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Povzetek

V slovenskem prostoru se je dramska pisava vedno znova vracala k absurdu in h groteski,
na kar v svoji temeljni razpravi »Sodobna slovenska dramatika« opozarja tudi Lado Kralj, ko
zapise, da se je v slovenski povojni dramatiki postopno »kot najpogostejsa dramska smer
uveljavil modernizem oz. eden njegovih tokov, tj. drama absurda, ki izhaja iz osnovne in s
socialistitcno dogmo nezdruzljive predpostavke, da je realnost absurdna in nesmiselna«
(102). Ob tem avtorji tovrstne dramatike samih sebe velikokrat niso videli kot avtorjev
gledalis¢a absurda, ampak so se ze od DuSana Jovanovica in njegovih Norcev gibali tudi v
smeri dramske taktike, ki je bila hkrati gogoljevsko groteskna, absurdisticna kot pri Daniilu
Harmsu in Aleksandru Ivanovitu Vvedenskem, nadrealisticna kot pri zgodnjih igrah Rogerja
Vitraca in njegovem Viktorju ali otrocih na oblasti, teorija pa jo je predvsem s Tarasom
Kermaunerjem zacela interpretirati kot ludisticni modernizem.

V prispevku bomo preverili, kako se posebne oblike karnevalskosti in paratakticni
absurdizem, kot ga bomo delovno poimenovali, kot stalnice nekaterih najzanimivejsih in
najkompleksnejsin komedijskih strojev pri Emilu Filip¢icu, Milanu Jesihu, Pavlu Luzanu,
Francku Rudolfu, Andreju Rozmanu - Rozi obnasajo v dramatiki po mileniju pri Matjazu
Zupanctitu in Roku Viltniku, Simoni Semenic in Ivi Slosar. Zanimalo nas bo, ali in kako
sodobne absurdisti¢ne igre, ki velikokrat uporabljajo taktike komedije, ob njej pa v svaji
zvrstni hibridnosti (tudi groteske in Se ¢esa) razstavljajo pojem enotnega jaza, brisejo
mejo med resni¢nim in fiktivnim ter destabilizirajo subjektivnost samo, kar vse (po Juretu
Gantarju, ki v razpravi »Smrt znacaja v postdramski komediji« preverja terminologijo in
teze Elinor Fuchs o smrti znacaja oziroma karakterja) na prvi pogled kaZe na to, da »znacaj
izumira tudi v postmoderni komediji« (87).

Kljuéne besede: absurdizem, sodobna slovenska drama, ponavljanje, smrt karakterja,
postdramsko, Simona Semenic, Milan Jesih
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Paratakticni absurdizem in (ne vec) dramska
komedija od Jesiha do Semenic in naprej

Tomaz Toporisic
Akademija za gledalisce, radio, film in televizijo, Univerza v Ljubljani

1. Uvod: paradigme absurdizma in drame absurda ter absurdne
drame

Razprava! izhaja iz predpostavke Lada Kralja, da se je v slovenskem literarnem
prostoru dramska pisava vedno znova usmerila k absurdu in h groteski. V slovenski
povojni dramatiki se je postopno uveljavil modernizem, Se posebej drama absurda,
ki izhaja iz osnovne predpostavke, neskladne s socialisticno dogmo, da je realnost
absurdna in nesmiselna (102). Avtorji tovrstne dramatike se pogosto niso videli kot
ustvarjalci gledaliS¢a absurda, temvec so sledili dramskim taktikam, ki so bile hkrati
gogoljevsko groteskne, absurdisti¢ne kot pri Daniilu Harmsu in Aleksandru Ivanovicu
Vvedenskem ter nadrealisti¢ne kot pri zgodnjih igrah Rogerja Vitraca, na primer
Viktor ali otroci na oblasti. Teorija je s Tarasom Kermaunerjem zacela to razumevanje
interpretirati kot ludisti¢cni modernizem ali kar kot ludizem v smislu usmeritve
v sodobni literaturi, ki zagovarja Cisto igro, igrivo, nenamensko nizanje razli¢nih
besednih pomenov; smiselno sporocilo je takSnemu besedilu odve¢ oziroma v breme.

V razpravi bomo preucili, kako se posebne oblike karnevalskosti? in paratakti¢nega
absurdizma, kot ga bomo imenovali za naSe potrebe, uveljavljajo kot stalnice nekaterih
najzanimivejsih in najkompleksnejsih komi¢nih mehanizmov. Paratakti¢ni absurdizem
bomo razumeli v smislu Derridajevih razmislekov o sintakti¢nosti in paratakti¢nosti,
znotraj katerih paratakti¢na komedija razpolaga z ironijo fragmentiranega, neskon¢no
prekinjenega in prekinjajocega se sistema. Ironi¢na moc¢ medija je paratakti¢cna moc¢
potencialnosti, moznosti. Parataksa® kot moZnost tako sintakse kot semantike ni ne

1 Clanek je nastal v okviru raziskovalnega programa Gledaliske in medumetnostne raziskave P6-0376, ki ga financira
Javna agencija za znanstvenoraziskovalno in inovacijsko dejavnost Republike Slovenije (ARIS) iz drzavnega proracuna.

2 Pojem karnevalskosti izpeljujemo iz Bahtinove teorije, znotraj katere ta prinasa odpravo hierarhi¢nih odnosov, znacilnih
tudi za paratakticnost komedije. Za¢asna odprava hierarhi¢nih odnosov tudi med avtorji in bralci ustvari poseben tip
komuniciranja, ki osvobaja od navadnih norm etikete in spodobnosti. Na karnevalu tako igra samo Zivljenje, igra pa
zacasno postane samo zivljenje, Ki je urejeno po smehovnem principu. To je njegovo prazni¢no Zivljenje. Prazni¢nost je
temeljna znacilnost vseh smehovnih obredno-uprizoritvenih oblik srednjega veka (Bahtin 14).

