko je ta precej bolj preprost in dvodi-
menzionalen, »opisen«, (ne glede na izjeme, kot je na primer Dostojevski,
pri katerem pogosto nahajamo dialoge, ki imajo izrazito dramatski znacaj),
je prvi izoblikovan kot sestavljena, mnogopomenska in vecplastna dramat-
ska govorica, ki Ze obsega in predvideva odrsko, to je reZijsko in igralsko
govorico oziroma odrsko izraznost in spric¢o tega dobi, kot smo ze omenili,
svojo polno umetniSko podobo 3ele v gledaliski uprizoritvi; seveda ne
v kakrsnikoli, ampak v tisti, ki izhaja iz danosti besedila oziroma iz njego-
vega imanentnega branja. Prav v razliki med tem reziserskim imanentnim
ali pa poljubnim branjem dramskega besedila obstaja poglavitna dilema
sodobnega dramskega uprizarjanja.

Dramski dialog in njegova dramatska govorica

Tako kot ima beseda oziroma jezik v pojavnem smislu dvojni obstoj, se
pravi kot pisana beseda in kot Ziva govorica, ima, kot smo Ze navedli, tudi
dramatika oziroma dramski dialog dvojno pojavnost, in sicer kot literarno
delo in kot del celotne dramske gledaliSke predstave; zakaj dramatska
govorica dramskega besedila ne obsega samo govorjene igral¢eve besede
z vsemi njenimi tehni¢no zvoénimi in ustvarjalno oblikovalskimi prvinami
prozodije (melodiko, modulacijo, poudarki, premolki in premori, jakostjo
in barvo glasu, tempom, ritmom), z vsem njenim paraverbalnim fizi¢nim
sozvo¢jem, nelocljivo povezanim z govorjeno besedo (mimiko, kretnjo,
gibanjem) in z vsemi cutno-Custvenimi intonacijami igralskega podtona,
ampak obsega v zametku tudi vso vidno in zvofno odrsko opremo, ki
ponazarja znacilno okolje in ozracje celotnega dramskega dogajanja, izpo-
stavlja in oznacuje osebe v njem ter s svojim osnovnim znacajem (stilom)
postavlja uprizoritvi dolo¢ene meje, v skladu z obco resnico, da je v umet-
nosti mozno karkoli, ni pa mozno kakorkoli.

Kot vemo, je bila prav gledaliska pojavnost dramskega besedila kot
kompleksne odrske izraznosti veliko prvotnejSa od same literarne pojavno-
sti in dolgo ¢asa tudi edina; saj si je na primer $e pred $tiristo leti Shakespe-
are tezko zamisljal svoje igre kot »literaturo«. (Zanimivo pa je, mimogrede
povedano, da je ljubitelj skrajnostnih stali$¢ in paradoksov Gordon Craig
igre tega najved uprizarjanega avtorja na svetu oznacil kot neprimerne za
odrsko uprizarjanje, ker da kot literatura same sebi zado$¢ajo.) Ni nak-
lju¢je, da je na primer beseda »le théitre« v francos€ini ostala v rabi tudi za
tiskano dramsko besedilo, tako da na primer danes »le théatre de Moliére«
pomeni prej Moliérovo dramatiko kot njegove uprizoritve.

Zato je razumljivo, da tedaj, kadar govorimo o odnosu med dramskim
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besedilom in njegovo reZijsko uprizoritvijo, ne izhajamo iz literarne, ampak
iz gledalisko uprizoritvene pojavnosti dramskega besedila. Ce torej uposte-
vamo, da dramsko besedilo ni samé6 (kot beseda) nespremenljivo literarno
delo, ampak je hkrati tudi neskoné¢no variabilna dramatska govorica, ki
se ponuja v branje in v njegovo ¢utno nazorno odrsko konkretizacijo gle-
dalikim izvajalcem kot mnogopomenski, vecplastni sistem »znakov«, da
uporabimo ta, zaradi nekaterih poenostavljenih aplikacij nekoliko sporen
strukturalisticen termin, se pravi, ¢e upo$tevamo dramski dialog kot prvo
fazo dramskega uprizarjanja, potem nacelno ni in ne more biti nobenega
apriornega nasprotja, nobene dileme med njegovo pisano in odrsko
govorjeno besedo z vso specificno paraverbalno gledaliko izraznostjo
vred.

Nesoglasje in neskladje lahko nastane le tedaj, ¢e gledaliski izvajalci ne
znajo ali noc¢ejo (lahko pa tudi oboje hkrati) razbirati imanentnega pomena
dramatske govorice. V prvem primeru pa¢ ostajajo pri prezivelih gledaliskih
stereotipih in konvencionalnih $ablonah, v drugem primeru pa dramsko
besedilo, namesto da bi ga kot sadiko razvili v cvetoc¢e drevo, kot novoletno
smreko krasijo z zunanjimi priveski poljubnih asociacij in njihovih alegoric-
nih, simbolisti¢nih ali neonaturalisti¢nih vizualizacij. Kontroverze glede
odnosa med dramskim besedilom in njegovo izvedbo lahko nastanejo samo
tedaj, kadar gledaliski izvajalci, predvsem reZiserji in dramaturgi, spregledu-
jejo in zanikujejo dramatsko govorico kot gledalisko specifiko dramskega
dialoga in govorjeno besedo kot naravno, organicno vez med pisanim besedi-
lom in njegovo odrsko izvedbo ter ustvarjajo umetne pregrade med dram-
skim dialogom kot »literaturo« pa med njegovo cutno nazorno odrsko kon-
kretizacijo. Pri tem olitno predimenzionirajo shemati¢nost in intencional-
nost kot splodni lastnosti vsakega umetniSkega dela ter ju postavljajo nad
specifi¢éno pojavnost, nad gledalisko bistvo dramskega dialoga ter na tej
sporni osnovi spekulativno prihajajo do daljnoseznega, da ne recemo shola-
sti¢nega sklepa, da »govorjeni dialog ukinja jezik« in da »polifoni¢na, trans-
tekstualna, paralingvisti¢na govorica teatra nima zveze z dramskim besedi-
lom«; to pa seveda velja le v primeru, da gledaliski izvajalci berejo (in
interpretirajo) dramski dialog zgolj kot »literaturo« (kar se, mimogrede
povedano, v naSem gledali$¢u spet vse pogosteje dogaja).

Kot sploh sleherno ¢lovekovo dojemanje je tudi branje odvisno od
osebnih lastnosti, zmoZnosti in hotenj posameznega bralca in celo od njego-
vega trenutnega razpoloZenja; zato fenomenologi pri dojemanju kaksne
literarne stvaritve tudi locujejo (nespremenljivo) umetnisko delo od njegove
konkretizacije, od tako imenovanega umetniskega predmeta tega dela, to je
(spremenljive) podobe, ki si jo posameznik ustvarja pri branju. Kot prepro-
sto ugotavlja Sartre v svojem eseju Kaj je literatura, je pri branju »Ze vse
narejeno, vendar je treba vse ponovno narediti«. Se pravi, da Ze samo
branje literarnega dela oziroma njegovo dojemanje ni neko mehanicno,
zmeraj enako in nespremenljivo odslikavanje besednih znakov oziroma
njihovih tiskovnih znamenj v bralCevi zavesti, ampak ti znaki in znamenja,
projicirani ne le prek njegove razumske, ampak prek celotne ¢utno-
Custvene percepcije, dobivajo v domisljiji razliénih bralcev tudi razlicne, bolj
ali manj polne in Zive podobe.

Sartre v omenjenem eseju takole opredeljuje branje: »Branje je vddeno
ustvarjanje. V nekem smislu literarna snov nima druge substance razen
bral¢eve subjektivnosti. Pisatelj torej apelira na bral¢evo svobodo, da sode-
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luje pri ustvarjanju njegovega dela.« Vendar ta bral¢eva soustvarjalnost ni
poljubna, ampak jo vodi in omejuje neki imperativ: »Knjiga ne sluzi moji
svobodi, ampak jo terja. Knjiga ni sredstvo za poljuben cilj, kot je to na
primer orodje, ampak se sama postavlja za cilj bralevi svobodi. Bralceva
domisljija ima ne samo usmerjevalno, ampak tudi tvorno funkcijo; ona se
ne poigrava; njena naloga je, da spet sestavi umetnino po sledovih, ki jih je
zapustil umetnik. Tako kot druge funkcije duha domisljija ne more uzivati
sama nad seboj, zmeraj tezi navzven, zmeraj je za nekaj angaZirana...
Svoboda ni v uZivanju nad poljubnim subjektivnim pocetjem, ampak je
v ustvarjalnem dejanju, ki ga terja neki imperativ.«

Razumljivo je, da so Ze pri obi¢ajnem branju, kakr$no popisuje Sartre
in pri katerem si bralec prizadeva ¢imbolje dojeti sestavljeni pomen bese-
dila, posamezne podobe umetniskega predmeta, se pravi predstave posa-
meznih bralcev o prebranem besedilu, zelo razli¢ne in lahko bi celo trdili,
da niti dve nista popolnoma enaki in ne enakovredni. Kolikor bolj prodorno
in izérpno bralec kak3nega literarnega dela razbere to, kar je avtor v njem
povedal in kako je to povedal, kolikor bolj se pri branju simo umetnisko
delo sklada s konkretiziranim umetniskim predmetom v bral¢evi domisljiji,
toliko (po)polnej$e in vrednejSe je branje, saj toliko ve¢ v tem primeru
sprejme v duhovnem smislu bralec od stvaritve. Ce ne bi bilo tako, ne bi
bilo nobene bistvene razlike med umetni$kim besedilom pa med kak$nim
poro¢ilom kriminalne ali mondene kronike in bi si bile dejansko vse vrste
pisanja enake in enakovredne.

Enako velja v bistvu tudi za dramatursko, rezisersko in igralsko branje
dramskega dialoga, ki je izhodiS¢e za rezijsko in igralsko postavitev in
ozivitev. Le da tu ne gre za branje obitajne literature (proze, poezije),
ampak za razbiranje dramatske govorice dramskega dialoga, ki — také kot
seme skriva v sebi korenine, steblo, liste, cvetove in plodove — v kali obsega
Ze celotno odrsko izraznost ter ji postavlja dolo¢ene meje, ki jih opredelju-
jejo znacaj, pomen in stil posameznega dramskega dialoga, seveda ¢e ga
gledaligki izvajalci znajo in hocejo prebrati tako, kot je napisan; to pa se ne
dogaja vselej, kot ugotavlja tudi utemeljitelj fenomenoloske teorije o literar-
nem delu, Roman Ingarden: »Clovek, ki dojema kaks$no umetniSko delo,
bodisi teZi k temu, da doseze konkretizacijo, ki je v najvedji meri zvesta
delu, ali pa mu sploh ni do tega. Ta si bo potemtakem prizadeval ohraniti
svojo neodvisnost in samostojnost, da umetni$ko delo konkretizira v skladu
s svojimi navadami in s tem, kar mu je ravno vse¢ in kar ima rad, ne da bi
se brigal za to, ali je to umetnisko delo v svojih znacilnih potezah pravilno
pojmovano. (Podértala avt.) Tako pogosto ravnajo na primer gledaliski
reziserji, prepri¢ani, da so oni, njihov talent in originalnost pomembnejsi
kot pa umetnost samega avtorja.«

Tako navedene Ingardnove kot Sartrove misli o branju umetniSkega
besedila postavljajo mejo med imanentnim branjem in njegovo interpreta-
cijo pa med samovoljnim branjem oziroma njegovo preinterpretacijo. Raz-
umljivo je torej, da mora reziser, ¢e naj z dialogom in njegovo dramatsko
govorico skladno ponazori in ob¢instvu pribliza dramsko besedilo, v najvedji
moZni meri razbrati to, kar je hotel avtor s celoto posredovati, vso sestav-
ljeno zunanjo in notranjo vsebino dialoga in njegov podtekst kakor tudi
njegovo posebno, znacilno estetsko oblikovitost. Tako kot za vsako lite-
rarno delo je tudi za dialog spri¢o njegove sestavljene in zgos¢ene pomen-
skosti $e toliko bolj moznih nesteto razliénih tolmacenj. Vendar je med
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njimi neprimerno manj tistih, ki so besedilu skladno izhodis¢e za adekvatno
odrsko postavitev.

Za kompleksno pomensko razbiranje in adekvatno gledalisko upodab-
ljanje pesniskega dramskega besedila je poleg tenkocutne dojemljivosti,
prodornosti in analiti¢cne poglobljenosti prvi pogoj dolo¢en umetniski nazor
in odnos gledaliskih oblikovalcev do dramskega besedila, ki jim narekuje,
da tuje umetni8ke stvaritve spostujejo in upoStevajo, tako kot terjajo, da
drugi spostujejo in upostevajo njihove stvaritve, odnos, ki jim narekuje, da
skusajo ¢imbolj prenikniti v besedilo ter se »navzeti« njegovega duhd, ne pa
se ga polascati in si ga podrejati. Se bolj ko vprasanje poklicne etike je to
vprasanje umetniSkega gledaliSkega nazora, estetske percepcije kakor tudi
splosne kulture. Vsekakor je ocitno, da gledaliska pojmovanja, ki jemljejo
dramsko besedilo zgolj kot »iniciacijsko toc¢ko in konstitutivno jedro«, kot
»konstantno semanti¢no lupino« v prepri¢anju, da »kvaliteta besedila sama
po sebi za uprizoritev $e ni¢ ne pomeni«, se pravi, da z gledaliSkega vidika
enacijo npr. Bandellovo novelo o Romeu in Juliji z istoimensko Shakespe-
arovo tragedijo in pa s kaks$nim ¢asopisnim poro¢ilom o tragi¢cnem dvojnem
samomoru ljubimcev, ki je njuni zvezi nasprotovalo sovraStvo med starsi, da
taka pojmovanja kaZejo na pomanjkljivo gledaliSko kot literarno estetsko
dojemanje dramatike in sploh literature, kakor tudi na pomanjkanje skrom-
nosti v odnosu do umetnosti.'

