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Uvod

Slovensko gledalisce in slovenska dramatika
v drugi polovici 20. stoletja

V okviru jubilejnega 35. Borstnikovega srecanja je na malem odru
SNG Maribor 25. in 26. oktobra 2000 potekal simpozij z naslovom
Slovensko gledalisce in slovenska dramatika v drugi polovici 20. stoletja.
Na povabilo organizatorjev, sveta BS in njegovega v. d. predsednika
Toneta Partljica, saj je tedanji predsednik sveta Rudi Seligo opravljal
dolznost ministra za kulturo, in selektorja Jerneja Novaka se je odzvalo
dvanajst avtorjev, ki smo za simpozij prispevali pisne referate. Ti so bili v
dveh dneh simpozija bodisi prebrani (v celoti ali v skrajsani obliki) ali pa
smo jih prisotni avtorji samo povzeli. Moderator simpozija je bil spodaj
podpisani, ki je hkrati avtor prispevka o gledalis¢u Pekarna. Simpozija se
je udelezil tudi dramatik Rudi Seligo, tedanji minister za kulturo. Ob
posameznih prispevkih se je razvila bolj ali manj zivahna razprava (e
zlasti drugi dan simpozija), v kateri je sodelovala vrsta znanih slovenskih
teatrologov, kritikov in gledaliskih ustvarjalcev; med njimi naj omenimo
vsaj dr. Bruna Hartmana, Frana Zizka, Toneta Partljica, od mlajsih gle-
dalis¢nikov pa Dragana Zivadinova in tedanjega vodjo Ptujskega gleda-
lisca Sama M. Strelca.

Pomen simpozija je bil (in po nasem trdnem prepricanju Se ostaja)
zagotovo v dejstvu, da je dvanajst avtorjev razlicnih generacij (od aka-
demikov Dusana Moravca in Tarasa Kermaunerja do dramaturgov naj-
mlajse generacije Sase Helbel in Primoza Jesenka) s svojimi tehtnimi
prispevki (in diksusijo, ki se je ob njih razvila) poskusala, ¢etudi s kar
najbolj razli¢nih razgledisc, opisati, analizirati, diagnosticirati dogajanja v
slovenskem gledaliscu in dramatiki v drugi polovici 20. stoletja, stoletja,
od katerega smo se poslavljali z bolj ali manj mesanimi obcutki. Ne tako
nepomembna opazka prenekaterega udelezenca simpozija je bila, da bi se
moral naslov strokovnega srecanja pravzaprav glasiti Slovenska dramatika
in slovensko gledalisce v drugi polovici 20. stoletja, s cimer se je (znoval!)
odprla razprava o pomenu dramske literature, Se zlasti domace, za »smeri
razvoja« nacionalnega gledalis¢a, pa naj gre za francosko ali slovensko
gledalisce. Saj - tako je bilo prevladujoce mnenje - brez dramskega teksta
ni gledalisca. Seveda so se oglasali tudi drugacni, nasprotni glasovi, npr.
Dragana Zivadinova, ki je »mestu in svetu« poocital, da je v gledalis¢u (Se
vedno) na oblasti literatura, cetudi ze sama beseda gledalisce izhaja iz
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glagola gledati (in ne poslusati). Ob tem se je Zivadinov zavzel za strogo
delitev, in s tem tudi za diferenciacijo kriterijev pri ocenjevanju, na liter-
arno, tj. dramsko, ter vizualno gledalisce.

Temu dovolj strogemu oziroma ortodoksnemu stalis¢u brez dvoma
enega najbolj izpostavljenih neoavantgardistov (ali pravilneje receno ret-
rogardistov!) zadnjih dveh desetletij minulega stoletja so ugovarjala neka-
tera bolj zmerna, Cetudi prav tako resna opozorila, da je 20. stoletje v
celoti (in ne le njegova druga polovica) re-evolucioniralo gledalisce v
taksni meri, da je resnicno - ob iztekajocem se stoletju in tisocletju -
upraviceno, e ne kar nujno, soociti in na enem mestu zbrati kar se le da
razlicne poglede in ocene preteklega dogajanja, saj samo na tak nacin
lahko pridemo vsaj do skice ali osnutka teatrografskega in teatroloskega
pogleda na dogajanje v slovenski dramatiki in gledalis¢u v minulem sto-
letju. Saj, kot v svojem prispevku ugotavlja Taras Kermauner, leto 1945
sploh ni prava prelomnica v zgodovini slovenskega gledalisc¢a (z vidika
ustanovitve nacionalnega gledalis¢ca kot osrednje gledaliske institucije
morda ze, z vidika slovenske dramatike pa nikakor ne). Zato se Kermauner
zavzema, da bi bilo pri obravnavanju slovenske dramatike potrebno (kot
integralni, neodtujljivi del) obravnavati tudi medvojno dramatiko, saj so
»drame, pisane med vojno v partizanih in po vojni, istovetne«. Ob tem Se
opozarja, da nikakor ne smemo obiti dramatikov slovenske politicne emi-
gracije, katerih poglavitna znacilnost je antikomunizem.

Z vprasanjem pomembnosti domacega (izvirnega) dramskega teksta za
(sodobno) slovensko gledalisce se v svojem prispevku ukvarja tudi dra-
matik in reziser Vinko Méderndorfer, ki z rahlo resignacijo (ki je, zal, na
mestu) ugotavlja, da se »liderji« slovenskih gledalis¢ vse manj zanimajo za
domaco dramatiko (navkljub vsakoletni Grumovi nagradi) in raje segajo po
preizkusenih besedilih tujih avtorjev. Pomen tesnega sodelovanja med
avtorjem in gledalis¢em vidi Méderndorfer v tem, da ustvarjalna zveza
med gledalisko hiso in dramatikom slednjemu omogoca nenehno prever-
janje lastnih tehno-poetskih postopkov, zaradi cesar avtor (lahko) tudi
kvalitativno raste in se razvija. Se zlasti to velja za komediografa, ob tem
Méderndorfer omenja Toneta Partljica kot edinega pravega slovenskega
komediografa, ki je (skoraj) vse svoje komedije lahko tudi preizkusil na
odru. Komediogfraf brez uprizoritve lastnega besedila ne more »izmeriti«
moci svoje komicnosti, saj samo smeh gledalcev lahko prica o moc¢i ali
nemoci komedije.

Tudi Tomaz Toporisic se dotakne enega najbolj klju¢nih problemov
polpreteklega, a tudi sodobnega gledalisca, in sicer t.i. »interkanibalizmac
(Pavis), ki naj bi pomenil, da dramsko besedilo »Zre« rezijo in obratno.
Vrsta sodobnih teoretikov (Barthes, Eco, Ubersfeld, Lyotard) govori o »krat-
kem stiku« med avtorjem in gledalis¢em, med dramskim besedilom in nje-
govo uprizoritvijo.

Tudi drugi avtorji (Denis Poniz, Draga Ahacic) so zelo kriticni ob
pogledu na preteklih pet desetletij, v katerih je slovensko gledalisce dozi-
velo kar nekaj »zvezdnih trenutkov«, a se kon¢no vendarle izkazuje, da je
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nespostljiv odnos do domacega dramskega ustvarjanja tista usodna zmota,
da ne recemo kar hamartija, ki vodi gledalis¢e v umetniski in nenazadnje
tudi socialni vakuum. Ahaciceva Se zlasti izpostavi vlogo in pomen Gleda-
lisca ad hoc, katerega ustanoviteljica je bila in ki je Ze konec petdesetih
zacelo re-evolucionirati slovensko gledalisce. Ahaciceva je nadalje
prepricana, da se gledalis¢e vedno znova znajde v krizi tedaj, ko ne
uposteva moznosti za kar najtesnejso povezavo med dramskim besedilom
in njegovo gledalisko podobo, med dramsko igro in igral¢evo interpretaci-
jo. Minula desetletja, ko so v gledaliscu vladali reziserji, bi bila pravzaprav
morala biti desetletja vladavine igralcev. Poniz pa med drugim navede
dejstvo, da je bilo v obravnavanem obdobju, v drugi polovici 20. stoletja,
evidentiranih kar 1600 slovenskih dramskih besedil, kar je podatek, ki gov-
ori sam zase. Avtor je preprican, da mora gledalisce »spostovati tisto, kar
so ustvarili predniki«, kar pomeni, da ne vidi posebne potrebe po t.i. pre-
vrednotenju vseh vrednot.

K simpoziju sta prispevala svoj delez tudi dva tujca, in sicer Nenad -
Prokic in Heinz Klunker. Nenad Prokic, beograjski dramatik in dramaturg,
ki je v kar precejsnji meri sodeloval s slovenskim gledalis¢em (Se zlasti s
Tomazem Pandurjem), se v svojem prispevku posveca delezu slovenskega
gledalisc¢a na znamenitem (nekoc¢ bolj kot danes) beograjskem mednarod-
nem gledaliskem festivalu BITEF. Prokicev pregled, ki zaobjema obdobje
med letoma 1967 in 2000, nedvoumno prica o tem, da je slovensko gle-
dalisce (in s tem posredno tudi slovenska dramatika) imelo opazno vlogo
v mednarodni gledaliski areni, kakrsno je zarisal beograjski BITEF, eden
najprestiznejsih svetovnih gledaliskih festivalov, na katerem so sodelovale
vse legende gledalis¢a druge polovice 20. stoletja: od Living Theatre do
Jerzyja Grotowskega, od Petra Brooka do Boba Wilsona, od La Mamme do
Jurija Ljubimova, od Tadeusza Kantorja do Eugenia Barbe.

Heinz Klunker, nemski gledaliski kritik in esejist, ki je pozorno sprem-
ljal dogajanje v slovenskem (a tudi jugoslovanskem) gledalis¢u skoraj tri
desetletja in je o tem pisal tudi za ugledni nemski mesecnik Theater Heute,
ocenjuje dogajanje v slovenskem gledaliscu kot dogajanje, razpeto med
tradicijo, ki se vcasih zateka celo v malomescanscino, in avantgardo, pri
c¢emer Klunker izpostavi Neue Slowenische Kunst, Koreodramo in Plesno
gledalisce Ljubljana. Ta razpetost slovenskega gledalis¢a pa vendarle ust-
varja neko posebno dinamiko, ki gledaliscu zagotavlja ustvarjalno prihod-
nost. Klunker ob tem omeni mariborsko obdobje Tomaza Pandurja, »mari-
borskega maga«, zaradi katerega postane v zacetku devetdesetih Maribor
»glavno mesto slovenske gledaliske umetnostic.

Poskus, da bi prispevke, napisane za dvodnevni simpozij, objavili v
posebnem zborniku se je, predvsem zaradi financ¢nih zadreg, izjalovil.
Zaradi tega tudi (skoraj) dveletna zamuda pri natisu, saj se je kon¢no
izkazalo, da lahko te, po naSsem mnenju vsekakor dragocene prispevke,
objavimo le v redni stevilki Dokumentov Slovenskega gledaliskega muze-
ja, ki izhajajo ze osemintrideset let. In $e ta moznost se je, zaradi restrik-
tivne financne politike ministrstva za kulturo, ponudila le pod pogojem,
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zato ker so se avtorji prispevkov odpovedali svojim (upravi¢enim, pa
¢eprav skromnim) honorarjem. Dolzan sem jim iskreno zahvalo za njiho-
VO razumevanje.

Prepri¢an sem, da bodo pricujoc¢i Dokumenti, ki smo jih izdali v letu,
ko Slovenski gledaliski muzej praznuje petdesetletnico svoje ustanovitve
(29. novembra 1952), zaradi ¢esar dveletna zamuda pri natisu lahko dobi-
va celo simbolen pomen, saj je minulega pol stoletja slovenskega gle-
dalis¢a in dramatike tudi pol stoletja delovanja Slovenskega gledaliskega
muzeja, prav zaradi objave prispevkov s simpozija Slovensko gledalisce in
slovenska dramatika v drugi polovici 20. stoletja dragocen dokument o
razmisleku nekaterih pomembnih slovenskih gledalis¢nikov in teatrologov,
kritikov in dramaturgov o podobi slovenskega gledalisca, ki smo jo - tako
ali drugace - tudi sami (so)oblikovali in smo zato zanjo tudi (vsaj posred-
no) odgovorni. Bili smo tisti, ki smo podrzali zrcalo, v katerem se je od
¢asa do casa ogledovalo minulo (pol)stoletje, tako kruto, tako osabno, pa
vendarle edino, ki smo ga ziveli.

Ljubljana, 15. julija 2002 Ivo Svetina
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Tekst je razdeljen v pet delov; prvi je aksiolosko-metodoloski, ostali
stirje izvedba. Tradicionalno literarno zgodovinopisje samoumevno pred-
postavlja kot interpretativni okvir linearno kronolosko premico, medtem ko
konstruirajo strukturalisti¢ni pristopi razli¢cne modele. Sam bi rad linearni
niz vkljuc¢il v model, ki ga imenujem Dvojni stoZzec z dvojnim diskom.
Njegovo utemeljenost bom sproti vsebinsko razlagal; hoc¢em, da bi bil
model smiseln in lep. V 1. poglavju objavljam celotni model kot modelno
skico (MSk), v ostalih stirih stiri dele, ki sestavljajo celotno MSk A.

Naslov teksta, kakor mi je bil ponuden v obdelavo, bi mogel biti samo-
voljen oz. zgolj zunanji; potrudil se ga bom osmisliti. Druga svetovna
vojna s svojim koncem je sicer bistven in pomemben historicen dogodek,
ki je vplival tudi na slovensko dramatiko (SD), vendar bi bila nevarnost, da
bi deloval predvsem kot drzavno politicen, ¢e ne bi bil od znotraj
osmisljen s stalisca SD. Maj 1945 dejansko ni prelomnica, ki bi izhajala iz
imanentne zgodovine SD; drame, pisane med vojno v partizanih in po
vojni v Sloveniji, so istovetne. Torej bi bilo treba povojno SD premakniti
in v izbrano obdobje vkljuciti tudi medvojno.

Na drugi strani je danasnji trenutek, ki pomeni konec povojnega
obdobja ali teme, Se bolj samovoljno izbran, je nakljucen; c¢e bi pisal
razpravo cez leto dni, bi se obdobje koncevalo tedaj; samovoljnost ca-
sovnega izseka - daljice, ki je z dveh strani natancno dolo¢ena meja téme,
je mogoce ukiniti le z izbiro modela, ki je sam na sebi konstrukt, a tak, da
model vsebinsko osmislja.

MSk A je sestavljena iz stirih delov. Sprednji (spodnji, v levo obrnjeni)
in zadnji (zgornji, v desno obrnjeni) si simetricno ustrezata; prvi - zacetni -
stozec se Siri proti najvecji sirini obsega, drugi - koncni - od najvecje k naj-
manjsi. Meja med obema je vecji disk, znotraj katerega je (tu $e ni narisan-
upostevan) manijsi disk (krog). Vsak od delov predstavlja doloc¢eno ¢asovno
obdobje, s tem c¢asovnost, ki pa je v 1. in 2. stozcu linearna, v diskih kroz-
na. Tako cirkularnost kot linearnost sta sestavna dela kompleksnega siste-
ma: mreze ali medmrezja (micelija), ki pa ga na MSk A lahko predstavimo
le aluzivno, tema je empiricno prevelika, da bi na tej MSk omogocala
podrobno jasno izdelavo ve¢ submodelov medmrezja; model mora ostati
jasen in pregleden, zato je mo¢no reduciran. Pazil pa sem, da omogoca
nadaljnjo izvedbo specifikacije in specializacije v (sub)modele; naredil jih
bom v dodatnem tekstu, ki pa se bo drzal osnove narisane MSk A.
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MSk A - Dvojni stozec z dvojnim diskom

MSk A je risana postrani zato, da ne bi bravca-gledavca zapeljevala v
samoumevno predpostavko koordinatnega sistema kot kriza, v katerem
imata tocki zgoraj in spodaj Ze vsebinsko dolocen ali vsaj konotiran po-
men. Lateralnost lege MSk A to onemogoca. MSk A lezi prosto v prostoru,
v nobenem vnaprejsnjem vrednostnem sistemu.

1945 | | 2002

MSk 1 - SPD kot daljica

Vse MSk so racunalnisko narisali moji sodelavci dr. Alenka Goljevscek
- Kermauner, mag. Ajda Kermauner Kavcic in dr. Stane Kavcic.

2.

Na dnu 1. stozca (korneta) - na MSk A - je luknja. Odprtina omogoca
vezavo dogajanja SD v stozcu z dogajanjem v prejsnji SD. Med obdobji-
modeli so meje, a enako okna, sicer SD ne bi mogla tvoriti nadrejene dife-
rencirane celote. Skoz spodnjo luknjo prihajata v stozec tako energija kot
pomenske strukture, tj., svetovi-vsebine posameznih dram, vizirani s sta-
lis¢a pomenov in smisla. :
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SD 1. stozca se sama imenuje NOBD (dramatika narodnoosvobodil-
nega boja); tako jo oznacujejo tudi literarna zgodovinopisja. Mogli bi ji
reCi tudi antifasisticna dramatika; izrazov je vec, vsak poudarja en vidik
kompleksne celote. NOBD se ima sama - to je njen vrednostno aktivisti-
¢ni, ideolosko milenaristicni projekt (samorazumevanije) - za sintezo pred-
vsem dveh tendenc-platform, dedovanih iz SD oz. iz celotne slovenske
zgodovine, zavesti, prakse: nacionalne in razredne; obe sta socialni.
Osebne ne zanika, a jo tema dvema podreja. Hoce delati sintezo vseh -
¢im vec - vidikov, a s poudarkom na historicnem in kolektivnem, perso-
nalno je tu drugostopenjsko.

1944 Rojstvo \ v / nevihti 1945

Dani se! | 1934
1919 | Na Pologu
Kralj na 1902
Betajnovi
1912 | Nasa kri

Zvestoba | 1897
1876 | LTugomer
Gospod | 1880
1876 | JTugomer s Preseka | do
Zoran 1870
1867 | Kralj Samo

MSk 2 - Utemeljevanje NODB na SSD

Kot referencne tocke, na katere se v SD veze, naj navedem le nekaj
izbranih primerov. SD se ze v 60-ih letih 19. stoletja, ko se dejansko zace-
nja njena kontinuirana produkcija, utemeljuje na nacionalnem, tj., na slo-
vensko-slovanski drzavi, na vracanju k modelu in vrednotam slovenstva,
kakrsne so - naj bi - bile udejanjene v 1. tisocletju. Kot prva taksna drama
fungira Franceta Remca Samo, prvi slovenski kralj, 1867, kot vrh oba
Tugomerja, Josipa Jurcica in Frana Levstika, 1876.

Nacionalno drzavno politi¢no utemeljevanje slovenstva se prenasa nato
na srednji vek, nato vse bolj na sodobnejso zgodovino, prek boja s Francozi,
Fran Saleski Finzgar: Nasa kri, 1912, do boja z Nemci na koncu 1. svetovne
vojne, Ivo Sorli: Na Pologu, 1919. Analognih dram je na desetine.

Enako je z razredno usmerjeno dramatiko: od lvana Vrhovca Zorana
in Franca Skofica Gospoda s Preseka, obe sta iz 70-ih let 19. stoletja, prek
Etbina Kristana Zvestobe, 1897, in Cankarjeve dramatike, Bratka Krefta
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Velike puntarije, 1937, in Jozeta Moskrica Lova, 1937, oz. do Kreftovih
Kreatur, 1935, in Moskriceve Dani se, 1934.

1951 Trst
1950 Operacija
1949 Ogenj in pepel
1949 Za nov svet
1946 Za svobodo
1945 Svet brez sovrastva

MSk 3 - NOBD kot sinteti(sti)cna

NOBD izhaja od predpostavke, da je NOB kot leva revolucija ure-
snicila vse temeljno, kar je slovenska zavest v omenjeni SD nacrtovala,
zelela, hotela, za kar si je prizadevala in se vojskovala. Osrednje drame
prvega povojnega petletja, ki jih je tedanja slovenska uradna druzba in
obstojeca drzava vsestransko podpirala, so: od Vitomila Zupana Rojstva v
nevihti, napisanega 1944, uprizorjenega po vojni 1945, ta drama povezu-
je medvojnost in povojnost, prek Stanka Cajnkarja Za svobodo, 1946, do
Mire Pucove (Miheliceve) Ognja in pepela, 1949, in Operacije, 1950. Ti
dve sta predvsem razredno revolucionarni, Za svobodo predvsem nacio-
nalno bojna, medtem ko Pucove Svet brez sovrastva, 1945, oba vidika sin-
tetizira.

Nacionalno poudarjena SD se s tem neha in se ne obnovi niti v 90-ih
letih. SD sporoca, da je zanjo - za slovensko zavest - nacionaliziranje slo-
venske druzbe dokoncano; slovenska drzavna osamosvojitev 1991 je le zuna-
nja, drzavno politi¢na izvedba vrednostno in ideolosko ze opravljenega.

NOBD dobi svoj odsev v SPED.

MSk 4 - ED¢: NOBD-SPED

Se pa v prvem povojnem petletju stopnjuje razredni vidik; tega in
analogne risem in komentiram s pomocjo submodelov oz. subMSk; dobi-
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vam jih z odvijanjem-lus¢enjem MSk A stozca, ki si ga je treba pred-
stavljati kot mnogoplastnega. Razredno zaostreno tematiko predstavljajo
drame kot $e na medvojno temo pisane Ivana Potréa Lacko in Krefli, 1948,
Herberta Griina in Dusana Zeljeznova Mladost pod soncem, 1948, Frana
Zizka Vsemu navkljub, 1948, Antona Ingoli¢a Likof, 1949. Tema ni ve¢
sveta vojna zoper tujske vojaske okupatorje, italijanske fasiste in nemske
naciste ter njihove slovenske sodelavce, ampak razredni boj ljudstva zoper
bivie izkoriscevalce, ki si skusajo vrniti mescansko in kulasko oblast, ob
tem propaganda za delovne akcije kolektivnega tipa. Taksna slovenska
druzba se razvija v stalinisticno.
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MSk 5 - Povojni razredno politi¢ni reduktivizem

Ta submodel se nadaljuje v analognih dramah iz prve polovice 50-ih
let; do prelomne letnice 1955 se vec ali manj iztece. Predstavniki tega sub-
modela so Janez Zmavc, lzven druzbe, 1953, Milos Mikeln, Dez v pom-
ladni noci, 1955, Branko Hofman, Zivljenje zmaguje, 1955, tu pa - tudi v
Hofmanovi drami Svetloba velike samote, 1956 - postaja tema ze tako ab-
straktna, da sporocilo samo sebe ukinja. S tem je pripravljen prehod v novi
model, iz stozca v disk.

MSk 6 - Samoizpraznitev

V Dezju in analognih dramah je ideolosko razredno sporocilo ze tako
forsirano, pozunanjeno, ¢e ga primerjamo s pristnostjo totalne vizije
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Rojstva in Sveta, da je izpraznjeno. Tipi¢en paradoks: ko pride do najvecje
druzbene ekspanzije - do najsirSega premera stozca, obseg zaznamuje
radikalno pomensko slabitev. Ce si na vrhu 1. stozca ne predstavljamo
diska, ki veliko odprtino zapira, je treba razumeti to odprtino ne kot okno
v naslednjo fazo ali v kakrsno koli resitev, ampak kot samoizgubo v zra¢no
neobveznem, v nicesnem. Maksimalno silovita osredotoc¢enost zacetka
stozca ob spodnji ozki luknji, ki ustreza goreci veri slovenskega nacional-
nega in razrednega osvobajanja, dobi epilog v razred¢enem in samoiz-
gubljenem odprtega zgornjega trebuha.

MSk 7 - Samozanikanje

Vendar se vsa energija zacetka, simboliziranega v letu 1945, ne potro-
§i na tako cenen nacin. Poseben submodel so drame, ki ohranjajo pristnost
zacetka ali se vsaj trudijo, da bi ga ohranile, od Vasja Ocvirka Ko bi padli
oziveli, 1953, do dram, ki kombinirajo NOBD in njen notranji razkroj,
tematiziran v modelu SirSega diska, glej Ocvirkovo Mater na pogoriscu,
1957, ali Matjaza Kmecla Intervju, 1970, in Marjetica ali smrt dolgo po
umiranju, 1980. V teh Ze ni ve¢ mogoce presoditi, ali gre za nadaljevanje
NOBD ali za njeno negacijo; tragicnost NOB dogajanja je tako stopnje-
vana z mnogimi negativnimi vidiki revolucionarne akcije, da so omenjene
tri drame vsaj toliko kot v modelih 1. in 2. stozca tudi v modelu diska. Gre
za modele prehodov, ki se jih da locirati vzdolz vse MSk A v praznine in
nise. Transformacijsko se jih da izvesti v posebnih MSk.

Ostane se SPED (dramatika slovenske politicne emigracije), zaradi
razlicnih, ne le zunanjih okolis¢in pisana nekoliko pozneje kot NOBD.
Tudi SPED ima vec¢ submodelov. Vse SPE drame so antikomunisticne, to je
njihova glavna karakteristika. Niso zopernemske in antifasisticne. Nekatere
so nacionalno vojaske bojne, celo desno revolucionarne, kot Nikolaja
Jelo¢nika Vstajenje kralja Matjaza, 1951. Medtem ko so NOB drame bolj
herojske, so SPE drame blizje tragedijam, kot Jozeta Vombergarja Napad,
1949, posebno Razval, 80. leta. Nekatere skuSajo poglabljati, redke(jse)
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odpirati tematiko, npr. Zorka Sim¢i¢a Zgodaj dopolnjena mladost, 1967,
Marka Kremzarja Zivi in mrtvi bratje, 1985. Za SPED je znacilno, da ne
omogoca avtokriticnega prehoda v avtonegacijo, kakrsna se izvrsi v Slo-
veniji sredi 50-ih let.

=
g
SEEF 8
Mladost 1967 58 5§ 0
o5 N g
Gozd 1969 9 AR
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MSk 8 - SPED v obeh fazah

Po prvem gorecem, ideolosko verskem zagonu v 50-ih letih SPED ust-
varjalnost usahne; se pa obudi v 90-ih letih, vendar gre - povsem nasprot-
no od razvoja v domovini - za vracanje k pomenskim izhodis¢em dram,
kot so Vstajenje ali Branka Rozmana Obsodili so Kristusa, 1962, in Clovek,
ki je umoril Boga, 1959. Taksne agitacijsko enoumne zaostritve-redukcije
predstavljajo dve drami Franceta Papeza, Krst ob Srebrni reki, 1990, in
Svetinja, 1991, ter dve Kremzarjevi, Razprava, 1995, in Na pragu, 1999.

SPED

1944 SiKrst
1940 Zasad
1939 [Krvava §pan|'ja

1939 | Igra o kraljestvu bozjem
1912 Dekla bozja

1910 Turski kriz

1905 Posestrimi

1903 Pet modrih devic

1897 | Liberalizem ali vec¢ni zid
1870 Slavija

1868 |Tarbula, kricanska junakinjal

MSk 9 - Utemeljevanje SPED na SSD
1i7



Bistveno za SPED je, da oblikuje ekskluzivnega dvojcka ali direktno
antitezo NOB dramatiki oz. veri-ideologiji. Medtem ko NOBD izhaja iz
tradicije razsvetljenstva in humanizma, ki jo obra¢a v revolucionarni
marksizem, izhaja SPED iz katoliske tradicije, konkretno iz dram, kakréne
so Janeza Bilca Tarbula, krscanska junakinja (devica mucenica), 1868,
Josipa Debevca Liberalizem ali vecni zid, 1897, Janeza E. Kreka Turski
kriz, 1910, in iz kasnejsih, kakrsne so drame Nika Kureta Igra o antikristu,
1935, Igra o kraljestvu bozjem, 1939, in Davorina Petancica Veliki prihod,
1937. Zgledi so krscanski mucenci, vojaski svetniki, ki se borijo zoper
razlicne pojavne oblike hudica oz. svetopisemske kace; te so muslimani,
protestanti, nazadnje liberalski kapitalisti, brezverski komunisti. Medtem
ko se razsvetljensko humanisti¢ni fundus NOBD avtokriticno obnovi v
avtorefleksivni tragediji, glej drame z modelov obeh diskov, in dozivi tu
neznanski razcvet, zacensi z odklonitvijo marksizma in komunizma, SPED
oz. katoliska dramatika 90-ih let tega potenciala nimata, obnavljata se v
predpisani obliki miraklov, kakrsna je Krekova Sveta Lucija, 1913.

SPE drame iz 90-ih let je mogoce umestiti tudi v zadnji - najozji - del
2. stozca, glej MSk 17, kjer pa ozina luknje ne pomeni intenzitete ener-
getskega vrelca, ampak oslabitev cilja, ki je v danasnji SD regres v posa-
mezni(kov) avtizem, medtem ko bi se dalo reci za SPED iz 90-ih let, da gre
analogno za kolektivni avtizem, ki je le medel posnetek zarecega zacetka,
Jelo¢nikovega Vstajenja ali drame Simfonija iz Novega sveta, 1954. Kon¢-
na zgornja luknja v 2. stozcu je kot ozina zozenega grla pri davici. Kar
spusca skoz, so le e narcisticne zelje, konstrukt blodnje.

Za izpopolnitev podobe modela 1. stozca ostane le Se omemba dram,
ki ne sodijo v tim. notranjo emigracijo v Sloveniji, kot Cesar Janez, 1952,
in Revolucija, 1953, Stanka Majcna, niso pa tudi politicno legalne; so z
roba druzbe; mislim na dramatiko Ivana Mraka. Te drame sodijo med
najpomembnejse v SPD. Ostale so dolgo ¢asa neobjavljene in neuprizor-
jene ravno zato, ker se niso skladale z obveznim ideoloskim modelom vsaj
do 1950 mocno stalinisticne, do 1955 pa $ele nekoliko v stalinizmu popu-
§cajoce Partije. Dejansko sodijo v model diska, ¢eprav so bile napisane
prej. Razlika med datumom nastanka in datumom objave-uprizoritve, s
tem pa moznosti javnega vplivanja je poseben metodoloski problem, zlasti
zato, ker nekatere drame lahko vplivajo, ne da bi bile objavljene, dostop-
ne so v rokopisu-tipkopisu, kot nekak samizdat. To velja za Mrakove, ne
pa za Majcnovi. Mrakova dramatika je tako poseben pojav, da zasluzi
posebno obravnavo; tu jo le omenjam. Kot MSk jo je treba risati s poseb-
nimi liki, ne s stozcem in kvadratom.
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MSk 10 - Mrakova dramatika

3.

Praznina, ki nastaja s Siritvijo obsega 1. stozca, ni ista kot praznina v
nihilizmu. Je samoponavljanje nekdaj vrocih gesel, ki so postala fraze. Da
bi dramatik mogel praznino stisniti, priti do trdne(jse) tocke, znova do
smisla, se mora vrniti dale¢ nazaj, tu nastopa pojem re-evolucije, ne desne
in ne leve revolucije, ki sta upor zoper dano oblast. Re-evolucija se ne
upira, ampak isce utemeljitev v preteklem. Ker je preteklost obsezen fun-
dus, se da najti v nji veliko, pravzaprav karkoli, vsako utemeljitev.

Za slovensko zavest sredi 50-ih let se kaze preteklost kot daljica, pra-
vokotnik ali kvader. V njem sta med sabo pobijajoca se ekskluzivna dvoj-
¢ka, NOBD-SPED, Zvestoba in Liberalizem, en in drugi konec daljice; a je
v kvadru $e vse ostalo. Dramatiko srede 50-ih let privlaci predvsem tisto,
¢esar NOBD ni zaje(ma)la in tematizirala, kar je celo odklanjala - perso-
nalno kot problematizirano, celo kot obup, dezorientacijo, samomor, ker
je imela to s stalisca oblasti, ki da je resila vse temeljne probleme clove-
$tva, za presezeno, zoperclovesko, celo zlocinsko.