3 Pojem parataksa - mandanagip - (v gri¢ini »postaviti drug ob drugemc ali »primerjati«) razumemo v smislu, ki je blizu
Jacquesu Derridaju: postavlja stavke ali trditve drugo ob drugo brez mo¢ne povezave, tako da so zdruZene in hkrati ne



eno ne drugo, ampak omogoca oboje. Ohranja moznost semanti¢nega branja in s tem
ne poskusa prikriti prisotnosti dolo¢enega misljenja, metafizike. Gre za moZnost obeh,
za nacin pisanja, ki priznava semantic¢no in sintakti¢no, obenem pa nedvomno podpira
obliko slednjega. V knjigi Uho drugega (The Ear of the Other) Jacques Derrida govori o
sintaksi brez sintakse pri Mauriceu Blanchotu. Simon Critchley pa v knjigi O humorju
(On Humour) izpostavi za Samuela Becketta specificno komicno sintakso, kot jo lahko
»najdemo v celotnem Beckettovem delu, v celotnem nizu ¢udovito samopodirajoc¢ih
se, samoodpovedujocih se fraz« (Critchley 49). To je sintaksa, ki nas nasmeji in nato
prek tega smeha postavi vprasanje: »Najvisji smeh, smeh brez veselja, smeh, ki se
smeji smehu. [..] Predmet tega smeha je subjekt, ki se smeji. Po tem, ko nas je val
smeha udaril s svojim slanim prScem, podvodni tok dvoma grozi, da nas potegne pod
gladino vode« (prav tam 49-50). Prav ta samopodirajoca se sintaksa, ki se premika
proti parataksi, proti temu, kar Critchley poimenuje s sintagmo »humor kot sintaksa
Sibkosti, kot komicna sintaksa« (prav tam 49), je znacilna za komedijske taktike, o
katerih bomo spregovorili v nasi razpravi.

Zanimale nas bodo stalnice paratakticnega absurdizma pri nekaterih najzanimivejsih
in najkompleksnejSih komic¢nih delih avtorjev in avtoric, kot so Milan Jesih v Grenkih
sadeZih pravice, vcasih tudi Se v poznejSem absurdizmu, ki je grotesken, kot na primer
v Golem rebru. Nato pri Emilu Filip€icu, v¢asih Ze s primesmi Marka Derganca v njuni
Butnskali kot groteskni odslikavi sodobnega sveta, Ce nastejemo le nekaj avtorjev.
Seveda pa tudi pri Matjazu Zupancicu in Roku Vil¢niku, Simoni Semenic, Simoni Hamer,
Eli BoZi¢, Ivi Slosar in drugih iz mlade generacije. Vsi ti avtorji uteleSajo komicne in
dramske taktike od zacetka sedemdesetih let prejSnjega stoletja do danes.

Zanimalo nas bo, kako sodobne absurdisti¢ne igre, ki velikokrat uporabljajo taktike
komedije, ob njej pa v svoji zvrstni hibridnosti tudi groteske in Se Cesa, razstavljajo
pojem enotnega jaza, briSejo mejo med resni¢nim in fiktivnim ter destabilizirajo
subjektivnost samo, kar vse (po Juretu Gantarju, ki v razpravi »Smrt znacaja v
postdramski komediji« preverja terminologijo in teze Elinor Fuchs o smrti znacaja
oziroma karakterja) na prvi pogled kaze na to, da »znacaj izumira tudi v postmoderni
komediji« (87), oziroma na to, kar Gantar poimenuje s sintagmo »postmoderna
mutacija komedije« (prav tam 82).

Receno nekoliko drugace, v terminologiji Alenke Zupanci¢: zanimalo nas bo, koliko
se te komedije gibljejo »zelo blizu temeljnemu jedru nesmisla«, vendar se ga lotevajo
na zelo zanimiv nacin: ne poskusajo pokazati nesmisla kot takega, kar je dejansko
nemogo¢ podvig, ampak izhajajo iz naslednje misli in spoznanja: »Komedija se zelo

zdruZene, slovni¢no pravilne in celovite, vendar obsedene z odsotnostjo jasne povezave. Parataksa prekinja takrat, ko
povezuje. In zdruZuje le zato, da bi lo¢ila. Postavlja izraze in stavke druge ob druge (entre) ¢ez prepade (antre) odsotne
povezave, obljublja in hkrati krsi obljubo, bralcu dovoljuje in zahteva, da poveZe stvari tako, kot se mu zdi primerno.
Parataksa se oddaljuje od videza logi¢nega, neizogibnega, nujnega napredovanja ali sistema in odpira moZnost preurejanja
in prepisovanja.
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dobro zaveda in prakticira naslednjo poanto: nesmisel zares srecamo tam in tedaj,
kjer oz. ko nas nek smisel preseneti« (Zupancic¢ 78).

2. Milan Jesih - slovenski klasik absurdne dramatike

Zacnimo z Milanom Jesihom, danes gotovo Ze klasikom absurdne dramatike oziroma
absurdne ne ve¢ dramske pisave. Njegova »ne ve¢ dramska pisava« (termin, ki ga
je skovala nemska teoreticarka uprizoritvenih praks Gerda Poschmann, se zdi prav
pri njem zelo primeren) je v zadnjih dveh desetletjih razcveta t. i. postdramskega
gledali$ca postala zelo uporabna, ¢eprav velikokrat tudi s strani avtoric in avtorjev
prezrta. Ze njegove zgodnje igre (ob teh pa recimo tudi Norciin Znamke, nakar se Emilija
Dusana Jovanovica) predstavljajo »radikalno opustitev pripovedne kontinuitete in v
zaplet vpisanih izmiSljenih identitet« (Gantar 83) in so uteleSenja ponovno prilascene
in razgrajene dialoSke forme drame ter proizvajajo polifoni¢ni diskurz govornih
ploskev, za katerega je znacilen bahtinovsko razumljeni dialogizem. Poliloska forma,
ki nastaja, je rezultat patchworka kripti¢nih citatov, ki sestavljajo ekstremne in tako
rekoC nepregledne in nerazberljive kolaze. Ti kolaZi, podobno kot v ne ve¢ dramskih
besedilih zadnjih generacij, ne proizvedejo intelektualisticnega labirinta, ampak
labirint vsakdanjika v smes$nosti njegovih psihopatologij in jezikovnih obrazcev ter
avtomatizmov.