Ce je nadeloma res, da je »dramsko besedilo mogoée brati kot nekaj,
kar je neodvisno od gledalis¢a«, kot trdi teatrologinja Anne Ubersfeld
v svoji knjigi Lire le Théatre, pa je sporen drugi del njene trditve, namrec,
da »v dramskem besedilu ni ni¢esar, kar bi bralcu preprecevalo, da ga bere
tako, kot bi bral roman, didaskalije pa kot opise; zmeraj je mozno ,roman-
sirati‘ gledalisko delo, kot je nasprotno mozno dramatizirati roman. «

samo dejstvo, da ima dramatika neprimerno manj bralcev kot drugi
literarni vrsti, bi kazalo na to, da je med branjem romana pa med branjem
dramskega besedila velika, za povpreéno vecino bralcev nepremostljiva
razlika. Vrh tega tudi Ze sam obseg dramskih besedil, ki povpre¢no znasajo
nekaj nad sto tipkanih strani in vendar dajejo bralcu v dialogu in njegovem
kontekstu podatkov za cel roman, ki znasa ve¢ sto strani, prica o pomenski
sestavljenosti in zgoScenosti dramskega dialoga. Zato razbiranje njegove
specifitne mnogopomenske dramatske strukture terja nadpovprecno notra-
njo dojemljivost, umskih in eideti¢nih sposobnosti, tvorne domisljije,
skratka, visoke bralne kulture. Potemtakem predstavlja dramski dialog
najzahtevnejSo in najteze berljivo literarno vrsto ter ga neves¢, povpreden
bralec lahko le delno in nepopolno razbira; to pa je nedvomno tudi vzrok,
da ga to branje ved¢inoma ne priteguje in ne zanima.

»Romansirano« branje dramskega besedila je vnaprej sporno zato, ker
pri dramskem dialogu ne gre za opisovanje dogajanja ali neposredno izpo-
ved ali pripoved, ampak za dogajanje simo, ki ga je treba dojemati v vsej
sestavljeni celovitosti njegovega potekanja, njegove zunanje in notranje
napetosti pa medsebojnih odnosov dramskih oseb oziroma njihovih znaca-

' Ta skromnost je bila oéitna na primer pri Rogeru Blinu (reZiserju svetovne krstne
predstave Beckettovega Godota in mnogih drugih sodobnih dramskih del), ko je ob svojem
gostovanju v ljubljanski Drami predaval o reziji in na vpradanje nekega poslusalca, kaj meni
o reziserjevem odnosu do besedila, odgovoril: »Predvsem ne maram nobene reZije, ki bi nosila
moje ime kot zad¢itni znak.«
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ustrezno oblikuje. To, ¢emur Ubersfeldova pravi romansirano branje gleda-
liskega dela, je dejansko bolj ali manj pomanjkljivo, zunanje in dobesedno
dojemanje dramskega dialoga, pri katerem se njegov umetnidki predmet
konkretizira kot okrnina ali pa spacek.

Kar pa zadeva dramatizacijo romana, (ali kake druge literarne pred-
loge) so zelo redke uprizoritve, ki pomenijo kaj dosti ve¢ kot bolj ali manj
spektakularno ilustriran, slabokrven povzetek osnovne zgodbe ali posamez-
nih epizod; o tem pri¢a velika vecina odrskih konkretizacij slovitih romanov
in prav ob takih dramatizacijah se najbolj o¢itno izkaZe bistvena razlika med
dramsko priredbo pa med pravim dramskim dialogom. Ce je mozno, in to
pogosto potrjuje tudi praksa, iz dobrega dramskega besedila narediti slabo
uprizoritev, je obratno iz povpre¢ne dramatizacije v najboljSem primeru
mozno narediti bolj manj privla¢no ilustrativen, zabaven, grozljivo pre-
senetljiv ali satirino parafraziran spektakel, skoraj nemogoce pa je nare-
diti iz nje umetniSko koherentno dramsko uprizoritev, ker je zanjo prvi
in nepogresljiv pogoj umetnisko dognano dramsko besedilo. To potrjuje
tudi dejstvo, da so se nekateri vodilni, izvirni gledaliski poskusi antilite-
rarnega gledalid¢a s tezis¢em na igralCevi fizi¢ni in ¢utni izraznosti iz Sest-
desetih let (Grotowski, Living) v razmeroma kratkem casu znasli v slepi
ulici.

Ko trdimo, da je vsako pravo dramsko besedilo namenjeno gledaliski
uprizoritvi in da je dramsko gledali$¢e tista posebna gledaliska zvrst, ki je
nelocljivo povezana z dramskim besedilom, s tem tudi Ze igral¢evo govor-
jeno odrsko besedo opredeljujemo ne samo kot posebno izraznost dramske
gledaliske uprizoritve, ampak tudi kot izrazno identiteto te gledaliSke zvrsti.
S tem seveda ne mislimo, da je dramska uprizoritev neki »literaturi«
podrejen tehnoloSki postopek, ki omogoca le »ozvocanje« knjiznega bese-
dila v govorjenem dialogu, ampak je samosvoj ustvarjalen postopek, ki
s svojimi posebnimi izraznimi sredstvi umetnost pisane besede in njene
dramatske govorice, projicirano skozi reZisersko in igralsko dojemanje in
specificno oblikovanje, spreminja in ozivlja v umetnosti govorjene besede
z njenim celotnim psihofizi¢nim sozvo¢jem in znacilnim odrskim prostor-
skim ozra¢jem.

Se pravi, da je izrazno tezis¢e dramske uprizoritve (vsaj z gledal¢evega
vidika) na igralCevi psihofizi¢ni interpretaciji pesniSkega dialoga oziroma na
odrskem upodabljanju njegove imanentne dramatske govorice, v primerjavi
z drugimi gledaliSkimi zvrstmi, ki prav tako bolj ali manj uporabljajo ele-
mente raznih umetnostnih panog (pantomime, plesa, opere in raznih hibrid-
nih glasbenih pa intermedialnih in video spektaklov), ki vsakemu izmed njih
daje identiteto ta ali ona prevladujoca osrednja izrazna oblika: plesna,
pantomimi¢na ali glasbena izraznost, petje, kinetika linij, ploskev in likov
v menjajoti se barvni svetlobi itd.

Dramatska govorica je kot gledaliSko bistvo dramskega besedila izho-
dis¢e za njegovo uprizoritev in neposredna povezava med knjizno besedo (v
najsirSem smislu) in njenim odrskim udejanjanjem. Obsega stalen in nespre-
menljiv del: pisano besedo dramskega dialoga in spremenljive, jezikovno
neoznacljive, pomensko nakazane oziroma posredno izraZzene raznovrstne
oznacevalne in notranje vsebinske pomene, ki jih je mogoce izrazati in
upodabljati edinole z igro oziroma z rezijo. Gledaliska podoba teh pomenov
pa je spremenljiva toliko, kolikor je odvisna od igraléeve in reziserjeve
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osebne dojemljivosti in ustvarjalnosti, ki ju do neke mere dolocata tudi
doba in druzba.

Pri dramatski govorici razlikujemo v glavnem Stiri osnovne funkcije:

1. izre¢no popisuje in s prizori ponazarja osebe, dogodke, stvari, doga-
janja, opisuje pretekle in sedanje Zivljenjske okolis¢ine in stanja, ki
dopolnjujejo osrednje dogajanje besedila;

2. izraza dozivetja, psihi¢na stanja in notranje dogajanje govorece
osebe s podtekstom (gledalisko 1zraicnlm s podtonom ¢utno-¢ustvenih into-
nacij in pantomimiéne izraznosti’) ter s tem ustvarja notranjo, duhovno
razseznost dramskega dogajanja;

3. povezuje nastopajole osebe s soigro in oblikuje enovitost dogajanja
in njegovega odrskega ozradja ter vzpostavlja odrsko obéevanje (komunika-
cijo) in znacilno razpolozenje;

4. oblikuje pogovor dramskih oseb kot njihovo medsebojno vplivanje,
ki poganja razvoj dramskega dogajanja in daje odrskemu pogovoru znacaj
dramske akcije.

Navedene funkcije dramatske govorice se uveljavljajo znotraj samega
dramskega dogajanja, znotraj posebnega zaklju¢enega sveta, ki ga na osnovi
dramatske govorice odrsko oZivlja reZijska in igralska podoba te govorice.
Vendar pa odrsko dogajanje, kot vemo, ni namenjeno samo sebi, ampak
obéinstvu, ki gleda to dogajanje od zunaj. Se pravi, da ima dramski dialog
poleg navedenih namenov in pomenov, ki se nanasajo na dramske osebe,
na njihove medsebaojne odnose in dogajanje znotraj igre, e dolo¢en, zmeraj
bolj ali manj drugaten pomen glede na ob¢instvo, ki v to dogajanje ni
neposredno vklju¢eno, ampak mu je samo prica, tudi tedaj, kadar se mu $e
tako brez zadrzkov predaja ter se z njim notranje identificira.

Kar zadeva posebno funkcijo dramatske govorice glede na ob¢instvo,
lahko na sploh ugotovimo, da (dober) igralec s kompleksno igro oziroma
podtonom zmeraj nekaj ve¢ razkriva obéinstvu kot pa sobesednikom na
odru; s tem daje ob¢instvu obcutek, da o dogajanju nekaj ve¢ ve kot osebe
na odru, in ta zavest spodbuja in stopnjuje gledal¢evo pozornost in zavze-
tost, medtem ko celotna izvedba s tem dobiva veéjo notranjo napetost in
intenzivnost.

Obmocdje rezije in dramski dialog

Ce se dramatska govorica uveljavlja na odru prek celovite psihofizi¢éne
igralske govorice (interpretacije dialoga), pa to govorico usmerja, usklaja in
povezuje reziser na osnovi svoje umetni$ke uprizoritvene zamisli, ki izhaja
iz imanetnega pomenskega razbiranja dramskega besedila. In tako kot sta
rezija in igra odvisni od dramskega besedila, je tudi odrska postavitev in
ozivitev tega besedila odvisna od prvih dveh. Kolikor bolj skladno se pri
ustvarjalnem uprizoritvenem postopku troje osnovnih (dramsko) gledaliskih
izraznosti medsebojno podpira in dopolnjuje, toliko popolnej$o uprizoritev
lahko ta doseZe. Saj ima pri njem vsaka od soudeleZenih izraznosti svojo
posebno, nenadomestljivo umetnisko funkcijo, se uveljavlja s samosvojimi
izraznimi sredstvi ter je v celotni uprizoritvi nepogresijiva in nenadomestljiva.

> Pri tem ne gre istiti igraléeve pantomimiéne izraznosti s pantomimo kot posebno
izrazno zvrstjo.

p—
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Prav zaradi tega so apriorni prestizni spori o avtohtonosti, avtonomno-
sti in primatu pa teZnje po apriornem nadrejanju in podrejanju te ali one
poglavitne dramsko gledaliSke izraznosti toliko manj razumljive za vsakega,
ki obravnava dramsko gledali§¢e v njegovi (sestavljeni) izrazni celovitosti
z obdinstvom vred. Prepolavljati organsko celoto dramskega dialoga in nje-
gove dramatske govorice ter striktno locevati njun pisni kot »literarni« del
od njegove govorjene odrske besede kot »gledaliSkega« dela pomeni postav-
ljati umetne pregraje in ustvarjati nasprotja tam, kjer gre v bistvu za nepo-
sredno, globalno in neloé¢ljivo notranjo izrazno povezanost, pomeni vnaprej
razbijati pomensko enovitost in istovetnost dramskega besedila in njegove
uprizoritve.

e je prvi pogoj za sleherni ustvarjalni proces selekcija, sta strogi, iz
dramatske govorice izhajajo¢i, smotrni razbor gledaliskih izraznih sredstev
in s specifiko in funkcijo posameznih izraznosti usklajeno sorazmerje upo-
rabljenih izraznih sredstev v celotni strukturi dramske uprizoritve ne-
dvomno prvi omejitvi, ki od njiju (po Camusu) Zivi (gledaliska) umetnost in
ki vnaprej preprecujeta, da bi se dramska uprizoritev sprevrgla v poljubno
razkazovanje bolj ali manj izvirnih poljubnih rezijskih domislekov, eno-
stranske igral¢eve- ¢utne pantomimiéne izraznosti in fizi¢ne spretnosti pa
tehni¢nih zmogljivosti dolo¢enega gledalisca, se pravi, sprevrgla v spekta-
kel, ki ostaja zunaj estetskopomenske enovitosti pesniskega besedila, ki naj
bi ga dramsko gledalis¢e predstavljalo ob¢instvu.

Elementi razliénih umetniSkih izraznosti dramskega gledalis¢a se
v uprizoritvi medsebojno povezujejo tako, da se pri tem drug drugemu
prilagajajo v skladu z umetniSko specifiko vsake posamezne umetnosti,
v skladu s posebnimi danostmi in zahtevami dramskega gledali§éa in s svojo
posebno funkcijo v celoti njegove uprizoritve, vendar nikoli tako, da bi
preglasili igral¢evo Zivo govorico kot poglavitno in razpoznavno izraznost
dramskega gledaliS¢a. »To, kar sestavlja umetni$ko vrednost kaksne stvari-
tve, ni odvisno od narave uporabljenih sredstev, ampak od tega, kako so ta
sredstva uporabljana: ¢e so v skladu z njihovimi lastnimi zahtevami in
z zahtevami umetniske stvaritve, za katero gre.« (Veinstein, La mise en scéne
théatrale et sa condition esthétique.)

Rezijski razbor in usklajanje raznovrstne odrske izraznosti temelji na
reziserjevem uprizoritvenem konceptu, ki izhaja iz reZiserjevega osebnega
odnosa do dramskega besedila, iz njegovega idejnoestetskega gledaliSkega
nazora, splos$ne kulture, strokovnega znanja in izkusenj pa seveda iz nje-
gove umetniSke tenkocutnosti in ustvarjalnosti. RezZiserjevo osebno pred-
stavo o dramskem besedilu oblikuje hkrati oko prenikavega, strogega kri-
tika in oko spostljivega, zavzetega ljubitelja, ali z drugo besedo, temeljita
literarna kultura. Predvsem pa mora reziser imeti rad besedilo, katero
uprizarja — tako kot ima dramatik rad osebe, katere ustvarja — razbrati in
verjeti mora v njegovo idejno ne ideolosko in estetsko sporocilo in vred-
nost, ¢e naj prodre v njegov posebni namisljeni svet ter z njim zaZivi.