Delirij

Veverica ne more umreti

Barbara Nives

Kriminalna zgodba

Zvezde so vecne

Ladja brez imena

MSk 11 - Creva
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Pomembno je, da je osnovni obrat sredi 50-ih let izvedla generacija-
grupa, ki je ustvarila tudi NOBD: Zupan ze z dramo Ladja brez imena,
1954, napisano v zaporu, nato z dramama Aleksander praznih rok, 1955,
in Barbara Nives, nastalo kmalu zatem, a uprizorjeno sele 1962; Igor
Torkar z dramama Pisana Zoga, 1955, in Delirij, nastalo 1955, a uprizorje-
no Sele 1959; Torkar je bil avtor NOB agitke Velika preizkusnja, 1946, in
propagandne drame za spontani stalinizem Gospod Ponikvar, 1948. Matej
Bor, avtor povojne graditvene, razredno bojne agitke Vrnitev Blazonovih,
1948, napise problematizirajoco tragedijo Zvezde so vecne, 1959; Joze
Javorsek, avtor nacionalne antiimperialisticne - antizahodne - agitke oz.
eroike Odlocitev, 1953, napise pomensko prelomni drami Kriminalna zgod-
ba in Povecevalno steklo, obe 1955. Tudi Miheli¢eve; Veverica ne more
umreti, 1961, je drama sentimentalnega humanizma.

Ll
% L

MSk 12 - Zunanji disk

Na MSk 12 risem(o) ta prelom kot vecji disk, ki zapira - najvecjo -
odprtino 1. stozca. Struktura NOBD in stoZca je linearna, kar pomeni, da
napreduje, se siri, kot terja mesijanska zamisel komunizma; $iri se do
maksimalne mogoce meje, ko (naj) zavlada na vsem svetu. Kot marksi-
sticni razredni humanizem je univerzalna, v tej tocki se nacionalni vidik
rekonstruira v internacionalnega in nadnacionalnega: glej filmski scenarij
Franceta Bevka Trst, 1951. Ker do srede 50-ih let do planetarne razsiritve
marksisticne druzbe kot udejanjenega hiliasticnega projekta ne pride,
nacionalnost pa se kot tema-problem izgubi, se pozornost dramatikov
preusmeri v personalno, ki je sicer tudi univerzalno, zamisel ¢loveka kot
genericnega bitja, katerega genericnost opredeljuje njegova notranja du-
$evnost in ne vec¢ zunanja druzbenost. Ideologi razredne dramatike ime-
nujejo ta novi model abstraktni humanizem, vezejo ga s tedaj osovra-
zenim in spodbijanim eksistencializmom, ceprav je vsaj enako toc¢na
oznaka tega novega modela tista, ki mu jo dajejo ideologi nove generaci-
je-grupe, ta pa novo strukturo radikalizira: da gre za sentimentalni in/ali
intimisticni humanizem.

Mogoce si je predstavljati spodnji del 1. stozZca, da je z ozko odprtino
vezan na kvader celotne prejsnje SD kot depoja pomenov. Z vidika nove
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zamisli-akcije dramatikov sredi 50-ih let je kvader staticen, na razpolago.
Z istega vidika je stozec napacen; njegovo napacnost dokazuje tragi¢no
osebno zivljenjsko izkustvo NOB dramatikov in njihova refleksija tega
izkustva, povezana z analizo objektivnih socialnih razmer, razlik med
obljubljenim stanjem v tim. idealni druzbi - socializmu in grdo, celo zlo-
¢insko stvarnostjo. Trije glavni dramatiki - Zupan, Javorsek, Torkar - so za
dolga leta zaprti kot sovrazniki socializma. Razredni boj se spreminja v
krut teror Partije nad kmeti, ki so partizane podpirali, glej Mihe Remca
Delavnico oblakov, 1967, Potrcev scenarij Rdece klasje, 1970, nad samim
proletariatom, Rozanceva Topla greda, 1964, nad samimi revolucionarji
kot partijskim kadrom, Primoza Kozaka Dialogi, 1960, nad celotno druz-
bo, Kozakov Kongres, 1968. To stanje riSem na MSk 13 kot ¢reva in sme-
tisCe znotraj psevdoidealnega sistema kot kroga.

Dialogi

Povecevalno steklo
Rdece klasje

Aleksander praznih rok Topla greda

Delavnica oblakov

MSk 13 - Trapezi

Razvojna premica, ki je osrednja os 1. stozca, se konca v megli, blod-
nji; SD Ze tedaj vidi ponesrecenost marksisticnega projekta. 1. stozec je
tudi zato narisan postrani, da je poudarjena tendenca k padanju; ne dosega
neba-zenita, kot je ideologija obljubljala, ampak se v sebi mehca, pada na
zemljo, celo v podzemlje, kot nazadnje, v 2. modelu stozca, ugotavlja
drama Rudija Seliga Kamenje bi zagorelo, 1999. Ekskluzivna, med samo
pobijajoca se dvojcka - NOBD-SPED - nista niti vec v ravnotezju kot dve
socialno, vojasko in ideolosko politicni potentni sili, Jozeta Snoja drama
Gabrijel in Mihael, 1986, ampak sta se oba sesula v pekel, od koder avtis-
ticno sanja(ri)ta nebo; ljudje kot pozeljivi Hotljivci se drogirani zamisljajo
kot nedolzne in ¢iste Neveste-Pevke. Svet - tako notranji kot zunanji, osebni
in druzbeni - se nazadnje razkriva kot grenka tragi¢na parodija-karikatura.

Ker izgubi razvojna premica sredi 50-ih let energijo, utemeljenost,
smisel, prepricljivost, jo nadomesti krozni model misljenja oz. percepcije
sveta. Kroznost je dana ze v modelu stozca; zato sem izbral stozec in ne
Crte-premice, kakrsno je terjala NOBD. V praznini neuresnicenega NOB-
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razrednega projekta se clovek vrne k sebi kot posamezni osebi, Ladja, k
svojim zeljam-hrepenenju, s ¢imer se nasloni na Cankarjevo Lepo Vido,
1911, a brez utopi¢ne kricanske in socialisticne vizije. Vrnitev v neko Ze
dano tocko v SD - obstojeco v fundusu-kvadru - zarisuje model pentlje,
elipse ali kroga. Analognih vracanj je vec¢: Veverica se vraca k vrednosti
malega cloveka, k Jozeta Kranjca Katakombam, 1933, Zgodba celo k za-
¢etnemu ludizmu, k Frana Govekarja drami Sarivari, 1911, Zvezde k
Zoranu. Starejsa SD - slovensko izrocilo - daje vsaj zacasno trden temelj,
da bi povsem (samo)spodbiti ¢lovek lahko obstal. KroZnost tega modela je
vsebovana v sirsem disku, konkretno zvezo pa kazem kot izhajanje stozca
iz kvadra (depoja).

1933 Katakombe
1929 Dogodek v

mestu Gogi
1924 Trudni zastori
1911  Sarivari

1911 Lepa Vida
1896 |z osvete

MSk 14 - Utemeljevanje zunanjega diska na SSD

Ce se stozec odvija-lus¢i, dobimo ve¢ modelov: najprej razli¢ne tri-
kotnike, nato trapeze, nazadnje polkrog, tudi pravokotnik, ki ima zgoraj
polelipso. StoZec v osnovi nastaja z zavijanjem pravokotnika. Da bi dobili
zgoraj pravilno prirezan rob stozca, je treba pravokotnik odrezati. Odloca,
da so v stozcu dani temeljni modeli. Dve polovici kroga sestavljata celoten
krog, v katerem se dopolnita 1. in 2. stozec. Krog je idealna oblika likov-
nosti, predstavlja svetisce, vendar ga je mogoce initerpretirati tudi kot
mejo, ki preprecuje popolno razprsitev utopicnih sanj v nices; krog je trden
okvir. Trapez je znamenje-simbol za smetisce, za pekel, za stanje ¢love-
kovega obupa in izgubljenosti, v kar preide-cepne svet NOBD sredi 50-ih
let. Trikotnik je znamenje za odprtino, ki vodi iz sveta imanence v tran-
scendenco, v onkrajnost, ki jo je artikuliral ze Cankar - ne le - v Vidi. A je
trikotnik lahko tudi intenzivna zveza nemoznosti.
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Sredi 50-ih let se odlo¢nemu dejanju omenjene grupe dramatikov z
Zupanom in Javorskom na celu pridruzi grupa dramatikov naslednje gene-
racije, ki obup stopnjuje v nihilizem. Peter Bozi¢ v Zasilnem izhodu, 1957,
in Krizis¢u, 1958, v popolnoma zaprt svet-jeco, sanje v blodnje, v Cloveku
v $ipi, 1955. Vizijo v radikalno fantastiko pravljicnega surrealizma, Gregor
Strnisa, Mavricna krila, 1957. Dominik Smole v Potovanju v Koromandijo,
1955, preosmisli marksisticni Novi svet, glej Kristanovo dramo Za nov
svet, 1949, v svet, ki povezuje posameznikovo osebno duso z neujemljivo
transcendenco.

Gre za dve grupi dramatikov, ki skupaj zaustavita izpraznjevanje sveta
in vzpostavljata svet-Cloveka na novi bazi, neodvisni od razredne in na-
cionalne druzbene tradicije SD v 30-ih in 40-ih letih. Svet te dramatike, ki
sega od intimisticnega humanizma ze do reizma-ludizma, glej Javorskovo
Veselje do Zivljenja, 1958, in Manevre, 1960, se veze na tradicijo radi-
kalne avtodestrukcije, dosezene v dramatiki Slavka Gruma, Trudni zastori,
1924, in Dogodek v mestu Gogi, 1929. NOBD je bila prepricana, da je
Grumov svet za zmerom odpravljen, sredi 50-ih let pa se oglasi znova,
celo kot zgleden.

Sirsi disk si je treba predstavljati kot napolnjen s trapezi razli¢nih oblik
in razseznosti, ki prehajajo celo v oblike c¢rev; glej MSI 13. Disk je meja
izjalovljene razvojne premice; znotraj sebe je vsaka drama osamljen svet,
v nji osamljen ¢lovek, trapezi se gnetejo med sabo, se ne vojskujejo kot
enojajcna sovrazna dvojcka, tudi kot partizan Kostja in domobranec Vanja
v Bozic¢evi Spanski kraljici, 1985, ampak so si v napoto, ne zmorejo najti
nove harmonije in resitve, eksistirajo v skrajni napetosti, v mejnih poloza-
jih, katere hocejo liki dram sami, da bi izsilili nov smisel. Model je mogoce
tolmaciti tudi kot avtodestrukcijo humanizma.

MSk 15 - Notranji disk v zunanjem

4.

Sirsi zunanji disk obkroZa ozjega, notranjega. Intenziteta znotraj
SirSega diska se stopnjuje v dve smeri, v eksplicitno odresilno in radikalno
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nihilisticno. Kronolosko je ta vrh modela (dvojnega stozca z dvojnim dis-
kom oz. obdobja SPD) dosezen v 60-ih letih. Medtem ko je $irsi krog nabit
s trapezi, ki vodijo v smetisce, glej MSk 13, je v srediscu ozjega kroga
mogoce narisati trikotnike; tri kroge s po tremi trikotniki kot variantami. V
sirsem disku je obup velik, a ne dokoncen. Ko se stopnjuje, nastaja dile-
ma: ali absolutni ni¢ ali absolutni smisel. Absolutni smisel dozeneta Smole
v drami Antigona, 1960, in Strnisa v dramah Samorog, 1966, in Zabe,
1968, na svoj nacin tudi Kozak v Aferi, 1961. Skrajni nihilizem uprizori
Dane Zajc v Otrocih reke, 1962, in Potohodcu, 1968, Bozi¢ v Kaznjencih,
1962, po svoje tudi Andrej Hieng v Osvajalcu, 1970.

Kaznje-
nci

SmKrst

MSk 16 - Tri vetrnice

Ozji disk risem(o) v treh razlicicah. Prva je odresenjska, sredica tri-
kotnika je bela. Druga je diabolicna, sredica trikotnika je ¢rna. Tretja kom-
binira obe usmeritvi. Pod trikotniki narisane drame predlagajo socialno
moralne resitve. Afera, lik Kristijana, personalizacijo leve revolucije. Kaz-
njenci kazejo, zoper kaj so ljudje gresili, da so bili kaznovani. Smoletov
Krst pri Savici utemeljuje kompletno slovensko samostojno nacionalno
drzavo oz. avtonomno druzbo, daje platformo, ki je bila 1991 udejanjena
natan¢no po Smoletovem programu, le da je problematika v Smoletovem
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Krstu diferencirana in kompleksna, medtem ko je v vojasko drzavni izved-
bi reducirana.

Smoletovo Antigono se obicajno razlaga politi¢no-ideolosko kot trage-
dijo dekleta, ki se zavzema za spravo med sovrazecima se bratoma -
ekskluzivnima dvojckoma - in ne pristaja na diktat totalitarne oblasti, ki
razglasi enega brata za Cistega, nedolznega, zmagovalskega heroja, druge-
ga za zlocinca-porazenca. Za Smoleta je ta tema sekundarna. Pomiritev
med bratoma je pogoj za nastanek liberalne druzbe, v kateri ni vec ene
popolne Resnice, in tisti, ki mislijo drugace, niso ve¢ demoni. Sporocilo
Antigone je globlje. Ko se Antigona zavzema za enakopravnost bratov -
vseh med sabo ideolosko razli¢nih ljudi, odkrije, da sta oba malovredna,
ne pa oba sijajna. To odkritje bi jo peljalo v skepticizem, amoralizem,
nihilizem, v radikalni obup, izgubljenost in na rob samomora Otrok reke,
¢e ne bi sprejela vrzenosti v puscavo nica ne le kot osebno moralno eksis-
tencialno preizkusnjo, ampak kot tisto edino pravo mesto - brezdno ne-
smisla, praznino, ki sele omogoc¢i ¢loveku potovanje k smislu in absolut-
nosti. Zajc v svoji dramatiki, ki je vsa opozicija Antigoni, dokazuje, da ne
v pustinji ne nikjer, glej tudi zadnje Grmace, 1989, transcendence ni
mogoce naijti. Clovek (da) praznote ne vzdrzi, zato lahko le sanjari o ne-
mozni vrnitvi v nekdanji arhai¢ni dom, ki je nepopravljivo podrt; s tem
Zajceva dramatika regredira v model sirsega diska, k intimisticnemu hu-
manizmu, stopnjevanemu v desperatstvo. Zajc v Potohodcu pustinjo po-
glablja v pekel-podpodie, kjer se navezuje Seligo s Kamenjem. Teza tega
sporocila je, da se nahaja clovek ali v neresljivi samozavrtosti ali v peklu.

Strnisa jemlje to tezo za izhodisce Zab. Cloveka njegov pohlep po
denarju in uzitkih, po (ob)lasti in (s)lasti pripelje v suznost Zeljam-fantaz-
mam, ki ne vodijo le v avtizem droge, ampak na mejo med tem svetom, v
katerem ima ¢lovek $e svobodo odlocati se in (po)iskati transcendenco, in
svetom, ki je mocvirje - barje, svetom zab - pekla, ki pomeni pristanek na
odpoved onkrajnosti. V Samorogu Strnisa upesnjuje onkrajni svet kot ptic-
je mesto, kot model, ki ni podlozen ne teznosti blata ne laznim fantazijam
blodenj. Kozak v Aferi locira stik s transcendenco v duso-vest posamezne
osebe, katere transcendentna narava je ravno v njeni svobodi, v moznosti,
da izbere ¢lovek celo smrt, da ne bi gresil zoper svojo radikalno eti¢no vi-
zijo; Kristijan ravna analogno kot Antigona in Ursula iz Samoroga.

Cloveku ni¢ ne pomaga, da osvoji ves svet; to je dognal ze Zupan v
Aleksandru praznih rok, ki je predpriprava na Osvajalca. Heroj, ki zmaga -
tudi tisti iz leta 1945, partizan in komunist, ostane jalov zamah, ko se
zmagovalec zave, da lahko osvoji le telesa in zemljo, drzave in nacije, ne pa
smisla. Hieng pokaze v svoji drami, da tudi regres v intimo, v intimni human-
izem, ne pomaga; tudi druzina, v katero se druzbeni konkvistador zatece na
begu pred druzbeno histori¢no praznino, je plehka, prazna, ni¢esna. Konec
Osvajalca je analogen koncu Otrok reke: nemoc, fragmentiranje, polom
vizij, prah, ni¢. Kaznjenci dodajo le Se kazen zaradi napacnega zivljenja; a
kazni ne nalozi ¢loveku gospodar, ki je zunaj njega, ne partijska zgodovina
ne katoliski bog. Zmedenec si jo zasluzi - priskrbi - sam.
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V ozjem disku je osredotocena resnica celotne in povojne SD, resnica
cloveka, kakrsen se je razvil v tisocletjih. Grenka izkusnja s komunisticno
oblastjo na eni strani in avtorefleksija regresov v liberalski humanizem, ki
so se skazali za iluzije, na drugi strani sta dramatikom omogocili edinstven
razgled na objektivnost in nase, na zgodovino in druzbo, na osebo in za-
vest. Avtorji, katerih drame uvrscam v vse tri razlicice ozjega diska - a, b
in ¢, so rojeni med letoma 1925, Hieng, in 1932, Bozi¢ (Smole in Zajc
1929, Strnisa 1930); v 60-ih letih so doziveli svoj ustvarjalni akmé. Tvorijo
sintezo in obenem notranjo opozicijo samim sebi. Vsi si zastavljajo radi-
kalna vprasanja, dozivljajo-izkusajo-mislijo radikalni nihilizem; nazadnje se
mu preda tudi Smole v dramah Zlata ceveljcka, 1983, in Igra za igro, 1985.
(Tudi Hieng, ceprav v bolj suvereni, distanc¢ni obliki, Lazna Ivana, 1972).
Jasno se zavedajo, tudi ¢e ne najdejo izhoda-resitve, kar je Zajcev primer,
kaj pomeni ujetost v nemoci in opustosenosti, Zajceva Medeja, 1988.
Dilema, kakor je razvita in uprizorjena v omenjenih devetih dramah, ki pa
se jim da dodati Se kako drugo, Strniseve Ljudozerce, 1972, Zajcevega Vo-
ranca, 1978 itn., ostaja obvezna za celotno SD, za ¢loveka kot taksnega.

Medtem ko so drame iz modela SirSega diska se nemalo v opoziciji do
NOBD, recimo Steklo in Delirij, se pravi, da so $e opredeljene po modelu
1. stozca, so mu antiteza, so drame iz ozjega diska bistveno suverenejse.
Ne Afera ne Osvajalec ne odklanjata na preprosto direkten nacin NOBD
sveta, kakor ga kasnejsa antikomunisticna dramatika iz 80-ih let, ampak ga
ponotranjata in od znotraj iz njega samega kazeta njegovo ne le neza-
dostnost, ampak tragic¢no zaslepljeno zlocinskost. S tem ne padata v demo-
nizacijo dvojcka, v kar zapadata NOBD in SPED, ampak vidita vizionar-
sko: omogocata ugledanje transcendence.

Drame SirSega diska ustavijo razprsenost v sebi izjalovljene zgodovin-
ske razvojne premice; disk je pokrov nad praznim prostorom v nic(es)
odprtega 1. stozca. Sirsi disk zacepi padanje v razmazan ni¢es, medtem ko
ozji disk ta cep reinterpretira kot mejni polozaj, kjer se sele zac¢ne dogajati
obveznejsa in usodnejsa resnica. Z MSk se da narisati razmerje med obe-
ma diskoma tako, da je Sirsi staticen pokrov na 1. stozcu, ozji pa se obraca
okrog sebe v vse smeri, je usredis¢en v luknji sredi SirSega diska; njegovo
obracanje nakazuje moznost izhajanja tako iz - izjalovljene - premice kot
iz - zacepljenega - kroga: ven iz identitetnih geometricnih modelov; v tran-
scendenco. Glej MSk 15.

B

Casovno najobseznejée je obdobje od zacetka 70-ih let do danes;
obsega vec kot prejsnja tri skupaj. To ni naklju¢no. Vrhunska koncentra-
cija smisla oz. dileme med nicem in smislom traja omejen cas. Ljudje je
ne vzdrzijo, prej ko prej se zacne silovitost milostne vizije znotraj sebe
krhati. To popuscanje je strukturno drugacno kot tisto v 1. stozcu. Tedaj se
je clovekova vizija koncavala v nicesu zaradi napuha, preforsiranja,
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nadomescanja vere s terorjem. Marksisticna partija ni dopuscala avto-
refleksije, zato je ¢lane lastne grupe-ideologije namamila v prazni tek. SD,
ki se nahaja v 2. stozcu, pa izhaja iz radikalne dileme med ni¢em in smis-
lom, torej iz jasnega samozavedanja, za kaj gre. To samozavedanje traja
e precej Casa, vendar se postopoma tudi ono izgublja, kajti ¢e se hoce
¢lovek resiti, ne da bi volil pot Antigone, Ursule in Kristijana, se trudi
preslepiti se z vrsto nadomestnih ideologij, ki skrivajo celo svojo ideo-
loskost - skrivanje se dogaja pod parolo odprave ideologij, ideologijo za-
menjuje magija; vse bolj se uveljavlja magizem.

Ne le ta. Nastaja vrsta platform-praktik, ki se dopolnjujejo kot poskusi
ohraniti vse bolj izmikajoci se smisel. Smisel se izmika, ker dramatiki niso
vec pripravljeni Cutiti ga v transcendenci, spet ga Zelijo videti ostvarjenega
v tem svetu, Ceprav ne vec na politicno druzben nacin.

Tudi Slovenci prehajajo v novo etapo zgodovine; v 70-ih letih men-
talno - v kulturi - osvojijo model postmoderne, simulacionizma in virtu-
alnosti, ne glede na oblast Partije, ki postaja vse bolj zunanja, le v politicno
socialnem, ne pa v zavesti ljudi, posebno kulturnih elit.

V gledaliskem zivljenju - kot uprizoritev - je bila za novo pomensko
megastrukturo, za model 2. stozca, simboli¢na drama Dusana Jovanovica
Znamke, nakar se Emilija, 1969, Ceprav je napisal isti avtor prvo dramo v
tem duhu, Norce, ze |. 1964, a je bila natisnjena Sele 1968.

Jovanovic je odprl-utemeljil zamisel ludizma, tj., smeri, ki pretvarja
trdo krvavo stvarnost v virtualnost tipa igre. V Norcih je celo tema drame
pretvorba revolucije v blodnjo pravih norcev, pobeglih iz psihiatricne kli-
nike, in studentov, ki vzamejo zadevo za igrivo zabavo. Tako je resnobni-
usodni svet NOBD - marksisticnega utopizma - najbolj radikalno spod-
kopan; ne z antitezo spodbijan, ampak osmesen kot maloumna blodnja. S
svetom NOBD tudi svet SPED, ki se zdi tako brezpredmeten, da v SD ni
niti omenjan; odtod toliko vecje presenecenje, da se znova pojavi v 90-ih
letih, ceprav na obrobju.

Jovanovic je verjetno glavni inovator v 2. stozcu, ki ga lahko risemo
tudi kot spuscenega na tla, analogno kot padel ali sklonjen dimnik. Poleg
uvedbe ludizma, ki temelji na indiferenciaciji med stvarnim in izmislje-
nim, je Jovanovic prvi v dramatiki uprizoril tudi strukturo magizma, glej
njegovo dramo Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka, 1971, in struk-
turo seksizma, ob Norcih tudi Zivljenje podezelskih plejbojev po drugi
svetovni vojni ali trije rogonosci, 1972.

Dokon¢no zmago nove ludisti¢no-reisticne strukture - reizem zato, ker
nadomesti humanisticnega ¢loveka gola (tudi jezikovna) re¢ - je mogoce
dolociti z letoma 1973-74, z uprizoritvami Rudija Seliga drame Kdor skak,
tisti hlap, Milana Jesiha Grenkih sadezev pravice in Francka Rudolfa
Pegama in Lambergarja; lingvizem kot Se ena dopolnitev iste paradigme
prodre s 1975. uprizorjenimi Srebrnimi nitkami Pavla Luzana. S temi dra-
mami - do srede 70-ih let - je nova pomenska megastruktura dana in kom-
pletna.
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1964 Norci
1968 Znamke...
1971 Tumor...
1972 Plejboji...
1973 Skak...
1974 Sadezi...
1974 Kserkses
1974 Pegam...

1974 Viharji...
1975 Nitke
1976 Driada

MSk 17- RMg

Lingvizem pretvarja stvarnost iz reci v jezik, v znotrajtekstualnost,
magizem utemeljuje ¢loveka na kozmosu in sanjah, navidez izhaja iz Sa-
moroga, dejansko pa se sklada s Strnisevo lastno redukcijo, z regresom,
narejenim v Driadi, 1976, kjer dramatik izgubi stik s transcendenco, trans-
formira jo v nadomestno fantazmo. Seligo je storil to Ze v kratkem romanu
Triptih Agate Schwarzkobler, 1968, ki ga je kasneje priredil z reZiserjem
Matjazem Klopcicem kot filmski scenarij. Seksizem postane magicna ide-
ologija, ki - je prepricana, da - edina povezuje jezik, igro in magijo s te-
lesnostjo kot edino preostalo stvarnostjo. Rudolf bistro pokaze, da je tudi
stvarnost spolnega telesa predvsem fantazma, Xerxes ali strah ali diktator-
jeve seksualne tezave, 1974. Dimitrij Rupel razsiri model tudi na politi¢no
druzbo-elito, prikaze jo kot bebasto fikcijo, Mrzli viharji, jezne domacije,
1974.

MSk 18 - Zlomljeni lok

Razlika med 1. in 2. stoZzcem je v tem, da je SD v 1. stoZcu verovala v
uresnicenje utopije, se nazadnje silila k temu verjetju, SD v 2. stozcu pa
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ima vsakrsne ¢lovekove projekte in vizije za blodnje-fantazme, vredne le
posmeha, narejene iz prazno sestavljajocih se besed, vezane le na uzitek
v telesni in dusevni drogi. Konéna postaja te regresivne poti - na nos padle-
ga 2. stozca - je posameznikov avtizem, ki ga SD 90-ih let jasno in zavest-
no artikulira. Najbolj radikalno tocko doseze v dramah Roka Vil¢nika,
posebej v To. To-mas je clovek, ki ne zapusca vec niti svojega stanovanja,
ljudi, s katerimi se pogovarja, si izmislja, ostaja v svetu, ki je povsem
odvisen od njegove imaginacije. S tem je receno, kot da je imela tudi
NOBD isto strukturo, le da je slo za kolektivni avtizem namesto individu-
alnega. Razvoj pol stoletja SD, s tem tudi slovenske kulturne zavesti,
pomeni - zlomljeni - lok od kolektivhe samozaslepljenosti k individualni.

Osrednija linija 2. stozca je osredotocena v Seligovi dramatiki. Seligo
z dramama Carovnica iz Zgornje Davce, 1978, in Lepa Vida, 1979, z
velikopoteznim zamahom razsirja clovekov svet v dezele onkraj morja,
onkraj banalne stvarnosti, v kozmos, kjer sta med sabo istovetna kata-
klizma in videnje. Prav Seligo v Svatbi, 1981, ugotovlja, da gre za same
blodnje, ki si jih izmisljajo ponesrec¢enci. Ponesrec¢enci niso posebni ljud-
je, ki bi odpadli od povprecne ali uspesne druzbe, ampak je ponesre¢enec
¢lovek kot tak. Beg v igro in magijo je ¢lovekov poskus, da bi si prikril
svoje bistvo, ki je nemoc¢, nezmoznost, polom. Seligo variira in dopolnju-
je Zajcevo dramatiko, Mlada Breda, 1981, Smoletovo, Bozicevo, Panika,
1976, Borivoja Wudlerja Odprite vrata, Oskar prihaja, 1980, Rudolfa,
Veronika, 1976, Kmecla, Friderik z Veroniko ali grof Celjski danes in ni-
kdar vec¢, 1979, Ruplovo, Kar je res, je res, 1984, Jovanovicevo, Osvobo-
ditev Skopja, 1979 itn. Seligo sam se vrne k ugotovitvam Svatbe $e enkrat,
dve desetletji kasneje, v Kamenju. V njem je avtizem razsirjen na nekaj
ljudi, v vmesno obliko med gibanjem in osamljencem.

Carovnica
Kris
Slavolok, Friderik z V.
Molim, Karamazovi
Svatba, Lsmrt, Breda
Ujetniki, Arnoz, Posljite
Osoje, Srivnost, Ceveljcka
Valcek, lgra za igro
Savna

1989 ‘-~~~ Bozanska tragedija

MSk 19 - Drugi stoZzec kot padajoci
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MSk 20 - Crna vetrnica

Tocka dokoné¢nega avtizma je kriticna resnica praznine, ki jo doseze
forsirana NOBD sredi 50-ih let, v unicesnjenem 1. stoZcu, in resnica slo-
venskega izrocila-temelja, pa naj je nacionalen, razreden ali katolisko ver-
sko konfesionalen. Vse zajame nices. Luknja na koncu - na najozjem delu
- 2. stozca vodi v brezdno entropije, tj., sistema, ki niti sistem ni vec, saj
se ne da o njem nicesar reci. Vodi v kaos. Ker pa je ¢lovek se toliko vital-
no bitje, da hoce ziveti, in ker odriva v sebi teznjo po osmisljanju, ne
zmore je niti ustrezno artikulirati, kot jo je SD v ozjem disku, se pojavijo
od 80-ih let naprej trije poskusi ali smeri, ki se skusajo ogniti regresu v

avtizem; skusajo utemeljiti lastne svetove.
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1988  Vojaki zgodovine
1985 Votli cekini

1985  Stiftarji

1984  Pod Pres. glavo
1983 Moj ata

1940 Vida Grantova
1935  Direktor Campa
1928  Kralji¢na Haris
1901  Pravica do Zivlj.
1894  Dr. Dragan

MSk 21 - Povojni etizem kot obnova predvojnega

Prvi model med njimi - submodel - je etizem, ki obnavlja predvojni in tra-
dicionalni socialno kriticni in personalno moralni humanizem. Deluje v 80-
ih letih, intelektualno-vrednostno pripravi prehod Slovenije od partijske




druzbe v liberalno, a v 90-ih letih usahne, saj (se) odkrije, da je realna sloven-
ska liberalna druzba s svojo zavestjo Ze v fazi virtualne postmoderne, sledi
svetu Sadezev kot gole igre vlog; ne potrebuje ponotranjenosti in personal-
izacije. Za etizem so znacilne nekatere drame Toneta Partljica, Moj ata,
socialisticni kulak, 1983, in Kakor pecat na srce, 1991, Zarka Petana, Votli
cekini ali popotovanje od oceta in nazaj, 1985, Denisa Poniza, Skof Tomaz
Hren, 1983, in Stiftarji, 1985, Alenke Goljevscek, Pod Presernovo glavo,
1984, in Lepa Vida ali Otrok, druzina, druzba, 1985, in Borisa A. Novaka
Vojaki zgodovine, 1988. Nekatere teh dram so radikalno kriti¢cne do slo-
venske politicne druzbe, zato prehajajo na mejo, kjer se stikajo z naslednjim
(sub)modelom. Na MSk 21 je narisana tudi zveza s predvojnim etizmom.

Revolucija

Svitanje Ana

Obsodili so Voléji ¢as

Umoril boga Dedalus

Razprava Halstat

Svetinja Sveta kri

MSk 22 - Skladnost med SPED in AnK SPD 80-ih in 90-ih let

Tega bi mogel imenovati antikomunisticen; zanj so posebno znacilne
drame Draga Jancarja, Veliki briljantni valcek, 1985, Dedalus, 1988, Halstat,
1994; tudi Seligove, Ana, 1984, Volcji cas ljubezni, 1988, Sveta sarmatska
kri ali Razveza, 1995, v kateri se antikomunizem veze s kritiko poblaznele-
ga mitomanskega srbstva, kar je v SD 90-ih let skoraj izjema, da se namrec
obnavlja nacionalni moment, ¢eprav ne v apoteoti¢ni obliki direktnega za-
govora lastne - slovenske - nacije, ampak kot kritika-posmeh sovrazni naci-
ji. Model antikomunizma je pripravljal posebno Rupel z Jobom, z dramo
Posljite za naslovnikom, obe 1982. Oba (sub)modela, etizem in antikomu-
nizem, sta omogocila prehod v liberalno druzbo, le da je drugi postal poleg
tega Se osnova za vezavo med (radikaliziranim) tipom antikomunizma in
obnovo SPED, s tem svojevrsten regres k obnovi projekta 1. stoZca.
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Svetinova dramatika
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Zunaj teh dveh smeri-modelov je dramatika Iva Svetine, ki se ji z
obnovo anti¢ne teme pridruzuje tudi Boris A. Novak, Kasandra, 1999,
medtem ko je Novakova Igra kart, 1988, spoj ludizma in iskanja trdnih
temeljev onkraj postmoderne. Svetina utemeljuje tragizem, ki ni brez zve-
ze z Mrakovo dramatiko, mislim na Svetinovega Ojdipa v Korintu, 1999.
Svetina je Sirokokoten dramatik, njegov svet sega od dram, ki podajajo
zacetke slovenstva in ¢loveka, Kamen in zrno, 1992, konce civilizacij,
Seherezada, 1989, Vrtovi in golobica, 1994, probleme nastajanja Evrope
20-ega stoletja, Biljard na Capriju, 1989, vzhodnjasko mistiko, Tibetanska
knjiga mrtvih, 1992. V tem okrozju se da iskati nove moznosti za to, da se
svet in ¢lovek ne izteceta v prazno avtizma tudi na koncu 2. stozca, kot sta
se na koncu 1. stozca.