Lahko recemo, da Jesih z jezika slece pomen, s tem pa poudari oblike jezikovnega
odtujevanja: ljudje, ki so odtujeni od svojega jezika in svoje govorice, so odtujeni tudi
od sveta. Ponazorimo to s citatom iz Grenkih sadeZev ...

D: Kaj bi Se manjkalo ¢loveku?
J: Na svetu nic.

D: Prav nic.

J: Nic.

D: Nic.

J: Ni¢?

D: Ni¢, sem rekel.

J: Kako: ni¢?

D: Ni¢! Ni¢! Ni¢!

J: Ni¢, pravis, sr¢ek?

D: Pustite me Ze na miru!
(Jesih, Grenki 24)

Jesihova besedila spodmikajo osnovne postavke absolutnosti drame: dialog, junake,
dramsko zgradbo. Na prvi pogled se zdji, da ti bloki hitro izmenjujocih se kvazidialogov



nastajajo kot teksti-reaktorji, ki se kuhajo sami, pisec ali (bolje) barthesovski pisar jih
zgolj opazuje.

Jesih tako uporabi tehniko, ki jo je Taras Kermauner poimenoval s pojmom ludizem,
zgradbe njegovega teksta se poigravajo s spodnaSanjem temeljev aristotelovske
oziroma freytagovske dramaturgije. V tem smislu je predhodnik Simone Semenic¢ in
seveda pred njo Emila FilipCica, saj se zdi, da se akcija ves Cas spodmika. Andrej Inkret
je tako ob Grenkih sadeZih pravice zapisal, da se »'nonsSalantno’, tako reko¢ ‘z enim
zamahom' odvracajo od vsega tistega, kar smo si doslej mislili pod kategorijo drame;
kljub temu (ali prav zato?) pa so se izkazali gledaliSko prav izjemno ucinkoviti«
(Inkret, »Igra z jezikom« 13).

Jesih ukinja (in to radikalno) enotnost prostora, ¢asa in dejanja ter o dramskih osebah
zapiSe paratakti¢ni stavek, ki bi ga bila vesela tudi Simona Semeni¢: »Spol in sklon
igravcev nista doloCena, Zeleti pa je, da so njihove duse Siroka in svetla pobo¢ja, saj je
sonce pokrovitelj Zivljenja in njegov budni pastir« (Jesih, Grenki 6).

Jesih tako spodmakne koncept dramskega predstavljanja ter izgradi avtonomijo jezika,
v kateri jezik ni ve¢ podvrzen dramski formi. V Grenkih sadeZih pravice res radikalno in
dokonéno sprejme absurdisti¢no nacelo razkroja jezika in ga preinterpretira v totalno
igro jezika, ki s svojo neobveznostjo Ze presega horizont metafizicnega nihilizma
(Kralj, »Sodobna« 107).

Jesihovi gledaliski teksti se odlocajo za razlicne strategije izogibanja ustaljenim
oblikam dramske strukture, kar napoveduje taktike postdramske generacije. Zato
pri analizi in interpretaciji njegovih besedil, podobno kot pri postdramskih besedilih
za gledalisce, postaja problematicna uporaba klasi¢nih pojmov teorije drame, kot so
na primer oseba, dialog, monolog, glavni tekst in stranski tekst. Hkrati se soo¢amo z
implicitno teatralnostjo, namesto da bi imeli opravka z eksplicitno.

3. Emil Filipcic, Rok Vilénik in Simona Semenic

Med nadaljevalci Jesihovega radikalizma in paratakti¢nosti absurdizma se najprej
ustavimo pri Emilu Filip¢i¢u, njegovi ¢rni, odstekani, paratakti¢ni komediji, ki se
je je prijel pojem ludizem. Spomnimo se samo kaoti¢ne zgradbe Ujetnikov svobode
(Problemi, 1982), v katerih lahko najdemo vse, od predsednika ZSSR, predsednika
ZDA, Jezusa Kristusa, Alahovih odposlancey, disidentov, zarolancev, dedicev leta ‘68.
Paratakticna komedija se zacne z velicastnim dogajanjem teogonije in konca s filmom,
spektaklom, simulacijo, ki je sinonim za prilaS¢anje. Vmes so Ujetniki svobode en sam
napalm Kkritike oblastniskih diskurzov, ki pa se zaveda, da je v svoji bombasti¢nosti
smesna in v gledalcu in protagonistih zgodbe proizvaja nemoc.
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Ujetniki svobode predstavljajo igro iz osemdesetih let, obdobja razpada
samoupravnega socializma, ki je prineslo oklevajo¢o otoplitev politicne klime po
turbulentnih sedemdesetih, hkrati pa je oznacevalo zacetek alternativne kulture in
prevlado politicnega gledalisc¢a. V tem obdobju so izstopali reZiserji, kot sta Dusan
Jovanovic¢ in LjubiSa Risti¢, ter dramatiki, med katerimi so bili npr. Drago Jancar, Rudi
Seligo in Tone Partlji¢. Emil Filip¢i¢ s komedijo Ujetniki svobode je s svojim ludisti¢nim
pristopom mocno zaznamoval slovensko gledalisce. FilipCiCeva Crna, odstekana
komedija, oznacena s pojmom »ludizem«, je vstopila v univerzum slovenskega
gledalis¢a osemdesetih let kot komet.