Uprizoritev, ki izhaja iz reziserjevega osebnega odnosa do dramskega
besedila, izraza tudi reziserjevo bolj ali manj (inter)subjektivno tolmacenje
preteklih, klasi¢nih dramskih besedil sodobnemu ob¢instvu ter s tem za dolo-
¢eno druzbo in sredino oblikuje pogled na ta dela, glede na to, da soraz-
merno majhen odstotek obé¢instva bere (klasi¢na) dramska besedila. Zakaj
vsaka doba, vsaka druzba gleda na klasi¢na dela s svojega zornega kota in
iS¢e v njih predvsem sozvocja s samo seboj, iS¢e sebi sorodnih Zivljenjskih
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okolis¢in, nasprotij in tistih vpraSanj, ki prizadevajo njo, skratka, idce in
izpostavlja to, kar ji je najbolj blizu. éim vedje in ¢im globlje so umetniske
in Clovedke razseZznosti dramskega besedila in njegovih oseb, toliko bolj se
razlikujejo njihove upodobitve v razlicnih dobah, saj je bistvo klasi¢nega
dela prav v tem, da je obéeveljavno, zmeraj aktualno in da ima vsaki dobi in
druzbi nekaj povedati. In prav umetniSka rezZija je tista, ki v dramskem
besedilu to odkriva in posreduje obéinstvu ter oblikuje poseben pogled
svojega ¢asa na klasi¢no dramatiko v idejnovsebinskem kot estetskooblikov-
nem smislu. Seveda, ¢e to dela s potrebno umetnisko samodisciplino in
pravo mero — pa tudi brez pretiranega historicisti¢cnega podrejanja.

Reziserju, ki obvlada svoj ustvarjalni posel in je zmoZen pomensko
razbirati besedilo, se namre¢ ni bati, da bo njegova uprizoritev premalo
samosvoja in osebna in da bo »poustvarjanje« dramskega besedila okrnje-
valo njegovo umetnisko svobodo. Ce na osnovi glasbene partiture, ki je
neprimerno bolj natanko dolo¢ena in zvo¢no in ritmi¢no eksaktno oprede-
ljena, dirigent lahko izoblikuje orkestralno izvedbo kot samosvojo umetni-
$ko stvaritev, lahko 3e toliko bolj reZiser po svoje oblikuje odrsko podobo
dramskega besedila kot enkratno, avtohtono umetnisko stvaritev, ne da bi
ga kaj posebno spreminjal.

Dramska reZija torej ni mehanicno prevajanje iz enega »jezika« v dru-
gega, ampak je (so)ustvarjalno oZivljanje dramatske govorice, je sinteza
troje avtohtonih umetnostnih izraznosti: dialoga, rezije in igre, in to na
osnovi dolo¢enih vnaprej$njih danosti, ki jih sestavljajo: dramsko besedilo,
umetniske izrazne zmogljivosti dolo¢enega umetniskega in tehni¢nega
ansambla, reziserjeva osebnost z miselnostjo svoje dobe in s svojim osebnim
idejnoestetskim nazorom in ustvarjalno potenco, konkretno materialno in
tehni¢no stanje gledalis¢a pa dojemljivost in kulturna raven dolo¢enega
obdinstva.

Rezijskemu in igralskemu ustvarjanju je dramsko besedilo idejna tema-
tika, motivacija, gradivo, izrazno sredstvo in hkrati izvedba, vrh tega pa Se
skupni imenovalec celotne izvedbe in prvo, najbolj zanesljivo merilo za
preverjanje uprizoritve. Kot dognana umetniska stvaritev dramsko besedilo,
ki je namenjeno gledaliski uprizoritvi in zanjo posebej ustvarjeno, seveda
terja od izvajalcev drugacen, veliko obveznejsi odnos do »snovi«, kot pa ga
ima npr. likovnik, pisatelj all komponist, ki ima opravka z umetnisko Se
neobdelanimi »surovinami«,’ kot so linije, barve, plastiéne snovi, besedni
znaki ali zvoki, obveznej§i odnos ne samo z vidika poklicne umetniske
odgovornosti in odgovornosti do obéinstva, ampak tudi zato, ker je konec
koncev kvaliteta dramskega besedila tudi prvo jamstvo za kvaliteto uprizori-
tve. To po svoje priznava celo antiliterarna, avtorska rezija, ki kljub sicers-
njemu zapostavljanju »literature« v gledali§¢u praviloma posega po dram-
skih ali drugih literarnih mojstrovinah celo tedaj, kadar ohranja od njih
samo naslove, imena avtorjev in dramskih oseb pa kak motiv in odlomke
dialoga.

Reziserjeve uprizoritvene zamisli pa ne obvezuje samo umetniska obli-
kovitost dramskega besedila, ampak je tu $e ansambel nastopajo¢ih, samo-
svojih umetniskih osebnosti — igralcev s svojo posebno avtohtono umet-
nostjo igre, ki njen ustvarjalni individualni prispevek reZija vklju¢uje v upri-

* Pa $e tu vemo, da se ustvarjalec nemalokdaj prilagaja materialom in iz njih érpa
navdih. Na primer: znamenita kolekcija Picassovih skulptur iz odpadnih predmetov.

|
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zoritev tako, da vsakemu igralcu pretehtano in smotrno poisce ter odmeri
okvir, v katerem bo lahko kar najbolj uveljavil svoje ustvarjalne zmozZnosti;
to pa zahteva od reZiserja tenak in zanesljiv posluh za kakovost in pristnost
celovite igralske govorice.

Pri igralski govorici, ki je popolna skladnost umskega, umnega in
cutno-Custvenega, telesnega in duhovnega, vsako apriorno in poljubno for-
siranje enega izraznega elementa na racun drugega, vsako nasilno razdvaja-
nje govorjene besede od njene fizicne spremljave pomeni dezintegracijo
njene umetni$ko izrazne enovitosti, pomeni okrnitev igraléeve ustvarjalne
integritete in identitete. Igralec ni ne plesalec ne pantomimik (kaj Sele
akrobat), ker so med navedenimi ustvarjalnimi izraznostmi tako bistvene
razlike, da jih je praviloma nemogoce enakovredno obvladati ter tekoce
prehajati iz ene v drugo.

Igraléeva telesna izraznost se namre¢ bistveno razlikuje od izraznosti
drugih dveh, ker je organi¢no povezana z izraznostjo Zive besede. Ce je
lotena od te, ostaja sama po sebi premalo izrazita, neintenzivna odrsko
medla (razen v primeru, kadar nemo dopolnjuje govor); medtem ko
nasprotno plesaléeva ali pantomimikova telesna izraznost sama sebi
zadosca; zatorej je igral¢eva kretnja nelocljiva od govorjene besede ter se
nanjo nanasa, medtem ko je plesal¢eva ali pantomimikova kretnja zaradi
svoje vedje zunanje ekspresivnosti z (igralsko) govorjeno besedo nezdruz-
ljiva, ker v dramski igri u¢inkuje pretirano, nepristno.

Nasprotno pa se Ziva odrska beseda — v skladu z ustrezno dramatsko
govorico — lahko tudi popolnoma odrec¢e spremljavi gibanja ali celo kretenj,
ne da bi zaradi tega kaj bistveno trpela njena umetni$ka izraznost in
prepricljivost, kot je to primer pri vlogi Winnie v Beckettovih Srecnih
dnevih; to, denimo, prakticno dokazuje, da je govorjena beseda najbolj
nepogresljivi izrazni element dramske igre, ne da bi s tem hoteli kolickaj
podcenjevati izraznost njenih drugih sestavin.

Kajti ¢e igralska kretnja in premik lahko trenutno izraziteje in nepo-
sredneje ucinkujeta na gledalca, ni v dramskem gledalis¢u celovitega notra-
njega stika in miselnega sporazuma med obcinstvom brez besede, brez
pesniSkega dialoga, ki pa je, kolikor kazejo dosedanje izku$nje, bolj stvar
dramatikov kot pa reZiserjev ali igralcev; univerzalni gledaliski ustvarjalci
pa so izjeme, ne pravilo.

Prav nezadostna odrska izrazitost artaudovske »fizi¢éne govorice« sku-
paj s pomanjkanjem pesniSkega dialoga je sodobnim gledaliskim iskalcem
najbrZ narekovala tako tematiko, ki je pri svoji posplo$enosti dajala kar
najve¢ mozZnosti za razgibano, odrsko napeto in impresivno telesno izraz-
nost ter navsezadnje privedla v nenehno ponavljajote se upodabljanje ¢ut-
nih paroksizmov: od naravnih fizioloskih funkcij, kot so: spolnost, rojstvo,
porod, boletina, smrt, prek raznih patoloskih stanj: hipnoze, obsedenosti,
bebavosti, epilepsije, zaklinjevanja, ekstaze, blaznosti, uroka, transa pa do
raznih oblik pervertiranega sadisticnega in sadomazohistitnega nasilja:
posilstvo, mucenje, kastracija, umor, samomor.

e so se odrske realizacije teh tem v vrhunskih, izvirnih gledaliskih
zamislih z novimi, silovitimi izraznimi prijemi povzpele do impresivnih
uprizoritev, vendar prej v smislu neke bolj ali manj samozado$¢ajoce obred-
nosti kot pa neposredne miselne komunikacije z obé¢instvom, postajajo
njihova manj ve§¢a, poenostavljena posnemanja z bolj ali manj variiranim in
razvletenim prikazovanjem fizi¢nih in Cutnih ekshibicij prav tako dolgo-



1060 Draga Ahagic

¢asna, kot je dolgocasno psihologicisticno izigravanje naturalisti¢nih detaj-
lov (ni nakljudje, da so ti spet dobili mesto tudi v nekaterih avantgardnih
uprizoritvah); hkrati pa ta epigonski manirizem razkriva meje tovrstne
gledaliske snovi pa tudi igralske »fizi¢ne govorice«.

Tudi tehni¢ne in materialne danosti gledaliS¢a v dolo¢enih razmerah
sooblikujejo izhodis¢e rezijske zamisli in njeno izvedbo, kar zadeva odrsko
opremo, in reziserju se nemalokdaj primeri, da mora iz pomanjkanja ustva-
riti odliko. Sicer pa bolj ko je dramsko besedilo umetnisko (po)polno, manj
potrebuje in prenese zunanjega odrskega okrasja in izraznih »arabesk«.
Bogata scenerija in dodatki tako imenovane totalne gledaliske izraznosti:
glasbe, petja, plesnih in pantomimskih vlozkov, filmskih in video efektov pa
svetlobnih in tehniénih »¢arovnij«, ves ta paradni spektakelski blis¢ je se
najbolj na mestu pri umetnisko slabokrvnih tekstih zato, da prekriva nji-
hovo notranjo revi¢ino in slepi lahkoverno ob¢instvo ali streze njegovi
prostodusnosti, in pa seveda v zabavnem gledalis¢u. Ce je uporabljen
s pravo mero, je sicer primeren tudi za kaksno igrivo komedijo, medtem ko
pri resnejsih besedilih (razen mogoce pri kakem izrazito stiliziranem tekstu)
prekri¢i imanentno izraznost besedila kot tudi igral¢evo igro ter rusi notra-
nje izrazno sorazmerje uprizoritve.

e smo ugotovili, da je dramska uprizoritev toliko bolj popolna, koli-
kor intenzivnej$e se pri nji uveljavljajo in medsebojno dopolnjujejo njene
poglavitne umetni$ke izraznosti, je razumljivo, da postane toliko bolj
izrazno okrnjena in nezadostna, kadar v imenu ustvarjalne svobode in
avtonomnosti ena od njih preglasi in dusi druge. Tako kot vsaka druga, je
namre¢ tudi prava ustvarjalna svoboda samo tista, ki ne omejuje in ne
preprecuje te svobode drugim.

Vrh tega rezijska postavitev, ki spodriva in nadomes$Ca govorjeno
besedo kot najbolj neposredno, miselno eksplicitno izraznost dramskega
gledaliS¢a z izraznimi oblikami in ucinki, ki so v nji bolj drugotnega
pomena, ne samo razgrajuje dramsko besedilo ter ga iznicuje kot kohe-
rentno umetnisko stvaritev, ampak s tem ko okrnjuje Zivi dialog kot najbolj
izre¢no obliko gledaliSke komunikacije, odvzema integriteto in identiteto
tako igraléevi igri kot dramskemu gledalig¢u.

Kontroverze med avtorsko in imanentno reZijo

Seveda pa navedenim pojmovanjem in dognanjem, ki zadevajo odnos
med reZijo in dramskim besedilom, nasprotujejo predstavniki tako imenova-
nega antiliterarnega, avtonomnega reziserskega gledalis¢a oziroma avtorske
rezije. Vendar ta nasprotja, ki so bila zlasti zaostrena od sredine petdesetih
do sredine sedemdesetih let, (po svetu) postopoma pojenjujejo in vse kaZe,
da se je gledaliSka avantgarda, ki je v nji prevladovala teznja po zapostavlja-
nju dramskega besedila in govorjenega dialoga, po reZiserjevem absolutnem
avtorstvu in po pretiranem izpostavljanju igral¢eve telesne in ¢utne izrazno-
sti in spektakularnih u¢inkov, znasla na mrtvi to¢ki; od te ni mogoce dalje,
ne da bi ponovno preverila svoja idejnoestetska izhodi$¢a in cilje, svoja
izrazna sredstva in svoj odnos do dramskega dialoga, ¢e hoce ostati
v obmod¢ju dramskega gledaliS¢a.

V svojem zanikovanju konvencionalnega gledalis¢a je namre¢ antilite-
rarno avantgardno gledali¢e popolnoma prezrlo dramatsko govorico dia-
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loga in gledalo v dramskem besedilu predvsem neko neopredeljeno »litera-
turo« z negativnim predznakom ter kategori¢no oznacevalo celotno dram-
sko gledalis¢e kot »literarno«. Ta oznaka je v danasnjem gledaliSkem izra-
zoslovju dobila v glavnem tri, vselej negativne pomene:

1. najbolj pogosto uporabljajo naziv literarno gledalid¢e pripadniki
artaudovske fiziéne gledaliS§ke govorice ter ga pojmujejo kot enostavno,
mehani¢éno prenasanje literature v vidno-slusni medij;

2. oznaka literarno gledalii¢e se tudi pogosto uporablja s prilastkom
»mescansko« ter pomeni:

a) komercialno zabavno gledali$c¢e, ki praviloma uprizarja standardno,
konvencionalno in malovredno dramatiko;

b) najbolj radikalnim pristaem politi¢nega gledali$¢a, gledaliSke sub-
kulture in pa tvorcem skrajnostnih eksperimentov plasti¢no-kineti¢nih-svet-
lobnih spektaklov (njihov izvor je v gledaliskih poskusih Bauhausa iz dvaj-
setih let) pomeni mes$c¢ansko literarno gledaliS¢e nazadnjadki gledaliski
pojav, ki se anahronisti¢no veze na literaturo;

3. tistim, ki razlikujejo pristno, neposredno, izrazno polno psihofizi¢no
igralsko govorico od $ablonske igralske retorike, pa pomeni literarno gleda-
lis¢e rutinersko mehaniéno igro ¢ustvovanja na sploh, ki uveljavlja pred-
vsem deklamatorsko zvoénost in tehni¢no spretnost igralcevega govorjenja.