Danes pise SD veliko stevilo avtorjev, od tistih, ki ponovno ostrijo dile-
mo med smislom in obupom-ni¢em, recimo, Matjaz Zupancic (Slastni
mrli¢, 1992, Ubijalci muh, 1995), do tistih, ki ozivljajo najrazli¢nejse vari-
ante lingvizma, Zdenko Kodri¢, Vlak ¢ez jezero, 1999. Kot posebej po-
membne bi omenil Emila Filipcica, ki radikalizira ludizem do tragi¢nosti
diabolizma, Bakhantke, 1999, in iS¢e v transcendenco, ¢eprav je ne zmore
razlocevati od drogantnih blodenj avtizma, Emanuel, 1997; Kristofa Dov-
jaka, najbrz najmlajsega med njimi, ki aktualizira Antigono, 1995, skusa
vztrajati v praznini nica, kjer resuje ¢loveka le aristokratski stil, Srecanje v
Louvru, 1999, a posku$a obenem tudi v onkrajnost, vizirano skoz gotsko
katedralo, Pipin Mali, 2000. Kristijan Muck ustvarja enega najbolj velic¢ast-
nih projektov v SD s tetralogijo Imena igre, nastajajoco skoz 90. leta. Muck
izhaja iz ponotranjenega sprejemanja nihilisticnih mejnih polozajev, ki pa
jih ne razume kot praznino in odsotnost biti, ampak kot zareco magmo, kot
energetski ogenj kaosa, ki ni entropija, ampak je v njem okno v transcen-
denco. Tu se Muck navezuje na dramatiko Ivana Mraka, ki je poseben
primer in pomeni v SPD vzporedno os, od Rdece mase, 1946, kot sinteze
kritike komunizma, leve revolucije, zamisli magi¢nega kozmizma, neo-
budizma, novokrsc¢anstva, new agea in tragedije, skoz variacijo na Jezusov
pasijon, Proces, 1955, do cutenja transcendence v Herodesu Magnusu,
1967.

Mala odprtina v 2. stozcu omogoca tudi stik s transcendenco in smis-
lom, tisti stik, ki ga je nasla Smoletova Antigona. Vsaka tocka tega sveta je
mozno okno ven iz jece imanence. MSk kaze vsaj tri taksne generalne -
posebej osredotocene - tocke, od katerih sta prva in zadnja - na zacetku 1.
stozca in na koncu 2. stozca - negotovi, sredis¢na, v ozjem disku, pa je
orientacijska. Slovenski dramatiki - ¢loveku in svetu - daje smer in smisel.
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VZGIBI KOMICNOST]
V. PREDSTAVAH
VITA TAUFERJA

Fragmenti iz Studije
o Tauferjevi reziserski poetiki

" Pricujoci tekst je skupek fragmentov iz celovitejse Studije in ga gotovo kazijo tudi pomanjkljivosti
t. i. ne-znanstvenega teksta, toda kot avtor se trudim ¢as dojemati kot kontinuum nepopolnosti, iz
katerih se u¢imo, nihce od nas pa se ni ze rodil kot polihistor.
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Bodimo filozofsko pesimisti, fizicno optimisti, mentalno pa ironicni.
(Cassou)

Orkestrirati samega sebe

Reziserski jaz Vita Tauferja je v bistvenih potezah razcepljen na dva
dela. Medtem ko eden posega na polje (re)interpretiranja dramskih izhodis¢,
je drugi sinonim za »emancipirano iskateljstvo«, ki pusca literarno moc¢
obstati na knjizni polici - pri ¢emer sta oba zavezana utrjevanju avtonom-
nosti gledaliskega izraza. Orkestriranje samega sebe v smislu (muzikalnega)
razporejanja svoje ustvarjalne sile na vec koncev je danes nujen pojav. Zato
bo Tauferjev teater najbolje obravnavati skladno s to delitvijo.

Po obdobju zacetnih predstav, signifikantov nekaksnega »jeznega
mladenistva« (najbolj reprezentativen je bil Razredni sovraznik, Tauferjeva
prva poklicna rezija), Taufer odpre prostor gledalis¢u inovativne forme in
igralca, ki se izrecno ne dotika ve¢ globlje druzbene problematike. Od tod
naprej pa se kaze kot reziser, katerega edino pravilo je, da pravil(a) ni.
Vsaka predstava isc¢e svojo konvencijo od zacetka, jo vzpostavi do stopn-
je, ko so vse druge konvencije brez smisla.' Vsaka predstava sama razlaga
svoje konstitutivne elemente in zakone svojega funkcioniranja. Interesni
kompas tega gledalis¢a se simultano nagiba v vec razli¢nih smeri, ¢eprav
so temeljno goris¢e Tauferjevega raziskovanja (v risu od Filipcicevih
»postmodernisticnih fars« pa vsaj do Beckettovega Konca igre) dolocila in
zakonitosti gledaliskega smeha.

Izkustveni fundamentalizem

Tauferjeva gledaliska pisava daje primat in postavlja v ospredje lastne
teatrske sestavine in ji v prvi vrsti ne gre za kar se da suzenjsko pred-stav-
ljanje literarnega besedila. Tudi tam, kjer navzven gravitira k dramski litera-
turi in iz nje izhaja, primarni namen ni podajati literaturo, pac pa poudariti
teatralni koren avtentic¢ne gledaliskosti. Taufer osvobaja gledalisce od zgolj
reprezentativne funkcije, od vloge nekaksnega servisa, ki bi dramskemu
besedilu omogocal uresnicitev vseh njegovih ontoloskih razseznosti.” Zato

' O tem na podoben nacin razmislja Ljubisa Risti¢ v intervjuju z Radoslavom Lazicem v Maskah (let-
nik 1989, t. 14-15).

* Kot pise Ignacija Fridl v razpravi Postmodernizem v dramatiki in gledaliscu (v: Literatura 77-78,
november-december 1997, &t. 77-78, letnik IX, 71), je taksno tudi sicer najbolj znacilno razmerje
med gledaliséem in dramo znotraj postmoderne gledaliske prakse.
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»ontoloski status« dramske predloge nacenja tako, da jo prilagodi logiki
teatralnega ucinka.

Odlocitev za reziranje neke dolocene igre ne sledi v embrionalni fazi
zacrtanemu ideoloskemu ali estetskemu programu, ampak je sestevek im-
pulzov dane situacije. K dramskim predlogam, ki so (vsaj deloma) zato-
pljene v prah casa, pristopa brez obcutne pietete do tradicije. Toda pot od
zgodnjih predstav (Razredni sovraznik, 1982; Jaz nisem jaz, 1983; Noc
gostov, 1985; Alica v ¢udezni dezeli, 1986) prek uprizoritev dramskega
ludizma, kakor ga je uveljavil Emil Filipci¢ (Altamira, 1984; Atlantida,
1988; Bozanska tragedija, 1989), do gledaliscenja klasikov (Revizor, 1988;
Kralj Lear, 1989; Timon Atenski, 1992, Maticek se Zeni, 1994 in 1999;
Plesasta pevka, 1995; Sen kresne noci, 1999; Skopuh, 1999 ali Konec igre,
1999) ni stvar necesa, kar bi poimenovali Tauferjeva dialektika. Vsaj ne v
smislu vnaprejsnje zacrtanosti, do katere je vsakrina kreativha spontanost
skepticna. Za Tauferja je veliko bolj znacilna nekaksna »lahkost reziranja«.
Njen klju¢ je v nakljucju, to pa samega sebe ne projektira vnaprej. Tudi
takrat, kadar poskusi ustvarjati znotraj vnaprej zacrtanega kreativnega okvi-
ra (kot ob projektu renovacij Molierovih iger, ki pa se je 1993. zakljucil na
svoji polovici, po uprizoritvi Tartifa in Psihe), se umetniska gladkost te poti
nekje zalomi oziroma raz-temelji.

Strategijo Tauferjevih branj dramskih besedil doloc¢a zavest o odsotnos-
ti njihove totalne analize. Njegovo polemiziranje s tradicijo prebiranja in
razumevanja klasikov razmislja na nacin, podoben tistemu, ki ga hipoteticno
zapisuje Calvino: Vse, kar misli in pocne Jean-Jacques Rousseau, mi je pri
srcu, vendar me vse prav tako navdaja z neobvladljivo Zeljo, da bi temu
nasprotoval, ga kritiziral." 'Tauferjevi' klasiki so »hrupni« predvsem, ko -
prestavljeni v drug ¢asovni kontekst - korespondirajo z gledalstvom svoje
dobe. Tauferjevo razumevanje je do ustaljenih postulatov percepcije raz-
polozeno razbijasko v izvornem pomenu ludista, nezadovoljnega unice-
valca tovarniskih strojev, ki si, v Brechtovi dikciji, prizadeva pregnati seda-
njost na raven hrupa iz ozadja, ceprav hkrati brez tega hrupa iz ozadja ne
more.* Taufer dramskih izhodis¢ ne obdela ne »arheolosko« (velikih del
preteklosti ne prezentira kot muzejske eksponate) ne po poti prisil(je)ne
aktualizacije snovi. Ko jim nadeva svezo barvo, postane za metaforo zna-
¢ilna miselna dinamicnost; bistvo rezije pa lezi v (iz)gradnji atmosfere.
Mistifikacije, ki obkrozajo kanonizirane tekste, so odpihnjene, duhovni
kompleks casa, v katerega so dela izvorno umescena, postavljen v oklepa-
je. Taufer kombinira tradicijo z novimi tehnikami in vsebinskimi niansa-
mi ter se podaja v teatrski ikonoklazem starih dokumentov in obicajev.’ S
taktiko »prilagoditve« izpostavlja relevantne tocke zaprasenega dela, ki
korespondirajo z aktualnim casom. Znotraj fikcije, ki jo razvije posa-

' Italo Calvino: Zakaj brati klasike. Literatura 26-27, letnik V, vol. 7/1993, 57.

* Bertold Brecht: Splasenost zaradi klasicnosti. Problemi st. 1/1982, 16.

* |z upostevanija tega postopka prevrednotenja starih razumevanj izhaja tudi ¢lanek Ivice Buljana o
samotarskih umetnikih, ki se ukvarjajo s seciranjem koZe videza (Lone artists, v: Frakcija, No. 14,
July 1999, 39).
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mezno protobesedilo, Taufer vzpostavlja, obnavlja in prekriva realnosti.

Tauferjev dispozitiv vrednoti aristotelizem kot neizogibno predpo-
stavko celotnega novoveskega evropskega gledalisca - da je celotna pre-
teklost mescanskega gledalisca aristotelovska, o tem pac ni dvoma. Zdi pa
se, da je drugacen nacin zastavitve celotne optike opazovanja in preso-
janja omogocil prav postmoderni cas s svojim odprtjem (vecje) distance,
relativne nevtralnosti, neobremenjenosti analiziranja pojavov preteklega
casa, transponiranih skozi vizuro sodobnosti. Tauferjev teater ni¢ vec ne
proizvaja monumentalnih del modernisti¢ne vrste, pac pa upravlja s preek-
sistentnimi besedili, gradbenimi kamni starejSe kulturne in druzbene pro-
izvodnje docela svobodno in lahkotno, ¢eprav nikoli ne negira njihove
bazi¢ne poante. Rezijsko jih nikoli ne zlo-rabi, kvecjemu upo-rabi.

Ni ekskluzivist - ne v smislu enoznac¢nega opredeljevanja za Artauda
ali Brechta (od vsakega vzame le tisto, kar mu ustreza) ne v smislu opre-
deljevanja za zabavanje obcinstva brez nacenjanja stvari eticnega sveta.
Njegov izraz je podroc¢je mesanih zanrov: najprej poskusa zabavati, v
ozadju tega pa podati koherentno (razsvetljensko) idejo, misel. Celo Brecht
v svojem Malem gledaliskem organonu govori o tem, da je namembnost
gledalisca ze od nekdaj ta, da bi zabavalo. Ta naloga mu zmeraj daje
posebno cast; ni mu potrebna nobena druga legitimacija, samo zabava, ta
pa brezpogojno.® Se na visjo raven bi gledalis¢e povzdignila moralna snov,
postavljena v kontekst zabavne kratkocasnosti za cutila, toda gledalis¢u
mora biti namrec na prosto dano, da sme obstajati kot nekaj povsem ne-
potrebnega... manj kakor vsemu drugemu je zagovor pac potreben raz-
vedrilom.” Humor kot edini semafor, ki bo obc¢instvu narekoval, ali se
spodobi kricati ali molcati, se krohotati ali biti povsem tiho, predvideva
tudi Artaudevo Gledalisce Alfred Jarry, ki nacrtuje ustvariti gledalisce
»vseh vrst smehac. In tudi téma, h kateri stremi Taufer, je aktualnost, sred-
stvo humor v vseh njegovih odtenkih, cilj pa smeh vseh nians od okamnele
nepremicnosti do solznih izlivov. Ironiziranje in groteskizacija, katerih
strategija temelji na prepletanju znacajske, besedne in situacijske komike
(s posebnim poudarkom na izklesanosti znacajev), naj odpre vpogled v
tragiko bistva, ki kljub svoji navidezni ne-komic¢nosti ucinkuje vsaj tragi-
komic¢no; tudi tedaj, kadar gre (kot v Florentinskem slamniku, 1996, ali
Bolhi v usesu, 1997) za vodviljsko komiko, katere ucinkovitost raste z ne-
brzdanim stopnjevanjem dogajanja.

Taufer je v svojem temelju »fundamentalist« korunovskega tipa: V zve-
Zi z eksistenco in njeno brez smiselnostjo se moram predvsem vprasati, kaj
sem, kdo sem in kaj mislim o svetu." Napacno bi se bilo zadovoljiti z real-
nim, nujno je biti vsaj malce nadrealisticen, in medtem ko se literatura
ponuja spredaj, iti zadaj, medtem ko se literatura ponuja nekje nad, iti

* Bertolt Brecht: Mali gledaliski katekizem (prev. |. Moder). V: Med Artaudom in Brechtom (ur.
Andrej Inkret), Ljubljana: Mestno gledalisce ljubljansko. - [Knjiznica MGL; 59], 88.

" Brecht, prav tam, 89.

" wJaz sem fundamentalist!« - intervju z Miletom Korunom. Literatura 107/108, maj-junij 2000, letnik
XIl, 75.
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pod... Na tem mestu Korun, (zgodnji) Taufer in (zgodniji) Filip¢i¢ sovpada-
jo. Tip avantgarde, ki ga utelesa Tauferjeva naperjenost zoper sentimental-
ni humanizem, ne zahteva politicne funkcije, ¢eprav razklepa sisteme
gotovosti. Tu miselno delo nastopa kot temeljna (intelektualna) »disiden-
ca«.” Julija Kristeva (na zacetku sedemdesetih) agira, da ima intelektualec
pravico do obstoja le, kolikor uveljavlja in razsirja razliko. Toda v (da-
nasnjem) Tauferju je eti¢na teznja po spreminjanju zivljenja zaznavna bolj
bezno, angazmajska morala, »volja sluziti« stoji pod izrazitim vprasajem.
Morala se tudi v njegovem teatru giblje okoli odnosa do obcinstva, ¢eprav
ne gre za kaksen »mescanski« odnos do teatra, ki je bolj v funkciji zgec¢-
kanja kot udarcev ali senzualnega bozanja. Ob vsem tem pa je odnos do
teatra, ki ga izkazuje Taufer sin, tuj poudarjeno stiliziranemu in formal-
isticnemu izrazu izbranih reziserskih kaligul.

Zanrska prepustnost

Medtem ko je Taufer v Razrednem sovrazniku ugotavljal, da zivimo v
praznini brez ciljev, kasneje za lep cas priseze na mo¢ humorja in zabave,
ki temeljna sporocila pretanjeno skriva za ozadje. Ludisticna igra, ki je
(nekako od postavitve Noci gostov) stalnica Tauferjeve reziserske perspek-
tive, je (po definiciji Marka Juvana) namre¢ na sami meji hedonisticnosti,
z nedolocljivostjo in odlaganjem pomena pa vabi bralca k uzivanju."
Tauferja ne zanima pripovedovanje realisticne zgodbe, zato jo (kot v
Timonu Atenskem) razstavlja in se spusca v gledaliske analize psihic¢nih
fenomenov. Njegov pogled mehca tragicnost sleherne zgodovinske situ-
acije. V grob(n)i masineriji potrosniske druzbe in postindustrijske kulture
najdeva prostor za moralo. Prikazuje stanja in se ne Zeli opredeljevati
oziroma dajati dokonc¢nih odgovorov. Kon¢no izravnavo lahko razume
vsak po svoje. Navsezadnje je ob/po-navljajoci se ciklicni tek casa kate-
gorija, iz katere je ¢lovek s svojim vplivom izkljucen.

Tauferjev Timon preide od lahkoverneza v mascevalnega mizantropa
in nato v resignirano zasanjanega Pierrota, ¢igar konec (po razumevanju
Rape Suklje) ne more biti smrt, ker je ta lik v cloveskem svetu vecen."
Taufer je radikalen na ta nacin, da Shakespearovo tragedijo preoblikuje v
farso: vojskovodja Alkibiad, ki je v Sedlbauerjevi postavitvi Timona Aten-
skega 1977. (kot je zapisal AleS Berger) obetal moznost vzpona v totali-
tarnega vojaskega oblastnika, je 1992. tako »degradiran« v komic¢nega ka-
petana z orjaskim mecem v roki in motociklisticnimi ocali na nosu."
Bistveni principi dramaturgije (kaj se bo zgodilo od tod naprej?) se pri

* Cemu rabijo intelektualci? - pogovor z Julijo Kristevo. V: Problemi. Razprave. St. 173-175 (5-7)
1977, 193.

' Marko Juvan: Poganjki ludizma v Salamunovem Pokru. V: M. Juvan: Vezi besedila, Ljubljana:
Literarno-umetnisko drustvo Literatura, 2000. - [Zbirka Novi pristopi], 273.

"' Rapa Suklje: Metaforicnost Velikega mlina. V: Nasi razgledi 41/1992, &. 14 (17. 7. ), 451.

'* Ales Berger: Novi ogledi in pogledi. Ljubljana: Slovenska matica, 1997. - [Razprave in eseji; 40] ,
172-175.
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Tauferju pogosto umaknejo principu presenecenja, ki se sprasuje, »le kaj
bo reziserju padlo na pamet?«.

V zgodovini evropske dramatike komedija ob koncu 19. stoletja s svojo
tipsko formo ne zmore vec¢ prikazovati sveta v njegovi totaliteti. Clovek se
izkaze za sestevek razcepljenih delov komic¢nega in tragi¢nega, kot razce-
pljen pa se izkaze tudi svet, v katerem zivi. Komedija vstopi v 20. stoletje na
izrazito disperzen nacin: z deli Cehova, ki so bila opredeljena za komedije
predvsem na ravni svoje imanence - kar je ¢ez cas kulminiralo v dramatiki
absurda, ki s svojim radikalnim poseganjem v problematiko komi¢nega na
osnovi idejnih, filozofskih, estetskih, zunajvsebinskih predpostavk zavzema
osrednjo pozicijo v gledaliscu prejsnjega stoletja. Obnebje postmodernega
trenutka, ko se na zgodovinski voz naveze Vito Taufer, pa preferira raz-
novrstne hibride in tako tudi ludisticno intertekstualnost in Zzanrske amal-
game. Ti postanejo po »prvem« obdobju Tauferjevega reziserskega detekti- -
ranja in reflektiranja bivanjske praznine osrednji izrazni »milje« Tauferjeve
gledaliske govorice. Adut tega izraza je neupostevanje zanrskih predalckov
in vzpostavljanje lastnega aspekta.

Zdruzevanje na prvi pogled nezdruzljivih Zzanrskih nasprotij se zdi
Tauferjevo izrazno prapodrocje; gre za iskanje vmesne poti, sozvena ko-
micnega in tragicnega. Enega brez drugega preprosto ni. Temeljna znacil-
nost Tauferjevega jukstapozicioniranja dramskega teksta in njegove uprizo-
ritve je ta, da kot alternativo mimetizmu uveljavlja model sobivanja (stilnih,
zanrskih) paralelnih svetov. Komiski diskurz je tako amalgam ironije, pos-
meha, teatraliziranega pretiravanja in absurda, ki v tveganju ne kalkulira in
gre do meja primernosti (negotovost je najbolj elegantno razresiti v domeni
pretiravanja, forsiranosti, metodic¢no nedisciplino pa prevesti v ironijo). Na
povrhnjici Tauferjevih komiskih ekskurzov prevladuje redukcionizem, drse-
nje po povrsini, ki pogojuje sposobnost dozivljanja pred razumevanjem; v
teh primerih so razumske sfere fakultativne. Ta pozicija pretirava v dimen-
zijah slike in obcasno tudi besede; zavaruje se prav s pretiravanjem in z
ironiziranjem. Temne plati psihe zavija v svetlobo tistih ob¢utij, ki usodnost
temin relativizirajo. Nad ludisticnim prevajanjem usodne stvarnosti v igrivo
virtualnost in utemeljenostjo na indiferenciaciji med stvarnim in izmisljen-
im - kot jo je v komentarjih k Jovanovicevi groteski Znamke, nakar se
Emilija opredelil Taras Kermauner in ki preseva vse Tauferjeve predstave -
pa vselej bdi krovno osebno stalis¢e. Zanrska opredelitev in zavezanost ni
najbolj opredeljiva. Nekje »zadaj« je duh (v najsirsem smislu), ki se ne pusti
preprosto prijeti. Taktika ideoloske sproscenosti in slogovnega ludizma na
prvi pogled ne prinasa nobenih velikih, usodnostnih, eshatoloskih tem, pac¢
pa izganjanje trpljenja in temin c¢loveske psihe s smehom - prepricanje, da
gledalec fenomenolosko srz predstave najbolje zajame in dojame skozi
haha-efekt. Toda tudi predstave, ki se zdijo navzven povsem »neapokalip-
ticne«, skozi vzbujanje smeha pogosto spregovarjajo o strahovih, upanjih in
tragicnem danasnjega sveta.” Manj zavezujoci toni znotraj Tauferjevega

"V druzbo reziserjev, za katere je znacilna ta »kontradiktorna« ustvarjalna metoda, Tauferja uvri¢a
Boris Pintar (v: Kastracijski stroji. Maska, letnik XV, it. 60-61, pomlad 2000, 59).
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reziserskega historiata variirajo; kar pa nikakor ne pomeni, da so razpore-
jeni in strogo loceni po predstavah. Tudi oni so del slogovnega amalgama,
ki se giblje med komi¢nim, ironijo in absurdiziranjem situacij. Temac¢na
spoznanja tipa Nikjer ni odresitve za cloveka (iz Zajcevega Potohodca) so
prekrita s humornim pogledom, ki si utopitve v ¢rnem pesimizmu ne dovoli.
V izgrajevanju svojega gledaliskega mehanizma gre do infantilnosti, grotes-
kno nasmeje, nato pa vse skupaj zvede v umirjen, melodic¢en kontrapunkt,
v melodijo, v melodramo ¢loveske eksistence, v karnevalski preobrat tradi-
cionalnih pomenov v zivost. Postopek prikazovanja se ne ozira na cas in
prostor, sega tja, kjer smesne figure vstajajo kot stereotipi.

Tauferjev komiski postopek temelji na izmisleku in vzpostavitvi speci-
ficnega konteksta, drugacnega izvirnega reda. Resda izklicuje ta postopek
pomislek, koliko skusa ekskluzivna vzpostavitev nekega reda za-se ustreci
ideologiji gledaliske komunikacije; ceprav se zdi, da komedijski zanr z
gibanjem v trikotniku ethosa, erosa in polisa (Lukan) nagovarja v vsakem
primeru. Lukan zaznava med prostoroma tragedije in komedije vedno
neko (drseco) tocko, kjer se obe zanrski naravnanosti stakneta' in se, kot
se zdi, tam navezeta na neki eticen korektiv. Slednjega komediji obicajno
sicer ne pripisujemo, vendar je kljub temu znano, da funkcija komedije ni
nikdar samo v goli zabavi, vzbujanju uzitka ali »custveni anesteziji« (Pa-
vis). V temelju je komedija dejansko konformisticna, saj streze zeljam in
ponuja uzitke obcinstvu, ko obenem prikriva pravi ustroj sveta - posebej
danes, ko je, kot opaza Lukan, ve¢inoma subverzivna samo na nivoju
besedne igre, nikdar pa na ideoloskem ali celo metafizicnem nivoju."”
Obenem Taufer zabrisuje apriornost pojmovne celote »tragi¢na katarzac.
Kajti ucinki, ki nastajajo pri gledanju komic¢nih in zabavnih prizorov, v
gledalcu brez dvoma strukturirajo svet na podoben nacin, kot smo tega
vajeni iz »resne« dramske poezije."® Steje predvsem podtekst, ki je lahko,
kot poudarja Denis Poniz, prav tako avtonomna estetska struktura z
»moralnim« sporocilom."”

Ce upostevamo aksiomatiko Nietzschejevega Rojstva tragedije iz duha
glasbe (1872), je Tauferjevo gledalisce zanrski amalgam polarnih razli¢no-
sti: po eni strani silnic apolini¢nega, ¢iste forme volje, obrnjene k svetosti v
iskanju definicije Zivljenja, resnice, rituala, in na drugi silnic omamne, orgi-
asticne pozunanjenosti. Zanrska pripadnost teh predstav se giblje krozno in
zeli vselej tvoriti presecno mnozico z drugim krogom; popolnemu zlitju
dveh prekrivajocih se krogov se izogiba. Rezije se tematsko gibljejo naprej
in nazaj z razli¢nih pozicij, ¢eprav gravitirajo in se gibljejo okoli enega mi-
selnega centra - ¢clovekove usojenosti svetu in socasnosti absurdnega reda

" Blaz Lukan: Dvakrat komedija. V: Dramaturske figure: eseji o danasnjem gledaliscu. Ljubljana:
Maska, 1998. - [Transformacije], 53.

'* Lukan, prav tam, 55.

'* Bolj obsirno pise o tem vprasanju Denis Poniz v poglavju Komicna katarza - katarzicna komika v
Studiji Komedija in mesane dramske zvrsti. Ljubljana: Znanstveno in publicisticno sredisce, 1995. -
[Sophia; 1995, 2].

' Poniz, prav tam, 159.
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sveta. Sele dosledna odrska realizacija Beckettovega miselnega obnebja v
Koncu igre prida podtekstu tega slogovnega konglomerata napoved vsesp-
losnega razkroja. Tudi tam se znajdemo v obmocju komedije, ¢eprav bolj
v smislu razumevanja komedije, ki ga je na zacetku dvajsetega stoletja svo-
jim igram nadeval Cehov. Ta koncept umetnosti sezemanja nasprotnosti je,
kot kaze, vecen. Delitve na komedijo in nekomedijo ni, pola komedije in
tragedije sta prevec¢ prepletena. Cloveska resnost je prevec smesna. Tudi ko
se Taufer ukvarja s tragi¢nim »patosome, vanj transponira »razoroZujoco
ideologijo« humornih detajlov in moznost razbiranja konteksta kot humor-
nega. Z uporabo redukcionisticnega prijema dosega vizualno dinamiko slik,
podprtih s komi¢no mocjo absurda in asociativnostjo »komicnega alogiz-
mac«. Tauferjeve komedije niso »Zeitsatire« z omejenim ¢asom uporabnos-
ti. So nekaksen permanenten odraz notranje svobode, ki skusa vsaj posred-
no spremeniti vtis 0 nespontani in tesnobni drzi slovenskega duha, ki se Sibi
pod tezo zgodovine. Po svoje je Tauferjev »zabavizem« tudi replika na
pomanjkanje optimisticnih tonov v slovenskem gledalis¢u, o katerem je ob
koncu gledaliske sezone 1981/82 govoril Andrej Inkret: ...Predvsem pa je
bilo v novejsi slovenski dramatiki premalo kriticnega in skepticnega ali vsaj
ironi¢nega duha, kakrsen sicer nemara ze po definiciji pripada komedijan-
tom."" V casu, ko je komercializacija gledalisca vstopila tudi v tiste institu-
cije, ki so se v osemdesetih ukvarjale izklju¢no z velikimi temami, Taufer
uporablja strategijo distance, ki se, analogno opredelitvi Petra Weissa za
pisanje, odloca za reziranje namesto za dejanje. Funkcionira kot postmod-
ernist, komentator, ki prikazuje novo (v sebi ze razlozeno in razclenjeno)
realnost, iz katere je mogoce dobiti novo analizo, nove norme in nove
ideje.

»lronicni naklon«

Ironijo (gr. »pretvarjanje«) - kot racionalizirano inacico humorja s sub-
verzivno mocjo, obliko zasmehovanja in vedre ali trpke kritike, ko zafrklji-
vo, na videz resno govorimo prav nasprotno, kot mislimo - je s pridom
izkoriscal Sokrat, ko je v navidezni nevednosti nenehno zastavljal sogo-
vorniku vprasanja, pri tem pa mu je dokazal, da pravzaprav nicesar ne ve.
Romantika je razumela ironijo kot neresnost ustvarjalnega cloveka, kot
izraz premoci nad njegovim lastnim delom; od Heineja in moderne naprej
raba ironije v literaturi sluzi zlasti kriticni deziluziji in satiri. Thomasu
Mannu, ki ze napoveduje danasnjo ustolicenost ironije med vrhnje plasti
komike, je prav ironija (kot sredstvo racionalno diferenciranega spoznanja
in duhovne distance) temeljni pogoj za pripovedovanje. In tudi za humor
Tauferjevih predstav je znacilna nekaksna »nemska« (mannovska) ironija,
ki je nasploh karakteristicna za razvoj modernega duha. Izhodisce te

8

Kam se je zgubil ironicni duh, ki po definiciji pripada komedijantom? - Nekaj novih dosezkov ne more
prikriti pomanjkljivosti, zlasti usihanja volje po tveganju. V: Delova Sobotna priloga, 24. 7. 1982.
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humoristicne optike je vezano na nekaksen »ironi¢ni naklon«, katerega
bistvo stoji samo zase. Ironija je po lhabu Hassanu znacilen element post-
modernizma, in sicer sprevraca enoznacne pomene in tako odpira prostor
za mnogosmiselnost. Pot ironije je vratolomna, zdrs v skepso je zelo blizu,
od njega vodi neposredna pot v cinizem - toda tam Tauferja ne najdemo.
Kako se (sploh) ne zateci v izrazanje odklonilnega odnosa do nekega poja-
va z vsebinsko pozitivnimi besedami, se sprasuje Zorko Simci¢ v svoji
kolumni."” Taufer lastno obcutljivost kastrira. Ironija namrec¢ ni zdravilo, je
kvecjemu tabletka, ki cloveka obvaruje pred padcem v krizo.