Ce uporabimo tipologijo smeha, ki jo v izvrstni knjigi O humorju razvije Critchley, lahko
zapiSemo, da FilipCi¢ ne proizvede »heroi¢nega smeha«, ampak »Sibkejsi Freudov
smehg, ki vztraja pri tem, da Zivljenje ni nekaj, kar bi bilo treba ekstati¢cno potrditi,
ampak ga priznati in prepoznati kot komicno. Filip¢i¢evo paratakticno komedijo
bi (v skladu s Critchleyjevo tipologijo) prav z lahkoto uvrstili med »sardonicno in
bolj sarkasti¢no komedijo avtorjev, kot so Sterne, Swift ali Beckett«. Gre za taktiko,
»ki izvira iz oprijemljivega obcutka nesposobnosti, impotence in neavtenti¢nosti«
(Critchley 106). Tudi Filip¢icev smeh je tako »bolj vesel (da ne omenjamo, da je veliko
bolj smesen), pa tudi bolj tragicen« (prav tam).

Po mnenju kritika Vecera Lojzeta Smaska so Ujetniki svobode igra, ki postavlja pod
vprasaj vse, avtor pase s posmehom loteva tako imenovanih ve¢nih resnic. Emil Filipcic,
kot ujetnik svobode ustvarjanja, smeSi vse, vklju¢no z najnaprednejSimi idejami
trenutnega casa. FilipCiceve nadaljnje komedije, kot je Atlantida, so po mnenju Tarasa
Kermaunerja dopolnjevale njegovo dramatiko z analizo desetletja na Slovenskem in v
Jugoslaviji. Atlantida je na svoj specifi¢ni filip¢icevski nacin subverzivno obravnavala
politicno obdobje sedemdesetih let. FilipCiceva taktika, imenovana parataktika, se
kaZe v verigi drsecih oznacevalcev brez jasnih oznacencev. Avtor s svojim pristopom
slikovito opisuje svoj avtorski nacin ter dobo, v kateri Zivi:

Smo v dobi relativnosti prostora in ¢asa; po Einsteinu. Na zacetku stoletja so se Se
ukvarjali z atomom, potem se je zacela nuklearna. Mi smo, se mi zdi - psiholosko in
psihiatri¢no receno - v ¢asu nuklearne nervoze. [...] Ta se politi¢no kaZe z razpadom
drzav [...]. In taksno je potem to pisanje. Zgodba ne gre ve¢ po pravi liniji, ko spremljas
junaka od akcije do akcije, ampak se lahko kar nenadoma nekaj zgodi prej, nekaj
pozneje. No, saj to je princip filma. (Butnskala 13)



Emil Filipcic¢: Ujetniki svobode (1982), reZija Janez Pipan. Na fotografiji Niko Gorsi¢, Sandi
Pavlin, Zeljko Hrs, Draga Poto¢njak, Pavle Ravnohrib, Jadranka Tomazi¢, Marko Mlaénik;

fotografija Igor Antic, arhiv Slovenskega mladinskega gledalisca.

S staliS¢a absurdisticne komike in groteske je zelo povedna tudi groteskno
absurdisticna farsa avtorja naslednje generacije Roka Vil¢nika Nase gledalisce, njegov
ekskurz v gledalisce v gledalis¢u in igro v igri. Za zgled si vzame Gogoljevega Revizorja,
ki dekonstruira matrice mehanizmov dramatizirane ruske druzbe 19. stoletja. Hkrati
pa Crpa tudi iz Samuela Becketta, njegovih absurdnih kloSarskih junakov, lonesca in
njegovega nasilja jezika, na primer iz Ucne ure, Jovanoviéa in njegovega Igrajte tumorv
glavi ali onesnaZenje zraka. Mestoma celo iz Petra Handkeja, nekatere lege igre se zelo
priblizajo Handkejevi kritiki nasilnega logosa civilizacije v Kasparju. Vilcnik podvrze
groteskni razgradnji celoten gledaliSko-dramski obrat, pri tem uporablja ironijo in
samoironijo:

IVAN SERGEJEVIC: Va§ mo¥ je zalel kot igralec?

ARINA NIKOLAJEVNA: Zadela sva v zadusljivi garsonjeri. Stedilnik je bil tik ob odru in
nad njim perilo - najin prvi zastor. V kotu pa tus kabina. Ceprav sva bila za vse sama,
so bili to ¢udoviti ¢asi. On je bil igralec, reZiser, scenograf, kritik, jaz pa organizatorka,
gledalka, Cistilka, dramaticarka ...
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IVAN SERGEJEVIC: Vi? Dramati¢arka?

ARINA NIKOLAJEVNA: Kaj pa mislite, kdo si je izmislil angela v Othellu?

IVAN SERGEJEVIC: A ne Sergejuska?

ARINA NIKOLAJEVNA: Ah, ta pamZ se tako ali tako ne odlikuje s posebno bistrino.
Potrpezljivo prenasa striCeve neslane Sale, to pa je to. Zadnji¢ sta nasi novi, mladi
igralki nazagala vrv. To je bilo smeha v pisarni. Take po¢neta, namesto da bi nam dobre
tekste pisal. Iskrena bom z vami: dali smo mu na razpolago celotno abecedo, pa nic¢esar
pametnega ne sestavi. Samo en zamotan kup didaskalij, za katere nato prisili Fjodora,
da jih uposteva, in zdaj ta golta tiste svoje tablete. Zagrozila sem mu, da mu bom vzela
glino za opeko, ¢e mi ne bo napisal kaj pametnega.

IVAN SERGEJEVIC: Glino za opeko? Zakaj pa rabi opeko?

ARINA NIKOLAJEVNA: Dramaturski zid gradi.

IVAN SERGEJEVIC: Dramaturski zid? Zakaj je to potrebno?

ARINA NIKOLAJEVNA: Ne moremo uprizoriti vsako skropucalo. Sploh veste, kako so
nadleZni ti dramatiki? Ta mladi sploh! MnoZi¢no nas oblegajo s svojimi teksti. Nekako
se moramo braniti.