Literarno gledalis¢e in »literatura« (namesto dramskega besedila) je
postalo ué¢inkovito orozje in hkrati tar¢a avtorske rezije v boju zoper drama-
tiko in dramatike in za nadvlado v gledali§¢u. Podobno rabi tudi avtorskim
reziserjem posplosujoce zanikavanje vsega psiholoskega v gledalid¢u, kar je
velik del sodobnega gledalis¢a privedlo do razosebljenja igralca, ki je iz
enakopravnega ustvarjalnega subjekta postal podrejeni objekt rezije. Parola
antipsiholoskega gledalis¢a reZiserje, ki si, sklicujo¢ se na Artauda in Gro-
towskega, lastijo vlogo absolutnih in absolutisti¢nih gledaliskih kreatorjev,
razre$uje vsake pogojenosti in omejitve ter upravic¢uje njihovo brezobvez-
nost in poljubnost.

Brz ko pa reziser obravnava dramsko besedilo kot enovit svet ter mu
hoce dati enkratno, osebno, ob¢instvu dojemljivo odrsko podobo, mora biti
ta podoba v skladu z osnovnimi dognanji o ¢lovekovem ravnanju in dojema-
nju, v skladu s tisto vrednostjo o ¢loveku, njegovih izku$njah in notranjih
vzgibih, ki rabi gledaliskim ustvarjalcem kot substrat pri upodabljanju
dramskih likov — s psihologijo. To nujnost zaznava tudi Peter Brook:
»Praktiéno gledalisko delo temelji na globokem upostevanju igral¢evega
notranjega Zivljenja, javno pa to Zivljenje zanikava, ker dobi pri vlogi to
notranje Zivljenje takoj osovraZzeno etiketo ’psiholosko’. Beseda ’psiholo-
§ko’ je neprecenljiva v zagrizenih prepirih — kot z besedo ’naturalisti¢no’
lahko z njo zmerom konéamo diskusijo ali podértamo argument. Zal pa
vodi tudi k poenostavljanju... Vse je iluzija. Izmenjava vtisov s pomocjo
podob je nasa temeljna govorica; v trenutku, ko ¢lovek izrazi kaksno
podobo, ga drugi sreca s svojim verovanjem. Asociacija, ki jo tako doZiv-
ljata, je jezik; e asociacija v drugem ¢loveku ne vzbudi nitesar, ¢e ne pride
do tega, da bi jima bila ta iluzija skupna, ni izmenjave ...« Torej tudi ni
komunikacije.

Za gledali$kega ustvarjalca in teoretika, ki upo$teva danosti dramskega
gledalis¢a, je jasno, da vsako apriorno, poljubno hierarhi¢no razporejanje in
podrejanje osnovnih dramskih izrazil pomeni samo siromasenje celovite
dramsko gledaliske izraznosti. To navsezadnje potrjuje tudi gledaliSka zgo-
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dovina. Zakaj ¢e izvzamemo sporadi¢na vélika obdobja gledalisca, je v gle-
dalifkem razvoju veCinoma prevladovala zdaj ta zdaj ona izraznost: lite-
rarno deklamatorstvo, spektakularna dekorativnost in tehni¢ni u¢inki, igral-
sko zvezdnistvo, pa tudi samoyoljno »avtorsko« prikrajanje dramskih bese-
dil v gledalis¢u ni ni¢ novega. Ze literarna predloga staronrnsklh mimodram
je bila kolaz dramskih in drugih literarnih odlomkov;* v Franciji je na
zaCetku 18. stoletja Shakespeare dosegal velike uspehe v Ducisovih psevdo-
klasicisti¢nih predelavah, spektakularne nemske Haupt- und Staataktions so
na prelomu 17. in 18. stoletja »kreativno« aktualizirale in »nadgrajevale«
Corneilla in Shakespeara, proti koncu preteklega stoletja pa so se dramskih
besedil zaceli avtonomno in avtorsko polas¢ati igralski zvezdniki. Vendar za
nobeno od teh gledaliSkih pocetij ne bi mogli trditi, da je bilo v ustvarjal-
nem smislu posebno pomembno za gledalidki razvoj; iz tega bi lahko skle-
pali, da samo predelovanje klasi¢nih dramskih besedil ni bistvenega pomena
za izvirno gledaliSko stvaritev, za uveljavljanje specificne gledaliske izrazno-
sti, kakor tudi ni avtonomnost dramskega gledali$¢a v nadvladi ene izrazno-
sti nad drugimi.

Za umetniSko odgovornega gledaliSkega ustvarjalca in teoretika je
jasno, da dramskemu besedilu kot enoviti, v sebi zakljuceni stvaritvi ni
mogode niesar bistvenega dodati ne odvzeti, ne da bi mu odvzeli oziroma
okrnili njegovo enkratno umetnidko bistvo. Za gledalisko pojmovanje, kate-
remu je dramsko gledaliSce skladna povezanost dramatske govorice, reZije
in igre, ki vdihuje Zivljenje avtorjevim in reZiserjevim idejam in podobam
s tem, da jim daje meso in kri. Za tako gledali$ko pojmovanje se vprasanje
primata te ali one izraznosti v dramskem gledali$¢u sploh ne zastavlja; zlasti
Se zato ne, ker je pri razli¢énih dramskih besedilih tezi§¢e zdaj na tej zdaj na
oni izraznosti in vloga posameznih izraznosti ni pri vseh uprizoritvah enako-
merno porazdeljena, ¢eprav je v dramskem gledali$¢u nedvomno avtorjeva
vloga zmeraj najzahtevnejSa (to dokazuje tudi sorazmerno malo kvalitetnih
dramskih besedil v primerjavi z drugimi literarnimi vrstami). Tako v nekate-
rih komedijah s pomensko bogato dramatsko govorico (Moliére, Marivaux)
prihaja pri uprizoritvah bolj v ospredje igraléeva psihofizi¢na govorica, pri
zgodovinskih ali epskih dramah z veliko zasedbo (Shakespeare, Brecht) je
nedvomno najbolj pomembna vloga rezije, medtem ko pri intimnih dram-
skih besedilih v verzih (Racine, Fry) tudi ob $e tako psiholoSko pretanjeni
igri prevladujejo zven, ritem in poetika govorjene besede.

Zato vsako vnaprejsnje favoriziranje te ali one osnovne dramske izraz-
nosti na ra¢un drugih kaZe pomanjkanje kompleksnega gledanja na dram-
sko gledalid¢e in njegov uprizoritveni postopek, omejuje polno izraznost
dramske izvedbe in razbija njeno celovitost. (Pri tem je zanimivo paradok-
salno dejstvo, da se nadvlada avtorske rezije, ki dejansko pomeni omejeva-
nje avtorjeve in igral¢eve umetniSke svobode, uveljavlja kot boj za ustvar-
jalno svobodo oziroma avtonomnost gledaliS¢a in reZiserja, ki se v tem
primeru oéitno identificira z dramskim gledali$¢em.)

Tako se avtorska rezija v dramskem gledalis¢u ve¢inoma konkretno
kaZze v zanemarjanju in zapostavljanju celovite igralske izraznosti, zlasti
govorne, v pretiranem podrejanju igre reZiji, v poljubni preinterpretaciji

# Zanimivo je, da predstave te mimo drame, kot nam jih je ohranil zgodovinski opis,
s svojo radodarno uporabo heterogene izraznosti in z razkazovanjem krvave grozljivosti, golote
in spolnega akta vred, moéno spominjajo na marsikatero danadnjo avantgardno uprizoritev.
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dramskega besedila in v tem, da dramatsko in igralsko govorico preglasuje
s tistimi oblikami gledalike izraznosti, ki so v dramski uprizoritvi tako
glede na njeno kot glede na zahteve lastne izraznosti samo deloma zdruz-
ljive z dramskim gledali§¢em in zatorej v njem drugotnega pomena. Po
drugi strani pa je tudi zelo malo igralcev, ki enako umetniSko vredno
obvladujejo igro, pantomimo, ples in petje (to seveda tudi ni njihova
naloga); in tako teznja po univerzalni gledaliski izraznosti v praksi ve¢inoma
ostaja pri poloviéarstvu, nemalokdaj pa ne preseZe pod novimi formulami in
formami prikritega diletantizma.
Stanje, ki je vanj privedel dvajsetletni boj avtorske rezije za prvenstvo
v gledali$¢u in odklanjanje dramske »literature«, popisuje francoski kritik
Alfred Simon v svoji knjigi Ali je gledaliséu posla sapa?: »To, kar je ostalo
od gledalikega obcinstva, je brez moé¢i navzofe pri pofasnem umiranju
gledaliskega ustvarjanja, naglo razSirjajo¢i se mutavosti gledalis¢a, ki je
postalo alergi¢no na pisanje, brez mo¢i gleda, kako v karnevalske klovne
nasemljene klasike trgajo na kose, kako izvriujejo smrtno obsodbo nad
dramskimi avtorji s tem, da nikomur v zabavo, ravnajo z njimi kot z dvor-
nimi norci. .. Gledalis¢u je posla sapa. Modernost se je iz¢rpala, s tem da
se je gnala za svojo najbolj zadnjo novostjo, zmeraj bolj paroksistitno,
zmeraj bolj narcisoidno in zmeraj Ze spet iz mode... Avantgarde ni vec
nikjer, zato ker je vsepovsod.«
(Nadaljevanje in konec prihodnjic)

Pornografija kot besedilo
(Sistem pornografskih besedil)

O Sundu v knjizevnosti se je zacelo pri nas pisati
pred nekaj leti, takrat, ko je postal vsakdanje dej-
stvo. V nasi »nebralski« miselnosti se je »trafikant-
ski« literaturi (lahko jo kupimo v uli¢énih kioskih
— trafikah) posredilo najti bero¢e obéinstvo. Zdi se,
da je prav zanimanje bralcev za tovrstno literaturo
spodbudilo teoretike in slovstvene zgodovinarje, da
tudi o njej kaj napiSejo. Sund danes ni ve¢ nekaj
»podtalnega«, »pod ravnijo«, pridobil si je pravico javnosti, treba je le
pocakati, da se pojavi $e v ucnih nacrtih, kajti bralne navade si je treba
pridobivati na tistem, kar se rado bere, ne pa na tistem, kar se mora. Kaj pa
je s pornografijo? O njej se pri nas, kolikor nam je znano, ne pise, vsaj ne
piSejo strokovnjaki za knjizevnost. Tudi ni statistike, ali se pri nas tovrstne
knjige in brosure berejo. (O $undu in ljubezenskih romanckih obstaja precej
zaupna statistika). Pornografija je pri nas za javno uporabo nedovoljena,
ker §kodljivo deluje na bralce, vendar samo to dejstvo ne more pomeniti, da
pornografije ne berejo, ne gledajo, morda pa tudi poslusajo. Neovrgljivo je
dejstvo, da je »8krjanCkov« spev ob parjenju tako mamljiv, da ga ¢lovek
skoraj ne more presliSati in da bi ga lahko obsel v kakrsnikoli intonaciji.
Znano je dejstvo, da se pri nas o pornografiji dosti govori in da se zelo
lahko kakim knjigam in ¢asopisom pridene oznaka, da so pornografski, kaj
pa je to pornografska literatura, kaj prinasa na tematski in strukturalni
ravni, pa ni napisano. Tako bi morali neko obliko razmisljanja o pornograf-



Draga
Ahacic¢

1176

O dramskem besedilu in reziji (II)

(Nadaljevanje in konec)
Razvoj modernih gledaliskih teZenj

Seveda ima slepa ulica, v kateri je danes gleda-
liska avantgarda, svoj historiat in ne bo odve¢, ¢e se
na kratko seznanimo z njim.

Popolna prevlada igralskega zvezdnistva, cene-
ne zabavnosti, malovredne dramske literature, pri-
dobitni§tva in manirnega rutinerstva v dramskem
gledalid¢u proti koncu preteklega stoletja je sproZila najpomembnejse idej-
noestetske premike v gledaliski zgodovini. Propad takratnega gledalis¢a
ponazarjajo ogor¢ene besede Jacquesa Copeauja: »Gledalis¢e, celo tisto, ki
se imenuje resno, se je ponizalo do opravil najniZje vrste... Ravnatelje in
njihovo $tevilno sluzinad navdaja ob novem rokopisu ena sama skrb: ali bo
delo prinasalo denar ali ne? Zakaj nositi morajo tezka bremena, med
katerimi je najbolj neznosna pozresnost igralcev. Ne¢imrni in nesramni, kot
so, so pravi gospodarji nasih dni. V njihovih rokah ni ve¢ mogoce prepoz-
nati dramskega dela. Spreminjajo, dodajajo ali &rtajo po mili volji replike,
predelujejo prizore in spremm]a}o razplet. Imajo se za avtorjeve sodelavce,
pa so le njegovi rablji. .

Prva reakcija nekatenh zahtevnejsih ljubiteljev gledalis¢a (pisateljev,
psihologov, filozofov, lingvistov in estetov) na to bedno stanje je bila, da so
nac¢eloma in v celoti odklonili gledaliSko uprizarjanje, to »posrednisko
magijo, izvedeno z materialnimi odrskimi sredstvi, ki samo pohablja
misel ... Gledalis¢e s svojo spektakularnostjo ustreza nizjim zmoZnostim
¢loveskega duha.« (Barbey d’Aurevilly) Zagovorniki gledalis¢a v knjigi, se
pravi gledalis¢a, ki kot literarno delo samo sebi zadoSta in ne potrebuje
nobenega dopolnila ali ponazarjanja v uprizoritvi, so (prav tako kot kasneje
z nasprotnega vidika glasniki antiliterarnega gledalis¢a) potegnili strogo
lo¢nico med idejo in materijo, med besedilom in njegovo uprizoritvijo, ki so
jo v svojem normativnem posplodevanju razglasili za manjvredno, nezdruz-
ljivo s svetom idej, nezmozno za to, da bi ideje vsebovala.

Tezo o samozadostnosti dramskega besedila in o odrekanju idejne
vsebine gledaliski uprizoritvi je nekoliko kasneje razveljavil Henri Focillon:
»Se tako asketsko umetnost, tisto, ki ho¢e z najbolj skromnimi in ¢stimi
sredstvi doseci najbol) nesebiéne predele misli in ¢ustev, nosi snov, kateri
ho¢e na vsak nacin uiti; pa ne samo nosi, ampak se z njo celo hrani. Ne le,
da brez nje umetnosti ne bi bilo, ampak tudi ne bi bila taka, kakréna zeli
biti, in njeno prazno odrekanje samo pri¢a, kako velik in silen je pri nji
delez snovi. Stara protislovja duh-snov nas $e zmeraj obsedajo s tako silo
kot stara dvojnost forme in vsebine. Tudi ¢e v teh antitezah Ciste logike
ostaja kaka senca pomena ali prikladnosti, se jih mora tisti, ki hoce kolickaj
razumeti Zivljenje oblik, najpoprej znebiti.« Se pravi, da omejevati umet-
nost samo na misel, ali pa, nasprotno, izklju¢evati misel iz umetnosti,
pomeni razgrajevati tako umetnost kot misel.