Postmoderni nasmesek

Medtem ko provokacija osemdesetih let danes ni ve¢ provokacija in sta
postala Sok in kriza celo v tako imenovanih »avantgardnih« delih zane-
marljiva, je Taufer odrasel in prestopil k poglabljanju v baze prototekstual-
nih besedilnih vzorcev. Lahko si predstavljamo, da je njegovo naravno stan-
je zdaj nasmeh, analiticni nasmesek v kotickih ustnic, ki je redko cini¢en in
motri situacije s pomocjo ironije. Taksen (po Umbertu Ecu) postane smeh,
ko se osvobodi strahu in pomesa s socutjem.”’ Kot meni Matej Bogataj v
refleksiji Cez sedem let vse prav pride, postane smeh taksen, razumevajoc in
socuten, v prekucnjenem svetu, v svetu brez hierarhije in navpicnice...Ost
smejocega je uperjena zgolj na trdne in toge pojave, ki jih s svojim videnjem
mehca, omogoca drugacno, alternativno videnje pojavov, z zoperstavljan-
jem svoje smesne resnice dopolnjuje resnico in mehca njeno ujetost,
dokoncnost* Taufer je novodobni avantgardist, ki zgodovine ne Zzeli
odpraviti in je ne unicuje, pac pa preteklost rekonstruira, jo interpretira z nas-
mehom na ustih. Tudi iz tega razloga je smeh, dvoumnen, celo pieteten,
vzoréno orozje v Tauferjevem definiranju lastnega odnosa do zgodovine.
Njegova namera ni razbijaska, saj se na sklepni tocki zgodovinskih stilnih
usmeritev zaveda vzporednosti in enakovrednosti moznih poti. Tam koreni-
njem, po kateri umetniski poti naj krene, razpolaga s (spekulativnim) véden-
jem o cilju eventualno izbranih poti, o izkusnji prehojenih poti.

Komika Emila Filipcica

Filipcicev komiski milje je asociativha komika intelekta.” Temelji na
neobicajnih besednih povezavah in spajanju njihovih pomenov z nepri-

1 Zorko Siméi¢: O ironiji. V: Delo, 28. 2. 2000.

™ Sim¢i¢, prav tam.

* Umberto Eco: The Frames of Comic »Freedome, v: Umberto Eco, Monica Rector, V. V. Ivanov:
Carnival!, Berlin, Amsterdam, New York, 1985. :

“ Matej Bogataj: Cez sedem let vse prav pride II. V: Literatura &t. 7 (Problemi 13/1988, letnik XXV1), 139.

 Bliznji sorodnik Tauferjevih gledalisc¢enj Filipc¢icevih del se zdi Radio Ga-Ga, ki je v poznih
osemdesetih postal nekakina slovenska razlicica sarajevske humoristi¢ne skupine Nadrealistov.

42



¢akovanim, celo bizarnim, na izumljanju svojega jezika in postavljanju
koordinat, ki jih po Zelji spet premakne.” Taksen humor, ki je praviloma
razumljen kot inteligenten (ali »intelektualen«), izvira iz prestavljanja
znanih fenomenov v druge, navidez povsem tuje koordinatne sisteme, pri
cemer je le redko elementarno neposreden. Na Tauferjevem odru bi se
lahko tako znasla horda slonov ali razred dvojnic Marilyn Monroe - kot je
ugotovila hrvaska gledaliska kritika, bi se redki vprasali za razlog, nihce pa
ne bi protestiral.> Humor Tauferjevih gledalis¢enj Filipcicevih iger je blizu
komiskih osnov »letecih cirkusantov Montyja Pythona« (obicajno v reziji
Terryja Gilliama, ki isti komiski liniji sledi tudi v vecini svojih preostalih fil-
mov).” Dozdevno ni meja, ki bi v teh reprezentativnih postavitvah lud-
isticne filozofije locevale ali prepovedovale sekundne preskoke iz enega
zgodovinskega konteksta v drugega, iz ene vloge v drugo, v travestizem in
nazaj, prav tako ni zgornjih meja neposrednosti komike, ki v najbolj
ekstremnih trenutkih preide meje grobega in neokusnega; tam postanejo
kategorije grobega, umestnega ali normalnega neveljavne, stvar ucinka.
Nadvse pripraven za prezentacijo taksne aksiomatike je (¢eprav aske-
tiziran) znanstvenofantasti¢ni milje; najbolj trden argument za to je Atlan-
tida, ki pomeni vrhunec ustvarjalnega tandema Taufer-Filipcic.

Karnevalskost

Komika je posledica spusta z vzvisene zgodovinske pozicije. Taufer-
jeva teorija smesnega razume smeh kot silo, ki je zmozna omogociti para-
lelno ugledanje realnosti in ni vezana na izklicevanje druzbene krize.
Sokirati je premalo. Pomembnejsi je odziv, komunikacija z gledalstvom.
Komedija terja, da gledalci na dogajanje reagirajo nemudoma. Tako iz-
zvani smeh pa je primerljiv z (avantgardnimi) gibanji, katerih namen je
(z)rusiti oklepe navad in s tem vzpostaviti novo zivljenjsko prakso.

V Tauferjevo komisko perspektivo vtihotapljeni karnevalski smeh, ki je
pretezno »ludisticne« provenience, predstavlja cel svet kot smesen in je
(po Bahtinu) univerzalen, saj je usmerjen na vse in vsakogar. Hkrati negi-
ra in potrjuje, zasmehuje in priznava, rusi in vzpostavlja, ubija in obuja od
mrtvih, pokopava in ponovno rojeva, psuje in blagoslavlja, unicuje in
obnavlja.”” Pri tem se »karnevalnez« ne postavlja nad pojave, kot poc¢ne
satirik; ta zgolj negira tisto, cemur se smeji, s tem pa razbija celost sveta,
saj smejocega izkljucuje iz samega pojava. Tudi pri Tauferju je karneval-
ski smeh naravnost konstitutiven, saj s svojo ambivalentnostjo kaze na ne-
dovrsenost, stalno spreminjanje, imanentno fluidnost razvoja, vseprisotno

* Formulacija je povzeta iz definicije lastnega imitatorskega glasu, kakor jo je podal Saso Hribar

_(Tako sem postal biblijski. V: Sobotna priloga, Delo, 27. maja 2000).

* Goran Sergej Pristas: Carolija u sivom. V: Novi Prolog 12/13, Zagreb, ljeto 1989, 176.

* Med filmi, napovedanimi za skorajénjo Gilliamovo realizacijo, najdemo ekranizacijo Dogodivscin
barona Miinchausna, kar prav tako kaze na analognost interesov Tauferjevega »dvornega laznivca«
Filipcica in uspesnega angleskega filmskega reziserja.

¥ Bogataj, prav tam, 143.
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umiranje in porajanje, levitev novega izpod oklepa starega. V Tauferjevem
primeru je bistvena sploh Bogatajeva teza, da je karneval nacin gledanja
na svet, ki spozna cas kot vseunicujoco in hkrati vseobnavljajoco silo.”
Kaze na relativnost vsega in je antagonisticen do vsakega poskusa zadrzan-
ja vedno zmuzljive resnice, ob vsem tem pa za sabo ne pusca razdejanja.
Ta tip smeha osvobaja strahu pred vsem visokim, posvecenim in pre-
povedanim, pred smrtjo, pred zapovedmi avtoritet, pred kakrsnokoli
avtoriteto. Izganja privzgojeni strah pred preteklostjo in pred notranjo nuj-
nostjo, s ¢imer odpira o¢i za novo in prihodnje, pa tudi za preteklo.
Ucinek taksnega smeha je blizu obcutju grotesknega, kot je prisotno v so-
dobni gledaliski umetnosti.

Interes za slovensko dramatiko

Za velik del dramatike avtohtonega slovenskega porekla lahko ugo-
tovimo, da njen temperament, psihologija in splosno obcutje (ki ga mar-
sikdo dojema kot »regionalnega«) Tauferju ne imponirata. Deloma je tako
iz razloga, ker poskusa slovenska dramatika zadostiti vlogi, ki (naj) jo ima
literatura v duhovnem prostoru naroda, skupnosti. Ta funkcija pa je v mar-
sicem zozena, sicer skladna s kriteriji visoke literature, a svojemu znacaju
(brez premisleka) pripisuje usodno pomembnost. Tauferjev interes za upri-
zarjanje slovenske dramatike ni nice(l)n, vendar eksistencialni koncept nje-
govega zrtja nanjo ucinkuje »neprilagojenoc.

Tauferjevi inscenaciji Linhartovega Maticka, ki se kazeta kot naj-
izrazitejsi signifikant Tauferjevega odnosa do slovenske dramatike, nista le
aktualizaciji za sodobno rabo, ampak sta v prvi vrsti del gledaliske taktike,
ki jo Lev Kreft vidi kot posledico potrebe po dekanonizaciji nacionalne
kulture in nacije naploh.”” V Tauferjeve uprizoritve zeleznega repertoarja
namrec vstopa samoironija teatra, ki zase ve, da je »muzealski primerek,
in prav Tauferjeve predstave sodijo v vrhnjo pomensko plast »gledalisca v
gledaliscu« oz. dejavnosti, ki ji je gledalisce predmet avtorske obdelave.
Logos teh renovacij ni aprioristicno vzgojen in zato ni nikoli mlacen ali
»grozljivo dolgocasen«. Kreft v tem razbira analogijo s stanjem, v katerem
se nacionalno gledalisce igra misnico s svojo nacionalno funkcijo - to pa
naj bi bila ze eklatantna posledica postosamosvojitvene dobe.” Tradi-
cionalno prevajanje gledaliskega Zzeleznega repertoarja pac¢ ne prodira v
nobeno relevantno polje vec, zato Taufer njegove nacionalno-kurikularne
funkcije ne mistificira vec. Pac pa postavlja nacionalno funkcijo gledalisca
v optiko razkrinkavanja in relativizacije.

* Bogataj, prav tam, 144.
“ Lev Kreft: Dober glas gledalisca. V: Maska, letnik VIII, &t. 5-6, 30.
¥ Kreft, prav tam. :
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Dusan Jovanovic se je rodil 1. oktobra 1939 v Beogradu Emiliji in Lju-
bomirju Jovanovicu. Po njegovih zilah se pretaka narodnostno dokaj
raznolika kri. Poleg prevladujoce srbske komponente je v njem tudi nekaj
grékega (po ocetovi strani), nemskega in hrvaskega (po materini strani).
Njegov oce Ljubomir (rojen 1912) je skupaj z bratom dvojckom Sveto-
zarjem, starejSima sestrama Zoro in Darinko ter bratom DuSanom sestav-
ljal druzino zakoncev Riste Jovanovica, Srba iz vasi Skulanovo pri Lipljanu
na Kosovu in Ane Hrisafidu, Grkinje iz Aten. Njegova mati Emilija pa je
bila h¢erka Ferdinanda iz Osijeka in Marije Zelenko (nemsko-hrvaskega
porekla, dekliski priimek Schtickl), rojena na Reki (1911). Dusanova starsa
sta se locila takoj po vojni leta 1945, ko mu je bilo borih Sest let. Vihar
druge svetovne vojne je pretezno prebil pri babici Ani. Takratne izkusnje
je kasneje opisal v igri Osvoboditev Skopja. Po locitvi starSev se je z
ocetom preselil v Ljubljano.

Zavest o multikulturalni druzbi in njenih posledicah, izkusnja mesanih
zakonov in mednacionalnih prijateljstev sta nezgresljivi zvezdi stalnici v
Jovanovicevem zivljenju. V eseju Kaj sem zdaj? Skica za avtobiografijo
oziroma v Komentarju k skici za avtobiografijo, objavljenem v Paberkih,
razmislja o problemih nacionalne opredelitve, vprasanju, ki je postalo po-
sebej perece po razpadu Jugoslavije. Nima se za Srba, ceprav priimek
razkriva neizpodbitno srbsko poreklo, ¢esar se seveda ne sramuje; ceprav
zivi v Sloveniji in piSe ter govori slovensko, se ne pocuti kot Slovenec; se
bolj tuje so mu hrvaske, grske ali nemske rodovne korenine.' » Prazno ime
nam je dano, da ga napolnimo s svojimi dejanji. Nicesar ne morem pre-
zreti, nicesar ne morem preskociti, nobenega dobicka ne morem skovati s
prilascanjem, prebegom in izdajo. Nikdar nisem zgolj to, s ¢imer se istove-
tim in kar obcudujem, na kar pristajam in prisegam. V resnici sem samo
razlika. Bolj sem razlika, bolj sem.«* Z drugimi besedami bi lahko rekli, da
se spopada z vprasanjem identitete, kar odsevajo tudi igre, izdane leta

" Ob njegovo ime in osebo (na neki nacin tudi nacionalno poreklo oziroma opredelitev) se je pred
tremi leti (leta 1997) obregnil JoZe Snoj na seji mestnega sveta Mestne obcine Ljubljana ob pred-
logu sklepa o zagotovitvi sredstev za financiranje Evropskega meseca kulture - Ljubljana '97, ker je
bila Jovanovicu s strani takratnega ljubljanskega Zupana Dimitrija Rupla ponujena funkcija umet-
niskega vodje gledaliskega programa EMK-ja Ljubljana 1997. Snoj je med drugim je izjavil, da gre
za politi¢ni fakt Jovanovica, torej ne za umetnika Jovanovica (karkoli je ze s tem mislil), da
lovanovic globoko prezira Slovence, da govori slovensko, kadar hoce, da je jugoslovenarski...
Glej: Snoj proti Jovanovicu: Dusan Jovanovic odgovarja. V: Delo 39/1997 (12. 04.), §t. 84, str. 39.

* Dusan Jovanovi¢, Paberki, MGL, 1996 (Knjiznica Mestnega gledalis¢a ljubljanskega; 123), str. 177.
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1997 v knjigi z naslovom Balkanska trilogija, $e posebej pa zadnja iz ser-
ije Kdo to poje Sizifa.’ Da je res tako kaze tudi Jovanoviceva izjava v inter-
vjuju s Tomazem Toporisicem, Darjo Dominkus in Diano Koloini, objavl-
jenem v gledaliskem listu predstave Uganka korajze, kjer pravi: »Zame je
bilo prav vprasanje identitete dolgo najbolj razburljiv trenutek teatra in
zato se cela vrsta mojih tekstov - mogoce ne cisto vsi - obsesivno ukvarja
s tem vprasanjem, s problemom identitete: kaj se dogaja, kaj je z nami, kdo
sem jaz itd.«

Po uspesno zaklju¢enem solanju v Ljubljani, kjer je na Filozofski fakul-
teti Studiral angles¢ino in francos¢ino, potem pa se gledalisko in radijsko
rezijo na Akademiji za gledalisce, radio, film in televizijo, je z velikim za-
mahom in pogumom zakorakal v gledalisko areno. Gledaliice je postalo
njegovo prvobitno in temeljno podrocje umetniskega ustvarjanja. Uveljavil
se je kot dramatik, pisatelj, reziser in publicist.

V srediscu gledaliskega dogajanja se je znasel ze zelo zgodaj. Svoje
prvo in do sedaj edino neuprizorjeno dramsko besedilo Predstave ne bo je
objavil leta 1963 v Perspektivah. Istega leta se je v ¢lanku Stanje je kri-
ticno, objavljenem v Tribuni, zavzemal za obstoj Odra 57. Konec 60-ih let
je z gledalisko skupino SAG uprizoril Veseloigro v temnem Dominika
Smoleta in Tigra Murraya Schisgala, za katerega je prejel svojo prvo nagra-
do. Kot nepogresljivi ¢lan oziroma vodja gledalis¢a Pupilije Ferkeverk je
leta 1969 uprizoril predstavo z naslovom Pupilija, papa Pupilo pa pupilcki,
ki je znana predvsem zavoljo spornega obrednega klanja kokosi na odru,
ki je preraslo v skandal. Premiera je bila 29. 10. 1969 v Viteski dvorani.
Uprava Krizank je »Skandalozni« predstavi po prvi ponovitvi odpovedala
gostoljubje. Tretja ponovitev je bila ¢ez teden dni v »menzi« Studentskega
naselja, ki naj bi bila po besedah Iva Svetine v ¢lanku z naslovom Pri-
spevek za zgodovino gledaliskega gibanja na Slovenskem - Pupilija Fer-
keverk, objavljenem v Maskah leta 1986, mnozi¢no obiskana (v svojem
¢lanku navaja podatek 1200 obiskovalcev) in v nasprotju z zgroZeno in
$okirano premierno publiko sprejeta z navdusenjem. Sledila so gostovanja
v Mariboru, Zagrebu, na Reki in v Beogradu. V Zagrebu se je Pupilija pred-
stavila v gledaliscu Gavella marca 1970, mesec dni kasneje pa e na festi-
valu Studentskih gledalis¢ MFSK, kjer je prejela nagrado ¢asopisa Vidici za
najbolj avantgardno predstavo festivala. Pred tem se je udelezila $e Stu-
dentskega tedna na Reki aprila istega leta. »Pupilcki« so tudi v Beogradu
na beograjski reviji amaterskih odrov BRAMS maja 1970 prejeli posebno

" Ignacija Fridl v kritiskem ¢lanku z naslovom Kdo to muci Balkan, objavljenem v Literaturi, podobno
ugotavlja, da je v vseh treh igrah Balkanske trilogije »na prikrito-odkrit nacin v prvem planu brez
dvoma avtorjevo lastno vprasanje identifikacije, dolocitev koordinat njegovega lastnega Zivljenja,
ki so se zamajale skupaj s sesutjem Jugoslavije. Pri tem se Jovanovic resuje z ironijo, z zamaskiran-
imi modeli igre in s ponekod dramaturiko sibkimi literarnimi poskusi, ki pricajo predvsem o tem,
da kriza identitete e zmeraj traja.« lgnacija Fridl, Kdo to muci Balkan. V: Literatura 9, &. 77/78
(november-december 1997), str. 163.

* Darja Dominkus (Tomaz Toporisi¢, Diana Koloini), Muke z vojno: Pogovor z avtorjem Dusanom
Jovanoviéem. V: D. Jovanovi¢, Uganka korajze, Gledaliski list Drame SNG Ljubljana, 1994/95,
uprizoritev 4 (dec. 1994), str. 6. :
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priznanje, plaketo za eksperimentalno gledalisko dejavnost. Gledaliice
Pupilije Ferkeverk je s to predstavo nakazalo smernice novemu tipu gle-
dalisca, ki je prelamljalo s tedanjo gledalisko tradicijo. Predstave tega gle-
dalisc¢a naj bi temeljile na kolektivnem duhu in delu z za tradicionalno
gledalisce nedramati¢nimi teksti. Se pravi, da so v ospredje postavljali neli-
terarno, totalno gledalisko govorico. »Beseda je v Pupiliji, papaju Pupilu
pa Pupilckih funkcionirala le toliko, kolikor je izrazala misel ali strast, vse
drugo je bilo podvrzeno raziskovanju gledalisca, njegovih zmoznosti in
meja. Predstava je bila sinteza raznorodnih elementov, ki dotlej niso bili
priznani niti preizkuseni kot gledaliska izrazna sredstva.«’ Jovanovic je
predstavo reziral po principu »happeninga«, gledaliskega dogodka, ki ni
skrivalo navezav na ritualne izvore teatra. Tekstovna predloga uprizoritve
je bil scenarij, sestavljen iz okvirno dvajsetih 'tock' ali 'slik', ki »so se pre-
pletale v nenehnem menjavanju igre in tistega stanja, ki relativizira igro
resnicnosti in resnicnost igre«.” lvo Svetina jih je v ze omenjenem c¢lanku
navedel s krajSimi opisi narave oziroma dogajanja teh gledaliskih »tock«.
Ta zapis je tudi edini ohranjeni vir »scenosleda« Jovanovicevega gledali-
skega scenarija Pupilije, papaja Pupila pa Pupilckov. Predstava se je zacela
z gledanjem dnevnika na televiziji, koncala pa z zakolom bele kokosi.
Vmes so se zvrstile naslednje »slike«: Snegulj¢ica (macehino sprasevanje
zrcala), racunalnik (nastopajoci so simulirali njegovo delovanje), Anka
(skupinski ples in petje pesmi »Lepa Anka kolo vodi...«), horoskop (branje
horoskopa in obcevanje z globusom), fotoroman (uprizoritev nekaj ljube-
zenskih prizorov), uganke (zastavljanje ugank, katerih pravilni odgovori so
bile tri klju¢ne besede: srp, kladivo, zastava), reklama za revijo Elle, dojen-
je (dekle je razgalilo prsi in dojilo odraslega moskega), koncert (impro-
vizacije z »instrumenti«: cevmi, strgalniki, pokrovkami), zaupni pomenki
(ljubljenje parov; en akter se je samozadovoljeval, drugi ga je bozal po
zadnjici; vmes pa so tekli odlomki iz »Zaupnih pomenkov«), mutci (nasto-
pajoci so, leze na hrbtu, uprizarjali »muke« zuzelk, ki poskusajo vstati),
Koseski (sokolska telovadba in recitiranje pesmi Jovana Koseskega; potem
petje pesmi »Slovenci kremeniti« in pozdrav slovenski zastavi), reklama za
alpsko mleko, Majakovski (na tnalu je Milan Jesih s sekiro v roki v ruscini
recitiral verze Majakovskega), latovicina, »Beresid bara« (recitiranje v he-
brejs¢ini prvega stavka svetega pisma ), kopanje (obredne priprave na
kopanje dveh nastopajocih, Mance Cermelj in Tomaza Kralja; sledila je
reklama za Bidex, intimno razprsilo).” Jovanovic je v intervjuju s Tonetom
Persakom, objavljenem v knjizici Mestnega gledalisca ljubljanskega z na-
slovom Pogovori z reziserji, o $okantni Pupiliji in Skandaloznemu preliv-
anju krvi na odru izrazil svoje mnenje z naslednjimi besedami: »Ce je smrt
na odru prava smrt, se ob tem soocimo z vso hipokrizijo celotne druzbe,

* Ivo Svetina, Prispevek za zgodovino gledaliskega gibanja na Slovenskem - Pupilija Ferkevek. V:
Maske, 1986, st. 4, str. 97.

° Veno Taufer, Odrom ob rob, DZS, Ljubljana, 1977, str. 41.

" Povzeto po : Ivo Svetina, Prispevek za zgodovino gledaliskega gibanja na Slovenskem - Pupilija
Ferkeverk. V: Maske, 1986, &t. 4, str. 98.
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od malomescanskih instinktov do histerije povprecnosti in reakcij raznih
drustev za zascito zivali itn., z zmerjanjem, da smo morilci in ne vem kaj
se... Gre za dozivljanje smrti. Kajti v trenutku, ko je eden od igralcev pre-
rezal kuri vrat in je kri v Cisti tiSini kapljala v ¢eber, smo bili pri¢a obredne
smrti. /.../ Ce se mi pogovarjamo o smrti, se ne moremo pogovarjati o tem
pogojno, smrt je. Smrt ptica, smrt kure pomeni ritualno smrt. /.../ to dejan-
je brez hipokrizije dobiva v gledaliscu pretresljiv znacaj smrti. Vsi kolje-
mo, nihce pa ni pripravljen tega priznati kot gledaliski fenomen.«* Ali kot
je zapisal Vasja Predan v zgodovinskem pregledu slovenskih dramskih
gledalis¢: »V predstavi Pupilije in Pupilckov je bilo mogoce videti med
drugim tudi klanje kure (v Zivo), ta za nekatere preokrutna in celo bestial-
na gesta pa je, kakor je domiselno ugotovil Veno Taufer, simbolizirala
'zakol' ali konec tako imenovanega literarnega gledalisca. In takoj povej-
mo v tej zvezi: nekaj manj kot dvajset let pozneje (1985) si je dosledni
Dusan Jovanovic v predstavi Iva Svetine Lepotica in zver v Slovenskem
mladinskem gledalis¢u znova omislil isti obred klanja kokosi, le da je
tokrat ta gesta simbolizirala konec gledaliskega modernizma.«’
Jovanoviceva osebnost se je razvijala in oblikovala kot zelo kotroverz-
na in revolucionarna. Pogostokrat je njegovo umetnisko ustvarjanje in ude-
jstvovanje predstavljalo kamen spotike kritiskim avtoritetam, o ¢emer
pricajo razni viri. Tone Persak v Pogovorih z reziserji to imenuje tudi kot
poizkus idejno-politicnega diskreditiranja."” V tem intervjuju se nam Jo-
vanovic¢ kaze kot mladi, nadebudni in obetavni gledaliski ustvarjalec, ki
trdno verjame v svoje poslanstvo in vizijo gledalis¢a z izrazito potrebo po
redefiniranju gledaliske prakse. Zanimiva je njegova izpostavitev Petra
Zadeka, provokativnega gledaliskega ustvarjalca v ZRN, s katerim se je
nehote primerjal. Podobno kot Zadeka polovica publike ljubi, druga polo-
vica pa sovrazi, naj bi podobno veljalo za Jovanovica (kdor ni z njim, je
proti njemu...). PerSak v njegovem ustvarjanju, tako literarnem kot gle-
daliskem, odkriva ponavljajoce se mehanizme nasilja in teme odtujenosti,
kar naj bi kazalo Jovanovicevo odzivnost na probleme sodobnega casa, ko
stare vrednote in vzorci propadajo ter se oblikujejo novi interesi. Soocamo
se s problemom odgovornosti, ki je pri sleherniku vezan na vprasanje
etike. Ali z Jovanovicevimi besedami: »Znotraj te negotovosti in tega
burnega razvoja je tudi teater; njegova vloga je, da isce, opozarja, izziva,
da razmislja o svetu, ki mu je prica.""/.../ Danes se umetnost spreminja v
subverzijo, v izziv, v sredstvo sanjarjenja o nekakinem novem svetu. /.../
Cedalje manj je umetniskih manifestov, sol, smeri, gibanj. Njihovo mesto
prevzema na eni strani industrija mode, zabave, kulture, na drugi strani pa
pogumen, ustvarjalen, nadarjen inovator. Umetnost in z njo posebej teater

" Tone Persak, Pogovori z reZiserji (Knjiznica Mestnega gledalisca ljubljanskega; 77), MGL,
Ljubljana, 1978, str. 211-212.

’ Vasja Predan, Slovenska dramska gledalisca (Knjiznica Mestnega gledalisca ljubljanskega; 122),
MGL, Ljubljana, 1996, str. 140.

" Tone Persak, Pogovori z reziserji (Knjiznica Mestnega gledalisca ljubljanskega; 77), MGL,
Ljubljana, 1978, str. 188.

" Ibid., str. 192.
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postaja nekaksen 'brisani prostor', kjer je mozno prav vse, kjer paralelno
eksistirajo vsakrsne socialne in zgodovinske usedline, mitologije, potrebe
po spremembi, sanje o boljsem in drugacnem svetu, pa tudi razni eks-
kluzivizmi, igre in igrackanja. Umetnost se spreminja v produkcijo sanj,
ugodljajev, omame in norosti.«'* Ne pristaja na vsebinsko in formalno raz-
likovanje rezije, vse bolj pa priznava pojem katarze. Kajti gledalisce je »v
svojem bistvu ritualna zadevac«."” Jovanovic je v intervjuju poudaril tudi
pomen scenografije v gledalisc¢u nasploh. Pojmovanje prostora in scenskih
reSitev je vprasanje »prostora v ¢asu« na nivoju vsebine. Zato meni, da
polom rezije pravzaprav pomeni polom prostorske resitve." Zavzemal se
je tudi za oblikovanje stalnih »timovz, tj., da bi pri razli¢nih projektih sku-
paj delovala in ustvarjala neka stalna skupina ljudi.” To sicer lahko vodi v
lobiranje, na drugi strani pa lahko pripomore k homogenosti gledaliskega
kolektiva, kar je prislo do izraza v ¢asu Jovanovicevega umetniskega vod-
stva SMG-ja (1978-1985). Vendar je petnajst let kasneje v intervjuju z
Darjo Dominkus kriticno in objektivno opredelil prehojeno pot in izjavil,
da je potreba po privatnem teatru zelo osebna zadeva, vezana na neko
doloc¢eno obdobje v ustvarjanju. »Praviloma so to mlajsa leta, ko hoce
Clovek zacrtati svojo identiteto in razcistiti s samim seboj. Se pravi, ustvar-
iti laboratorijske pogoje dela, imeti veliko casa, da zakolicis, preveris,
razisces nekatere stvari in da vzpostavis osebno poetiko.«'° Zanimiv je nje-
gov pogled na rezijo in dramsko pisanje. Slednje ima za mnogo usodnejse,
ker je tu zelo pomemben odziv ljudi, v primerjavi z drugimi vrstami lite-
rature seveda. Pisati dramo pomeni upati si pisati o stvareh, za katere
mislis, da so zanimive in se lahko dotaknejo Sirse mnozice ljudi. RezZijo pa
dozivlja kot konstantno potrebo, neke vrste drogo, ki te zasvoji in se je le
stezka navelicas, saj vec¢ ko delas, bolj te delo fascinira. V primerjavi z
usodnostjo pisanja se mu rezija zdi neke vrste igrackanje. Ko spregovori o
razliki med gledalis¢em ob ¢asu njegovega vstopa vanj v Sestdesetih letih
in zdajsnjim v devedesetih, se mu zdi, da je najbolj bistvena sprememba
ta, da je zdaj prostor detabuiziran, dedogmatiziran in prost, svoboden za
ustvarjanje. V tistem casu je bilo potrebno vloziti veliko napora in ¢asa za
razbijanje konvencij in dogem. »Mi smo kot nekaksni ledolomilci osvo-
bodili ta prostor ideoloskega in estetskega katekizma, ki je takrat vladal.«"
Za ponazoritev tega bi lahko tudi uporabili druge besede, ki jih je izrekel
Jovanovic¢ v prej omenjenem pogovoru s PerSsakom. Takrat se je bojeval
proti »kulturniskemu manekenstvu«, pod ¢imer si je predstavljal mir, idilo,
razsodnost, previdnost oziroma z ostrejso besedo - mrtvilo. Svoje zivljenje

" |bid., str. 197.

" Ibid., str. 213.

" V plodnem stiku reziserja in scenografa se pravzaprav doloca usoda dramskega dela. 1bid.,
str. 222,

" Izrecno omenja sodelovanje z Meto Hocevar, ki jo zelo neskromno imenuje za svojo osebno
scenografko.

" Darja Dominkus, Zmeraj bolj obéutljiv teater: Pogovor z reZiserjem Dusanom Jovanovicem
(s seznamom rezij in nagrad). V: B. Friel, Ples v avgustu, Gledaligki list Drame SNG Ljubljana,
1992/93, &t. 8 (1993), str. 197.

" Ibid., str. 200.
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je Jovanovic¢ posvetil gledaliscu v toliksni meri, da si zivljenja izven
gledalisca skorajda ne more zamisliti: » Zame je zivljenje v gledaliscu edi-
no zivljenje, ki ga imam. To pomeni, da se s tem ukvarjam na Zivljenje in
smrt in da v dolocenem trenutku ni nobene razlike med vsebino in obliko.«"*

Dusan Jovanovic je bil tudi nepogresljiv sodelavec in soustanovitelj
Eksperimentalnega gledalis¢a Glej leta 1970. Skupaj z Zvonetom SedI-
bauerjem in dramaturgoma Igorjem Lampretom in Markom Slodnjakom je
z vrsto prodornih predstav zaznamoval prvih sedem let novonastalega
gledalisca, ki je prelamljalo s tradicijo literarnega gledalisca. Jovanovic je v
EG Glej reziral naslednje igre: Viktor ali otroci na oblasti Rogerja Vitraca
(premiera 22.1.1971), Spomenik G po motivih drame Bojana Stiha (pre-
miera 28.1.1972 v Krizankah), Kdor skak tisti hlap Rudija Seliga (premiera
26.1.1973), Zivelo zZivljenje Luke D. Pavleta LuZana (premiera 23.1.1974)
ter Pogovor v maternici koroske Slovenke Janka Messnerja (premiera 5. 10.
1974 na Poljanah). Predstava Pogovor v maternici koroske Slovenke je
poleg osrednjega Messnerjevega dialoskega teksta vsebovala se besedili
Tomaza Salamuna in Dugana Jovanovica. Jovanovicev tekst je bil sestavljen
iz niza prepovedi ali ukazov, ki jih je govoril Zzenski zbor v nose¢niskih
oblacilih (Jozica Avbelj, Stanislava Bonisegna, Majda Kohek, Barbara
Levstik, Neza Simcic). Njegov prispevek torej ni bil zgolj reziserski. O rezi-
ji predstave je Ales Berger zapisal, da je »vsa tri besedila prinasala v
razsekanem, skrbno skandiranem zaporedju in tako osrednje Messnerjevo
sporocilo ves cas razsirjala v dve smeri: vodila je v ¢ustveno razpoloZenjske
trenutke mlade nosecnice in svet totalitarne prisile nasploh.«"” |zjemno
domiselna in ucinkovita je bila tudi scena Mete Hocevar, zasnovana kot
maternica, ki jo je ponazarjala velikanska krogla, v kateri sta nastopala
Barbara Jakopic in Vladimir Jurc kot zarodka. Proces ukinjanja besede se je
zgodil v predstavi Spomenik G leta 1972, ki ga je Jovanovic reziral na pod-
lagi gtihovega Spomenika. S to klasi¢no igro o sinovih, vnukih, ocetih in
dedih so se razprle duri neverbalnega gledalisca. Jovanovic se tega spom-
inja z besedami: » V predstavi smo skusali ohraniti napetosti in smisle, kon-
flikte in frustracije, hkrati pa smo, plast za plastjo, ukinjali tekst in nazadnje
ga ni bilo vec. /.../ Tudi igralcev je bilo cedalje manj, ker jih ta rigorozni
trening ni navduseval, in so drug za drugim odpadali. Na koncu sta ostala
samo Jozica Avbelj in Matjaz Jarc kot glasbenik. Ta predstava je radikalno
obracunala z besedilom in se reducirala na govorico telesa, na gib. Kljub
temu se je vendarle naslanjala na Stihov svet. Bila je impregnirana s to
socialno in politicno frustracijo, ki je bila sicer znacilna za Stihovo gov-
orico, ceprav se o tem ni izrekala na obicajen nacin.«*

" Tone Persak, Pogovori z reziserji (Knjiznica Mestnega gledalisca ljubljanskega; 77), MGL,
Ljubljana, 1978, str. 206.