(Vilenik 206)

V njegovi igri ni¢ ni tako, da ne bi moglo postati Se bolj groteskno in absurdno. Pri tem
pa (ne brez podobnostim s Filipc¢icem) Vil¢nik razvije posebno vrsto bahtinovskega
»grotesknega realizma«, za katerega sta znacilni »komic¢na heteroglosija« in pa
implicitna kritika uradne kulture in hierarhije postsocialisticnega neoliberalizma
in provincialnosti. Vil¢nikov smeh je v tej »komediji« gotovo zelo blizu temu, kar je
Beckett v romanu Watt oznacil s pojmom »neveseli smeh« (the mirthless laugh), smeh,
ki se smeji temu, kar je nesre¢no: »Ampak neveseli smeh je dianometi¢ni smeh. [...]
To je smeh smehov, risus purus, smeh, ki se smeji smehu, gledanje, pozdravljanje
najvisje Sale, z eno besedo smeh, ki se smeji - tiSina prosim - tistemu, kar je nesre¢no«
(Beckett, Watt 39).

Zanimive taktike in parataktike komi¢nega in absurdisticnega v svojih besedilih
razvija tudi Simona Semenic. Vzemimo dva primera: najprej jerebika, strudelj, ples pa
Se kaj, besedilo, zasnovano v nekoliko nenavadni formi komedije, besedilne bravure,
ki mestoma priklice v spomin zgodnjega Jesiha, se poigrava z zZanrom komedije
tako, da preizprasuje meje komi¢nega. Po drugi strani pa se vzpostavi kot avtoric¢ina
provokacija mescanskega v gledaliscu, ki je radikalno komi¢no pripravljeno sprejeti,
ale do dolo¢ene mere.

slavka odide
bogdana pogleda proti razpelu
bogdana

si videl, Se zmeraj je tako lepa



ma bem, sestra helena ...

ojej, jezus moj

kako je Ze rekla angela, so pasali
cajti, take reci mi ne grejo ve¢ po
glavi

ma srecno ono

morda se pa danes pripelje tudi
sestra helena na svojem biciklu, ker
je tak dan

ojej, jezus moj

bogdana se usede in Siroko
razkreci noge, dvigne krilo in se
popahlja

zavzdihne

pogleda v svoje golo mednoZje
bogdana

0, gartroZa moja, ti je vroce, ne?

(Semenic¢, jerebika 7)

Avtorica v velini svojih iger razvija specifitno »gledaliSko avtorefleksivnostg,
ki jo ameriska teoreticarka sodobne drame in gledalis¢a Elinor Fuchs opiSe kot
»samoopazujocCo zavest, ki se izraza kot odkrito priznanje znacajev, da v predstavi
zgolj igrajo vlogo« (Fuchs 47), ali pa (kar je Se posebna znacilnost Simone Semenic),
ko avtorica dekonstruira znacaje ter véasih spregovori namesto njih ali mimo njih.
Tako v »napotkih za uprizoritev« avtorica v svojem tipicnem rapsodskem slogu
zahteva redukcijo kakrs$nihkoli kompromisov: »V kolikor imajo igralke in igralci
kakrsenkoli predsodek ali tezave z goloto in seksualnostjo na odru, naj ne sodelujejo
pri uprizarjanju tega besedila« (Semenic, jerebika 1).

Lahko bi rekli, da v okviru slovenske komedije po prelomu tisocletja prav Semenic
razvija najCistejse oblike komedije, ki se, ce uporabimo besede Alenke Zupancic,

seveda giblje zelo blizu temeljnemu jedru nesmisla, vendar se ga loteva na zelo zanimiv
nacin: ne skusa pokazati nesmisla kot takega, kar je dejansko nemogo¢ podvig, saj po
tej poti pridemo zgolj do razkritja odsotnosti smisla, nesmisel pa je nekaj drugega kot
preprosto odsotnost smisla. Komedija se zelo dobro zaveda in prakticira naslednjo
poanto: nesmisel zares sreCamo tam in tedaj, kjer oz. ko nas nek smisel preseneti.
(Zupancic 78)
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Simona Semenic¢: 1981, rezija Nina Raji¢ Kranjac, diplomska predstava AGRFT, Gledalis¢e GLE],

fotografija Zeljko Stevanovié, arhiv AGRFT.

Zanimiva je tudi vzporedna Casovna struktura, ki je znacilna tudi za druge igre Simone
Semenic, npr. 1981. Najprej se nam zazdi, da je to igra o Sestdesetih letih prejSnjega
stoletja, hkrati pa utelesSenjih in ubeseditvah temeljne slovenske ideoloske razklanosti
v Vipavski dolini. A (podobno kot v 1981) igra hitro vedno bolj odslikava sodobno
slovensko druzbo, besedilo v svoji intenziteti nenehno prehaja med casi in kraji.
Absolutna drama sedanjosti je ukinjena, a se vedno znova vzpostavlja.

Ta izrazita metadramskost seveda - kot opozarjamo v razpravi »Dramska pisava
po postdramskem: Anja Hilling, Milena Markovi¢ in Simona Semeni¢« - ni novost
niti postdramske niti ne ve¢ dramske pisave, »saj se vztrajno pojavlja v zgodovini
dramatike vsaj od rimske komedije in Terencijevih uvodov - traktatov, najradikalneje
pa jo je v modernisti¢no dramo vpeljal Luigi Pirandello v igri Sest oseb is¢e avtorja«
(Toporisi¢ 115). Prav za to metadramo par excellence je francoski teoretik Jean-Pierre
Sarrazac zapisal, da je pravi izum posebne dramske forme: metadrame, drame o neki
drugi drami (Sarrazac, Lexique 113). Podobno kot Pirandello tudi Semeni¢ namenoma
razkriva mehanizme drame in gledaliS¢a pred bralcem in gledalcem, v nekaterih
besedilih pri tem proizvaja paratakticno-komicni uc¢inek.