Odzivi gledalikih ustvarjalcev, predvsem reZiserjev, na kategori¢no
odklanjanje gledali$¢a so bili razli¢ni, véasih tudi skrajnostni, vendar je pri
vseh zaznaven skupen imenovalec: teznja po popolni skladnosti vseh izraz-
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nih elementov dramskega gledaliS¢a po enoviti in harmoni¢ni uprizoritvi in
zahteva po prec€iScenju in prenovitvi, po oblikovanju notranjih pomenov in
odnosov uprizoritve. S tem v skladu je tudi ena od prvih opredelitev
umetniske reZije: »ReZija je celota gibanja, kretenj, obnaSanja, soglasje
mimiéne izraznosti, glasov ti§ine, to je celovitost odrske izraznosti, izhaja-
joca iz enovite zamisli, ki jo poraja, jo ureja in usklaja. .. ReZiser vzpostav-
lja skrivnostno notranjo povezanost odnosov, brez katere bi drama, tudi ¢e
bi jo igrali najbolj ves¢i igralci, izgubila najbolj§i del svoje izraznosti.«
(Jacques Copeau)

Medtem ko je vec¢ina tedanjih reziserjev reformatorjev svoj odnos do
dramskega besedila prevrednotila tako, da je zavrnila takratno ceneno
dramatsko konfekcijo po zgledu »piéces bien faites«, se usmerila h kvalitet-
nim dramskim stvaritvam in jih kot taka tudi obravnavala v svojih uprizori-
tvah, pa so se sporadiéno pojavljale tudi teznje, ki so uvajale drugacen
odnos do dramskega besedila.

Prvi in najbolj radikalni teoretik avtorske reZije in antiliterarnega gle-
dalid¢a je bil eden od zacetnikov in utemeljiteljev moderne rezije Gordon
Craig s svojo vizijo o prihodnjem »gledali¢u gibanja«, ki naj bi bilo brez
dramskega besedila, igralca pa naj bi nadomestila »supermarioneta«.
Seveda je bila ta Craigova vizija kot reakcija na obstojeCe stanje samo
abstrakten, skrajnosten sklep njegovega is¢oc¢ega razmi$ljanja in njegove
teoreticne zamisli novega gledalid¢a, ustvarjal¢ev sen, ki ga ne gre jemati
dobesedno, kot je kasneje malce drastiéno pojasnil Craig sam (ko je svoja
stali¢a nekoliko modificiral), reko¢: »Tudi kadar koga posljemo k hudic¢u,
tega ne mislimo dobesedno.«

Craigovo idejo o avtonomnem gledaliskem avtorstvu sta med obema
vojnama prevzela ter po svoje oblikovala Vsevolod Meyerhold v Rusiji in
Antonin Artaud v Franciji, tako da jo je prvi cepil z akrobatskim komedi-
jantstvom commedie dell’arte in futuristi¢cnim konstruktivizmom, drugi pa
z ezoteri¢no magijo vzhodnjaskega obrednega gledalis¢a in s svojim ognjevi-
tim nasilnim temperamentom; nastali sta novi zamisli biomehanicnega gle-
dalis¢a in krutega gledalis¢a.

Po zadnji vojni, predvsem od srede petdesetih let dalje, so Craigove,
Meyerholdove in Artaudove ideje odlo¢ilno vplivale skorajda na celotno
iskateljsko (in prek njega tudi na) gledalis¢e. To je tedaj doZivelo kulmina-
cijo najbolj radikalnih idejnoumetniskih prevratov, ki so kdaj pretresali
dramsko gledalis¢e in so gledalid¢e tako reko¢ postavljali v leto ni¢. 1z tega
gledaliskega vrenja je izstopilo nekaj izvirnih, rezijskih nazorov in zamisli,
ki so ustvarile nove, samosvoje gledaliske fiziognomije: Gledaliski laborato-
rij Jerzyja Grotowskega, Living Theatre para Malina-Beck, The Open The-
atre Josepha Chaikina in Odin Teatret Eugenia Barbe, ¢e ne govorimo
o posameznih samosvojih reziserskih osebnostih. Iz njihovih idej izhaja
celotno avantgardno in v veliki meri tudi postavantgardno gledalisce.

Naj so si bile te iskateljske teZnje po svojih zamislih in izraznosti med
seboj $e tako razli¢ne in nasprotujoce, sorodne so si po svojem odnosu do
dramskega besedila in do igralske govorice. Naj iS¢ejo novo gledalisko
poetiko v ezoterini magiji rituala in freneti¢nem eksorcizmu, v psihotera-
pevtskih ucinkih psihodrame in happeninga, v ¢utnem paroksizmu in meta-
fiziéni zamaknjenosti, v poljubni artisti¢ni igrivosti, v alegori¢nih telesnogi-
balnih demonstracijah in abstraktno estetisti¢ni ali pa v prvobitno neartiku-
lirani zvoénosti besede, v nazorni, paraboli¢ni ekspresivnosti, namenjeni
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posameznikovemu socialnemu osve$¢anju, v intermedialni kinetiki kalejdo-
skopskih Sovov ali v fascinantnem ritardandu fantazmagori¢nih »Zzivih slik«,
so vsa ta hotenja v skladu s Craigovo trditvijo, da »obéinstvo hodi v gleda-
li¢e zato, da gleda, ne pa da poslula«, izpostavljajo predvsem vizualno,
spektakularno izraznost odrskih sredstev in pri igralski govorici polagajo
tezis¢e na telesnogibalno, pantomimi¢no ¢utno izraznost, zanemarjajo
govorjeno besedo in zapostavijajo pésnisko besedilo kot negledalisko, »lite-
rarno« izrazilo.

Ne glede na razli¢ne idejnoestetske, filozofske, kulturno in socialnopo-
litiéne vzgibe in teZnje pa se je to iskateljsko obdobje, ki ga je bilo spocelo
dramsko gledali§¢e v imenu avtonomnega avtorstva gledaliske predstave,
v svojem povprecju vse preve¢ ukvarjalo z raziskovanjem tistih izraznih
sredstev, ki so na robu, ¢e ne zunaj obmocja dramskega gledali$¢a, manj pa
se je posvecalo poglavitnima izraznostma dramatske govorice in igre; to pa
preprosto zato, ker je prvo a priori spregledovalo, drugo pa je pojmovalo
enostransko, predvsem kot ¢utno (fizicno) govorico.

Najbolj brezprizivno je govorjeno besedo v gledalis¢u odklonil Artaud;
zanj imajo besede v gledali$¢u »priblizno tolik§en pomen, kot ga imajo
v sanjah«. V njegovem krutem gledali¢u naj bi »poetiko besede nadome-
stila poezija prostora, neodvisna od govorjene besede.« Ziva odrska beseda
je Artaudu predvsem spremljava igralske kretnje in gibanja in se spreminja
v brezli¢ne, ¢utno intonirane glasove, krike in zaklinjanja. »Ta fizi¢na in
konkretna govorica je resni¢na samo toliko, kolikor se misli, ki jih izraza,
izmikajo artikulirani govorici.«

Seveda se tu pojem misel ne nanaSa na zavestni, logi¢ni duhovni
proces, ki ga omogoéa edinole oznacevalno bistvo besede, ampak na rudi-
mentarno ¢utno zaznavnost in reflekse, ki se manifestirajo v ¢lovekovem
prvobitnem, neartikuliranem glasovnem izraZzanju.

Kot nepomirljivi nasprotnik vsega umskega in psiholo$kega v umetno-
sti je Artaud hotel »razstaviti« odrsko besedo tako, da bi ji odvzel pomen
oznacevalca (po de Saussuru). »Dati govorjenju metafizi¢ni zna¢aj, uporab-
ljati jezik tako, da izraza nekaj, ¢esar navadno ne izraza, uporabljati ga na
novo, izjemno in presenetljivo, pomeni razstaviti ga in ga aktivno poslati
v prostor, pomeni vzeti popolnoma stvarne intonacije in jim podeliti tako
mo¢, da lahko resni¢no nekaj raztrgajo in izrazijo, pomeni nastopati zoper
govorico in njena utilitarna, lahko bi rekli prehranjevalna prizadevanja; in
navsezadnje to pomeni upoStevati govorico kot urok.«

Navedene, precej neoprijemljive Artaudove misli o odrsko govorjeni
besedi oziroma gledali§ka pojmovanja so aprioristi¢no razdvojila povezanost
umetniSke izraznosti dramatske govorice in dramske igre, ¢eprav sta name-
njeni druga drugi, soodvisni in se medsebojno dopolnjujeta; ustvarila so
umetno nasprotje med dramatsko in igralsko govorico, predvsem pa (zlasti
pri epigonih, saj ti, kot je znano, vselej odkrivajo slabosti vzornikov) do
skrajnosti zaostrila prestizni boj za primat absolutnega gledaliS$kega »kre-
atorstva« in v skrajni posledici zavedla iskateljsko dramsko gledalisce
v popolno poljubnost.

Hkrati je ta Artaudova gledali$ka misel nasilno lo¢ila umsko od ¢ut-
nega, izre¢no, oralno funkcijo besede od njenega pantomimi¢nega refleksa,
omejila je govorjeno besedo predvsem na neartikulirano zvoénost posplo-
$ene Cutne izraznosti, razbila organsko celovitost igralske govorice ter jo
osiromasila za najbolj bistveno izrazno razseznost — za njeno miselno ekspli-
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citnost, za vecplastno in mnogopomensko Zivo govorico, skratka, za tiste
specifiéne izrazne elemente, ki bistveno loCujejo igraléevo umetnost od
plesaléeve, pevceve ali pantomimikove.

Ce so Craigove, Meyerholdove in Artaudove nove gledalidke ideje
navdihnile nekaj najpomembnejsih povojnih gledali$kih raziskovalcev, da so
izoblikovali in uveljavili samosvoje gledalike zamisli, pa so se polastili in se
polas¢ajo teh idej v vecji meri gledaliski prakticisti. Ti v svoji povrSni
gledaliski vednosti, pomanjkanju samosvojih zamisli ali pa preracunljivi
stremljivosti ideje antiliterarnega, antipsiholoskega, krutega, totalnega,
kemi¢no Cistega, razgaljenega in Se kak$nega gledalis¢a dobesedno prevze-
majo in shematsko poenostavljeno aplicirajo kot zvelicavne dogme ali kot
¢arno reklo uspeha ter s tem prenovnvene ideje modernega gledali§¢a
dejansko degradirajo v modne formule.’

Vsaka nova gledalidka zamisel nastane kot posledica doloéenih gledali-
8ko kulturnih in druZbenopoliti¢nih razmer, izhaja iz negacije obstojecega
preZivelega ter pomeni odziv nanj. Zato nove gledaliske teznje v Zelji po
uveljavljanju in udinkovitosti véasih posegajo tudi po najbolj skrajnostnih
formulacijah (Craig, Artaud), ki so, obarvane z osebnim temperamentom in
zavzetostjo bolj bojna gesla kot pa eksaktna gledali$ka dognanja. Poleg tega
pa sta v obmo¢ju gledaliSkega (in vsakega umetniskega) ustvarjanja idejno-
estetska zamisel in njega realizacija samo dve fazi enega samega, nerazdruz-
ljivega ustvarjalnega postopka in nujno vezani na enega in istega ¢loveka,
svojega tvorca; zatorej lahko rabijo drugim samo kot pobuda in navdih, ne
pa kot vzorec, formula ali celo dogma.

ReZija in novo branje klasike

Reziserji, ki v imenu ustvarjalne svobode in avtonomnosti gledali$¢a in
rezije samovoljno prikrajajo in spreminjajo dramska besedila, sklicevaje se
na »novo branje«, to branje pojmujejo kot popolnoma poljubno dojemanje
in preinterpretacijo besedila, katerega dejansko obravnavajo kot amorfno
gradivo, kot motiv.

Teoreti¢no oporo za taka pojmovanja in odnos do dramskega besedila
je avtorska rezija v veliki meri nasla in jo imamo v nekaterih strukturalisti¢-
nih teorijah in pojmovanjih o literarnem delu, ki jih je morda najbolj
radikalno opredelil Roland Barthes, predstavnik tako imenovane francoske
»nove kritike«. Naj povzamemo nekaj njegovih poglavitnih tez.

Pri kriticnem raziskovanju se v dolo¢enem besedilu pokazejo in izsto-
pajo strukture, Ze od zacetka fiksirane v knjigi. Razliéni nadini branja si
izberejo in izpostavijo tiste strukture, ki jim najbolj ustrezajo. Ni nevaZno,
ali raziS¢emo neko besedilo z vidika zgodovine, sociologije, psihologije,
stilistike, ¢iste lepote (estetike). Utinek vsakega takega pristopa je, da

! Grotowsky je imel na nekem potovanju po Ameriki za potrebno, da se javno omeji
od tistih ameriSkih gledalis¢, ki so iz njegove ideje o »golem gledaliStu« delala gledaliste
golote: »Pogosto se zatne degradacija zaradi pomanjkanja vztrajnosti tako v gledalis¢u kot
v Zwl}cn]u Elovek hote imeti takoj tisto, kar lahko najde samo na koncu dolge poti in za ceno
vsega svojega Zivljenja. Imeti hoce Ze kar rezultat, kar uspeh, kar slavo, in to pri pridi. Torej
nima Casa, da bi iskal to, kar je bistveno, ker is¢e predvsem Z‘l.ll]ﬂnj].h sredstev, ki naj bi ga
privedla do veljave in priznanja. . . Namesto da bi bili (igralci) iskreni in razoroZeni do golote,
povabijo gledalce in se slatijo. Tuka] so dobri dve leti uporabljali moje ime kot alibi za to vrsto
iskanj.«
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spremeni konfiguracijo celote, da priklice nov kontekst, zakoli¢i druge
meje, ki bodo znotraj njih vladali drugacni zakoni enovitosti. . .