' Ales Berger, Ogledi in pogledi, MGL, Ljubljana, 1984 (Knjiznica Mestnega gledalii¢a ljubl-
janskega; 93), str. 121. :

* Darja Dominkus, Zmeraj bolj obcutljiv teater: Pogovor z reZiserjem Dusanom Jovanovicem (s sez-
namom rezij in nagrad). V: B. Friel, Ples v avgustu, Gledaliski list Drame SNG Ljubljana, 1992/93,
§t. 8 (1993), str. 200. .
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Ob prevzemu umetniskega vodstva Mladinskega gledalisca leta 1978
se je repertoarni program SMG opazno spremenil. V ospredje so prihajala
dela in predstave, namenjena starostno zrelejsi publiki, ¢eprav tudi najm-
lajsa ni bila zapostavljena. To je nakazala ze uprizoritev Jovanovicevega
teksta Zrtve mode bum-bum (premiera 16.10.1975) v avtorjevi reziji, ki je
nastala na pobudo takratnega umetniskega vodje gledalis¢ca Dominika
Smoleta. Z Jovanovicevim nastopom se je zacela uveljavljati teznja po
»kolektivni igri«. Poudarjen je bil pomen igralskega ansambla in ob¢utek
pripadnosti, k ¢emur naj bi prispevala ustaljena in stalna reziserska ekipa.
Namen taksnih delovnih okolis¢in je bil ustvarjati dobre predstave in jih
¢im veckrat ponavljati. To je pomenilo tudi daljsi studij in pripravo pred-
stav, kar je vidno $e danes. Izzivalne predstave so zbujale tudi polemic¢ne
odzive ali pa ocitke, da gledalis¢e zanemarja svojo temeljno funkcijo, to
je, igranje za najmlajse obcinstvo. V ¢asu Jovanovicevega vodstva se je
zvrstila vrsta pomembnih in nepozabnih predstav, ki so jih poleg njega
rezirali predvsem Ljubisa Ristic, Janez Pipan in Vito Taufer. Pomembnejsa
sodelavca sta bila e prezgodaj umrli dramaturg Marko Slodnjak (13. 5.
1946 -19.10. 1984) pa scenografka (in obcasno tudi kostumografka) Meta
Hocevar. Oba je Jovanovi¢ nadvse cenil. Zelo odmevne so bile ze ome-
njena predstava Zrtve mode bum-bum, kar dokazuje tudi Borstnikova
nagrada, pa Kiseva Missa in a minor v Risticevi reziji (premiera 21.12. 1980),
Filipcicevi Ujetniki svobode v reziji Janeza Pipana (premiera 23.9. 1982),
Razredni sovraznik Nigela Williamsa v reziji Vita Tauferja (premiera 12.12.
1982), Ana Rudija Seliga (premiera 24. 4. 1984) in Lepotica in zver Iva
Svetine (premiera 7.3.1985), obe v Jovanovicevi reziji, in Bettijev Zlocin na
kozjem otoku (premiera 2.4.1987) v Magellijevi reziji, ¢e nastejemo samo
nekatere. Ob tem pa ne moremo mimo Jovanoviceve dramatizacije Besov F.
M. Dostojevskega v dva nelocljivo povezana in dopolnjujoca se teksta
Blodnje in Besi, uprizorjena leta 1986. Blodnje je reziral Jovanovic (premiera
26.4.1986), Bese pa Pipan (premiera 27. 4. 1986). Jovanoviceva dramati-
zacija je razpolovila tematiko romana na dva pola ¢lovekovega bivanja, na
svet intimnega dozivljanja in na polje politicne akcije. Tako Blodnje pred-
stavljajo prvi, »zenski«, Besi pa drugi, »moski« segment. Povezujeta ju dva
moska lika, fizicno prisotna v obeh predstavah, in sicer lika Stavrogina (v
interpretaciji Borisa Cavazze) in Verhovenskega (v interpretaciji Radka Poli-
¢a), sklepa pa ju ista usoda Stavrogina, ki se obesi tako na koncu prve kot na
koncu druge igre oziroma predstave. Ales Berger je zapisal: »Z obojim, z
izvirnim prirediteljskim delom in z visoko kakovostno rezijsko zasnovo in
igralsko izvedbo, se zapisujejo 'Blodnje' in 'Besi' v spomin kot izvrsten in
prodoren dosezek Slovenskega mladinskega gledalisca v Ljubljani in sloven-
skega teatra nasploh.«*'

Zanimiva in nespregledljiva je polemika, ki se je razvila ob predstavi
Cankarjevih Hlapcev v Jovanovicevi reziji in dramaturgiji Marka Slodnjaka
v Mestnem gledaliscu ljubljanskem (premiera 11.10.1980). Istoc¢asno je v

*' Ales Berger, Novi ogledi in pogledi (Razprave in eseji; 40), Slovenska matica, Ljubljana, 1997, str. 59.
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Drami Slovenskega narodnega gledalisca isti dramski tekst reziral Mile
Korun. Predstavi sta naceli in razprli problem avtorstva v gledalis¢u. Mne-
nja so se kresala ob vprasanju reziserjeve svobode pri uprizarjanju
dramskega teksta oziroma stopnje njegove zvestobe do dramatika. Jova-
novicev in Slodnjakov poseg v Cankarjevo besedilo je bil namre¢ vec kot
opazen. Njuna adaptacija Hlapcev je vsebovala studije avstrijskih Solskih
programov, odlomke Cankarjeve proze (esej Kako sem postal socialist),
Zupanci¢evo Pesem mladini, kar pomeni, da je spremenila zaporedje
originalnih prizorov, ki jih je po potrebi in v skladu z vizijo uprizoritve, tj.,
rezijskega in dramaturskega koncepta predstave, premetala, krajsala ali
Crtala.

Naslednja nova izkusnja na Jovanovicevi umetniski poti je bil korak k
pedagoskemu delu. Od jeseni 1989 namrec poucuje gledalisko rezijo na
AGREFT. V intervjuju z Darjo Dominkus, objavljenem v gledaliskem listu
predstave Frielovega Plesa v avgustu, je povedal, da gre pri poucevanju za
vzajemno sodelovanje profesorja in Studenta, ki tudi od profesorja zahte-
va neko stopnjo kreativnosti in ucenja, saj gre za reverzibilen proces. O
svojih gledaliskih uciteljih oziroma vzornikih pa je izjavil: »Clovek se uci
od vseh, tudi od tistih, ki jih ne mara ali jih zanicuje. Selekcija je tudi
vzpostavljanje kriterijev, vrednostnih sodb. Za proces ucenja se mi zdi
bistveno, da se se bolj ucis od tistih, s katerimi se ne strinjas, kot od tistih,
ki jih obcudujes. Identifikacija je zmeraj nekriticna in je prepuscanje in
strinjanje, fascinacija. Ce pa ti nekaj ni vsec ali se z necim ne strinjas, se
moras vprasati, zakaj je tako. In to je racionalizacija, so argumenti, uteme-
lievanje, refleksija - vse to pa bolj formira c¢loveka kot pa strinjanje in
epigonstvo. Ceprav sta v vsakem mladem c¢loveku oba pola neizogibna, je
drugi veliko pomembnejsi.«*

Skupaj z Draganom Klaicem je zasnoval in urejal gledalisko revijo
Euromaske, ki je prvic izsla leta 1990, vendar je Ze po treh stevilkah neha-
la izhajati.” Jovanovic je v intervjuju s Slavkom Pezdirjem, objavljenem v
Sobotni prilogi Dela aprila 1997, spregovoril o potencialnih razseznostih
in pomenu evropskega gledaliskega cetrtletnika Euromaske ter o proble-
mih, ki so povzrocili zgodnjo ukinitev daljnoseznega projekta. »Po treh
stevilkah smo imeli Ze okoli 140 dopisnikov iz 30 drzav, skoraj dva tisoc¢
narocnikov, prodajali smo se v elitnih knjigarnah po vecjih svetovnih kul-
turnih srediscih, prejemali smo recenzentske izvode teatroloskih edicij ipd.
/.../ Podprli sta nas podjetji Delo Revije in Delo Tiskarna, pomagali so nam
Andrej Lesjak in drugi, ni nas pa podprla drzava. Ministrstvo za kulturo
tedaj ni pokazalo nikakrsnega posluha za nas nacrt oziroma ga je obrav-
navalo enako kakor kako lokalno literarno glasilo. Vec¢inoma se ljudje niso
zavedali, kako zelo bi lahko nadaljnje izhajanje te revije koristilo medna-

** Darja Dominkus, Zmeraj bolj obcutljiv teater: Pogovor z reziserjem Dusanom Jovanovicem (s sez-
namom reZij in nagrad). V: B. Friel, Ples v avgustu, Gledaliski list Drame SNG Ljubljana, 1992/93,
5t. 8 (1993), str. 202.

® Euromaske, The European Theatre Quarterly, No. 1, Fall 1990; No. 2 Winter 1990/91; No. 3
Spring 1991.
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rodni uveljavitvi Slovenije, njene kulture in gledaliske omike.«* Za gleda-
liski esej, objavljen v Euromaskah leta 1990, si je prisluzil tudi Borstniko-
vo nagrado.

Poleg omenjene je prejel Se vrsto nagrad za svoje delo tako na lite-
rarnem kot gledaliskem podrocju, se pravi, kot dramatik in reziser. Leta
1965 je prejel srebrno medaljo, mednarodno priznanje na Olimpiadi kul-
ture in umetnosti v Abanu Termah. Nagradili so ga celo onkraj oceana, kjer
so mu ameriski kritiki leta 1982 dodelili nagrado za rezijo Obie v New
Yorku. Stevilna gostovanja sirom nekdanje Jugoslavije in priznanja oziro-
ma nagrade nadalje pricajo o prodornosti Jovanovicevih predstav in nje-
govega gledaliskega udejstvovanja zunaj slovenskih meja. Prejel je kar
nekaj Sterijevih nagrad: leta 1978 za rezijo, leta 1979 za Osvoboditev
Skopja, leta 1990 za Zid, jezero, leta 1991 posebno priznanje za razvoj
jugoslovanske gledaliske umetnosti in kulture. Leta 1972 je prejel special-
no nagrado BITEF, ovencan pa je bil tudi z dvema lovorjevima vencema
MES (1978. za rezijo in 1987. za dramatizacijo Besov in Blodenj). Med
letoma 1970 in 1991 je prejel 5 Borstnikovih priznanj za rezijo in tri Gru-
move nagrade za drame Karamazovi leta 1980, Zid, jezero leta 1990 in
Antigono leta 1993. Verjetno najprestiznejse priznanje in potrditev nje-
govih vsestranskih plodovitih prizadevanj pa je PreSernova nagrada za
dramski in rezijski opus leta 1990.

Jovanoviceva zadnja uprizorjena drama, ki je imela zaradi svoje poli-
ticne angaziranosti in aktualnosti velik odmev na gostovanjih po Evropi je
Grumova nagrajenka iz leta 1993, Antigona, prva igra iz sklopa Balkanske
trilogije. V razli¢nih tujih kritikah je zaslediti dokaj neposredno primerja-
vo Teb s Sarajevom leta 1993. Jovanoviceva Antigona je nastala kot kopro-
dukcija med Slovenskim narodnim gledalis¢em Dramo iz Ljubljane in
Dunajskimi slavnostnimi tedni (Wiener Festwochen). Premierno je bila
prikazana v dunajskem Theatru an der Wien 9. junija 1993, na slovenskih
deskah pa so jo premierno predstavili obc¢instvu 15. oktobra istega leta.
Gostovala je na stevilnih mednarodnih festivalih in povsod naletela na
zelo pozitivne odzive. Tako so se z Jovanovicevo interpretacijo mita o
Antigoni v reziji Mete Hocevar (Jovanovic je pri predstavi sodeloval kot
dramaturg) lahko srecali v Makedoniji (18. festival MOT v Skopju in
Interfest v Bitoli oktobra 1993), Nemciji (Bonner Biennale '94, Neue Stii-
cke aus Europa v Bonnu junija 1994), Romuniji (Narodno gledalisce Bu-
karesta in 3. srecanje evropskih gledaliskih akademij in dramskih 3ol v
Targovistu aprila 1995), Svedski (2. festival Exit '95 v Kiviku avgusta 1995)
in Portugalski (Encontros Acarte 95 v Lizboni septembra 1995).

»V posameznih obdobjih sem se vezal npr. na teater krutosti, na ludi-
zem, na razlicne variante absurdnega teatra, na nekaksno obliko brech-
tovskega teatra, skratka, fokus svoje pozornosti sem usmerjal na razlicne
poetike, ne da bi se kadar koli cisto do konca zapisal kateri koli od njih ali

* Slavko Pezdir, Pogled v razbito zrcalo, v katerem le stezka prepoznavam svoj obraz: Dusan
Jovanovié, dramatik in reziser. V: Delo, 39/1997 (12. 04. ), 5t. 84, str 39.
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pa formuliral nekaj specificno svojega. V tem smislu sem seveda pragmatik,
clovek, ki potuje od ene predstave do druge, ki pa vendarle najbrz ima
doloceno konstanto v svojem nacinu razmisljanja in ki s svojo lastno poten-
co obravnava intelektualne ali pa cisto gledaliske iztocnice. /.../ V teatru me
fascinira zmeraj nov problem; ta je lahko v tekstu ali pa v sami postavitvi.
Cedalje bolj pa se mi zdi, da svojo pozornost usmerjam na igralca, /.../«.*

* Darja Dominkus, Zmeraj bolj obcutljiv teater: Pogovor z reziserjem Dusanom Jovanovicem (s sez-

namom reZij in nagrad). V: B. Friel, Ples v avgustu, Gledaliski list Drame SNG Ljubljana, 1992/93,
§t. 8 (1993), str. 201.
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Nakljucje je hotelo, da sem se v prvih dneh julija 2000, ko sem se
ukvarjala s slovensko pesnisko dramo pesnikov/dramatikov Daneta Zajca,
Iva Svetine in Milana Jesiha, z njihovimi slovstvenimi, dramaturskimi in
gledaliskimi pesniskimi prvinami in vprasanjem tragi¢nega v njihovih ig-
rah, odpravljala na Dansko.

Vse bolj me je c¢rvicila misel, da veliko dramskih besedil slovenskih
dramatikov, ki so v nasi knjizevnosti pustili s svojim literanim delom ne-
minljivo sled, sploh ni bilo uprizorjenih.

Shakespeare je imel vecjo sreco kot pa slovenski razumnik-dramatik.
V elsinorskem gradu, ko sem hodila po gradbiscu in parku ob smrdeci vodi
v kanalih, sem se pravzaprav odlocila zastaviti si vprasanje: ¢e je bil upri-
zorjen ves Shakespearov dramski opus na angleskih odrskih deskah in sko-
raj ves v slovenskih gledaliscih - pri nas smo samo v preteklih gledaliskih
sezonah lahko videli Vihar (SNG Drama Ljubljana), Hamleta (PDG Nova
Gorica) in Hamleta (Se vedno v repertoarju SNG Drame Ljubljana, prem.
v sezoni 94/95), Antonija in Kleopatro (MGL), Glas - Rihard II., Henrik V.,
Rihard 11l (SMG), Sen kresne noci (SMG), Sen kresne noci (SLG Celje),
Ukroceno trmoglavko (SLG Celje), Macbetha in Othella (SNG Drama Ljub-
liana), pa Se kaj v zvezi z Shakespearom, zakaj potem ne bi mogla biti
uprizarjana sodobna slovenska drama, ce ze ne tista od prej ali od petde-
setih dalje, pa vsaj tista, ki je gledalisko prezrta nastajala v ¢asu po letu
1990, in bi lahko bila (in tudi je) vselej znova zanimiva kot gledaliski izziv.

Predvsem me zanima vprasanje tragicnega v sodobni slovenski dra-
matiki in seveda tudi pesniska drama - mimo teorij o poeti¢ni drami - tista
dramatika torej, ki se navezuje na anti¢no in evropsko mitolosko izrocilo
ali izhaja iz tendenc sedanjosti: ¢lovekova eksistenca v sodobnem c¢asu. Tu
se omejujem le na dramska besedila Ubijalci muh Matjaza Zupancica
(upriz. v SLG Celje, 2000), Antigono Andreje Inkret (upriz. v gledaliscu
Teatron, 2000'), Antigono Kristofa Dovjaka (neuprizorjeno besedilo, izslo
v Mentorju 1995%) in Ojdipa v Korintu Iva Svetine (neuprizorjeno besedi-
lo, iz8lo v knjizni izdaji 1999°).

Anti¢ni in nasi mitoloski junaki ponovno zazivijo v vsej svoji siloviti
enkratnosti, s pravilnostmi, dilemami in iztirjenostmi in zdaj nastopajo kot

' Andreja Inkret: Antigona, upriz. v KUD Franc Kotar, Trzin, prem. 29. junija 2000, rez. Andreja
Inkret.

* Kristof Dovjak: Antigona, revija Mentor 16, dramatika, str. 4-27, 1995, &. 9/10.

" Ivo Svetina: Ojdip v Korintu, Maribor, 1999.
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posamicni junaki v premislek o sedanjosti v »slovenskih« mitih o Antigo-
nah, Medejah, Elektri, Ojdipu, Odiseju, Kasandri. Pa tudi v Veroniki De-
seniski (Oton Zupanéic¢), Lepi Vidi (Ivan Cankar), CrtOITIII'jU in Bogomili
(France PreSeren). Vse te mitoloske osebe prej spominjajo na nekaksen
nihilisticen (izkustveno mozen) odnos do sveta, ¢eprav so v svoji literarni
zasnovi prej epski kot lirski, v svojem bistvu pa tragi¢ni junaki in junaki-
nje. Veliko pomenijo za ¢lovekovo ujetost v prekletstvo neizbeznosti uso-
de, za iskanje odresitve, kajti njihovega bistva ni mogoce odkriti drugace
kot s poezijo; Se pomembnejsi pa so v aktivnem soocenju s smrtjo. Gre za
prepoznanje zavesti o viru zla. To so drame, ki vnasajo mit v nase premis-
lievanje, in so izrez svojega Casa in avtorjeve obcutljive pesniske duse.

Vprasanje, ki ga zastavljam tudi sebi: zakaj smo torej nekatera sloven-
ska dramska besedila kot besedne/slovstvene umetnine, ki bi lahko v kon-
tekstu gledaliske uprizoritve dobile svojo celovitejso upodobitev, vsebino,
zvocnost besede in dialoga, prostor, likovnost, skratka bile prepesnjene v
scenski prostor, preprosto spregledali? Shakespearjevih dram/tragedij pa ne.

Sprasevanje o izvirni slovenski dramatiki, o razli¢nostih dramskih pi-
sav, se vedno ponuja moznost »popotovanja« skozi ze raziskane dramske
/ dramaturske segmente, hkrati pa razkriva nove postopke in videnja, ki
morda to samosprasevanje potrjujejo. Drugacno, morda $e bolj empiricno
zaznavanje, a hkrati estetski uzitek omogocajo igre slovenskih pesnikov
dramatikov in dramatikov prozaistov. Naj navedem samo nekaj imen
zivec¢ih knjizevnih ustvarjalcev: Rudi Seligo, Dusan Jovanovic, Drago Jan-
car, Peter Bozi¢, Dane Zajc, Ivo Svetina, Veno Taufer, Milan Jesih, Matjaz
Zupancic¢, Boris A. Novak ..., in seveda mlajso generacijo dramatikov, ki v
to nedorecenost med uprizorljivim in neuprizorljivim ter razmerje med
hotenim/nehotenim $ele vstopa.

K tem imenom je treba dopisati Se reziserske/gledaliske poetike Mileta
Koruna, Mete Hocevarjeve, Dusana Jovanovica, Janeza Pipana, Vita Tau-
ferja, Tomaza Pandurja, Damirja Zlatarja Freya, ki tudi v dramsko gledaliski
priredbi izbranih dramskih snovi, ki jih vznemirjajo, izpricujejo vizijo svoj-
stvenega gledaliskega prepoznavanja, ko razkrivajo pogubnosti, ki se jim
¢lovek predaja in ga ugonabljajo: druzbi, nagonom, custvom... Pri takem
rezijskem postopku poskusajo ostajati analiticni in hkrati racionalni: Idiot
(Korun), Filio (Frey), Ifigenija (HocCevarjeva)... itd. Tako kot njihovi dramski
junaki, individualisti, so tudi oni sami s svojimi rezijskimi poetikami izvirni
in neponovljivi. Njihov gledaliski »rokopis« prav v teh gledaliskih uprizorit-
vah zastavlja tudi danasnje vprasanje o tragicnem, ki je zasnovano v romanu
Dostojevskega Idiot, v pripovedi o Filiu Berte Bojetu, v Evripidovih dramah
o Ifigeniji v Avlidi in Ifigeniji pri Tavrijcih. (Komedijo in satiro izpus¢am. )

V slovensko dramatiko in gledalisko poetiko, ki jo selektivno, posa-
micno ali pa tudi pregledno razé¢lenjujejo raziskovalci razlicnih teoreticnih
smeri (usmeritev), povezanih z literaturo, literarno teorijo, teorijo drame in
gledalisca ter teatrologijo, je vendarle vrasc¢ena slovenska in evropska mi-
sel, povezana s tem istim svetom, ki ga zivimo, vendar je v marsikateri igri
presezena s svojo shakespearsko, aristotelovsko in platonovsko poetiko kot
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ostro zarezo v literarno, filozofsko, estetsko in dramatursko misel konca
dvajsetega stoletja. Izrocilo in sodobnost, ki zaznamujeta dramatikovo vzne-
mirljivo sedanjost.

Mitsko zgodbo v dramsko pesniski in tragicni obliki pesnik/dramatik
oblikuje po svoji dusi, po svoji notranji in ustvarjalni moci ter tako tudi
doloci pravila in obliko dramskega besedila (Ivo Svetina, Ojdip v Korintu).

Ivo Svetina pa se v nekaterih svojih dramskih besedilih poglobljeno
»sprehaja« po $e drugacnih razporejanjih dramskih snovi. Naslanja se na
skusnjo vzhodno-zahodnega razumevanja sveta in vznemirljivost duse s
kapilarnim prepredanjem mita in misli, ki pomeni tragicen nacin zaznave
te vzhodnjaske filozofije in misti¢nosti (Seherezada, Tibetanska knjiga
mrtvih, Vrtovi in golobica).

Verjetno ne smemo zanemariti $e naslednje misli: »dokoncevanje« ti-
socletja z intenzivnim umetniskim ustvarjanjem poraja iskanje vzporednic
s ¢asom pred vec kot tiso¢letjem, ko so nastajale danes ponovno vred-
notene poetike z razli¢nimi razlagami in raz¢lenjevaniji.

Pravzaprav se e ne zavedamo dovolj, da v pisanjih o gledalisc¢u, dra-
matiki, pri gledaliski kritiki se vedno zelo nedosledno uporabljamo dram-
sko in gledalisko terminologijo, povezano z gledaliskim dogajanjem, dram-
skim snovanjem, teatrolosko mislijo, teorijo drame in zgodovino drame.
Posebno poglavje predstavlja gledaliska kritika.

Kolikor je ze bila izpisana in dorecena (Vasja Predan, Andrej Inkret,
Veno Taufer, Ale§ Berger, Lojze Smasek, Rapa Suklje), je prav pri nekaterih
drugih, predvsem mlajsih recenzentih zadnja leta v svoji koeksistentnosti z
gledaliscem/gledalisko uprizoritvijo in dramskim besedilom/literarno pred-
logo izgubila svojo vrednostno oceno, saj pogosto niha med porocilom o
gledaliskem dogodku in v precejsnji meri tudi zelo poljubnim pisanjem kot
nujnim stranskim pojavom gledaliskega dogodka. Predvsem to velja za
sprotne casopisne, radijske in televizijske recenzije, vklju¢no z ocenami
gledaliskih uprizoritev na teletekstu slovenske nacionalne televizije.

Naslednje vprasanje: raznovrstna dramaturska terminologija in precej
neenotna uporaba izrazoslovja sicer pri raziskovalcih ne povzrocata vecje
zmede, toda pri uporabi novih pojmov ne vemo vselej natancno, kaj po-
jem oznacuje, zato vendarle prihaja do vecjih metodoloskih in teoreticnih
odstopanj. Torej: zavezati se bomo morali, da bomo natanc¢ni v izrazo-
slovju, ki ga pri teoreti¢cnem in kritiskem pisanju ne bomo smeli vec polju-
bno uporabljati, ¢e zelimo dobiti ustrezno sodobno in pomensko natan¢no
dramatursko misel.

To natancnost v uporabni dramaturski teoriji v novejsem casu zelo
precizno vpeljujejo Andrej Inkret,* Mirko Zupancic,” Janez Vrecko,” Denis
Poniz,” Taras Kermauner.®

* Andrej Inkret: Drama in gledalisce. Studije. 29. zvezek. Literarni leksikon, Ljubljana, 1986.
* Mirko Zupandié: Problemi tragedije. Maribor,1987.

“ Janez Vrecko: Ep in tragedija. . Maribor, 1994; Atiska tragedija. Maribor, 1997.

" Denis Poniz: Tragedija. Studije. 42. zvezek, Literarni leksikon, Ljubljana, 1994.

" Taras Kermauner: Rekonstrukcija in reinterpretacija slovenske dramatike, vse knjige.
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Tudi tukaj gre za »poetiko« teoreti¢ne in uporabne dramaturske misli,
pa najsi bo zapisana strogo razumsko in raziskovalno ali celo esejisticno
in memoarno.

Naslednje vprasanje, na katero ze dalj ¢asa iS¢em odgovor ob prebi-
ranju o slovenski dramatiki, pa je vprasanje, zakaj slovenski dramatiki tako
pogosto segajo po anti¢ni mitoloski snovi/zgodbi/mitu.

Vprasanje se navezuje seveda na slovensko dramsko literaturo, ki sloni
na mitoloskem anticnem izrocilu: dokazljiva je teza, da jo pisejo izvrstni
pesniki in prozaisti z izjemno intelektualno in izpovedno mocjo, v silo-
vitem in iz¢is¢enem jezikovnem slogu, z védenjem o pesnistvu, epiki, liri-
ki in dramatiki, poznavanjem razlicnih poetik, v silovitem dramskem za-
mahu, pa naj gre za pesnisko dramo, dramski diskurz, dramo/tragedijo...

Zatorej naslednje vprasanje:

V c¢asu, ko imamo (vsaj po statisticnih podatkih) zelo moc¢no gledalisko
produkcijo, nobena institucionalna ali neinstitucionalna skupnost ne po-
sveCa tem dilemam posebne pozornosti. V kontekstu gledaliskega reper-
toarja je najbolj izcizelirana misel, ki jo izpricuje Ze vse sezone ljubljan-
ska Drama z umetniskim vodenjem reziserja Janeza Pipana, tako da slo-
vensko dramatiko samoumevno umesca v »svoj« gledaliski repertoar kot
umetniski, estetski dogodek, v katerem se reflektirata ¢as in svet, in jo
smiselno komponira v soodvisnost gledalceve kriticne percepcije, tako da
postaja kar najbolj legitimna duhovna substanca.

Pa vendarale bi bilo potrebno, da tudi drugi gledaliski ustvarjalci
vrnemo slovenski dramatiki vsaj nekaj: pogostejse uprizarjanje. V casu, ko
so moderne najrazli¢nejse fundacije, bi tudi mi lahko ustanovili nekaksno
fundacijo za uprizarjanje izklju¢no slovenske dramatike. Ne glede na to,
koliko ponovitev in gledalcev bi imela in kako dolgo bi zivela.

Svoj cas so to funkcijo vendarale opravljali Oder 57, Gledalis¢e Pe-
karna, Eksperimentalno gledalisce Glej, »gledaliska praksa« reziserjev Slo-
venskega mladinskega gledalisca je ze razpostavljena v drugih gledaliscih, a
njena legitimiteta Se vedno ostaja tam, v Mladinskem gledaliscu.

Ali nismo gledalis¢niki zatorej tisti, da o tem premislimo mimo gle-
daliskih repertoarjev?

Bomo sledili Odiseji 2001 ali slovenskemu Sizifu/dramatiku, ki bo
svoje besedilo »nosil« od gledalisca do gledalisca v kontekstu tega casa in
prostora.

Torej, ko sem se odpravila v Elsinor/Helsinborg, me je $e vedno
spremljala misel na slovensko pesnisko dramo. Kmalu nato je izsla knjiga
Mirka Zupancica Shakespearove variante tragicnega.’

Tam je Zupanci¢ zapisal naslednjo misel: » Aristotel si pravil o tem, kaj
je tragedija in kako naj bo napisana, ni izmislil, ampak je vse te stvari
zapisal sele potem, ko so znani in neznani dramatiki to literarno zvrst Ze
oblikovali in so sami dolocili njena pravila in merila. Niso pa ta pravila in
merila ponovljiva, kajti vsak cas si pise svojo zgodbo in tudi nacin, kako

? Mirko Zupancié: Shakespearove varinte tragicnega, Drutvo 2000, Ljubljana, 2000.
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jo bo povedal. In prav v tej vednosti je skrit Shakespearov genij. Le kaj naj
bi pocel z enotnostmi kraja, casa in dejanja, ko pa dogodki v svetu tecejo
zunaj te volje. In kdo ali je tisto, kar si lahko nadene naziv tragic¢nega?
Shakespeare je pogledal v zgodovino in v svoj cas in je pustil, da se mu
tragedija pise kar sama...«

Mogoce je v tej misli skrit odgovor na vprasanje, kaj je tisto pravo, kar
je tragicno pri slovenski dramatiki napisani v zadnjega pol stoletja, $e po-
sebej pa v zadnjih desetih letih.

Torej: odgovor na to, zakaj slovenski dramatik tako pogosto posega po
snovi iz grske mitologije in jo »preliva« v dramo/tragedijo/pesnitev/epope-
jo, bi lahko nasli v: Antigoni, Orestu, Medeji, Ojdipu, Elektri, Kasandri... Je
to razkroj neke civilizacijske dobe, je to antiteza posledicam tistega, kar so
pretekla stoletja ali-celo 20. stoletje zaznamovala v slovenstvu? :

Mogoca je tudi drugost odgovora: slovenski pesnik/dramatik in drama-
tik/prozaist se ozirata v zgodovino in »uporabljata« anti¢ni mit za izpoved
v svojem in o svojem casu, ko dramatik ne ostaja le posamicen opazo-
valec, temvec se giblje znotraj tega dogajanja in doloca samega sebe.

Zgodbe o Medeji (Rudi Seligo, Dane Zajc in Vinko Moderndorfer),
Odiseju (Veno Taufer), Elektri (Mirko Zupancic), Antigonah (Dominik Smo-
le, Dusan Jovanovic, Kristof Dovjak, Andreja Inkret), Kasandri (Boris A.
Novak), Ojdipu (Ilvo Svetina) so zatorej mitske zgodbe, iz katerih slovenski
dramatiki ¢rpajo teme za svoje tragedije.