V svoji igri Se me dej (2009) avtorica razkriva in problematizira ne le prehajanje med
realno osebo in likom, temve¢ tudi podira status dramatika, gledalca in gledaliSc¢a kot



spektakelske funkcije. Katja Ci¢igoj opisuje posebnost metagledali$kosti Semeniceve
z izrazom »razpiranje protokolov gledaliskega dispozitiva« (Ci¢igoj 65). Ga$per
Troha pa izpostavi posebno paratakti¢no taktiko, ki samoironi¢no oznadi svojo igro
in predstavo kot »‘Se eno izmed noCemvrnitidenarja predstav’ (Me 60), predstav, ki
so dobile subvencijo in jih je potem treba realizirati, da bi upravicili stroSke, ¢eprav
projekt nikakor ni domisljen in narejen, kot so si ga ustvarjalci prvotno zamislili. [...]
Avtorica je tako obenem dramska oseba, avtorica/reziserka in tista, ki bralca/gledalca
zapeljuje, da vstopi v dramo in jo soustvarja« (Troha 94). Semeniceva uporablja v
svojih ne ve¢ dramskih gledaliskih tekstih, ki so v marsi¢em tudi komicni, radikalno
gesto, ki poudarja prisotnost avtorice ter s tem rusi bral¢ev horizont pricakovanja, po
katerem naj bi bila avtorica v absolutni drami popolnoma odsotna. S tem Semeniceva
problematizira ne le lastni medij in status avtorja, ampak tudi pomembno emancipira
gledalca oziroma bralca.

Avtorica tako poudarja tudi proces same kreativnosti, kar vodi v samorefleksijo in
hkratno samoironijo statusa avtorja, ki proizvaja posebne postdramske komicne
efekte. S tem vzporedno problematizira ontoloski status umetnosti in realnost
samo. Semenic¢ pri tem izvaja postbrechtovsko transformacijo potujitvenega efekta v
potujevanje, ki ne le poudarja samonanasalnost metagledalisca, temvec tudi raziskuje
realnost v vseh njenih protislovnostih, ki so velikokrat komi¢ne na mikronivoju
dramske oziroma komedijske strukture. V tem smislu je njena dekonstrukcija
dramskega in fikcijskega, v mnogocem podobna pirandellovski, osnova za posebno
postbrechtovsko kritiko realnosti. To pa je cilj, ki ga deli z ve¢ avtoricami mlajse in
najmlajSe generacije.

4, Postmilenijska komedija mlade generacije

Nadaljujmo z najmlajSo generacijo dramaticark. Ela Bozi¢ s komi¢nim dramskim
hibridom Interpretacija Sanje, nagrajenim z nagrado za mladega Gruma, uveljavi
generacijsko absurdisticno gesto. V duhovitem naslovu se (kot je ugotovila Zirija) »po
eni strani navezuje na ime vlogerskega kanala, ki ga na spletnem portalu YouTube
ustvarja protagonistka Sanja, po drugi strani pa je besedilo samo interpretacija Sanje
kot prispodobe, nemara celo kot alegorije sanj o instantnem in materialnem uspehu,
slavi, denarju in druzbenem pomenu« (»Nagrada«). Sanja je spletna vplivnica, ki na
spletu objavlja videoposnetke, v katerih komunicira s svojim spletnim obcinstvom,
mu kaze svoje skrbno zloSceno, olepsano in zaigrano zasebno Zivljenje ter z njim
deli svoje poglede, za katerimi se skriva promocija bolj ali manj bizarnih izdelkov.
Tako Ela Bozic¢ z obilico humorja pokaze, da v simulakru vsakdanjika lahko govorimo
samo Se o za »spletno« javnost vidnem »zasebneme« Zivljenju, v svojem »praveme«
zasebnem Zzivljenju pa je junakinja prisiljena privoliti v vrsto osebnih poniZanj,
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spolnih in drugacnih podrejanj tistim moskim, ki jih druzba percipira kot uspesne,
ter ob tem v ve¢ napadov na svoje dostojanstvo in ¢loveSko integriteto: »Besedilo tako
nacenja izrazito generacijsko temo, saj dogajanje socasno poteka v dveh realnostih - v
mediatizirani realnosti spleta in hkrati v realnosti obstojece druzbe, s preklapljanjem
iz ene realnosti v drugo pa Sanja preklaplja tudi iz enega Zivljenja v drugo, med
katerima je nepremostljiva diskrepanca in razlika« (prav tam).

Kot opozarjajo kolegici in kolega Buh, Ribi¢ in Hrvatin v razpravi o najmlaj$i sodobni
dramatiki »Dramatika brez generacije«, nas Ela BoZi¢ popelje v realnost povprecne
slovenske youtuberke, ki kot influencerka goji neustavljivo potrebo po tem, da
generira nove in nove vsebine, da bi kurirala svoj youtube kanal Interpretacija Sanje.
V nekaks$ni novodobni neobvezni verziji Schnitzlerjevega Vrtiljaka, ki se dogaja v
Ljubljani in sodobnosti, preletimo razlicna spolna razmerja z razlicnimi resni¢nimi
in umisljenimi korporativnimi vodji tako imenovanih tehnoloskih kickstart projektov.
Tekst uvaja zanimiv miks govornih ploskev, ki Ze na ravni stilizmov uvajajo kombinacije
knjiznega jezika v didaskalijah, pogovorno zapisanih dialogov in transkripcij youtube
videoposnetkov ter drugih jezikovnih leg. Za¢ne se in medias res, v otroski sobi:

PRVI PRIZOR
INT. OTROSKA SOBA - VECER

Sanja sedi pred belo steno. Obrne se in se zazre v otrosko risbo anatomsko precej
iznakazZenega slona. Stegne se proti risbi, jo sname z Zebljicka in odloZi na mizo. Zazre
se v kamero.

SANJA

(agresivno)

Ojlaaaa

Sanja se spadi, si s prstom obriSe pobeglo maskaro in se zazre v zaslon.
SANJA

0j. Namrs¢i se in si pramen las zatakne za uho.

SANJA

Lepa afna lepa afna lepa afna

ZamiZzi, rahlo odpre eno oko in z onohtenim kazalcem pritisne na
sproZilec.

SANJA

Aloha in dobrodosli nazaj na kanalu

Interpretacija Sanje!

Dons bi mela eno tako fino poletno temico, ampak

tko no, pa¢ men se to zdi res ful pomembno za

razvoj slovenske znanosti. O ¢em govorim? Seveda



o samonapihljivih supih.
SUP je ubistvu kratica za »Stand Up Paddle
Boarding«.