»Svet obstaja, pisatelj govori, to je literatura,« trdi Barthes. »Predmet
kritike pa je popolnoma drugacen; to ni svet; to je razpravljanje, razpravlja-
nje nekoga drugega; kritika je razpravljanje o razpravljanju; to je neka
druga govorica ali meta govorica (kot pravijo logiki), ki obravnava prvo
govorico (ali govorico objekt)... Ce je kritika samo meta- govorica, to
pomeni, da ni njena naloga odkrivati ,resnice‘, ampak samo ,veljavnosti‘.
Sama po sebi neka govorica ni resniéna ne neresnicna; je veljavna ali ni
veljavna; veljavna, se pravi, da vzpostavlja enovit sistem znakov ... Glede
na svoj predmet uziva torej kritika popolno svobodo.«

Ne bomo se spuscali v razélembo Barthesove ali kake druge podobne
teorije 0 novem pojmovanju razbiranja dramskega besedila, pa¢ pa naj
ugotovimo, da obstaja med literarno teoretskim ali kritiSkim pa med rezi-
serjevim branjem dramatike bistvena razlika, ki zadeva vpliv dolofenega
branja na dojemanje umetniSkega dela, se pravi na oblikovanje njegovega
umetniskega predmeta. Naj teoretiki nove kritike s tega ali onega vidika Se
tako razstavljajo in na novo sestavljajo neko literarno delo ter ga strukturi-
rajo zdaj v tak zdaj v drugacen sistem znakov, ga tako ali drugace preinter-
pretirajo, te novo nastale strukture znakovnih sistemov nimajo nobenega
neposrednega vpliva na samo literarno delo in se ne postavljajo medenj pa
med bralea.

Nekoliko drugace je z (Cetudi zgolj literarno teoretskimi) dramatur-
Skimi razélembami konkretnih dramskih besedil, ki lahko rabijo tudi kot
uprizoritveno izhodis¢e za posamezne rezZijske postavitve ter s tem nepo-
sredno sooblikujejo njihovo odrsko podobo. Tako na primer znani eseji
Jana Kotta o Shakespearovih igrah (Shakespeare, nas sodobnik, DZS, 1964)
s svojo analititno prodornostjo, nekaterimi izvirnimi pogledi in novimi
odkritji Ze dobri dve desetletji navdihujejo uprizoritvene zamisli bolj ali
manj slovitih reZiserjev. Pri tem je presenetljivo, da se tudi tako prenikav
literarni teoretik, kot je Kott, ofitno ni mogel docela izogniti miku »avtor-
skega« branja dramskega dialoga, kot — v primerjavi z vefino njegovih
imanentnih dramaturskih interpretacij Shakespearovih iger — pri¢a njegovo
tolmacenje Sna kresne noci v eseju Titanija in oslova glava, tolmacenje, ki je
navdihnilo nekaj mo¢no spornih rezijskih postavitev te vélike komedijske
mojstrovine. Zato naj se seznanimo z njegovimi bistvenimi hipotezami ter
jih posku$amo preveriti z imanentnim branjem besedila.

Shakespearov Sen kresne noci se s svojim prepletanjem in povezavo
naravnega sveta z nadnaravnim in bajeslovnim, s presenetljivimi situacij-
skimi preobrati in nenadnimi ¢ustvenimi premenami svojih junakov, z ume-
telno prepletenimi igrami v igri (z Oberonovo igro maséevalne ljubosumno-
sti in gospodovalnosti, Spakovo igro vrazje objestnosti in seveda z edin-
stveno funkcionalno, diletantsko igro rokodelcev igralcev) na prvi pogled
kaze kot virtuozno igriva, poeti¢na in fantasti¢na situacijska komedija. Brz
ko pa poskuSamo izlui€iti njeno osnovno miselno vsebino in njeno pesnisko
sporocilo, ugotovimo, da je ta navidez razposajeno zabavna, lahkotna domi-
Sljijska igra hkrati tudi zelo realna, trda, mestoma celo kruta pa tudi
parodi¢no porogljiva in groteskna; da v resnici brez romanti¢nega idealizira-
nja prikazuje raznovrstna ljubezenska ¢ustva, stanja in eroti¢ne odnose med
spoloma in diskretno nakazuje celo tiste manj obicajne, ki veljajo za nemo-
ralne: sodomijo, homoseksualnost in pedofilijo. In ni nakljuéje, da je Sha-
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kespeare meditacijo o fenomenologiji ljubezni izbral ravno za témo kome-
diji, ki jo je, kot je znano, napisal za poro¢no slovesnost matere Southamp-
tonskega vojvode in da je ravno ob tej priloznosti na Siroko razgrnil pah-
lja¢o vseh tonov in odtenkov ljubezenskega ¢ustvovanja, ¢utenja in odnosov
med spoloma oziroma spolnih odnosov od najbolj sublimnih do vulgarno
vsakdanjih, do satiri¢no in groteskno parafraziranih. (Mimogrede receno,
samo Shakespearov genij je zmogel ljubezenski zvezi nazdraviti s tako
prekipevajo¢im §ampanjcem, ki njegova bogata aroma komaj prikriva peko-
¢ino in trpkost.)

Vendar Jana Kotta kot da ne zanima vseobseZnost Shakespearove
meditacije o ¢utno-¢ustveno polni erotiki; saj se v svojem eseju Titanija in
oslova glava omejuje predvsem na seksualno plat erotike Sna ter jo gleda
kot »Zivalsko erotiko«: »Sen poletne no¢i, ali vsaj ta sen, ki se nam zdi
najbolj sodoben, je prehod skozi Zivalsko sfero. To je glavna tema, povezu-
joca vse tri samostojne akcije, ki jih Shakespeare v Snu razvija vzporedno.
Skozi to zivalsko erotiko gresta Titanija in Klob¢i¢ v povsem dobesednem in
kar vizualnem pomenu. A v temacni pas animalne erotike stopi tudi kvartet
zaljubljencev.« Med drugim utemeljuje Kott to animali¢no slo tudi z bese-
dami Helene, ki skusa ganiti Demetrija s svojo »pasjo« vdanostjo:

Jaz sem tvoj psic¢ek, in, Demetrij, glej,

¢imbolj me bijes, bolj se ti sladkam. . .« itd.

Nedvomno je sporno in predaljnoseZno iz ene same Zivalske prispo-
dobe v dialogu freudisti¢no sklepati na zatrto Zivalsko pohotnost. Menimo,
da se v tej in podobnih Heleninih izjavah prej kaZze obup spri¢o nevratane
ljubezni in ljubiméeve krutosti; prevsem pa iz njih razberemo, da Helenina
ljubezen ni milobno trpeca zasanjanost, ampak je strastna, skoraj bolestna
zaverovanost in predanost, ki daje liku te shakespearovske ljubimke pose-
ben, samosvoj odtenek.

Kott prikazuje osrednje dogajanje Sna kot grozljivo in razuzdano Val-
purgino no¢, v kateri se spreletavajo odurne in mamljive poSasti, ve$te in
carovnice — fantasti¢ne projekcije temin ¢lovekove podzavesti — kot opojno
no¢, ki se v nji zaljubljenci predajajo nagonom in nasladi. Zjutraj, »potem
ko so Ze prisli ¢ez temni pas Zivalske ljubezni. . . so vsi osramoceni, Deme-
trij in Hermija, Lisander in Helena«, zatrjuje Kott.

Vendar ni v besedilu Sna nicesar, kar bi kolickaj nakazovalo na orgije -
sodobnih »pijanskih party«, ki z njimi primerja Kott ljubezenske prigode
obeh mladih parov v Ardenskem gozdu, nicesar ni, kar bi kazalo na spolno
promiskuiteto, ki jima jo pripisuje Kott; zato tudi niso in nimajo biti za kaj
osramoceni.

Nasprotno, kot razbiramo iz celotnega dialoga, so eroti¢ni odnosi
ljubezenskih dvojic Ze od zacetka ekspresis verbis oznaceni kot nedolzni in
v besedilu tudi ni najmanj$ega namiga na to, da so se ti odnosi v burni no¢i
kaj spremenili. Zato Kott seveda neosnovano trdi za Hermijo, da »je bila
zanjo ta no¢ najbolj nora. Dvakrat je izmenjala ljub¢ka. Trudna je, da
komaj stoji na nogah . .. Prevet je pila.« Zadnjo ugotovitev Kott enostavno
opira na Hermijine besede: »Meni se zdi, da oko mi vidi vse podvojeno.«
(Podértala avt.) No, sprico tako dobesednega, pozitivistiénega razbiranja
dialoga si ne moremo kaj, da ne bi zastavili prav tako pozitivisticno vprasa-
nje: le kje je pono¢i sredi gozda dobila pijaco?

Nadalje Kott povzema iz Sna: ». . . vse dejanje v tej vroci noci, vse, kar
se dogaja na tej pijanski party, temelji na zamenljivosti ljubckov . .. Helena
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ljubi Demetrija, Demetrij ljubi Hermijo, Hermija ljubi Lisandra. Potem
Lisander lovi Heleno, Helena lovi Demetrija, Demetrij lovi Hermijo. Ta
mehani¢ni obrat poZelenj in zamenljivost ljubic ni samo izhodi$¢e za razplet.
Redukcija odrske figure na zgolj ljubezenskega partnerja je, tako se zdi,
najznacilnejSa posebnost teh okrutnih sanj. In nemara je najsodobnejsa.

Glede na vse, kar se v Snu (po Shakespearu) med obema paroma in
posameznima zaljubljencema dogaja, se samo sprasujemo, kako, kdaj in kje
je naSla cetverica priloznost za tako Zivahno spolno dejavnost, kot ji jo
pritika Kott. Prav tako sporna pa je tudi Kottova teza o zamenljivosti
partnerjev (ki menjave njihovih nagnjenj Kott zgoraj svojevoljno podaja);
zakaj ¢e se Ze pod vplivom carne zeli nagnjenje obeh fantov s Hermije
prenese na Heleno, pa obe dekleti ostaneta neomajni in zvesti v svoji
ljubezni. In kakor se spofetka Hermija brani Demetrija, kasneje tudi
Helena odbija Lisandra in zavraca celo ljubljenega Demetrija, misle¢, da se
norcuje iz nje; vrh tega pa se zaradi ljubosumnosti dekleti spreta med seboj,
oba fanta pa tekmovalska sla razbesni do fizicnega spopada.

Skratka, odnosi, kot jih je med fetverico vzpostavil in stopnjeval Sha-
kespeare, so vse prej kot naklonjeni sproZanju in sprodtanju eroti¢nih
pozelenj. Pri svojem poudarjanju zamenljivosti ljubékov in ljubic pa Kott
ofitno pozablja, da je do te »party« v kresni noci sploh prislo edinole zato,
ker se je Hermiji celo spri¢o smrtne groznje zdel Lisander nezamenljiv,
kakor je za Heleno kljub vsej njegovi trdosrénosti in grobosti nezamenljiv
Demetrij. In nedvomno je od dramaturike razlage, ki v Snu vidi odrsko
ilustracijo freudovskega libida in sodobne »seksualne revolucije«, Shakespe-
arovemu besedilu bliZe tista razlaga, ki v ¢ustvenih premenah zaljubljencev
razbira misel o vetrnjaStvu in nestalnosti fantovske in pa stanovitnosti,
zvestobi in vegji zrelosti dekliske ljubezni. Carno kresno no¢, ki je v nji vse
mogoce, pa je Shakespeare uporabil kot najbolj ustrezen, funkcionalen
okvir za to, da je v njem lahko strnil in prikazal tako reko¢ v dogajanju
enega dneva in no¢i (uporaba klasi¢nega pravila o enotnosti ¢asa je, nota
bene, pri njem zelo redka) razli¢ne ljubezenske situacije in ¢ustvene spre-
membe, ki so v resniénem Zivljenju stvar dalj$ih obdobij; uéinek ¢arne zeli
pa mu je pri tem kot umetni$ka motivacija nadomestil potek ¢asa.

Ni¢ manj tezko zdruzljivo in neskladno z besedilom Sna ni Kottovo
vzporejanje osnovnega ozrafja Sma z mraéno grozljivostjo, satiriéno jed-
kostjo in grotesknostjo Goyevih jedkanic Los Caprichos, posebno Ce se
zavedamo, da je bila renesansa tisto obdobje ¢loveske zgodovine, ki se je
v njem v najvedji meri povezovalo ¢utno s ¢ustvenim, duhovno s telesnim;
ljubezensko pozelenje in njegova zadostitev sta tudi pri Shakespearu nelo¢-
ljiva dela ljubezni; zato sama spolnost — razen v izjemnih situacijah, kot npr.
pri kralju in kraljici v Hamletu — ne more imeti negativnega predznaka, ne
more pomeniti nekaj neclove$kega, odvratnega, Zivalskega, sramotnega. In
¢e Ze ho¢emo erotiko Sna izraziti v primerjavi, bi jo bolj umestno primerjali
s sproi¢eno, poZeljivo, nasprotij in peripetij polno radoZivo boccacciovsko
erotiko kot pa s perverzno hotljivo, patolo$ko, mra¢no erotiko Goyevih
risb.

Nedvomno pa Kott upravi¢eno odklanja gledaliSko tradicijo uprizarja-
nja Shakespearovega Sna, ki se veCinoma drZ »klasicistitnega vzorca
z zaljubljenci v tunikah in marmornatimi stopnicami v ozadju« ali pa
»operno-tilaste, cirkudke variante«. Sen res ni stilizirano privzdignjena
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»visoka komedija«, niti romanti¢no idealizirana vilinska pravljica, ampak je
presenetljiv scherzo, kot ga oznacuje Krleza, scherzo v clair-obscuru, da
ostanemo pri krlezevski metaforiki.

Pri Kottovem dramatur$kem videnju Sna kresne noéi smo se nekoliko
dlje zadrzali zato, da bi nazorno pokazali, do kolik$nih neskladij in celo
nasprotij med sporo¢ilom dramskega besedila pa med njegovim tolmace-
njem lahko pride, kadar tolma¢ obravnava dialog predvsem kot odsko¢no
desko za prosto konfabuliranje in poljubno aktualiziranje.

Neprimerno vecji in neposreden vpliv na gledalidko podajanje dram-
skega besedila od literarnoteoretskega pa ima seveda reziserjevo (oziroma
dramaturgovo) branje, saj se iz njega izhajajo¢a odrska interpretacija
postavlja direktno med dramsko besedilo in obédinstvo, ki to besedilo
dojema. Kaijti ¢e »veljavna« meta govorica Barthesovega bolj ali manj eno-
plastno prestrukturiranega kritiSkega branja obstaja kot ena izmed nestetih,
enakovrednih moznih poljubnih (pre)interpretacij literarnega dela zunaj
tega dela, se pravi zunaj njegove pomenske polnosti in enovitosti, pa je
vsaka reZiserska odrska izvedba dramskega besedila nelocljivo povezana
z njim ter se s svojo ¢utno nazorno odrsko konkretizacijo z njim skladno
staplja ali pa ga tako ali drugace potvarja in preglasuje. (Zanimivo je, da se
nemalokdaj celo gledaliski strokovnjaki pustijo zapeljati reziji in igri ter ne
razlo¢ujejo danosti besedila od njegove odrske interpretacije.)