Zvrstnost in tematika seveda sama po sebi ne odgovarjata na to vpra-
§anje, verjetno pa nanj odgovarja dramsko besedilo kot literarna zvrst in
umetnina. Nobena od teh dram/tragedij ni samo bralna drama, temvec so
to drame, ki nastajajo v povezavi s ¢asom, imajo svoj aktualni odzven, v
katerih podobe sveta ne dolocajo vec¢ kultne mnozi¢nosti razli¢nih ide-
ologij, temvec izhodis¢na dolocljivost z griko civilizacijo, torej s tradicijo.

Zatorej so tem bolj zanimive po volji dramatika/pesnika stiri slovenske
Antigone: Dominik Smole (1960), Dusan Jovanovic (1992), Kristof Dovjak
(1995), Andreja Inkret (2000). Vse so bile napisane v obcutljivem druzbe-
nem in politicnem casu, ko ne gre vec za neprizadeto miselno in estetsko
razseznost, temvec za razsodnost, ki naj spregovori o slovenstvu v kul-
turnem polju »mitoloskih smrti«.

To so tudi pesniske drame, ¢eprav k temu v celoti navaja samo domne-
va, da je slovenski pesnik/dramatik/prozaist najprej ustvarjalec drame kot
celostne literarne umetnine, Sele nato pesnik/dramatik ali prozaist/dramatik.

In vendarle bi za vse navedene mitske anticne teme in njihove avtor-
je, na katerikoli ravni lahko zatrdila, da pisejo tudi pesnisko dramo in
tragedijo. Ne sicer po definiciji, kot jo vzpostavlja literarna teorija, temvec
je to zaznavno v strukturi pisanja, metafori in dramatikovi poetiki.

Pravzaprav sta k takemu razmisljanju navedla razglabljanje Gregorja
StrniSe, ko je nasprotoval trditvi, da so Ljudozerci samo poeti¢na igra, so
namrec¢ tudi tragedija, ki je povezana s kozmosom in zvezdami, ter zapis
Tarasa Kermaunerja, ki je v spremni besedi k Jovanovicevi Antigoni zapisal:
»Jovanovic si upa nasprotovati Smoletovi Antigoni. Najvisje jo ceni; a ker
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ceni tudi sebe, si predpise edino mogoco nalogo: napisati Antiantigono, ki ni
vrhunec Sloga, Oblike, Skladnja, Moralne zmage, vsakrine lepote (jezika,
duse, verzov), ampak posmeh Popolnosti, ob tem pa resnicnejsa resnica. «

Jovanoviceva Antigona potegne ¢rto pod racun; odvrne se od fanta-
zem k bridki stvarnosti.

Antigona Andreje Inkret se prav tako v skopih, a izbranih besedah
odvrne od Antigone mita s tem, da jo kot karizmo o mitu postavi med
gledalce, kjer opazuje-gleda dogajanje, ki se vrsi okoli nje. Rahlo raz-
posajeno, celo farsisticno in z ironi¢nim dotikom. Pravzaprav natan¢no ve,
kje se srecata zgodovinski mit in sedanjost. Njena Antigona gleda in vidi
smrt. Odvrne se od Sofokleja, ko »obracunavac s tradicijo, a se k njej vrne
tisti trenutek, ko Sofokleja citira. Torej Antigona za Antigono.

Zelo podobno se zgodi Kristofu Dovjaku pri njegovi Antigoni. Ce je
dramatik z mottom navezan na Antigono Dominika Smoleta, ker jo vzpo-
stavlja kot najvisjo vrednoto, je v izpeljavi dejanja navezan na zgodovinski
mit in demitizacijo Smrti. Zara v Antigoninih rokah je lahko pepel, ki ga
posujemo cez zgodovino, sedanjost, vsejemo v prihodnost. Ostro zarezu-
je v podjetnisko druzbo z nihilisticnimi podcrtavanji smrti. Asociativni svet
Dovjakove Antigone je krut, brezkompromisen, je obrac¢un s pritlehnostjo,
a ostaja v kontekstu evropskega duhovnega izrocila.

Nobena od stirih Antigon ne pomeni dokonc¢ne resitve vprasanj o
smrti, bratomorni vojni, ljubezni in umoru. V tem izvirnem mitu o Antigoni
so se prepoznali pesniki/dramatiki.

A vendarle v vseh slovenskih Antigonah usoda /absurdnost bivanja/ v
zmagoslavju smrti odpira »grob« zmagoslavju krvoskrunstva, ubijavskosti
in zlocina. Njihova podoba sveta ni optimisticna.

(O dramah Dominika Smoleta glej: Interpretacije 5, Nova revija, Ljub-
ljana 1996. )

Ce bi uporabili Aristotelovo definicijo tragi¢nega, potem se nam za-
stavlja vprasanje, ki ga raziskuje Svetlana Slapsak v knjigi Za antropologi-
jo anticnih svetov," kjer povzema in poskusa interpretirati Jeana-Pierra
Vernanta in Pierra Vidala-Naqueta'' v zvezi z razmerji med mitom in tra-
gedijo ter se sooca z vprasanjem, kaj po Aristotelu sploh je tragi¢no.

Do kod pravzaprav sezejo interpretacije v dramski in gledaliski teoriji
ali teatralogiji ali antropologiji?

V geslu o gledaliski antropologiji v Gledaliskem slovarju (Dictionare
du Théatre)"” predstavlja Patrice Pavis spoznanje, da je »antropologija v
gledaliscu odkrila podrocje izjemnega eksperimenta, saj lahko opazuje
ljudi, ki z igro uprizarjajo druge«.

»Ko si antropologija zastavlja nalogo preucevanja razlicnosti clo-
vekovih manifestacij, zelo pogosto prihaja do ugotovitve, da kljub razli-

" Svetlana Slapsak: Za antropologijo anti¢nih svetov, SOU, Studentska organizacija, Ljubljana, 2000,

"' Grska tragedija in zgodovinska antropologija, knjizna zbirka Prevodi, Studentska organizacija
Univerze v Ljubljani, Ljubljana, 1994.

'* Patrice Pavis: Gledaliski slovar, Knjiznica Mestnega gledalis¢a ljubljanskega, zv. 124, str. 253-260,
Ljubljana, 1997, prev. |. Lampret.
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kam obstaja nekaksna podstat, ki je skupna vsem, da, denimo, obstajajo
skupni miti na zelo razlicnih krajih«. (str. 257)

Nato se v zvezi s temi vprasanji naslanja na domneve ali univerzalnost
misli Grotowskega in Levy-Straussa, ki ga prepoznavamo tudi v etnoloskih
Studijah, medtem ko Divignonovega »gledalis¢a« senc ne najdemo nikjer.

Ce si je slovenski dramatik, izbral anti¢ni »klasi¢ni« mit za obravnavo
svoje dramske snovi, tega zagotovo ni storil brez razloga. Najverjetneje je
v tem uvidel moznost izpovedi v dramski obliki predvsem zato, ker
posamezni junaki korespondirajo z njim samim, druzbo in ¢asom. Gre
najverjetneje za variante tragicnega in poeticnega. Gre torej za ugodije in
neugodje pesnika/dramatika in ugodje ali neugodje, ki ga cuti bra-
lec/gledalec ob branju ali gledanju posamezne dramef/tragedije. _

Ce Kristof Dovjak svoji Antigoni”’ »na pot« posveti citat iz Smoletove
Antigone: »Lovi zvezde, ¢e jih mores! Zidaj svet na novo, ¢e ga mores!
zvezdo ulovis: pri prici bo izgubila svoj sijaj, nov svet sestavis, sesul se bo
pod tezo najbolj ¢rne zmede«. (Teiresias), potem najbrz ni nakljucje, da
dramatik sprevidi tragi¢no usodo v ¢loveku, ki se mu svet sesuva pred nje-
govimi o¢mi. Antigona in Zara s pepelom sta metafori za najbolj ne-
dopovedljivo, celo ironi¢no vzpostavljeno predsmrtje in zasmrtje, ki ju
Ivo Svetina v svojem Ojdipu na Kolonu vzpostavlja kot stanje. Andreja
Inkret pa v besedilu o Antigoni ne prizanasa ironiziranju in vzpostavitvi
vprasanja o razmerju med Antigono mitom in Antigono gledalko, kot
moznim tragi¢nim razmerjem med preteklostjo in sedanjostjo. A stanje
smrti je.

Ali je tudi patetika sodobnosti, razkrajajoce se civilizacijske dobe
preteklih stoletij metafora, ki jo prenasamo v naslednje stoletje in tisocletje
in jo zaslutimo v Antigonah?

Pravzaprav z nicimer iz preteklosti nismo opravili. Ne z Medejami
(Dane Zajc, Vinko Madernorfer, Rudi Seligo), ne z Antigonami (Dominik
Smole, Dusan Jovanovic¢, Kristof Dovjak, Andreja Inkret), ne z Elektrami
(Mirko Zupancic), ne z Ojdipi (Ivo Svetina), ne z Odiseji (Veno Taufer) ali
ne s Kasandrami (Boris A. Novak)... Miti Zivijo svoje dramsko zivljenje na-
prej. Evropska sodobnost je prevevana s preteklostjo in kar najbolj vsesana
vanjo, je slovensko duhovno izrocilo in sodobnost.

Andreja Inkret v svoji Antigoni pise: »Tezka, bratomorna vojna, v
kateri sta si nasproti stala Ojdipova sinova, Eteokles hrabri in Polinejkes
pridanic, je zdaj pri krajul« "

In pred koncem, preden povzame Sofoklove verze, polozi Ismeni v
usta besede: » Saj je cCisto lahko, Antigona! Vzames lopatko, na njo naloZis
malo zemlje, vrzes zemljo na truplo, eno lopatko za mamico, eno za ocka,
eno za Hajmona, se za Kreonta eno. Pa je. Polinejk je pokopan. In potem
si junakinja! Pises zgodovino! Kreon te prime, a ljudstvo te na tihem hvali.
Ti nicesar ne zanikas. Pogumno zres vladarju v o¢i. Vpijes: ne da sovrazim,

" Kristof Dovjak: Antigona, Mentor &t. 9/10 , str. 4-27, Ljubljana, 1995.
"* Andreja Inkret: Antigona, racunalniski izpis, Ljubljana, 2000, besedilo je bilo uprizorjeno junija 2000.
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da ljubim, sem na svetu!...« In zadnji stavek: »Ves, da moras umreti, a
tvoje ime je zapisano v zvezdah... Tam v daljnih zvezdah pise: I, S, M.«

Smrt pomeni nositi tudi krivdo. In zato je nizogibna. Smrt ni pes-
niska. Smrt je dejstvo. A obstaja stanje predsmrtja, stanje smrti in stanje
zasmrtja. Kot se zdi. In tako ima razmerje med anti¢nim mitom in
tragedijo v najnovejsi slovenski dramatiki veliko skupnega: nasproti an-
ticnemu junaku/junakinji »stoji« slovenski dramaticni pesnik, ki s po-
mocjo davnega izrocila izpisuje svojo moderno misel o tragediji.
Njegova dramska umetnina je preprosto dobra, uprizorljiva, sodobna. Pa
¢e to hocemo ali ne.

Dusan Jovanovic pravi v svoji Antigoni takole: »Ko izstrelis naboj v
nekoga, se svinec zarine vanj in ga ubije. Smrt pa se vrne tja, odkoder je
prisla: vate, v svoj dom! V tebi prebiva, ti si njen delodajalec. Iz hise tvo-
jega mesa hodi poljubljat...« "

Mit o Antigoni je lahko tudi mit o ¢asu, mit o smrti in o tragediji. » Smrt
se slej ko prej pojavi, pa naj bomo nanjo pripravljeni ali pa ne. Smrt je tudi
najbolj vidna, kadar je javna, torej tako zanimiva in posebna, da se prebi-
je iz sicersnje (mnozi¢ne) anonimnosti. V literaturi (dramski umetnosti) je
smrt zmeraj vec¢ kot zgolj smrt. Za seboj pusca neko sporocilo in pomen,
nemara tudi opomin.«

»Smrt je smrt, toda njen pomen v (zgodovinskem) bivanju c¢loveka je
odvisen od tistega, ki jo zapisuje, in od tega, kako jo zapisuje. Zgodovina
se dela 'sproti'. Enkrat bolj, drugi¢ manj natancno, polagoma pa se le
zdruzuje v vecje enote, ki jih ni mogoce zbrisati. So posamezniki/indi-
vidui, ki oznacujejo epohe, in so seveda epohe, ki rojevajo sebi primerne
osebnosti.«"

Torej ¢e je epoha anti¢nega mita in zgodbe o Antigoni zivela pred sto-
letji, potem njen mit zivi $e danes. V evropski in slovenski kulturni zavesti.
Antigona je lahko tudi mit o delu slovenstva, ki z resnimi ali pa ironi¢nimi
o¢mi zre na svet, ki ni po njegovi podobi. Morda je imenovati se Sreca, da
se slovenski dramatik vraca k temu mitu.

Kreon pravi: »Cesa se bojis, Antigona, saj ves, da so skalnati grobovi
zgodovina...,« in med drugim Antigona iz nekega drugega prostora in ¢asa
»spregovori« s Sofoklovimi verzi: » Mrtvi vedo, kdo delo je opravil; ne ma-
ram ga, kdor le z besedo ljubi.«"

Dovjakova Antigona zivi v sodobnem svetu, zdi se, da je ta tolikanj
bolj strahovit, ker nikjer ne more ustvariti harmonije. Antigona: »... Kaj si
iskal, Polineik? Boljsi svet? To si hotela? Svet brez vijakov, ki v gumico
vpeti ¢akajo, da jih nekdo polozi v krzno, v podkozje, v meso, do kosti,
mimo scefranih Zil, ki izpustijo kri. Svet brez vijakov, svet brez umira-
jocega, nemega krika Zivljenja ovijajocih se zivénih koncicev...«

Njen Polineik je dojencek v zari.

' Dudan Jovanovic: Antigona, Balkanska trilogija, CZ, Ljubljana, 1997.

" Mirko Zupancic: Shakespearove variante tragicnega, Drustvo 2000, Ljubljana, 2000.
7 Andreja Inkret: Antigona; racunalniski izpis, Ljubljana, 2000.

'* Kristof Dovjak: Antigona, revija Mentor, 5t. 9/10, Ljubljana, 1995.
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In Jovanoviceva Antigona, za katero Taras Kermauner pravi, da »sodi
med najbolj grozljive slovenske drame - ob Strniseve LjudoZerce - med
najbolj cini¢ne, najbolj pretresljive«.

Antigona: »Zivim zato, da ljubim.«

Kreon, ki sklepa dramo/tragedijo o Antigoni, skorajda ukaze: » Grob
razkopljite, njo odvedite! Odvesti dam v kraj jo zapuscen in Zivo skrijem
jo v skalnat grob. Tam spoznala bo, da usluge mrtvim so le trud izgubljen.«

Sklep: Antigona pise zgodovino. Slovenskega duhovnega in stvarnega
¢asa. In denimo, da pise tudi zgodovino slovenskega gledalii¢a. Staro
zgodbo z vsemi njenimi presku$njami prenasamo v novo stoletje in ti-
socletje. Dvom ostaja. Kamorkoli bomo odvedli Antigono, njena dejanja
bodo ostala in nikoli ne bo spoznala, da so usluge mrtvim izgubljen trud.

To dokazujejo Sofoklejeva, Evripidova, Racinova, Hélderlinova, Ha-
senclaverjeva, Cocteaujeva, Anouilhova, Brechtova, Glowackega, in e
katera Antigona iz novejsega casa.

Tudi zaradi nikoli dokonc¢ane zgodbe o Antigoni, zaradi znamenitih
Hamletovih besed »biti,ne biti,« razmisljam o gledaliscu.

Tudi naklju¢nosti najverjetneje ni. In boljsega sveta?
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Gledalis¢e ne more obstajati brez dramatike. Se posebej ne brez na-
cionalne dramatike. Gledalisca, ki posegajo predvsem po tujih dramskih
besedilih in hkrati ne gojijo svojih gledaliskih avtorjev, so mrtva gledalisca.

Ne glede na to, da nam Shakespeare lahko govori o nasem ¢asu, da se
lahko vse nacionalnosti in kulture prepoznajo v njem, je uprizarjanje zgolj
Shakespearja za razvoj gledalisca nekega naroda premalo. Noben se tako
dober Shakespeare ne more nadomestiti Zive aktualnosti, ki jo lahko v
gledalisce prinese sodobni avtor, ki zivi z nacionalnim gledalisce v istem
casu in prostoru in zivo cuti njegov utrip. Tudi zZivljenjska pot Shakespearja
in Moliera, ¢e omenimo samo ta dva velika pesnika, je tesno povezana z
gledalis¢em in z narodom, v katerem in iz katerega sta ustvarjala. Njuna
pesniska nadarjenost in veli¢ina, predvsem pa kvantiteta njunega dela v
gledaliscu so jima omogocile, da sta s svojo dramatiko prerasla nacional-
ni okvir in tako postala zanimiva za vse case in vse narode. Ta splosnost,
ta vecna aktualnost pa je najbrz tako ali tako Zelja in ambicija slehernega
ustvarjalca.

Za razvoj dramatike nekega naroda se mi zdi najbolj pomembna
povezava med pisateljem in gledalis¢em. Dobra dramatika vedno nastaja
v gledalis¢u in ob gledaliscu, nikoli v zaprasenih literarnih kabinetih.
Dobri dramatiki so ali ljudje gledalisca ali pa so tesno povezani in inspiri-
rani z gledaliscem in gledaliskim zivljenjem. In dobro gledalisce je tisto, ki
zna gojiti in nase prikleniti dobre dramatike. Ni najbrz nakljucje, da Pre-
Seren ni napisal tragedije, Ceprav si je to zelel. Iz njegovih pisem sodec, je
bila to njegova velika literarna ambicija, ki pa je zal ni realiziral, najbrz iz
preprostega razloga: Slovenci v njegovem casu nismo imeli gledalisca.

Gledalisce, ta fantasticna zdruzba glumacev, zakulisja, hostes, prahu,
spletk in velike igralske umetnosti, ki edina lahko zacara avditorij do
taksne mere, da pozabimo nase in jokamo nad Hekubo... vse to je lahko
neiz¢rpna inspiracija za dramatika. Zgodovina drame nas neprestano spo-
minja, da sta avtor in gledalisce kapilarno povezana. Ze v griki antiki,
najbolj plodnem obdobju svetovnega gledalis¢a, ko so se v dramatiko
zapisale prav vse vélike teme cloveka in clovestva, tako da imamo
obcutek, da dramatika skozi stoletja samo $e ponavlja tisto, kar je bilo
povedano ze v stari Grciji..., so bili avtorji glavni in prvi igralci, s tem pa
tudi reziserji svojih pesnisko-dramskih mojstrovin. Zgodba o vzajemni
ljubezni avtorja in gledalis¢a se ponavlja skozi vso zgodovino, vse do
danasnjih dni... Seveda smo Slovenci sli, kot ponavadi, malce druga¢no
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pot, in zato lahko re¢emo, da se na Slovenskem ni razvila tista tesna vez
med gledalis¢em in avtorjem, ki je potrebna za resni¢ni razmah nacio-
nalne dramatike (ne samo gledalisca, kajti dramatika in gledalisce sta kljub
vsemu dva razli¢na pojma!). Najbolj se to morda ¢uti prav v drugi polovi-
ci dvajsetega stoletja. Slovenskim gledalis¢em ni uspelo vzgoijiti avtorjev,
ki bi gledaliscu sledili v njegovem razvoju, in jih prikleniti nase. Kadar pa
se je ta vez kljub vsemu stkala, je vedno rodila dobre, najboljse rezultate.
Pri tem mislim na Dominika Smoleta, Gregorja Strniso, Daneta Zajca,
Draga Jancarja in morda predvsem na Toneta Partljica, ki je bil od vseh
nastetih morda najbolj povezan z gledalis¢em, saj je bilo vrsto let
gledalisce njegov prvidom. Vez med gledaliscem in gledaliskimi avtorji pa
se tudi v zadnjih letih ni izboljsala. Gledalis¢a in gledaliske uprave so
nekako samozadostni. To pomeni, da za nastanek dramskih besedil na-
redijo premalo in uprizarjajo le tista besedila, ki jim slu¢ajno pridejo pod
roko. V nacelu pa se jim raje izogibajo, saj vecina slovenskih gledaliskih
intendantov raje verjame tujim, na svetovnih gledaliskih odrih ze prever-
jenim avtorjem. Pred kratkim sem bral intervju z znanim slovenskim
gledaliskim liderjem, ki pravi (priblizno takole), da gledalii¢e ne more
inspirirati avtorja, da to tudi ni njegova dolznost niti poslanstvo, da dobro
besedilo nastane zunaj gledalis¢a, in ¢e je avtor talentiran, bo z njim ze
nasel pot do gledalisca... Seveda pa ni ¢isto tako. Dramsko besedilo je
posebna literarna zvrst, ki poleg pisateljskega talenta zahteva $e neko
gledalisko znanje ali pa vsaj izkusnjo, ki avtorju pomaga premostiti ne-
katere povsem tehnic¢ne gledaliske pasti, kot so, na primer, ekonomija pri-
zorov, gostota dialoga, preglednost znacajev itd. itd. Ponavadi avtorja teh
re¢i naucita gledaliska praksa in pa pisateljska kilometrina, se pravi, koli-
¢ina napisanih in tudi uprizorjenih iger, saj lahko avtor nekatere svoje
dramske postopke spozna in preveri sele takrat, ko njegovo besedilo zaZivi
na gledaliskem odru. Se posebej to velja za pisca komedij. Komediograf se
bo lahko razvil v odlicnega pisca komedij takrat, ko bo svoje besedilo
spremljal skupaj z odzivom publike. Smeh je $e posebej zahtevna vescina,
in ni nakljucje, da se kljub vsemu kar nekaj tako imenovanih resnih dram-
skih besedil porodi zunaj gledalis¢a, za komedije pa je skoraj pravilo, da jih
dobro napisejo ljudje gledalisca, ki vecer za vecerom spremljajo reakcije
publike in se ucijo najzahtevnejse umetnosti na svetu: umetnosti smeha.
Poleg vsega pa se je treba zavedati, da dobi pisanje iger pravi smisel
Sele takrat, kadar besedilo zaZivi na odru. Pisanje dramskih besedil je
tezavno in zelo kompleksno pisateljsko delo, rezultat pa je vedno polo-
vicen. Igra, ki ni uprizorjena, je mrtva igra. In prav zato igrajo gledalisc¢a in
njihovo zanimanje za novonastalo dramsko besedilo najpomembnejso
vlogo: napisani igri dodajajo drugo polovico zivljenja in tako naredijo
pisanje gledaliskih iger za smiselno pocetje. Ce se to ne zgodi, ostanejo
dramska besedila zgolj polizdelki, nekaksni literarni spacki, ki jih je zelo
tezko objaviti v revijah, kaj sele v knjigah, bere jih pa tudi skoraj nihce. In
ce se gledalisca ne zanimajo za nacionalno dramatiko, ce je bralna kultura
dramskih besedil tako majhna, kot je, ¢e zalozbe le redkokdaj in zelo zelo
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nerade tiskajo dramska besedila, potem res ni nobenega razloga, da bi
¢lovek izgubljal ¢as in pisal igre, jih nosil kot macka mlade po gledaliskih
upravah, kjer se ze nad pojmom nova slovenska igra samo kislo zmrduje-
jo. Clovek raje potem pise pesmice in prozaicne zgodbice, ki imajo kljub
vsemu boljsi odziv, vsaj pri bralstvu...

Seveda pa razmere vseeno niso tako obupne. Kljub vsemu se vsako
leto uprizori kaksna nova slovenska igra, ¢eprav je zanimanje slovenskih
gledalis¢ za slovensko dramatiko stihijsko, naklju¢no, za avtorja, ki ga
gledalisce zanima in ima morda celo dar za pisanje iger, nikakor stimula-
tivno... Slovenska gledalisca se zapirajo v svoje gledaliske reportoarne viz-
ije in razne rezijsko-estetske koncepte... V zadnjih ¢asu tudi Teden slo-
venske drame izgublja resni pomen, ki ga je imel nekoc. Sicer so se pojav-
ili nekateri anonimni natecaji, ki stimulirajo pisanje slovenskih komedij,
slovenskih radijskih in televizijskih iger, in to je zelo dobro, pa tudi na-
tecaji imajo dober odziv, kar pomeni, da pisatelje $e vedno zanima sloven-
ska dramsko pisanje... Vendar pa slovenski dramatik kljub natecajem osta-
ja zunaj gledaliskih his. Spomnimo se, da kljub Grumovi nagradi, ki jo je
pesnik in dramatik Ivo Svetina pred leti prejel za svoje dramsko besedilo,
to odli¢no in nagrajeno besedilo e do danes ni zazivelo na gledaliskem
odru. Podobne tezave je imel nagrajeni avtor Zdenko Kodri¢. Njegova, z
Grumovo nagrado nagrajena igra je romala od gledalisca do gledalisca,
kjer so se nad njo neupravic¢eno zmrdovali (letos bo premierno uprizorje-
na v Presernovem gledaliscu, hvala bogu!). Gledaliski avtorji ostajajo pred
vrati slovenskih gledalis¢. Gledalisca storijo premalo, da bi postal sloven-
ski dramatik sestavni del slovenskega gledalis¢a. Tako je samo eden izmed
mnogih, zgolj abonmajskih avtorjev in ponavadi je njegovo delo sprem-
ljano z mnogo manj zaupanja, kot katerokoli tuje sodobno besedilo, ki ga
v prevodu uprizarjajo na slovenskih gledaliskih deskah.

Seveda pa se je najbrz treba vprasati po vzrokih, zakaj je tako? Saj
taksno stanje nikakor ni od vceraj... Gledalis¢e je namre¢ od vseh umet-
nosti najbolj aktualna umetnost. Ker tako mocno sluzi trenutku, morda bolj
kot druge umetnosti, zanj velja, da mnogokrat sploh ni umetnost. Se vec:
ker je gledalisce tako zelo krvavo zapisano ¢asu, bi lahko zanj morda rekli,
da je celo zelo redkokdaj umetnost. Tudi zaradi narave dela, ki je kljub
reziserjevi generalni zamisli in vodstvu kolektivno, je gledaliska stvaritev
odvisna od toliko razli¢nih energij posameznikov, da se resni¢na umet-
niska stvaritev v gledaliscu zgodi samo takrat, kadar se vse te razli¢ne sen-
zibilitete ujamejo na skupni imenovalec... To pa je nepredvidljivo in se ne
zgodi pogostokrat... Skratka, gledaliska umetnost (s tem pa tudi dramsko
pisanje) je zapisana casu. Je neponovljiva, enkratna, minljiva... Hkrati pa
od vseh umetnosti najbolj kolektivna; brez zadrege lahko recemo, da ima
gledalisc¢e najmocnejsi trenutni vpliv na gledalce (in s tem najbrz tudi na
druzbo)... Ce roman deluje na bralca individualno, se pravi, da je bralec
romana med branjem zaseden v svoj naslonjac, zatopljen v svoje individ-
ualno dojemanje zgodbe, pa gledalisce zahteva kolektivno sprejemanije...
Branje romana bralca osami. Bralec je sam, med romanom in njim se
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splete intimna vez, zgodba romana se razraste znotraj enega samega bral-
ca, medtem ko se zgodba v gledaliscu razrasca znotraj celega avditorija.
Ob dobro napisani in odigrani igri, se med publiko zac¢nejo pretakati iste
emocije, gledalci v dvorani cutijo isto, mislijo isto, pretreseni so na istih
mestih... Zgodba nesrecnega trgovskega potnika, ki ga brutalno vrzejo iz
sluzbe, ker je prepocasen, prestar, postane zgodba vseh stiristo obiskoval-
cev, ki sedijo v dvorani. Ista Custva jih preplavijo (seveda, ce je igra dobro
napisana in odigrana). V gledaliscu se vzpostavi nekaksna enotna zavest,
ali kar je $e zanimivejse, vzpostavi se kolektivha emocija. Ob dobri igri
igralcev, ob dobri zgodbi (besedilu), ob uprizoritvi, ki zazivi v pravem
druzbenem in socialnem trenutku, se lahko med dvorano in odrom zgodi
cudez. Ustvari se eksplozivna zmes, kakrSna se zgodi samo med velikimi
druzbenimi dogajanji, ko mnozico preplavljajo isti interesi... Samo med
revolucijo se pojavi nekaj, kar je podobno tej bliznji povezanosti med ljud-
mi. Gledalci niso nikoli tako solidarni, tako tesno povezani med sabo
kakor med kratko uro ali dvema, ko traja predstava. Gledalisce je ravno
zaradi tega lahko eno najmocnejsih orozij v ¢lovekovih rokah. In prav zato
se oblast, Se posebej, ce je totalitarna, zelo zelo boji gledalisca. Predvsem
se boji tistega gledalisca, ki ima do druzbe, politike, sveta, v katerem Zivi,
jasno stalisce in ga zna prepricljivo izraziti, spremeniti v zgodbo, ki potem
emotivno preprica avditorij (gledalisce je predvsem emocija in $ele potem
filozofija). Najbrz ni bolj jasne besede, ki bi bolj zadela bistvo oblasti, kot
je Antigonina beseda v dialogu s Kreonom... In tu je najbrz iskati vzrok,
zakaj so gledaliski avtorji bili neko¢ (danes pa najbrz zaradi inercije min-
ulih ¢asov ni¢ manj) nekako odrezani od gledalisca, gledalisce pa je bilo
predvsem v slovenskem repertoarnem programu naslonjeno na tuje sodob-
ne avtorje in na tako imenovano vedno novo preverjanje svetovnih kla-
sikov. Seveda bi bilo prevec¢ paranoic¢no, ce bi trdili, da je za slabo pove-
zanost med avtorjem in gledalis¢éem vedno kriv samo rezim, ¢eprav nam
predvsem tuje izkusnje, recimo, situacija na Ceskem, kjer je oblast sodob-
ne gledaliske pisatelje drzala dalec¢ pro¢ od gledalis¢a (Havel, Kundera,
Klima), kazejo na to, da se je rezim bal sodobne dramatike prav zaradi
tega, ker lahko dramatik s svojo dramsko, umetnisko resnico postane kariz-
matic¢na opozicijska figura in ker se je rezim zavedal zive moci gleda-
lisca... No, na Slovenskem situacija se zdalec ni bila tako drasti¢na, ¢eprav
so avtorji kljub vsemu ostajali zunaj gledalisc in so bili prisiljeni ustanav-
ljati svoja gledalisca, ¢e so hoteli izraziti svojo kriticno, aktualno misel.
Oder 57 je najbrz tipicen primer. Absurdna in kruta gonja zoper dramati-
ka Marjana Rozanca pa je eksemplaricen zgled oblastniskega strahu pred
slovensko dramatiko in gledaliscem... Oblast se je zavedala, da si lahko
privosci nekaksno kritiko iz ust tujih dramatikov, in je uprizarjanje tujih
besedil, ki so premogla kanec ostrine, dovoljevala pod pretvezo, ces saj to
se ne dogaja pri nas, panic¢no pa se je bala besede slovenskega dramatika.
S sramotno gonjo zoper dramatika Rozanca je na neki simbolen nacin pog-
nala dramatike iz gledalis¢, in kar je hujse, v dramatiku Rozancu ubila
strast in veselje do gledalis¢a. Tako smo Slovenci po mojem globokem
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prepricanju izgubili pomembnega dramatika. Za njegov izstop iz gleda-
lisca pa so po svoje kriva tudi slovenska gledalisca, ki kasneje niso znala
(ali hotela) poiskati poti do njega...