(Bozi¢ 90)

Medbesedilnost je temam in socialnim situacijam primerna: od referenc na tehnoloske
oligarhe do rudarjenja kriptovalut in grotesknih preigravanj novodobnega Zargona
pravsnjosti postsocialisticnega neoliberalizma. Dramski in postdramski, vcasih
scenaristi¢ni miks uveljavlja zanimiva prehajanja med razli¢nimi Zanri, dramaturgijo
branja interneta, ki jim dodaja dokumentaristicno rabo citatov in predelanih citatov
hiperteksta, ki svobodno prehaja med materialnimi in virtualnimi situacijami.

Kot zadnjo igro si poglejmo nominiranko za mladega Gruma, igro Ive S. Slosar Kako
se smeji papez. V kratki igri med komedijo in grotesko se avtorica palimpsestno
sprehaja med 16. stoletjem in prihodnostjo, ki je antiutopicna, a v grotesknosti tudi
¢rnohumorno smesna, da bi se poukvarjala s stereotipi nacionalnosti, religioznosti,
skupinskosti, z Zargoni pravinjosti in Se ¢im. Dramske taktike, ki jih pri tem uporablja,
so raznolike, vc¢asih dramske, v€asih nedramske, a v posebni mesanici in vezljivosti
strategij drzijo bralko in bralca v prijetni, v€asih tudi malo nelagodni napetosti branja,
v perspektivi tudi gledanja. Prostor in ¢as dogajanja brzita mimo nas, a vztrajno
ostajamo na glavnem trgu, javnem prostoru, na katerem se zbira ljudstvo in debatira, se
dialosko udejstvuje na razlicne nacine, tako da se zdji, kot da bi se menjavali Casi, osebe
prevzemajo vedno nove funkcije, jezikovnostilisticno se gibljemo med pripovedjo in
dobesednostnimi frazemi ter dokumentaristi¢nimi, praviloma humornimi pasusi.

Osrednja tematika igre se osredis¢a okoli igre videzov in resni¢nosti, pravega
spopada ideologij in nesmislov z groznjo antiutopic¢nosti in s svojimi prepovedmi in
nadzorovanji, npr. pitja vina, ki velja Ze dolgo casa, tako da se ljudje niti ne spomnijo
njegovega okusa, a se potem abruptno konca tako, da se voda spremeni v vino (kot
v nekakSnem sekulariziranem verskem obredu oznacevalcev brez oznacencev) in
pritece tudi na vodnjaku mestnega trga. Komedija-groteska je polna drobnih aluzij na
sodobnost, ki nas nasmejijo, a ta smeh je hkrati grenak, tako kot v nas vzbuja nekaksno
nelagodje Zanrski miks sublimnega in profanega, ki pa je hkrati posebna kvaliteta te
ne ve¢ dramske pisave. Privo$¢imo si enega od paratakticnih odlomkov:

XII. Politi¢no gledano, ker sveto je politi¢no in politicno je sveto, je bil takratni zeitgeist
goden za tovrstno intervencijo, od boga poslano. Vzpostavitev svetnice kot zive relikvije
je prisla kot narocena. Vladajoci razred rimokatoliske cerkve je namre¢ potreboval
figure, ki bi vabile in vracale obcinstvo v cerkve in pro¢ od protest-, protestant-,
protestnikov. (Slosar 4)
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Tudi pri Ivi Slosar nas tako paratakti¢ni absurdizem, ki je specificen humor, povrne k
skromnosti in omejenosti stanja ¢lovestva. Ta omejenost ne zahteva tragi¢no-herojske
potrditve, temvec¢ komi¢no priznanje. Ne stavi na »prometejevsko avtenticnost, ampak
smesno neavtenticnost« (Critchley 102).

5. Heterogenost in hkrati konsekventnost pristopov h
komedijskim upodobitvam realnosti

Obravnavani primeri stika paratakti¢cne absurdisticne komedije in drugih Zanrskih
taktik v sodobni slovenski dramatiki in ne ve¢ dramskih pisavah predstavljajo
primere konsekventnih avtorskih pristopov h komedijskim upodobitvam realnosti. Ti
pristopi utelesajo - z besedami Alaina Badiouja - gledalisce, ki v »odprtem prostoru
med Zivljenjem in smrtjo misli vozel med Zeljo in politiko. Misli ga v obliki dogodka,
se pravi zapleta ali katastrofe.« UteleSajo tudi dva delna odgovora na spet Badioujevo
vprasanje: ali ni naloga poezije in gledalisca, da izreceta tisto, kar se ne govori in kar
prakticira politika, ne da bi to zares priznala? Toda mar ne bi bilo najbolj smiselno
izjaviti, da je bila naloga komedije v drugi polovici dvajsetega stoletja, kot je tudi
danes, prav izrekanje tistega, kar se ne govori in kar prakticira politika, ne da bi to
priznala?

Ali ¢e uporabimo misel Simona Critchleyja, ki razmislja o Huizingu in ludizmu:

Homo sapiens torej ni toliko homo ludens, kot je trdil Johan Huizinga, kjer bi ¢lovestvo
identificirali s sposobnostjo igranja. Pravzaprav smo homo ridens, smejoca se bitja,
ali pa homo risibilis, kar nakazuje tako na »smesno ali smesno bitje« kot tudi na bitje,

obdarjeno s smehom. (Critchley 41)

In k temu lahko s pomo¢jo citata Alenke Zupanci¢ iz njene razprave o komediji z
naslovom »Ponavljanje« dodamo samo Se dve misli o specificni naravi komedije, ki
gotovo drzi tudi za naso paratakticno komedijo:

Ponavljanje je seveda tehnika, ki jo komedija s pridom in na veliko uporablja. Toda ta
blizina komedije in ponavljanja nemara ni zgolj tehni¢na (lahko bi rekli tudi: tehnika
nikoli ni »zgolj tehnika«). Kot hrbtna stran ponavljanja v smislu komi¢ne tehnike obstaja
neka specificna ponovitey, ki je konstitutivna za Zanr komedije kot tak. (Zupancic 57)