»Veljavnost« dramaturgovega in reZiserjevega novega branja se tedaj
ob¢instvu vsiljuje hkrati kot »resni¢nost« dramskega besedila; to pa postav-
lja pod vprasanj reziserjevo umetnisko odgovornost tako do besedila kot do
obcinstva.

Ko reziser na osnovi svoje osebne predstave o dramskem besedilu
oblikuje odrsko podobo svoje uprizoritve, je namre¢ ne oblikuje le zase
ali za imaginarne, idealne gledalce, kot je to primer pri vefini drugih
umetnosti, ampak postane ta podoba z javno uprizoritvijo hoce§ noces
veljavna in resni¢na predstava o dolo¢enem pesniSkem besedilu za celotno
obcinstvo, ki ve¢inoma ne bere dramskih besedil in torej ne more preverjati
verodostojnosti uprizoritve, se pravi njene pomenske skladnosti z besedilom.

Odrska postavitev dramskega besedila, ki nastane na osnovi dolo¢ene
rezijske zamisli, se torej predstavlja z vso svojo konkretno nazornostjo kot
veljavna in resni¢na podoba tega dela in njegovega avtorja, in ob¢instvo, ki
ve¢inoma hodi v gledaliS¢e brez vnaprejSnje predstave o besedilu, jo kot
tako tudi sprejema. Prav zato je umetniska in druZzbena odgovornost rezi-
serja, ki potemtakem izbira in oblikuje podobo dramskega besedila za
tisoce ljudi in za ve¢ let (vse do nove uprizoritve istega dela) toliko vedja in
njegova interpretacija zlasti umetni$ko dognanega klasi¢nega besedila toliko
obveznejia.

To se nam zdi potrebno posebej poudariti, ker v gledalid¢u zlasti
zadnja desetletja prevladujejo hotene ali nehotene rezijske potvorbe klasi¢-
nih mojstrovin. Kako lahko Ze neznaten dramaturS$ki poseg v besedilo
spremeni smisel in dramaturS$ko linijo celotnega dejanja, kaZe npr. neka
predvojna uprizoritev Cankarjevih Hlapcev v ljubljanski Drami, ki je pri nji
reziser samo zamenjal zadnja dva prizora v ¢etrtem dejanju: namesto, da bi
se (po Cankarju) dejanje konéalo s Kalandrom, ki grozeée zavihti stol in
zavpije: »Jaz sem Kalander, kovaé, kdo bi rad $e kaj vedell«, se je (po
reziserju) dejanje koncalo tako, da so po Kalandrovi repliki odvedli ranje-
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nega Jermana, medtem ko je njegov odhod Zupnik pospremil s pomirljivo in
blago kri¢ansko besedo: »Vade in pace.«

Obstajajo pa seveda e veliko bolj sporni primeri poljubnih, nesmisel-
nih, ekshibicionisti¢nih in fantazmagori¢nih zamisli in projektov, ki z njimi
avtorska rezija »nadgrajuje« in prekricuje pesniski dialog. Med »klasi¢ne«
primere te vrste sodi gotovo domislek sicer uglednega in cenjenega reZiserja
Antoina Viteza, ki je v svoji uprizoritvi Brechtove Matere KorajZe merke-
tenderski voz glavne junakinje — ta ¢udoviti simbol ¢lovekovega bivanja,
upanja in usode, ki se njegovo zacetno obilje od dejanja do dejanja vse bolj
osipava, dokler ne ostane od njega zgolj oskubeno ogrodje golega bivanja
in boja za obstanek — da je ta mnogopomenski »oznacujo¢i oznacenec« (po
Barthesu), s tem pa tudi simo osrednjo idejo igre »prestrukturiral« v dva
brezzvezna otro$ka vozicka, ki ju, kdo ve zakaj, po bojiicih tridesetletne
vojske prevazata podjetna merketenderica in njena gluhonema héi.

K tovrstnim reziserskim iznajdbam lahko pristejemo tudi nedavno upri-
zoritev Cankarjeve Lepe Vide, ki jo je (tako kot njeno sobesednico Mileno)
Mile Korun opremil z velikim nose¢ni$kim trebuhom ter jo nato prisilil, da
je splavila bedo cukrarne in doline Sentflorjanske v emajliran lavor in
okrvavljene rjuhe med huronskimi kaskadami Poljanc¢evega neonaturalistic-
nega tuberkuloznega krehanja. Da ne govorimo o samousmrtitvah, h kate-
rim zadnje Case nasa avtorska rezija Zene Cankarjeve osrednje junake
(Petra in Jacinto, Jermana, S¢uko), nemara v dobri veri, da aktualizira (!)
Cankarja s tem, ko psevdosociologicisti¢no anticipira v obnasanju teh juna-
kov danasnje druzbene pojave in probleme.

Pri teh in takih zamislih seveda ne gre vec¢ za branje dramskega
besedila, ampak za brezobvezne, bolj ali manj (ne)duhovite asociacije,
poljubne efektne in spektakularne izmisljije in njihove vizualizacije, ki
ustvarjajo nesporazum med ob¢instvom in pesniskim besedilom. In iz nave-
denega je tudi o¢itno, da reZisersko stalis¢e, ki v dramskem besedilu gleda
nekak brezlicen tematski sklop s popolnoma odprtim idejnim, estetskim,
vrednostnim in vsakr§nim pomenom, Ki ga reziser lahko brezobvezno gleda-
lisko oblikuje, da to stali$¢e dejansko zanikuje dramatiko kot pesnisko vrsto
in dramatsko govorico dialoga kot eno od osnovnih konstitutivnih izraznosti
dramske uprizoritve,

V SirSem smislu je sicer vsako reZisersko razbiran]e in ustvarjalno
ozivljanje dramskega besedila novo (Ze ker je osebno) in torej druga¢no
»branje«, ki ima svoje potrdilo in upravienost ali pa nasprotje in zanikanje
predvsem v besedilu. Z dramatsko govorico lahko preverimo, v ¢em je
novost ali drugacnost vsakokratnega branja: v osebni prenikavosti in izvirni
domiselnosti ali pa v brezosebni konvencionalni kompilaciji, v umetnisko
funkcionalni tvornosti ali v epigonski aplikaciji modnih gesel, v preracunljivi
ceneni spektakularnosti ali v zahtevni, samosvoji enoviti izraznosti, v smo-
trno in tenko¢utno odmerjeni uporabi odrske izraznosti ali v prerac¢unljivem
razkazovanju zunanjih efektov, — in seveda v najrazli¢nejdih stopnjah med
temi skrajnostmi.

Osnovna dilema dramske uprizoritve oziroma reZije se torej ne zastav-
lja na relaciji gledali§¢a kot »reproduktivhe« umetnosti ali avtonomne,
kreativne umetnosti, kot to po¢no teoretiki in zagovorniki avtorske rezije,
ampak obstaja v razlikovanju med konvencionalno ali modno, artisti¢no
rezijo, ki je lahko konservativno ali pa modernisti¢no $ablonska, pa med
samosvojo, poglobljeno in umetni$ko funkcionalno reZijsko interpretacijo
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dramskega besedila, pri kateri je seveda poglavitnega pomena reZiserjevo
hotenje in zmoznost, da se intimno zbliza z besedilom ter polno razbere
njegovo idejnoestetsko vsebino.

Resda je tako razbiranje zmeraj osebno, kot je osebno sploh vsako
¢lovesko dojemanje ne le umetni§kega dela, ampak celo resni¢nih dogod-
kov. Se toliko bolj razli¢no je potemtakem lahko dojemanje nestvarnega,
izmisljenega dramskega dogajanja in njegovih oseb. Vendar pa se te,
v podrobnostih subjektivne predstave o dolo¢enem dramskem besedilu
bistveno ne razhajajo, kar zadeva njegovo osnovno, temeljno dogajanje,
poglavitne znadajske poteze posameznih oseb in njihove medsebojne
odnose pa znacilno osnovno ozradje dramskega dela (v primeru, da gre za
pribliZzno enako kulturno raven bralcev). Se pravi, da vsaka konkretizacija
umetniSkega literarnega dela obsega subjektivno variirano konkretizacijo
podrobnosti in pa v bistvu enotno intersubjektivno predstavo o poglavitnih
postavkah besedila. To pa seveda le v primeru, da bralec (dramaturg,
reziser, igralec) iS¢e v besedilu to, kar je hotel avtor s celoto posredovati.

Prav na to subjektivno variirano konkretizacijo podrobnosti se opirajo
teoretiki avtorskega gledalis¢a, ko ugotavljajo, da se vprasanje »prave« ali
»napacne« uprizoritve sploh ne zastavlja, ker da je dramsko besedilo kot
umetni$ki pojav s svojo shemati¢nostjo in intencionalnostjo popolnoma
odprto vsakrSnemu tolmacenju ter zato s svojim polifoni¢nim kontekstom
ne more uprizoritve v ni¢emer omejevati ne obvezovati, kakor tudi ne more
biti merilo, ki bi lahko s ¢imerkoli preverjalo odrsko interpretacijo. Zato je
»mogoce s tega vidika brez posebnih teZzav razjasniti dramske in spektakel-
ske komponente tudi tistih gledaliSkih predstav, ki bolj ali manj radikalno
posegajo v verbalno integriteto dramskega besedila, razgrajujejo njegovo
notranjo tektoniko, reducirajo ali kako drugace spreminjajo njegovo notra-
njo literarno zasnovo in strukturo, vnasajo vanjo fragmente iz drugih tek-
stov ipd.« (A. Inkret, Drama in giedaii.fée, Literarni leksikon, zv. 29)

Ne da bi preverjali to sklepanje, naj samo izrazimo zac¢udenje nad tem,
¢emu si sploh dajeta avtorska rezija in dramaturgija toliko napora in tako
zapletenega in zamudnega opravka s prenarejanjem in posodabljanjem sicer
slovitih, vendar zanju oc¢itno nezadostnih in zastarelih dramskih besedil (¢e
so potrebna tako bistvenih popravkov), — in to pri vsej svoji avtorski
samozavesti in ambicioznosti. Pa menda ne iz pietete do klasi¢ne drama-
tike?!

Kar pa zadeva nasprotovanje teoretikov avtorske rezije »sakrosankt-
nemu pomenu literarne umetnosti za Slovence« in zagotavljanje o »rodovit-
nosti mita klasike per negationem«, s katerima upravitujejo rezisersko
»nadgrajevanje« klasi¢nih dramskih del, naj pripomnimo, da umetnost sicer
res velikokrat izhaja iz negacije in razkrinkavanja laznih vrednot in iz
posmeha malikovalstvu, tezko pa si zami$ljamo, da bi umetniSka stvaritev
lahko nastala iz narcisoidnega ali pa iz posmehljivega izni¢evanja nespornih
umetni$kih vrednot klasi¢nega besedila.

S tem se seveda ne zavzemamo za sakrosankten odnos do klasi¢ne
dramatike, pa¢ pa za razlo¢evanje smotrnih in funkcionalnih, tvornih pose-
gov v klasicno besedilo ob upostevanju njegove celovite idejnoestetske
oblikovitosti in pomena v razliko od tistih uprizoritvenih posegov, ki kon-
kretizirajo umetniki predmet klasi¢nega dialoga (to je subjektivno konkre-
tizacijo dolo¢enega umetniskega dela v posameznikovi domisljiji) mimo in
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zunaj pa tudi zoper njega. S tega vidika bi lahko razvrstili rezijo in njeno
dramaturgijo v tri reZijske oziroma dramaturske pristope:'

1. Imanenten pristop, pri katerem sku$a reZiser s soustvarjalci in
z vsemi gledalikimi izrazili ustvariti ¢imbolj adekvatno podobo dramske
predloge, se pravi, da poskus$a kar najbolj razbrati in gledaliSko upodobiti
to, kar je hotel avtor z besedilom povedati; pri tem skuSa maksimalno
razviti in z gledaliSkimi izraznimi sredstvi ponazoriti podtekst dramatske
govorice ter ga ustvarjalno dopolniti tako, da ostaja vseskozi v skladu
s celoto besedila. Tudi vse morebitne rezijske ¢rte, (nebistvene) spremembe
in odrski domisleki ostajajo v skladu z osnovnim namenom in zamislijo
rezije.

2. Imanenten pristop s spektakularnimi ali aktualisticnimi vloZki, ki
niso ravno v pomenskem nasprotju z dramskim dialogom, so pa nepotrebni,
ker besedilu v umetniskem smislu ni¢esar ne prispevajo, pa¢ pa lahko
razbijajo notranje sorazmerje in ritem dogajanja.

3. Avtorski pristop, ki jemlje dramsko besedilo kot amorfno snov,
témo ali motiv, kot neobvezujo¢o »surovino« in pri kateri je ne samo
pesnigko besedilo, ampak tudi igral¢eva igra podrejena rezijski izvedbi. Pri
uprizoritvah, ki nastajajo na osnovi takega poljubnega odnosa do dram-
skega besedila, ostaja od slednjega zlasti pri klasi¢nih delih vec¢krat avtenti-
¢en edinole naslov igre pa imena avtorja in njegovih dramskih oseb. Poleg
tega, da »nadgrajujejo« in »komentirajo« dramska dela, zadnje case avtor-
ski reziserji ¢esto tudi prirejajo in uprizarjajo prozna dela, poezijo, spomine,
pisma, eseje, politicne spise... In také radikalne gledaliSke teZnje, ki so
startale v imenu antiliterarnega gledalis¢a navsezadnje paradoksalno prista-
jajo v izrazito literarnem in paraliterarnem gledalis¢u.

Ko se zavzemamo za integriteto dramskega besedila, s tem mislimo na
idejnoestetsko in pomensko integriteto, ne pa na nedotakljivost »tekstualne
integralnosti« sodobnega ali klasi¢nega dramskega dialoga. Kot smo zZe
ugotovili, tudi ¢e bi hoteli, ne moremo na klasi¢no delo gledati drugace kot
s svojimi in dana$njimi o¢mi — vendar ob upostevanju zgodovinskega raz-
voja druzbenih in med¢loveskih odnosov in miselnosti. S tega vidika pa je
naravno in smiselno, da smo kljub obce¢loveskem znacaju klasi¢nih moj-
strovin za nekatera njihova spoznanja in vprasanja bolj dovzetni, ker so
nam bliZja, in da za doloene, zlasti izrazito histori¢no pogojene elemente in
podrobnosti nimamo toliko posluha.