Za Sibko povezanost med slovenskim dramatikom in slovenskim gle-
dalis¢em pa najbrz nista kriva zgolj rezim in politi¢cno-druzbena atmo-
sfera... V Sestdesetih in sedemdesetih letih je najpomembnejse mesto v
slovenskem gledalis¢u zasedel reziser. Kar je bilo v danem trenutku celo
dobro, saj se je gledalisce znebilo okostenelosti, ki je bila dedis¢ina pred-
vojnih, polprofesionalnih ¢asov. Tako je predvsem v drugi polovici dva-
jsetega stoletja, Se bolj pa v sedemdesetih letih gledalisce postalo bolj
dinami¢no, bolj podvrzeno razli¢nim rezijskim poetikam, najbrz tudi bolj
profesionalno, bolj udarno... Z nastopom izrazito moc¢nih (vcéasih tudi
razdiralnih) rezijskih konceptov pa je svoje pomembno mesto izgubil
najprej avtor, kasneje pa tudi igralec. Nenadoma je postalo popularno
mnenje, da je besedilo pravzaprav odvec in da je vazna predvsem gleda-
liska vizija, rezijski koncept. Ti radikalni ¢asi so sicer rodili zelo pomemb-
ne dosezke in ustvarili vrsto izvrstnih predstav, ki so abecedo gledalis¢a
razsirili e za nekaj ¢rk, hkrati pa so utrdili mnenje, da besedilo za dobro
gledalis¢e ni nujno potrebno, in tako so avtorji ostali dokonéno zunaj
gledaliskih his.

V slovenskem gledalis¢u se posveca posebna skrb reziserjem, nji-
hovemu razvoju, njihovim moznostim, veliko manj skrbijo liderje gledalis¢
igralci in njihov razvoj, popolnoma nikogar pa ne zanima dramatik. Kot da
se dober gledaliski pisec rodi sam od sebe. Se celo pesniki imajo pravico
imeti svoje mladostno obdobje, obdobje iskanja in zablod, dramatik pa naj
bi potrkal na vrata gledalis¢a kar z ze dodelano mojstrovino. Narodi, ki
imajo vecjo gledalisko tradicijo, se do svoje nacionalne dramatike vedejo
popolnoma drugace. V Veliki Britaniji gledalis¢a v vecini igrajo svoje, do-
mace avtorje. Navezanost angleskega gledalisca na domacega avtorja ni
zgolj plod tradicije, niti ni rezultat vecjega naroda, ki pa¢ premore vec ta-
lentov, ve¢ dobrih piscev, pa¢ pa nacelno mnenje, da je domaci avtor
najbolj bistven del nacionalnega gledalisca (tudi ¢e drzi statisticno dejstvo,
da ima vecji narod ve¢ moznosti, da se rodi vec¢ talentiranih gledaliskih
piscev, je to samo Se dodaten razlog, da bi se morali v manjsem narodu
bolj pazljivo, predvsem pa bolj stimulativno obnasati do domacega dra-
matika).

Vendar slovenska dramatika kljub razhajanju med gledalis¢em in
gledaliskim avtorjem vseeno vztraja in je od Cankarjevih ¢asov do danes
porodila nekaj izvrstnih dramskih mojstrovin. Brez zadrzkov lahko re-
cemo, da slovenski dramatiki niso presegli Cankarjevega dramskega moj-
strstva, saj Se vedno segamo po Cankarju in so nam njegove igre tudi danes
nekaksen nacin preverjanja stanja v druzbi. To, da Cankarja uprizarjamo
kar naprej in v vseh obdobijih, je velik pokazatelj kvalitete njegovih be-
sedil. lvanu Cankarju je uspelo ustvariti predvsem dobre igre, ki funkcioni-
rajo na vseh ravneh (dramaturskih, literarnih) in v vseh casih. V ¢asu
enopartijskega sistema, kjer ni bilo razli¢nih strank, so bile njegove igre
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prav tako zanimive, Ceprav so se dogajale (Hlapci, Za narodov blagon v
strankarskem okolju. Ustvaril je zanimive like, s katerimi se Slovenci lahko
vedno poistovetimo. V svojih igrah je znal pokazati na tiste bistvene po-
teze in znacilnosti naroda, ki jih Se lep ¢as ne bomo presegli, zato je nje-
gova dramatika $e vedno aktualna in sveza. Nobenemu slovenskemu dra-
matiku to ni uspelo v toliksni meri. Morda samo $e Tonetu Partljicu, ki je
po Cankarju najbrz najvec igrani slovenski avtor (in to upravic¢eno), kar
pomeni, da se Slovenci v njegovih igrah (ne samo komedijah) prepo-
znavamo. Njegova igra Oskubite jastreba, ki je, tako kot $e nekatere druge,
naslonjena na Cankarja, je po mojem mnenju sploh ena najboljsih sloven-
skih iger.

Sicer pa je po Cankarju slovenska dramatika $la v razlicne smeri.
Najbolj izrazita smer je smer poeticne drame, ki je s Strniso, Zajcem,
Smoletom, predvsem pa Svetino dosegla svoj vrh. Poeti¢na drama je v
zacetku najbrz nastajala tudi iz zelje povedati nekaj, kar se v ¢asu njene-
ga nastanka ni dalo povedati naglas in ocitno (Smoletova Antigona), ven-
dar ne samo zato... Poeti¢na drama je slovenska posebnost in najbrz se je
ze zaokrozila sama v sebi, lahko bi rekli, da se je Ze izpela, povedala svoje
in da v prihodnje najbrz ne bo zmogla povedati ve¢, kot je povedala v
igrah Zajca, StrniSe in Iva Svetine. Poeti¢na drama je namrec¢ kljub fasci-
natni moci jezika, s katerim pesniki gradijo svoj dramski svet, lahko tudi
precej hermeti¢na zadeva, in kapitalisticni ¢asi, ki so tudi v kulturi orienti-
rani predvsem na trznost, ji zal niso naklonjeni.

Druga smer dramatike, ki pa je bila bolj naslonjena na Cankarjevo
dramsko izrocilo, se je nadaljevala v delih Draga Jancarja in Toneta Par-
tljica. Drame Draga Jancarja so igrale v slovenski druzbi pomembno vlo-
go, predvsem na prehodu iz enopartijskega politi¢nega prostora v demo-
kracijo. Bile so predhodnica (Disident Arnoz, Veliki briljantni valcek,
Dedalus...) drugacnega sveta. S svojo mocjo, ki je bila udarna predvsem v
casu, v katerem so igre nastale, so pomagale spreminjati druzbeno atmo-
sfero, odpirale so nekatere nove teme in bistveno pripomogle k razsirjanju
zavesti o drugacni, demokrati¢ni druzbi. V ta sklop sodijo prav gotovo $e
igre Rudija Seliga, igra Goljevickove Pod Presernovo glavo in Partljicev
Kulak. Problem teh iger pa je, da kljub pomembnosti, ki so jo imele v slo-
venskem druzbenem dogajanju, po njih slovensko gledalisce v prihodnos-
ti ne bo vec posegalo. Vsaj po nekaterih ne. Izjema sta morda Partljicev
Kulak in Jancarjev Disident Arnoz, pa e za ti besedili bo najbrz moralo
preteci mnogo casa, da bodo za gledalisca zanimive predvsem kot slike iz
nekega obdobija, ki je Ze zelo dale¢ za nami.

Nekaj posebnega pa so slovenske komedije. Tudi teh ni veliko, kar
dokazuje, da je za komedijsko pisanje potrebna tesnejsa vez med gleda-
liscem in komediografom, kot je morda potrebna med gledalis¢em in pis-
cem poeticnih iger. Komedija ima kot gledalisko pisanje $e posebno
poslanstvo, namrec, lahko je pisana kot komedija, ki smesi neke splosne,
vedno Zive lastnosti, ki so zanimive v vseh casih, lahko pa je zgolj aktual-
na satira, napisana kot ogledalo trenutku. In kot taksna Zivi samo v ¢asu

76



politicnega trenutka, ki ji je omogocal komedijski zaplet. In tudi to je po-
slanstvo komedije. Najvecji mojster slovenske komedije je ze imenovani
dramatik Tone Partlji¢. Izmed vseh dramatikov se s komedijo najbolj resno
in seveda tudi najdlje ukvarja, zato je v svojem pisanju dosegel tisto pro-
fesionalno zanesljivost, zaradi katere v svojih izdelkih nikoli ne zgresi, saj
je najmanj, kar pride izpod njegovega peresa, dober komedijski izdelek...
Kot satirika in komediografa velja omeniti Se pesnika Ervina Fritza, katere-
ga komedijski opus pa ni velik, ceprav je njegova satiricna beseda ostra in
duhovita. Pesnik Ervin Fritz je tipicen komediograf, ki ga slovensko gle-
dalisce ni znalo izkoristiti, saj bi, o tem sem preprican, lahko zanj napisal
izvrstne komedije ...

Tretja smer, ki se nam izrazito izrisuje na zemljevidu slovenskega
dramskega pisanja, pa je dramatika, za katero se zdi, da je najbolj po-
vezana s pojmom dramske literature. To je dramatika, ki je lahko dobra
gledaliska igra in hkrati vrhunska literatura. Taksna so dela Andreja Hien-
ga, Vitomila Zupana in Rudija Seliga. Andrej Hieng in Vitomil Zupan sta
bila s svojem dramskem pisanju nekaksna samotarja, zavezana drami, ven-
dar v zadnjem casu nekako (predvsem kot dramatika) odrezana od
gledalisca. Igre vseh treh omenjenih dramatikov so nekaj posebnega.
Bogate so v jeziku, nenavadne v svoji dramaturgiji, predvsem pa v sebi
zdruzujejo tisto gostoto, ki je znacilna za prozo... Taksne so Hiengove
drame, predvsem Osvajalec in nekatere njegove radijske igre. Taksne so
tudi Zupanove igre... Zupanova dramatika v resnici na Slovenskem sploh
Se ni dozivela svojega pravega ugledalis¢enja. Zupanove igre so pisane
gosto, nenavadno, za nekatere igre (Ladja brez imena) se zdi, kot da se
avtor sploh ni ukvarjal z mislijo na uprizoritev in tehni¢ne moznosti
gledalisca... Kar nekaj njegovih iger pa, kljub silovitosti dramske izpovedi,
Se ni bilo uprizorjenih. Zupanu vec¢inoma vsi nesporno priznavajo kvalite-
to dobrega dramatika, vendar njegove igre kljub izpovedni moci vseeno,
ne najdejo poti v slovenska gledalisca.

Spominjam se najinega zadnjega srecanja. Bilo je nekaj mesecev pred
njegovo smrtjo. Po naklju¢ju sem ga zagledal pred gostilno Vitez, sedel je
z Ksenijo Hribar (tudi nje ni vec¢ in Ljubljana je neskon¢no prazna). Pri-
sedel sem. Zupan je pil ¢rno vino, Ksenija pa pivo. Kot mladega gleda-
liscnika me je zanimalo predvsem gledalis¢e, zato sem kar naprej vrtal
vanj... Na koncu me je imel najbrz vrh glave in je prekinil moje tecno
vrtanje o tem, zakaj Se niso uprizorili vseh njegovih iger in ce bo se kaj
napisal in kaj zdaj pise itd. itd... rekel je, ne da bi me pogledal: Zapomni
si, mali, slovenska gledalisc¢a so gluha in slepa. In dokler so gluha in slepa,
se iger ne splaca pisat. Potem se nismo ve¢ pogovarjali o gledaliscu. S
Ksenijo sva odsla proti Sustarskemu mostu, on pa je ostal za mizo pred
gostilno Vitez. Cez nekaj mesecev je umrl.

Nisem si znal razloziti, kaj je mislil s tem, ko je slovenska gledalisca
obdolzil gluhote in slepote, zdaj pa se mi ¢edalje bolj zdi, da je najbrz mi-
slil na to, da slovenska gledalis¢a Zivijo loceno od dramatikov in drama-
tike... In v tem je imel prav. Med slovenskim gledalicem in slovenskim

77



piscem gledaliskih iger je preSibka vez. V vsaki generaciji se pojavijo talen-
tirani pisatelji, ki jih zanima pisanje za gledalisce (Kle¢, Lains¢ek, Zupan-
Ci¢, Kodric), zaradi pismeuharstva slovenskih gledalis¢ pa se zgodi, da
mnogi od njih kmalu odnehajo.

Pisanje za gledalisce je tek na dolge proge. Hkrati pa ne sme biti tek
brez cilja, in cilj vsakega pisca gledaliskih iger je gledalisce... Ce pa so
vrata gledalis¢ zaprta, se tek kmalu spremeni v stopicanje in na koncu se
cisto ustavi.
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Tomaz Toporisic

BRATI DRAMATIKO,
BRATI GLEDALISCE

Slovenska dramatika in gledalisce
zadnjih treh desetletij 20. stoletja kot
razmerje med tekstom in uprizoritvijo
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Znotraj obdobja druge polovice dvajsetega stoletja je osemdeseta in
devetdeseta leta v slovenskem prostoru zaznamovala dokaj akutna, a nikoli
jasno artikulirana in razresena kriza odnosov med (slovensko) dramatiko in
(slovenskim) gledalis¢em. Ti so v osemdesetih postali dedi¢ temeljnih pre-
mikov odnosa tekst - uprizoritev v drugi polovici Sestdesetih let, ko je Mile
Korun leta 1965 s svojo interpretacijo Cankarjevega Pohujsanja »dokoncno
iztrgal dramsko besedilo literaturi in ga izrocil gledaliscu v ¢isto njegovo,
gledalisko uporabo v njegovem Ccisto gledaliskem sedanjiku« (Taufer,
Odrom ob rob, str. 13). Potem preloma Sestega v sedmo desetletje, ki ga je
leta 1969 oznacil Dusan Jovanovic z zakolom kure na predstavi gledalisca
Pupilija Ferkeverk. Veno Taufer je v uvodu v knjigo Odrom ob rob o
dejanju te predstave zapisal: »Smrt, ne le simboli¢na gledaliska smrt, tem-
vec tudi dejanska smrt bitja na odru, na eksperimentalnem odru, je bila tudi
smrt literarnega gledalisca. To je bil tudi - vsaj tisti hip in za nekaj casa -
konec vsega razen gledalisca (...) Gledalisce je spoznalo, da je lahko tudi
samo in cel6 ves svet, samé in samo gledalisce« (isto, str. 14).

Socasni recepcijski obrat seveda ni sprejemal z lahkoto in odob-
ravanjem teh premikov, ki jih je natan¢no evidentiral »razsvetljeni« gleda-
liski kritik Veno Taufer. Slovenski gledalisko-teatroloski, predvsem pa kri-
tiski in lai¢ni obrat tudi v naslednjih desetletjih goji to, kar velika dama
gledaliske semiologije Anne Ubersfeld oznacuje kot »klasi¢no inte-
lektualen ali kvazi intelektualen« odnos med besedilom in uprizoritvijo, ki
»priviligira tekst in v uprizoritvi ne vidi drugega kot upodobitev in prevod
literarnega besedila« (Ubersfeld, Lire le théatre 1., str. 13). Ubersfeldova na-
dalje opozarja, da je »najvecja nevarnost privilegirati ne besedilo, ampak
histori¢no interpretacijo tega besedila, histori¢no kodirano, ki jo tekstualni
fetiSizem pomaga eternizirati (...) Tako vidimo ne samo, kako privilegij, ki
ga dodelimo tekstu, povzroca rizik sterilizacije gledalis¢a, ampak tudi,
zakaj je znotraj gledaliskega dejstva nujno potrebno razlikovati med tem,
kar je besedilo, in tem, kar je uprizoritev« (isto, str. 14). -

Sedemdeseta, leta Se ocitneje pa desetletji, ki jim sledita, zacnejo
zavestno gojiti tudi klasicni praksi diametralno nasprotno interpretacijo in
prakso odnosa tekst - uprizoritev, ki jo Ubersfeldova poimenuje z artau-
dovsko sintagmo »proti tekstu« in znotraj katere tekst ni ve¢ kot eden od
elementov predstave, je mogoce med njimi celo najmanj pomemben.

Slovenska dramatika se v sedemdesetih letih zacenja soocati s po-
sledicami t. i. konca literarnega gledalisca. S tem, kar Jean Pierre Sarrazac
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v eseju Une mise en piéce(s) du théatre poimenuje kot »krizo dramske
forme«, ko »lahko recemo, da ne obstaja dramska oblika kot inter-
pretacijski dogodek sedanjosti, da na tem modelu ne moremo vec izgraditi
gledaliskega komada« (Sarrazac, Une mise en picce(s) du théatre, str. 46).
In tudi z bahtinovskim principom romanizacije gledaliskega (npr. Risticevi
Missa in a minor, Resnicnost... ), ki zaznamuje slovensko eksperimentalno
odrsko prakso treh desetletij.

Vitomil Zupan tako s pozicije dramatika v svoji na zalost preve¢ po-
zabljeni knjigi - razpravi Sholion (- gledalisce 1972, s posebnim ozirom na
mehanizem postavitve in odnos do t. i. sporocila) ze leta 1973 kljub svoji
tolerantnosti in celo obc¢udovanju sodobnega reziserskega gledalisca, opo-
zarja, da je po njegovem »nezdravo stanje, v katerem reziser jemlje tekst
kot mrtev material, ki mu lahko vdahne novo duso - spremeni 'sporocilo'
po svoji volj itd.« (Zupan, Sholion, str. 46). Preprican je, da »ni mogoce
kakega teksta realizirati na odru tako, da sta 'sporocilo' teksta in 'sporocilo'
predstave - v diametralnem nasprotju... (isto, str. 67). Tendenca »izgona
teksta z odra« torej zanj nikakor ne more dati dobrih rezultatov.»Reziser,
ki odklanja tuj tekst, mora napisati tekst sam ali najti enakovrednega sce-
narista« (isto, str. 126).

Vitomil Zupan na tem mestu izreka misel, ki se bo v manj eksplicitnih
oblikah dosledno pojavljala znotraj praviloma konservativne in velikokrat
neupravicene kritike sodobnega slovenskega gledalis¢a, namre¢ misel o
razhajanju teksta in sloga rezije, v katerem nastane »pravzaprav nekaksno
nezdravo stanje 'posilstva’ (rezija posili tekst) - namesto zdruzitve (pri ka-
teri tekst oplodi rezijo)« (isto, str. 130). Obenem pa z »enakovrednim sce-
naristom« ze nakazuje pot nove oblike dialoga med dramatiko in gleda-
liscem, ki so jo udejanjila predvsem osemdeseta in devetdeseta leta.

Slovenska dramatika obdobja krize ali konca literarnega gledalisca kot
vzdrzevalca primata besedila desetletja zivi v obnebju Vitezovega znotraj
teorije sodobnega gledalisca najveckrat citiranega stavka »Gledalisce
lahko delamo iz vsega« (Antoine Vitez ob Catherine, svoji adaptaciji Les
Cloches de Bale Louisa Aragona leta 1975, citirano po Théatre en piéces,
str. 74). Se pravi, v Casu, ko v gledaliscu, kot pravi Robert Abirached, »nic¢
ne locuje teatralnega od neteatralnega (...) ko zgodba, pesem, osebni
dnevnik, c¢asopisni ¢lanek vsi predstavljajo material za predstavo prav tako
dobro kot drama ali komedija. (Abirached, Une poetique introuvable, str.
9). Toda paradoksno ta ¢as ne pomeni nujno njene krize znotraj so-
dobnega gledalisca. Izgubo primata oziroma sredis¢ne in vnaprej dane
funkcije znotraj gledaliskega obrata lahko nadomestijo nove oblike
odnosov med prakso dramskega pisanja in gledalis¢a. Dramatika tako ne
nastaja nujno vec¢ zgolj za pisalno mizo. Kreativni proces pisanja zazna-
muje »eksplicitna dialektika med pisateljem in gledaliskim umetnikom,
med literarno inspiracijo in gledalisko prakso, pisalno mizo in odrom«
(Erwin Jans, My answer will simply change your question, str. 109). Pisatelj
velikokrat postane del procesa studija predstave, ki kot feedback povratno
deluje na pisanje. Vitezov stavek lahko obrne tudi sebi v prid, tako kot
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prezgodaj umrli francoski pisatelj in reziser Didier Georges Gabily: »Sam
bi raje rekel: zdaj je potrebno iz vsega delati besedo. 1z vsega je treba
delati tekst« (Gabily v intervjuju za Cripture leta 1993, citirano po Théatre
en piéces, str. 74).

Kakorkoli ze, tekst in uprizoritev, s tem pa tudi slovenska dramatika in
gledalisce lahko danes vstopata v kar se da raznolike dialoske odnose.
Dramsko besedilo lahko seveda prezivi tudi brez uprizoritve, tako kot
lahko uprizoritev prezivi brez dramskega ali sploh vsakrsnega besedila.
Toda na tem mestu nas zanimajo razli¢ne oblike njune interakcije, ki si jih
bomo podrobneje ogledali na nekaj primerih dramatike in gledalisca
osemdesetih in devetdesetih let.

Slovenskemu gledaliscu zadnjih treh desetletij stoletja gre kljub
vdorom filmizacije in telekracije se vedno »vendarle neko posebno od-
licno mesto v celoti Sirse spektakelske 'funkcije' (Skusek, Gledalisce kot
oblika spektakelske funkcije, str. 9). Ostaja privilegirana oblika spektakla,
ki pa belezi krizo oziroma spremembo funkcije statusa slovenske
dramatike kot konstitutivnega polja njegove privilegiranosti. Pri tem ostaja
v slovenski gledaliski kritiki in teatrologiji splosno sprejeto dejstvo tudi
druga, v semioti¢ni teoriji (Ubersfeld) do potankosti razdelana ugotovitev
Zoje Skusek, da mora biti »ze v mitu, tj. 'besedilu, tekstu', vpisana pro-
dukcija prostora scene, konstituirana razlika med sceno in nesceno: na ta
vpis se mora opirati celotni uprizoritveni mehanizem, brez te 'podlage’
nastane popolnoma drug tip gledalisca, kakor kazejo nekatera avantgardna
prizadevanja, ki uprizarjajo predloge, ki niso 'namenjene' uprizarjanju; ta
nas aristotelizem ni naivna predpostavka, saj je dejanska predpostavka
celotnega klasicnega evropskega novoveskega gledalisc¢a« (isto, str. 17).
Kratek stik med gledalisko prakso in kritiko, ob tem pa tudi med dramatiki
praktiki in gledalis¢niki praktiki nastaja znotraj drugega polja, ki ga v
svojem spisu problematizira tudi Zupan, namrec spolzkega terena inter-
pretacije oziroma izhodisca interpretacije o pravilnosti oziroma do-
pustnosti na eni ter nepravilnosti in nedopustnosti interpretativnega odnosa
gledalisca (rezije) do teksta, Se posebej sodobnega slovenskega teksta na
drugi strani.

Radikalnost rezijske obdelave tekstovnega gradiva najdemo Ze v
Sestdesetih, predvsem pa sedemdesetih letih, npr. v Jovanovicevi postavitvi
Stihovega Spomenika v Eksperimentalnem gledalis¢u Glej leta 1972, o
kateri Veno Taufer zapise: »Toda Jovanovic je ohranil obe plati teksta (...)
Le da je tekst zanikal kot literaturo, ga kot takega unicil, ga spet ustvaril kot
gledalisce. Tako Stih ostaja soavtor Spomenika, ki mu ga je reziser vrnil kot
osebno dozZivetje totalnega teatra« (Taufer, Odrom ob rob, str. 50). Po-
dobno radikalna je bila tudi Kraljeva krstna uprizoritev Zajceve temeljne
drame Potohodec v Pekarni. Prav »zanikanje teksta kot literature« je za
polje dramatike, praviloma pa tudi za vecino polja kritike problematic¢no,
vcasih celo nesprejemljivo, za gledalisko prakso in teorijo gledalisca pa
seveda ne. Odnos med njima je po Patricu Pavisu bolj enostaven in kom-
plementaren: »Gledaliska praksa s svojo zahtevo po novih, bolje pri-
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lagojenih teorijah v stalnem procesu reaktualizacije pripomore k razvoju
teorije, ki po svoji moci pripomore k boljs$emu poznavanju prakse. Tako se
ena hrani pri drugi; iz tega sploSnega 'interkanibalizma' rezultira revo-
lucija, ki se ne bo kmalu pretrgala. Permanentna revolucija v nasi analizi
predstav« (Pavis, L'analyse des spectacles, str. 299).

Prav odnos splosnega 'interkanibalizma', ¢e uporabimo to lucidno
Pavisovo oznako, in permanentne revolucije oziroma evolucije je na za-
lost iz razli¢nih razlogov velikokrat umanjkal v dialoskem odnosu med
slovensko dramatiko in gledalis¢em oziroma slovensko gledalisko kritiko
in gledalis¢em. Iskati krivca za to na eni ali drugi strani bi bilo seveda
popolnoma neumestno. Kot vsak dialog je tudi dialog dramatike in gle-
dalisca odvisen od stevilnih faktorjev, ki onemogocajo kvalitetno ko-
munikacijo. Komunikacijska veriga medsebojnih odnosov je zapletena,
velikokrat ne vzpostavlja odnosov enakopravnosti in velikokrat je netran-
sparentna tudi zaradi same narave umetniskega dialoga, ki uhaja teoret-
skim mrezam klasifikacije. Tekst in uprizoritev je potrebno zato ugledati
kot dva samostojna fenomena, ki nista nujno povezana, sta relativno ne-
odvisni celoti, za kateri ni nujno potrebno, da se vedno srecujeta zaradi za-
dovoljstva ilustracije, redundance ali komentarja.

Slovensko gledalisce treh desetletij kot najbolj naravno utelesenje
slovenske dramatike razpolaga z bogastvom realizacij razli¢nih odnosov
med samostojnima fenomenoma teksta in uprizoritve, ki rezultirajo v gle-
daliski predstavi kot sistemu raznolikih znakov. Te lahko zvedemo na de-
finicijo Ubersfeldove: »Znotraj scenskega prostora se gradi privilegirano
obmocje, v katerem se gledalisce izreka kot tako. Od Freuda dalje vemo,
da v sanjah o sanjah sanje znotraj sanj govorijo resnico. Enako gledalisce
v gledalis¢u govori o nerealnem, a resnicnem tako, da zamenja znak
iluzije in zanika le-to znotraj celotnega scenskega konteksta, ki ga ob-
kroza« (Ubersfeld, Lire le théatre I, str. 39). Funkcija pisatelja in reziserja
je tako vzpostaviti skupno delovanje dvojnega zanikanja in teatralizacije.

Slovenska dramatika osemdesetih let s svojo rizomati¢no strukturo v
veliki meri goji dialog literature z literaturo, ki velikokrat omogoca izjemna
izhodisc¢a za skupna delovanja dvojnega zanikanja in teatralizacije med
'modernim' pisarjem (scribe) in reziserjem (inscenatorjem). Dominik Smo-
le v svoji dramatiki (Igra za igro, Ljubezni, Zlati ceveljcki) vzpostavlja
dialog s tradicijo, zozuje tematski krog na svet absurdne intime, goji
umetelnost groteskne igre na meji pravljicnosti in grozljivke. Rudi Seligo
(Svatba, Ana, Volcji ¢as ljubezni, Slovenska savna) se spopada s folkloriko
in renovira temo ljubezni, parafrazira kisevsko tematiko usode revo-
lucionarjev, povezano s problematiziranjem sveta zenske, povezuje novo-
dobno folkloriko in banalno grotesko sedanjosti. Dusan Jovanovic¢ (Kara-
mazovi, Hladna vojna babice Mraz, Viojaska skrivnost, Jasnovidka ali dan
mrtvih, Viktor ali Dan mladosti) priklicuje dialog z Dostojevskim, ustvarja
miks razli¢nih zvrsti, nivojev jezika, mehc¢a zanr politicne drame, upo-
rablja tehniko parafraz kot sproscenega shakespearovskega poigravanja s
teatrom. Drago Jancar (Disident Arnoz in njegovi, Veliki briljantni valcek,
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Zalezujo¢ Godota) najprej izgradi umirjeno, klasicno avtorsko verzijo
politi¢cne dramatike in se kasneje usmeri v interakcijo vzporednih, vcasih
tudi antagonisticnih poetik, absurdne modernisticne drame, osebne vari-
ante eksistencialisticne proze, ki na grotesken nacin razvija tematiko po-
sameznikove izgubljenosti v svetu neimenljivega totalitarizma. Milan Jesih
(Pravopisna komisija, Triko, Ljubiti, radijske igre) razvija jezikovno bravu-
roznost, paratakticnost, spervertiranost groteskne komedije, melodrame,
absurdne dramatike. Emil Filip¢i¢ (Altamira, Bolna nevesta, Atlantida,
Bozanska tragedija) Se radikalizira paratakticnost, dekonstrukcijo, palim-
psestnost, dialog literature z literaturo, parodizacijo, izgrajuje vratolomne
mikse sublimnega in profanega.

Isto desetletje oznacuje tudi revival poeticne drame kot specifi¢cnega
dialoga dramatike in poezije. Dane Zajc (Kalevala, Medeja) renovira finski
mit Kalevala, mit o Argonavtih, da bi zaklinjal svet negativne transcen-
dence, magicnosti Kirke in zacaranega sveta Erosa. Veno Taufer v svojem
avtorskem branju Homerjeve Odiseje Odisej in sin ali Svet in Dom ustvarja
palimpsestno govorico prekrivajocih se pisav preteklega in sedanjega, v
kateri se izrisuje sedanjost. Ivo Svetina (Lepotica in zver, Biljard na Capriju,
Seherezada) kontaminira dramsko pisavo s poezijo, teorijo, pravljico in
ustvarja srhljive podobe realnosti.

Devetdeseta nadaljujejo to tradicijo, a obenem belezijo umik ali le
sporadi¢no pojavljanje nekaterih najvidnejsih avtorjev (Smole, Taufer,
Zajc, Jancar, Jesih), ob tem prinesejo nekatera nova imena (Andrej Ro-
zman, lztok Lovri¢, Matjaz Zupancic) in revival drugih (Evald Flisar, Vinko
Moderndorfer), a ne uspejo vzpostaviti nove mocne generacije drama-
tikov. Prav to dejstvo v veliki meri zmanjsa polje mozne zive interakcije
med dramatiko in gledalis¢em znotraj istih generacij. Razlog za to je Se
neraziskan, a vsekakor ni primarno povezan zgolj s premiki znotraj odno-
sov tekst-uprizoritev v polju slovenskega gledalisca in odrskih umetnosti
devetdesetih.

Zgoraj le v obrisih skicirana raznolikost slovenske dramske produkcije
zadnjih dveh desetletij potrjuje tezo, da slovenska dramatika v svoji spe-
cifiki goji razlicne literarne taktike in se sodobnemu gledalis¢u lahko
predstavlja kot dovolj zanimiv dialoski partner. V zadnjem desetletju je
sicer izgubila nekoliko svoje kvantitativne intenzivnosti, toda obenem se
zacne sesuvati samoumevnost njene moci revolucioniziranja gledaliskega
obrata, ki je bila znacilna za drugo polovico petdesetih, Se ocitnejsa v
Sestdesetih in veliki meri sedemdesetih ter se vedno splosno priznana v
osemdesetih letih. Znotraj polja sodobnih odrskih umetnosti za¢ne ocitno
nastajati razkorak med uprizoritvenimi taktikami in koncepti le-teh in
dramatiko, ki je izhajala iz drugacnega, praviloma v interpretaciji odnosa
tekst - uprizoritev bolj klasi¢nega pristopa. Ce Ubersfeldova razume funk-
cijo dramatika znotraj komunikacijskega procesa uprizoritvenih umetnosti
kot funkcijo nekoga, ki ne pise brez poznavanja gledaliskih kodov svoje
dobe in je tako kot pisatelj vezan na »enciklopedi¢ni univerzum« (Eco)
svojega eventualnega gledalca, devetdeseta leta znotraj slovenskega gle-
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daliskega prostora oznacuje kratek stik med vecjim delom gledaliskih ali
scenskih kodov na eni in pisateljskih kodov na drugi strani. Ta temeljni
kratki stik, ki velikokrat onemogoca vzpostavitev ustvarjalne komunikacije
med obema poljema, ki vsak zase vztrajata pri svoji »resnici« in avtono-
miji, praviloma pretrga vzpostavitev novih, vnaprej nedefiniranih pravil
dialoga med pisarjem (dramatikom) in reziserjem (inscenatorjem). Ta »in-
terkanibalizem« (Pavis) ali »zdruzitev« (Zupan) sicer v nekaterih primerih
in vecinoma znotraj polja tradicionalnejsega gledalis¢a nastaja tudi na
klasi¢ne nacine, kar nikakor ne prejudicira kvalitete uprizoritve in samega
dialoga med literaturo in gledalis¢em. Vecinoma pa ubira poti, za katere
je znacilna vzpostavitev mocne interaktivnosti dialoga in ki se oblikujejo
vzporedno s procesom kreacije uprizoritve. Oglejmo si nekaj specificnih
primerov vzpostavitve dialoga med pisavo in inscenacijo.