[...] vez komedije s sedanjostjo [se] ne umesca zgolj na raven komicnega izkustva, pac pa
tudi na strukturno raven. Strogo vzeto za komedijo ne obstajajo pretekli vzroki in bodo¢i
ucinki. Komedija prakti¢no nikoli ne poskusa razloZiti, zakaj se je nekaj zgodilo, je pa
zelo spretna pri kazanju tega, kako nekaj deluje. Torej, da je spretna pri kazanju tega, kaj
so mehanizmi, ki v sedanjosti omogocajo, da to nekaj deluje in se perpetuira. Komi¢ni
elementi vselej reagirajo drug na drugega v sedanjosti, in ¢eprav obicajno zbujajo vtis,



da nujno in neizogibno reagirajo tako, kot reagirajo, hkrati - ker se to dogaja neposredno
pred nasimi o¢mi - kaZejo radikalno kontingentnost same te nujnosti. (Zupancic 76)

Absurdisti¢na paratakti¢nost, povedano v sintagmah Elinor Fuchs, v sodobni slovenski
(ne vec) drami razstavlja pojem enotnega jaza, brisSe mejo med resni¢nim in fiktivnim
ter »destabilizira subjektivnost samo«. 1z tega bi lahko potegnili zac¢asno trditev, ki jo
povzemamo po Juretu Gantarju, da namrec vse »kaze na to, da znacaj izumira tudi v
postmoderni komediji« (Gantar 86).

Ce zaklju¢imo: paratakti¢ni absurdizem avtoric in avtorjev, o katerih pisemo v tej
razpravi, uteleSa komicne in dramske taktike vse od zacetka sedemdesetih let, ki
ga je oznacila »smrt literarnega gledaliS¢a« s performativnim obratom Pupilije
in njenih ustvarjalcev od Tomaza Kralja do Milana Jesiha in Iva Svetine, ludizma
Jesiha, Rudolfa, Luzana in Se koga ter kon¢no pomilenija, ki ga ob Andreju Rozmanu
- Rozi, Simoni Semeni¢, Simoni Hamer in MatjaZu Zupancicu, rokgreju oziroma
Roku Vil¢éniku verjetno najradikalneje uteleSata prav avtorici zadnje generacije:
Ela Bozi¢ in Iva Slosar. Izhaja iz pokrajin, ki jih je zarisala Ze prva, kriti¢cna
generacija predvsem s Petrom BoZi¢em in zgodnjim DuSanom Jovanovi¢em.
Dialogizira z razli¢nimi predhodniki in sodobniki od Jarryja, Vitraca, Marinettija,
Pirandella do lonesca, Arrabala, Geneta, Becketta in Jan¢arja ter pri vsakem izmed
avtorjev izgradi posebne paratakti¢no-absurdne ali absurdisti¢ne taktike, ki so Se
kako dragocene prav znotraj slovenskega - komi¢nemu in farsicnemu ne prevec
naklonjenega - prostora.

Ta (ne vec) dramatika pri uporabi taktik ne skopari s ¢rpanjem iz razlicnih bazenov,
predvsem pa vztrajno postavlja ogledala sami sebi, hkrati tudi socasni, socialisti¢ni
in postsocialisti¢ni ter neoliberalni Sloveniji, v katerih je kot v posebni novodobni
dolini Sentflorjanski vse pohujsano in vse pohujsljivo. Vse skupaj se veckrat konca
precej brechtovsko ali pa ionescovsko, vcasih celo feydeaujevsko ali molierovsko,
kar prica o tem, da ne gre za hermeti¢no, ampak zelo odprto in berljivo govorico, ki
skozi dramsko vztrajno dekonstruira zargone pravsnjosti. Hkrati pa se paratakti¢ni
absurdizem pri avtorjih, ki smo jih obravnavali, mestoma pribliZa temu, kar Critchley
v misli, ki jo bomo citirali ob koncu naSega razmisljanja, oznaci kot bistveno lastnost
Beckettovega humorja:

Genij Beckettovega humorja je v tem, da nas nasmeji in nas nato skozi ta smeh postavi
ki nas odpre in za kratek ¢as povzroci, da padejo nase obrambe, vendar se prav v tem
trenutku Sibkosti Beckettov humor odbije nazaj proti subjektu. V trenutku spoznamo,
da je predmet smeha subjekt, ki se smeji. Potem ko nas je val smeha poskropil s svojim
slanim pr§cem, nam podvodni tok dvoma zagrozi, da nas bo potegnil pod gladino vode.
In brez podvodnega toka ni vala. (Critchley 49)

45



148

Ob tem pa vse te avtorje gotovo druZi lastnost, ki jo je v intervjuju izpostavil rokgre:
»Bolj kot absurdnost Zivljenja me navdusSuje njegova neizmerna nepredvidljivost. Ta
rojeva samoironijo. Ki paje itak Ze humor« (Jakli¢). Hkrati pa so jim skupni tudi izrazito
avtorski pristopi h komi¢nemu kot specifi¢ni odslikavi realnosti, humorju kot sintaksi
Sibkosti ali komiéni sintaksi (Critchley 49), ki smo jo oznacili z derridajevskim pojmom
parataksa ali paratakti¢nost ter tega povezali s specificno lastnostjo proizvajanja
absurdnih situacij in dekonstrukcij komedijskih form pri absurdistih. In pa vztrajna
7elja, da postavijo ogledala druzbi. Ce so vsi prepri¢ani, da je »prizadeta sposobnost
besed« in da smo pri¢a posebne vrste uni¢enju jezika, prevladi »enostavnega in
skorumpiranega jezika, kakrsen je novinarski« (Badiou 65), so enako prepricani tudi
o poslanstvu komi¢nega v dramatiki in gledaliS¢u, ki omogoca, da »izreceta tisto, kar
se ne govori in kar prakticira politika, ne da bi to tudi zares priznala« (prav tam 145).
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