Na primer: bogata Shakespearova eufuisticna metaforika od dojemlji-
vosti danas$njega povpre¢nega gledalca nedvomno terja (pre)velik napor pa
tudi igralcu zadaja izredno tezko nalogo, mamre¢, da govori ta preciozni
pesniski dialog z vso izbrano govorno kulturo, hkrati pa notranje polno,
pristno in naravno kot neposreden odrski pogovor. Zato je umestno in tudi
obi¢ajno, da ¢rtajo tiste prezahtevne odlomke, ki bistveno ne okrnjujejo
pomena besedila.

Drug primer, ki naravnost terja »aktualizacijo«, je, denimo, petje
nabozne pesmi o svetem Alojziju v zakljuénem prizoru Cankarjevega
Pohujsanja; zakaj vtis brezboZnosti ali celo svetoskrunstva, ki ga je v Can-
karjevem casu ta, danes velini neznana pesem, vzbujala spodobnemu in
bogaboje¢emu ob¢instvu, se je pri dana$njem ob¢instvu izgubil in zato tudi

' Brezosebnega, rutinerskega rezijskega »obrtnidtva« tu ne $tejemo.
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finale izgubi svoj udinek, ¢e ni pesem nadomes¢ena s tako, ki adekvatno
deluje na danadnje obdinstvo. i

Poleg takih in podobnih funkcionalnih in z dialogom pomensko sklad-
nih aktualizacij klasi¢énega dramskega besedila poznamo vrsto drugih, ki pa
so glede na avtenti¢nost uprizoritve bolj ali manj sporng.

a) Aktualizacije z uvajanjem totalne gledaliSke izraznosti: z vloZki
brechtovskih songov, plesa, zvoénih kulis in drugih tehni¢nih uéinkov. Tudi
¢e niso v neposrednem nasprotju z besedilom glede na njegov pomen in stil,
spravljajo v nevarnost notranje sorazmerje in zgo$¢eni potek dogajanja. Na
mestu so nemara edinole v nekaterih igrivih komedijah pa v umetnisko
slabokrvnih dramskih delih (kolikor jih je sploh smiselno uprizarjati), pri
katerih je treba z zunanjo razgibanostjo in domiselnostjo uprizoritve prikriti
pomanjkanje notranjega umetniskega utripa teksta.

b) Aktualizacije z uvajanjem sodobnih ali fantazijskih, stilno anahroni-
sticnih kostumov in odrske opreme. So za besedilo nebistvenega pomena,
pac pa lahko tvorno prispevajo k njegovi uprizoritvi kot estetska osveZitev,
¢e so izvedene z okusom in tenkocutnim posluhom za znacilno izraznost
dolo¢enega besedila ter mu v skladu z njegovim duhom ustvarjajo ustrezno
in funkcionalno odrsko ozradje.

c) Idejne in politi¢ne aktualizacije — so odve¢ — tudi ¢e podértujejo in
ilustrlirajo osrednjo idejo besedila tako, da ne razbijajo uprizoritvene ce-
lote.

Zakaj dramsko besedilo ni intencionalno samo za reziserjevo dojema-
nje, ampak tudi za dojemanje obéinstva; zato vsako pretirano izpostavljanje
avtorjevih ali pritikanje reZiserjevih posebnih idej in asociacij, ki jih te lahko
vzbujajo, odvzema gledalcu moznost za soustvarjalno dojemanje dramskega
dejanja ter ga v skrajnem primeru degradira na raven posludnega ufenca,
tako kot pretirano zunanje spektakularna uprizoritev spreminja ob¢instvo
v pasivno strmeca zijala.

¢) Aktualizacije z vnaSanjem psihoanaliti¢cnih pojmovanj posameznih
dramskih oseb in sociologizirajo¢ih (pre)interpretacij dramskega besedila.
Med prve sodi znana Barraultova reZija Hamleta, pri kateri je Barrault
odnos med Hamletom in njegovo materjo oblikoval na osnovi Ojdipovega
kompleksa z izrazitimi eroti¢nimi poudarki. Samo Shakespearovo besedilo
eroti¢nega odnosa med materjo in sinom resda izrecno ne potrjuje niti ne
zanikuje, vendar se ta domislek, Ceprav zaigran nevsiljivo, ni organi¢no
vkljuéeval v kontekst uprizoritve, ampak je ostal zunaj njega, za nekatere
kot kuriozum, za druge pohujsljiva neokusnost — vsekakor pa je bil umetni-
$ko nekonstitutiven za dojemanje besedila, ¢e ni celo odvracal pozornost od
njegove osrednje misli.

Se bolj radikalne in sporne pa so uprizoritve, pri katerih avtorski
reziserji prerazporedijo klasi¢no besedilo v shemati¢en koordinacijski sistem
izpostavljenih, z vidika sodobne socialisti¢ne (ali kake druge) ide(ologi)je
izoblikovanih druzbenih struktur in odnosov, popolnoma mimo in
v nasprotju z vsebino dialoga in njegove dramatske govorice.

! Tako je na primer Bojan Stupica v svoji reZiji Cankarjevega Blagra v prvi povojni
sezoni v ljubljanski Drami iz raznih odlomkov Cankarjevih besedil sestavil obseZen politi¢ni
govor in postavil na koncu komedije $¢uko na govornidki oder, da ga je govoril namisljenemu,
anticipiranemu slovenskemu proletariatu, kar je bilo sicer v skladu s polititno evfori¢nim
ozradjem tedanjega Casa, njegova sicer dobra uprizoritev Cankarjevega Blagra pa bi ta govor
brez $kode lahko pogresala.
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Znatilen primer takega aktualisticno sociologizirajotega branja kla-
sitne dramatike je bila pred leti v ljubljanski Drami Lotschakova uprizoritev
Marivauxove komedije Dvojna preizkusnja. Naslov zanjo je reziser skoval iz
naslovov dveh Marivauxovih iger: Double inconstance (Dvojna nestanovit-
nost) in L’Epreuve (Preizkusnja), najbrZ zato, ker je Z%e izvirni naslov
uprizorjene igre: Dvojna nestanovitnost (Double inconstance) dejansko
izpodbijal osnovno zamisel rezije, ki je iz Marivauxa delala neprimerno
hujSega kritika fevdalne druzbe, kot pa je ta mojstrski oblikovalec ljubezen-
skih ¢ustev v resnici bil.

Podoben primer psevdosocioloskega reziserskega branja je bila Plan-
chonova odrska postavitev Moli¢rovega Tartuffa, ki je njeno razhajanje
z besedilom najbolj prislo do veljave v skrajno razvleéenem sklepnem pri-
zoru, ko kraljevi policijski ¢astnik prinese Orgonu odresujoco vest, da ga je
kralj pomilostil. V njem ta Molierov dvorni blagovestnik vdre na oder
s spremstvom »tipov«, oblecenih v znacilne mondure sodobnih skrivnih
agentov, ter uprizori pravo zastraSevalno orgijo policijske preiskave. Pri
tem med dolgotrajnimi salvami krvolo¢nega krohotanja, prekinjanega z gro-
ze¢imi premolki in reZe¢im srepenjem v trepetajoce ¢lane Orgonove druZine,
histeri¢no tuleée bruha zdaj temu zdaj onemu v obraz uglajeno retori¢ne
stihe svoje hvalnice kraljevi modrosti in pravi¢nosti, ki (po Moliéru) v nji
zagotavlja Orgonu kraljevo odpuscanje in naklonjenost. O¢itno je bil namen
te, z Molierovim besedilom do kraja skregane reziserske »sociolo$ke« ekshi-
bicije, da bi nevednemu obdinstvu Solsko nazorno predocila, kako kruto in
nevarno policijo je imel celo milostljivi »sonéni kralj«.

(Poljubnih avtorskih fantazmagorij Dusana Ristica v njegovih »spec-
tacle digest« Shakespeara in Moliéra tu ne obravnavamo, ker tako glede
odnosa do besedila kot glede izraznih sredstev presegajo obmocje dram-
skega gledalidca.)

Nesporno je, da je dramska stvaritev tako kot vsako umetniko delo
pri vsej svoji shemati¢nosti in intencionalnosti, ki ga odpirata razli¢nim,
toda ne enakovrednim dojemanjem, vendarle predvsem enovito strukturi-
rana celota (sicer ne bi bila umetniSko delo) ter jo je treba kot tako tudi
upostevati, ¢e naj polno dojamemo njeno sporocilo. Ze odlocitev, da reziser
dolo¢eno dramsko delo uprizori, ga obvezuje, da to delo v ¢imbolj adek-
vatni podobi predstavi ob¢instvu.

Naj bo njegovo dojemanje sodobnega ali klasicnega besedila 3e tako
osebno in druga¢no, ne more biti tako ali drugace parcialno in poljubno, ¢e
naj ustrezno konkretizira umetniski predmet besedila, ki na njem temelji
celovita uprizoritvena zamisel, v kateri se skladno povezuje in medsebojno
dopolnjuje trojna umetni$ka izraznost dramskega gledali§¢a in v nji dramat-
ska govorica, ne kot »ekskluziven narek«, ampak kot gledaliska pojavnost
dialoga, rezijsko razvita in usklajena, izoblikovana in oZivljena z igralCevo
igro in drugimi odrskimi izrazili, najde svojo adekvatno gledalisko izpol-
nitev.

Na osnovi absolutiziranja shemati¢nosti in intencionalnosti kot domi-
nantnih umetnostnih lastnosti dramskega besedila teoretiki avtorskega gleda-
lis¢a zagovarjajo najrazli¢nejSa prirejanja in vsakr$ne adaptacije klasi¢nih
dramskih umetnin kot »povsem legitimno razseZnost tistega integralnega
formativnega postopka, po katerem nastaja gledaliSka predstava« in jim
»niti §e tako radikalni spreminjevalni posegi v dramsko besedilo zaradi tega
ne pomenijo destrukcije njegove literarne integritete in jezikovne istovetno-
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sti, pa¢ pa zgolj specifi¢no mobilizacijo teksta v kompleksnem sklopu gleda-
liske predstave«, in to iz najbolj preprostega razloga, ker da »eksistira
drama ob vseh uprizoritvah $e zmeraj zgolj kot besedna umetnost, kot ¢isto
literarno delo«. (Ibid.) Seveda je nujno, da pri tem prezrejo dramatsko
govorico dialoga kot njegovo imanentno gledalisko pojavnost, ker bi jim pri
takem poenostavljenem sklepanju hodila samo v napoto.

Hkrati pa razglasajo za zares pravo adekvatno uprizoritev klasi¢nega
besedila nekak$no utopi¢no, porzitivisticno pedantno, zgodovinsko odrsko
rekonstrukcijo predstav, ki so bile uprizorjene v ¢asu, ko je nastala dramska
predloga (na imanentno shemati¢nost in intencionalnost tokrat ocitno
pozabljajo), nato pa s sofisticno spekulativno logiko ugotavljajo: ker do
pike natanka reprodukcija teh predstav ni mozna, o adekvatni uprizoritvi
nateloma ne more biti govora in da zatorej ni uprizoritve, ki bi bila
neadekvatna — (razen Ce se v kakem posameznem primeru kakemu neraz-
polozenemu kritiku to ne zazdi).

Stanje danaSanjega povprecnega gledalid¢a oziroma gledaliSke avant-
garde ali retrogarde od sedemdesetih let dalje zgovorno pri¢a, do kaksne
evforije infantilnega gledaliSkega igrac¢kanja sta privedli poenostavljena in
posplosena, da ne re¢emo dogmatska aplikacija nekaterih v bistvu pozitiv-
nih prenovitvenih idej modernega gledalis¢a. S tem, da je gledalis¢e zavra-
¢alo dramski dialog kot negledalisko »literaturo«, je na steZaj odprlo vrata
najrazliénej$im eksperimentatorskim teZnjam; postalo je najbolj dejavno
toris¢e vsestranskega posku$anja in spri¢o danasnjega gledali§¢a plesalcev in
pantomimikov, gledali¢a kostumografov, scenografov in arhitektov, gleda-
lis¢a slikarjev in kiparjev, gledalid¢a pevcev in glasbenikov, gledali§¢a osvet-
ljevalcev in dekoraterjev, gledaliS¢a inZenirjev elektronike in drugih tehni-
kov preostaja v dana$njem gledali$¢u vse manj prostora ne samo za gleda-
lif¢e dramatikov in igralcev, ampak tudi za gledalisée dramskih reZiserjev.

In ce se je v prenovitvenem gledalis¢u zadnjih petnajst let zacela
uveljavljati teZnja po rehabilitaciji govorjene besede in po vrnitvi k pesni-
$kemu besedilu, je to nujna in naravna reakcija na izrabljenost vizualne
spektakularnosti in na nezadostnost gledaliSke »fizi¢ne govorice«, ki je pri
vsej svoji kineti¢ni domiselnosti in eksorcisti¢ni, grozljivi hrupnosti vedi-
noma postalo prav tako prazno, zunanje in za kolickaj zahtevnejSega gle-
dalca nezanimivo, kot je to bila konvencionalna pateti¢na retorika ali meha-
ni¢no brbljava konverzacija tistega mes&canskega »literarnega« gledalisca, ki
je bilo povzrotilo to gledaliSko revolucijo, — ki pa se je, tako kot se to slej
ko prej dogaja z vsako revolucijo, konéala v slepi ulici.

Seveda pa se gledalis¢e ne bo moglo na novo povezati s pesniskim
besedilom — zakaj ne gre nmamre¢ za vrafanje na staro, ampak za novo
opredelitev odnosa gledaliS¢a do dramskega besedila in govorjene besede
— dokler ne bo preverilo in prevrednotilo svoje izraznosti v celoti kakor tudi
svoje umetni$ke odgovornosti in svoje druzbene vloge. Zakaj gledalisce
navsezadnje obstaja in se udejanja samo v neposrednem stiku z ob¢instvom,
ustvarja edinole za ob¢instvo sodobnikov, tisto obéinstvo, kateremu hoce
pripadati, in si mora zato tudi glede nanj izoblikovati samosvojo umetni$ko
fiziognomijo, ¢e se hoce z njim polno sporazumevati in komunicirati. Prven-
stvenega pomena za to sporazumevanje in komunikacijo pa je v dramskem
gledali$¢u — dramsko besedilo.