Ivo Svetina: Seherezada, rezija Tomaz Pandur (SMG, 1989)

Ivo Svetina je v drugi polovici osemdesetih let napisal Vzhodno-Za-
hodno opero Seherezada, ki jo je v Slovenskem mladinskem gledalis¢u
reziral mladi reziser Tomaz Pandur. Svetinov tekst ¢rpa iz Sirokega refe-
rencnega okvirja, ki ga avtor nikakor ne skriva, ga v enem izmed inter-
vjujev celo izpostavi z besedami: »Veliko dozo stimulacije mi je dala
Struktura seraja Grosricharda, kjer postavlja problem despotizma. ...«
(Mladinin literarni dodatek, Mladina st. 13, 1988). Sopostavitev prav-
lji¢cnosti Tiso¢ in ene noci in analize vzhodnjaskega despotizma pesnik-
dramatik izvede s pomocjo renovacije prototekstov, vnosa sveta seraja v
svet pravljice. Ce Grosrichard prikazuje »strukturo despotske oblasti v njeni
Cistosti, ne taksno, kakrsna je morala biti v realnosti, temvec¢ kot so si jo
zamisljali v zacetku osemnajstega stoletja« ter s tem prikazuje »kako deluje
ta despotski dispozitiv, ki pripada imaginarnemu, a zato ni¢ manj ne raz-
kriva realnega v oblasti« (Grosrichard, Struktura seraja, str. 60), tudi Svetina
vzpostavlja poseben odnos do realnega, ki se zrcali skozi medbesedilno
igro.»Svetinova Seherezada kot metatekst, kot eden od prototekstov prve
stopnje Struktura seraja kot teoretski diskurz, kot prototeksti druge stopnje
se pojavljajo besedila iz zacetka osemnajstega stoletja, ki pripadajo raz-
licnim zvrstnim in vrstnim usmeritvame« (Toporisi¢, Dramatika na poti
nomadov, str. 940).

Svetinova umetelna igra s protobesedili in njegov prenos despotizma
na raven filozoficnega diskurza ter interpretacije sveta Pandurju sluzi kot
prototekst, s katerim in s pomocjo medbsedilne igre katerega stopa v nove
dialoge, ki so tokrat intermedialni, usmerjajo svoje rizome v razlicne,
v¢asih samosvoje smeri. Pandurjeva Seherezada ¢rpa svojo mo¢ gledaliske
norosti iz rizomaticne in odprte forme Svetinovega teksta. Polje poeti¢ne
dramatike izbija iz orbite estetiziranega in kolektivnemu duhu zapisanega
socCasnega politicnega gledalisca, vzpostavlja sebi lasten, specificen in
avtonomen gledaliski organizem. Znotraj uprizoritve Seherezade tako na-
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staja »interpretacija, ki je nov tekst, v katerega so vpisani elementi inter-
pretiranega teksta in katerega vsaka interpretacija je kontekstualizacija
teksta objekta« (Théatre, Modes d'approche, str. 121).

Predstava vzpostavlja dialog jezika telesa in jezika teksta, ki si ne
nasprotujeta niti se ne postavljata v hierarhicno razmerje. Ne eden ne
drugi nista matrica drugemu. V aktu medsebojnega oplajanja se srecujeta
dve vzporedni poti, tista teksta in tista telesa in drugih gledaliskih kodov.
Razcvet vizualnega in gestnega tudi v primeru Pandurjeve Seherezade ne
pomeni smrti gledalis¢a ali knjige, niti ne kataklizme ali sprave ¢loveka s
samim seboj. Pomeni zgolj »vzpostavitev privilegiranega obmocja, v kate-
rem se gledalisce izreka kot tako« (Ubersfeld, Lire le théatre I, str. 39).

Dusan Jovanovic: Uganka korajze, rezija Meta Hocevar
(SNG Drama Ljubljana, 1994)

»Brechtovo besedilo Mati Korajza me je zanimalo Ze nekaj let, pred-
vsem tema zenske v vojni, tema matere, ki se ne more odlociti med otroki
in profitom. Toda blizje ko mi je bila tema, bolj sem se oddaljevala od
teksta. Brecht kar naenkrat ni ve¢ funkcioniral. Zato sem prosila Dusana,
¢e bi jo hotel predelati po svoje« (Meta Hocevar v intervjuju ob Uganki
korajze , Gledaliski list SNG Drama, Ljubljana, str. 7). Uganka korajze je
tako kot tudi Antigona in Druzinski album iste reziserke nastala iz potrebe
po parafrazi, po drugacnem pogledu na dolocen klasicen tekst. Meta
Hocevar pri svojem dialogu z literaturo izhaja iz temeljnega zanimanja za
doloceno temo, ki jo utelesa in simbolizira doloceno besedilo: »Najprej
me je zanimala tema, potem avtorjeva literarna obdelava te teme« (isto,
St

Dialog literature in gledaliséa mora po njenem mnenju potekati
znotraj polja avtonomije obeh polj. Uprizoritve ne razume kot upodobitev
ali prevod literarnega teksta, ki ga s svojim postopkom ne degradira, a se
bori proti njegovi histori¢ni ali kakrsni koli klasi¢no intelektualni inter-
pretaciji varuhov pecatov. Njen odnos do teksta je izrazito subjektiven,
personaliziran. Tekst je pa¢ eden od materialov za predstavo. Funkcijo
modernega pisarja bodisi opravlja sama (s svojo umetnisko ekipo), tako
kot, npr. v Druzinskem albumu kot parafrazi Ibsenove Divje racke, bodisi
jo zaupa pisatelju, tako kot v Antigoni in Uganki korajze Dusanu Jova-
novicu.

Pisar - dramatik je v funkciji tistega, ki zagotavlja odprto formo pi-
sanja. To je v osnovi ze usmerjeno z zeljo reziserke. Jovanovicev tekst
parafrazira Brechta kot material, ki mu omogoca temeljni razmislek o
stanju sveta in gledalisca danes. Njegova parafraza Brechta ne vzpostavlja
ironi¢ne distance do prototeksta, noce biti boljsa od njega, ampak samo-
svoja, personalizirana, tako kot bo samosvoja, personalizirana, partiku-
larizirana interpretacija reZiserke. Za Hocevarjevo svet ni vec predstavljiv,
obvladljiv v svoji totaliteti. »Kar ostaja, je mozaik fragmentov, individu-
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alnih optik. Njihovega soobstoja, (nezmoznosti) dialoga, ki ne more in noce
vec zarisati kakrsnega koli obrisa velike zgodbe« (Toporisi¢, Teater, str. 11).

Brechtovi oznacevalci so se razprsili, pot do oznacencev je postala
stvar manicnih iskanj. Gledalisce se koncipira kot personaliziran poizkus
izrisave lastnega pogleda. Uprizoritev lahko govori o svetu le skozi govor
o sami sebi. Kot dialoski odnos s tekstovno predlogo (Jovanovic) in pro-
topredlogo (Brecht), Brechtovim epskim gledalis¢em, temeljnimi tehno-
poetikami in fenomeni gledalis¢a in odrskih umetnosti dvajsetega stoletja.

Emil Filipcic: Psiha, rezija Vito Taufer (SMG, 1993)
Andrej Rozman: Tartif, rezija Vito Taufer (SMG, 1993)

Vito Taufer je v svojih projektih druge polovice osemdesetih in devet-
desetih let v svojem dialogu z literaturo (praviloma dramatiko) razvil spe-
cificno obliko sodelovanja s sodobnimi dramatiki, najveckrat z Emilom
Filip¢icem in Andrejem Rozmanom. Oglejmo si projekt znotraj njegovega
dialoga oziroma renovacije francoske klasicisticne komedije, ki ga je
izpeljal v devetdesetih in je bil zamisljen kot svojevrsten hommage Molie-
rovim klasicisticno-baro¢nim gledaliskim iskanjem.

Tako Rozmanov Tartif kot Filipci¢eva Psiha sta nastala kot avtorski in
samovoljni renovaciji Molierovih besedil, ki sta funkcionirali kot besedilo
- material za predstavo. Oba avtorja sta kreativho sodelovala znotraj
celotnega uprizoritvenega procesa, njuna tekstovna predloga se je trans-
formirala v skladu s specifiko tega procesa. Oba sta nastopila v vlogi rezi-
denc¢nih pisateljev, za oba se je Taufer odloc¢il namenoma, jima narocil
tekst. Oba sta v neposrednem dialogu z reziserjem, igralci in drugimi ak-
terji kreativnega procesa sprejemala njihove uprizoritvene sugestije. Tekst,
ki sta ga predlozila, je tako predstavljal barthovskega »modernega pisarja«
in njegov tekst, ki nista vec enaka klasicni poziciji avtorja in knjige.

Filipci¢ in Rozman kot pisarja (scribe) ne reprezentirata, ne obnavljata,
njun akt je produkcija, proizvodnja. Tekst kot material znotraj kreacije
gledaliske predstave torej lahko povezemo s smrtjo avtorja: »Tekst sestav-
liajo mnogotera pisanja, ki izhajajo iz stevilnih kultur in vstopajo v med-
sebojni dialog, parodijo, oporekanje. Toda obstaja neko mesto, na katerem
je ta mnogoterost zdruZena, in to mesto ni avtor, to mesto je bralec (...)
Enotnost teksta ne obstaja v tocki njegovega izvora ampak v tocki nje-
govega sprejemac (Barthes, Smrt avtorja, str. 23). Tocka sprejema je znotraj
gledaliske komunikacije tocka razlicnih sprejemnikov, ki postajajo oddaj-
niki, da bi spet postali sprejemniki.

Gledalisce Vita Tauferja se zaveda, da enkratnost teksta (spet po Bar-
thesu) pociva v njegovi igrivosti, nezmoznosti recepcijskega zvajanja na
tocno dolocen pomen. Filip¢i¢ in Rozman ustvarjata »pisljive tekste«, ki za
razliko ob »berljivih« (ki imajo to¢no doloc¢en pomen in strukturo) niso
produkt, ampak produkcija, za katero je (namesto) strukture znacilna dife-
renca, nenehno drsenje oznacevalcev, ki zamenja kon¢nega oznacenca
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klasicnega teksta. Ko je pomen v gibanju, del procesa, oznacenec ni vec
pomemben, pri¢a smo temu, kar je Eco oznacil kot »odprto delo«, termin,
ki je uporaben ne samo za poststrukturalizem ampak je Se kako dobrodosel
in nujen za vsakréen sodoben literarno-vedni ali teatroloski pogled na
sodobno dramatiko in gledalisce, predvsem pa na njun dialog.

V sodobnem slovenskem gledalis¢u delo velikokrat zamenja tekst in
intertekst, katerega citatov se ne da strukturalisticno rekonstruirati, anali-
zirati, ker so anonimni. Tekst ni ve¢ fiksno uokvirjen v fiziko knjige, je zgolj
proces branja kot intertekstualne igre, produkcije. Bralec tako ne isce vec
pomenov, ampak uziva v igri razlike pomenov, odprtosti pomenov. Tekst v
gledaliscu je $e bolj svoboden, tako kot je gledalisce svobodno s tekstom in
zaradi teksta. Ni vec fizi¢no uokvirjen in fiksiran v fiziko predstave, ampak
se skupaj z njo in kot njen del, vcasih tudi v svoji neprisotnosti, izpostavlja
recepciji kot pogledu in branju kot intertekstualni in intermedialni igri med
razli¢nimi znakovnimi sistemi. Sodobno gledalisce se, tako kot Taufer s
Filip¢icem in Rozmanom, podaja na pot uzitka razlik pomenov, da bi v
njihovi odprtosti odprlo polje kreativnosti in se iz bralca spremenilo v
kreatorja uprizoritve, ki bo kot odprto delo popolnoma na voljo gledalcu.

»Smrt avtorja« (Barthes) znotraj slovenske literature zato ne pomeni
smrti dramatika, tako kot teatralnost ni ve¢ Barthesovo »gledalis¢e minus
tekst«. Nahaja se znotraj teksta in znotraj jezika, a se je ne da zvesti na
avtomatic¢no prevajanje v jezikovne oznacence. Recepcija in interpretacija
sodobne dramatike in gledalis¢a zato ne smeta biti obsedeni z Zeljo opisati
vse, e manj vse prevesti v besede. Gledaliska predstava je neulovljiva,
neopisljiva. Ne moremo je tako kot jezik razdeliti na neomejeno mnozico
enot in fonemov. »Gledaliski jezik« (v Artaudovem smislu besede) je
specificen in dramatika ostaja ena njegovih temeljnih, ceprav ne vec za
vse oblike spektakelske funkcije znotraj gledalisca nujna komponenta.
Zato je nujno desemiotizirati nas pogled, preseci saussurovsko binarnost,
se priblizati temu, kar Lyotard imenuje gledalice energij, ki je desemi-
otizirano: »Energijskemu gledalis¢u ni treba sugerirati, da pomeni to ali
ono; tudi povedati tega mu ni treba, kakor si je zelel Brecht. Brez poseb-
nega namena mora ustvarjati najvecjo mozno intenziteto (...) tega, kar je
v njem« (Lyotard, Zob, dlan, str. 81).

In to, kar je v njem, je tudi tekst in ta tekst je tudi slovenska dramatika,
ki v interakciji in avtonomiji lahko oplaja gledalisce, tako kot gledalisce
oplaja dramatiko.
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Deset let mineva, kar se je poslovilo enoumje. V tem casu sta postali
kultura in umetnost siroti brez umnega varuha, ki se je skrival po zapra-
$enih hodnikih cekajevske palace na Tomsicevi v Ljubljani, vcasih pa tudi
prebival v manjsih partijskih stavbah po slovenskem podezelju, vedno bolj
Cutita, da sta potrebni avtorefleksije. In dogodki, kot je Borstnikovo sre-
canje, so pravsen cas in prostor za taksno samosprasevanje.

Priznam, nisem posebej vesel, da sodelujem v tem samoslacenju in
samoopazovanju. Za pomanjkanje veselja imam kar nekaj, upam da racio-
nalnih razlogov. Zato je nemara prav, da namesto velikih besed ali uce-
nega dociranja (tudi za ti dve dejavnosti nisem posebej nadarjen) posku-
§am razloziti, zakaj me usoda sodobne slovenske dramatike in njeno
pojavljanje v slovenskih gledalisc¢ih ne veselita posebej. Veselja ne ¢utim
niti nad pojavom v celoti niti nad njegovimi partikli.

Svojih, v tem razmisljanju zapisanih, mnenj in opazanj ne vsiljujem
nikomur. Kdor je zaprisezeni optimist, kakréne je, recimo, koval prejsnji
rezim, kdor od tega pocetja (dramatike, gledalisca, refleksije obojega) tudi
danes dobro Zivi, naj se temu branju raje izogne. Kako ze pravi pesnik:
Dovolj sirok je svet, da se ni treba srecati nikdar; tem besedam velja pri-
sluhniti, jih upostevati, se ravnati po njih. Kdor pa cuti, da se je v razmerje
med slovensko dramatiko in njeno gledalisko pojavnostjo naselilo nekaj
lepljivo zagatnega, bo v razmisljanju nasel kaksno spodbudo; podpisani bi
bil vesel, ¢e bi bila kriti¢na in ustvarjalna obenem.

Kar bo torej zapisano na teh straneh, je povsem osebno mnenje,
Ceprav ni povsem zasebno in s tem neobvezno ali celo v osnovi skregano
z dejstvi, ki so, tako ze lep cas uci filozofija, skladnost preiskujocega
uma in stvari same. A ker sem povsem na robu dogajanja, brez sle-
hernega vpliva in moci (moralna moc, ce jo seveda posedujem, je v tem
anomi¢nem casu postala vprasljiva kategorija in nanjo se ne morem
zanasati!), ker ne pripadam nobeni skupini, zdruzenju ali interesni skup-
nosti, ker me ni v nobenem odboru, svetu, sindikatu, skupscini, ziriji,
urednistvu, drustvu, zalozbi, teatru, ekspertni skupini, nima moje govor-
jenje pravzaprav nobene prave teze. Vsaj za tiste ne, ki so vsaj v enem
od nastetih druzbenih centrov moci, odlo¢anja, razsojanja in pripo-
rocanja. Za tiste, ki verjamejo, da je clovek nekaj samo takrat, ko se
zatece pod okrilje te ali one institucije ali pa institucijo ustvari kar sam,
nisem niti mote¢ niti nevaren. Morda zgolj zgaga, ki kvari ubranost
mnogoglasnega recitiranja.
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A mislim, da tu ti¢i prva ostra in neusmiljena kle¢. Prostor slovenske
kulture, v kateri se vrtita tudi dramatika in gledaliice (ali bolj sodobno:
scenske umetnosti) je obupno majhen, zaprt in samozadosten. V njem na-
stopa zelo majhno, omejeno stevilo ljudi, ki se ¢ez nekaj ¢asa, skoraj brez
izjeme, pojavijo na vseh mogocih mestih, ki jih ta prostor ponuja in omo-
goca. Tako so ti ljudje enkrat avtorji, drugic izvajalci, enkrat denar delijo,
drugic¢ sprejemajo, enkrat o receh pisejo afirmativno, drugic jih grajajo. ...
in Se in $e bi lahko nastevali tocke na obodu tega zaprtega kroga. Nihce
ne trdi, da v drugih kulturah ni podobno, saj so si, konec koncev, podobne,
Ze zato, ker vse koreninijo v istih anticnih atiskih globinah in ker vse
zadnjih dva tisoc¢ let sooblikuje ista duhovna in civilizacijska izkusnja,
imenovana krscanstvo. A v vecjih kulturnih skupnosti in v vecjih nacio-
nalnih skupnosti je uc¢inek zaprtost manjsi, relativnejsi: dosti manj mozno-
sti je, da se bo isti osebek v, recimo, petih letih, pojavil na toliko mestih in
s toliko vlogami, kot se lahko pojavi pri nas. Nemski dramski avtor, da ne
govorimo o anglosaskih, lahko racuna Zze na svojem govornem obmocju
na nekaj desetin gledaliskih his, ki so si mo¢no razli¢ne; racuna na ustvar-
jalce, ocenjevalce in, ne nazadnje, dajalce denarja, ki o njem ne vedo kaj
dosti, a prav gotovo ne, s kom je jedel in spal pred tremi dnevi, kdo je
njegova ljubica in kje dela njegov svak. Ce bo npr. angleski kritik kriti¢no
ocenil delo nekega dramskega avtorja, bomo pri branju njegove kritike
komajda pomislili na mozne povezave in iz njih izvirajoc¢e zamere, navdu-
senja, kakor pomislimo pri branju slovenskih kritik, kjer se skorajda ne
more zgoditi, da se kritik in njegov predmet ne bi srecala vsaj v treh dneh
potem, ko je bila kritika napisana.

Moja robnost, ¢e jo smem tako imenovati, mi dovoljuje, da sem vsaj
do razumne stopnje refleksije povsem neobremenjen; seveda samo do ra-
zumne stopnje, kajti ne morem uiti prekletstvu, da ne bi tudi sam poznal
skoraj vseh in bil poznan skoraj od vseh, ki kaj pomenijo v dramatiki in
gledalisc¢u. Zato odlocitev za rob razumem kot poseben dar in tudi smi-
selno izhodisce pricujocega razmisljanja.

Misliti na dramatiko in njeno usodo v svetu, pomeni misliti tudi na
njeno koncno realizacijo v gledaliscu. To ni lahko in zabavno pocetje, prej
bi ga smeli imenovati garanje. Morda je prav zato tudi za studente drama-
turgije, ki bi jim moralo biti branje dramskih besedil ne le poklicna hiba,
marve¢ zabavno opravilo, to branje prava muka. Ta muka se $e poglablja,
ko se zavemo, da je dobrih dramskih besedil malo, saj je malo tudi dobrih
uprizoritev. (Pripis v oklepaju: sam nikakor ne verjamem v carodejstvo, ki
iz slabega besedila naredi dobro predstavo.) Predstavijam si, da je vpra-
sanje o dobri dramatiki povezano z vec dejavniki kot pa samo s sre¢nimi
trenutki, ki jih trosi naokoli muhavi bog Kairos.

Usoda me je zanesla med poklicne razlagalce dramskih besedil. Pri
tem razlaganju se ni mogoce izogniti tudi zgodovinskemu pogledu, ki vna-
sa v imanentno analizo posameznih besedil tudi druge elemente, ne na-
zadnje tiste, ki dramatiko postavljajo v cas in prostor. Tako, recimo mu,
razsirjeno branje pa odpira nove in pravzaprav zelo hude probleme.
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Za nekaj manj kot zadnjega pol stoletja je veljal model, ki je pocival
na binarni strukturi. Del dramatikov je resni¢nost motril in prikazoval skozi
ocala razrednega principa, katerega dioptrijo je neprestano korigirala um-
na idejna cCistost partijskih ideologov in vseh njihovih podaljsanih rok. To
je, poenostavljeno, slavilna in agitacijska dramatika, ki smo jo brali in
gledali tam do sredine petdesetih let.

Drugi del dramatikov je predstavljal opozicijo prvi skupini, saj je
skusal z dramatiko izpolnjevati drugacne cilje, recimo tiste, ki jih je prine-
sla francoska revolucija in ves demokrati¢ni razvoj s svojo posamezno
osebnost spostujoco noto. To je, spet poenostavljeno, dramatika eksisten-
cialne stiske in estetske pluralnosti. Ne trdim, da sta bili skupini povsem
polarizirani, saj se da hitro dokazati, da so tako avtorji prve kot druge
skupine uhajali svojim vrhovnim avtoritetam in jih celo izdajali. A vedelo
se je, kdo je kdo, in tudi gledaliska ali repertoarna politika je sledila ledenim
dobam in dobam otoplitev: v prvih so dominirali prvi, v drugih drugi
avtorji. V zadnjem ¢asovnem obdobju se je model vedno bolj razvezoval,
partija in disidenti so imeli vedno manj veselja z dokazovanjem zunaj-
dramskih resnic in vedno ve¢ veselja z dramatiko samo. Ce zadnje obdob-
je v razvoju slovenske dramatike, nekako od konca sedemdesetih let dalje,
imenujemo simbioti¢no, s tem povemo vsaj to, da je slovenska dramatika
dosegla precejsnjo mero avtonomije, s tem pa tudi samozavesti in estetske
prodornosti, neodvisnosti od ideologij in, ne nazadnje, celo mednarodne
odmevnosti.

Ko je v zacetku devetdesetih partijska elita rdece knjizice zamenjala za
mobitele in prenosne racunalnike, disidenti pa so storili nekaj podobnega,
je bilo na vseh ¢rtah in ravneh konec tudi simbioze; posledice so se kmalu
pokazale tudi v dramatiki, ki je izgubila svoj imanentni smisel; ostala sta ji
samo $e komedijska lupina ali ne prevec¢ vznemirljiv manierizem.

Upam, da ne pretiravam, Ce zapisem, da se je vsa slovenska kultura
znasla v strasljivem vakuumu tranzicije, novih modelov, vrednot in raz-
merij. Pojem razredne zavesti je cez no¢ zamenjal pojem trznega delovanja
in kapitalske ucinkovitosti. Agitacijo je zamenjal marketing, vrednote tra-
dicije pa globalizacijski trendi. Partitokracije, leve in desne, so izgubile
posluh za kulturo oz. v kulturi videle zgolj propagando in prostor poten-
cialnega dobicka.

Avtorji so bili in so $e zbegani. Dober literat je namrec vedno pri-
pravljen nekomu sluziti, eprav se ves cas bije na prsi, da je vzvisen nad
taksnimi banalnostmi. Novi gospodar pa je postal brezoblic¢en, nezgrabljiv,
v nekaksnem modernem tehnoloskem labirintu zdeci mister sponsor, od
katerega naklonjenosti je odvisno marsikaj, tudi to, kako bodo (pre)zivela
razna kulturna srecanja, simpoziji in podobni kulturniski zbori. Boj za
sponzorje in denar je moderna oblika darwinisticne selekcije, ki doloca
skoraj vse, kar so prej urejali umni uradniki na nestetih ravninah odlo-
¢anja. Komu torej sluziti, ko je gospodarjev veliko, a so tako skriti in zago-
netni? Kako biti v opoziciji, ko pa ni vec¢ skoraj nicesar, kar bi bilo
prepovedano? In, ne nazadnje, kaj prikazovati, ko pa je resnicnost v svo-
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jem kaoticnem dinamizmu tako neverjetna, da poseka sleherno, tudi naj-
publika povecini usla v virtualne svetove zabavne elektronike?

To nemara vsaj v najbolj grobih obrisih pojasnjuje, zakaj se je so-
dobna slovenska dramatika skrcila na pescico besedil, ki kaj pomenijo in
ki jih potem tako skrbno tehta kranjska zirija ob Tednu slovenske drame.
In ta zirija (seveda bolj zasebno, na stiri oci, glej paragraf o slovenski
utesnjenosti) ugotavlja, da je dobrih besedil zelo malo, da jih pravzaprav
ni veliko, da jih pravzaprav kaksno leto sploh ni, pa vendarle vsako leto
veselo in brez zadrege podeli nagrado, kot da se ni ni¢ zgodilo, kot da je
kriza izmisljija kakSnega bolnega, prenapetega uma, recimo mojega. Se-
veda, kje pa bi si kdo upal tako moc¢no zameriti celotni drame pisoci
populaciji, da bi javno razglasil neprijetno dejstvo: letos nobeno besedilo
ne zasluzi priznanja! Letos Slovenci niso napisali in objavili ni¢ epo-
halnega, ni¢, kar se bo takoj vjedkalo v zgodovinsko matriko naroda! A
taka poteza ne bi bila samo modra, marvec tudi zelo kurativna: pokazala
bi, da je stanje doseglo kriticno tocko, ko bi bilo treba kaj storiti. In morda
bi se kdo zganil. Ne nazadnje, ¢emu pa imamo t. i. civilno druzbo?

Ko sem o tem lani govoril na kranjskem simpoziju ob Tednu slovenske
drame, sem dozivel nekaj (kislega) nasmihanja, nekaj (previdnega) trep-
ljanja po hrbtu, a kaksne zares resne kritike nisem dozivel (glej paragraf o
robnem polozaju).

Zato $e enkrat postavljam podobna vprasanja oz. e enkrat ponavljam
svoja spoznanja.

Na zagatnost casa, v katerem smo, je mogoce odgovoriti tudi drugace,
z upostevanjem in spostovanjem zgodovinskega spomina. Ta spomin pa
govori, da je bilo v prejsnjih dobah napisanih kar nekaj dramskih besedil,
ki so nastala zato, da bi bila uprizorjena in so vredna tega, da bi bila, a niso
imela te srece, da bi se zares oglasila s katerega od slovenskih poklicnih
odrov.

Velik del slovenske dramatike, tako tiste iz ¢asov med svetovnima
vojnama, kot tudi one iz povojnega casa, tudi ni bil ustrezno uprizorjen,
Ceprav so to estetsko relevantna besedila. Neustrezne, besedilo pohab-
ljajoce uprizoritve so lahko samo posledica ideoloskih zavor, prepovedi in
stigem; so tudi posledica neustreznih rezijskih branj. Ce se gremo demo-
kratizacijo celotnega socialnega prostora, potem bi bilo nujno in higi-
enic¢no, da bi ta dela uprizorili. In si, kot radi pravimo v kaksnih evfori¢nih
trenutkih, podrzali zrcalo, ceprav na kakSnem mestu potemnjeno in nem-
ara celo poceno. A zrcalo, ki je edino sposobno, da nam pokaze nas pravi
obraz, ne zrcalo pogrosnih in bedastih ameriskih in vseh drugih bulvark,
zrcalo nekasnih uspesnic nekaksnih tretjerazrednih dramatikov, ki pa ima-
jo to sreco, da zivijo v razvitem in dobro utecenem kapitalizmu, ki zna tudi
tretjerazredne dramske avtorje po svojih, ekonomsko in marketinsko pod-
kovanih, agentih plasirati na nase odre, kot v nase trgovine, pardon, butike
in markete, plasira proizvode masovne, konfekcijske produkcije, tako
imenovan pisan nistrc.
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Berem v casniku: Letos v slovenskih gledaliscih spet manj premier
domacih del. Lakoni¢na ugotovitev, ki ne bo nikogar pretresla in nikomur
vzela mirnega spanca. Saj imamo poceni tujo robo, robo, ki je na istih
valovnih dolzinah kot to, kar nam vsiljujejo amerikanizirane komercialne
televizije in vsi mogoci kabelski, satelitski in digitalni kanali. In ta tuja roba
od slovenskih dramaturgov, reziserjev in vseh drugih ne zahteva nobene:a
posebnega miselnega napora, ucinek (tudi za njihov Zep) pa je enak, kot
ce bi se trudili s komaj znanimi bizarnimi slovenskimi komadi nekih napc|
pozabljenih slovenskih dramatikov, ki so pisali v ¢udni arhai¢ni sloven
§¢ini, v kateri ni bilo nobenih psovk in kletvic, nobenih slengovskih smet:
in nobenih kul amerikanskih spakedrank. Za bozjo voljo, kdo pa bo gledal
to postano robo? Te zaprasene, nerazumljive komade? Teater je vendar us-
tanova, ki mora del prihodka, celo nemajhen, ustvariti s prodajo svojih
izdelkov. In ce ljudje hocejo amerisko in vsakréno drugo dramsko instant
blago, potem smo dolzni, da jim ga damo, saj drugace unic¢imo lastno
podjetje.

Razmisljanje je navidez logicno in mu ni mogoce oporekati. A le
navidez. Slovensko gledalisce je ustanova, ki tudi vzgaja, ¢eprav je v da-
nasnjem trznem in liberalisticnem ¢asu ta pojem - vzgoja - nezazelen. Gle-
dalisce vzgaja na neviden in nenasilen nacin, a vzgaja. Brez tega je zgolj
gola propaganda (tega smo se otresli Ze v zacetku petdesetih) ali pogrosna
zabava (to je hudic, ki ga teater nosi v sebi od zacetkov naprej). A ce je
mogoce s propagando opraviti hitro in uc¢inkovito, saj je ne more biti, ¢e
nihce (vec) ne pise takih besedil, je hudi¢ pogrosne zabave bolj zvit in
trdovraten. Pojavi se vedno takrat, ko se dramatika in gledalis¢e utrudita
od lastne veli¢ine in pomembnosti, od lastne moci in prezence, ali pa sta,
kot se dogaja danes v Sloveniji, nebodigatreba in pastorka vecjih in bolj
blescecih socialnih projektov in transferjev.

Hudi¢ se imenuje tudi kriza gledaliske (dramske) zavesti. Zdi se, da
smo danes price taki krizi. Prvo vprasanje, ki se zastavi, potem ko je na
mizo polozena taksna ugotovitev, je, kako je krizo mogoce premagati, se
izviti iz njenega objema.

Danes smo zaradi prevaladujoce newageovske zavesti (ne bom se spu-
scal v razglabljanje, ali je tudi new age in njeni preroki del krize, o kateri
govorim) postavljeni v svet, v katerem naj bi se stvari dogajale po nekem
prastarem in nespremenljivem modelu, na katerega ni mogoce vplivati. To
je teorija t. i. ciklicnega vracanja, ki se izpolni na vsakih toliko deset, sto
ali tiso¢ let. Ljudje ne morejo storiti ni¢ drugega, kot da sledijo zako-
nitostim tega modela, upreti ali izogniti se mu ne morejo.

Upor je Se toliko bolj tezaven, ker smo tako dolgo ziveli v modelu
vecnega napredka, rasti, spreminjanja in napredovanja iz slabsega v bolj-
Se, od kamene dobe v komunizem, od teme v lu¢. V tem modelu sta ziveli
tudi prej omenjeni slavilna in disidentska dramatika. Prva je model po-
velicevala in slavila, druga ga je kriticno zavracala in razkrinkavala. Med
obema poloma je vladalo dinami¢no ravnovesje, o katerem danes ni ne
duha ne sluha. Podpora obema poloma modela ni bila samo verbalna in
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abstraktna marvec tudi konkretna: to je mogoce zelo natan¢no rekon-
struirati z analiticno osvetlitvijo repertoarjev slovenskih gledalis¢ v zad-
njega pol stoletja, z recepcijskimi usodami besedil in zivljenjskimi potmi
njihovih avtorjev. A to je predmet druge in drugacne razprave.

Model vec¢nega vracanja na tocko »0«, k zacetku, praizvoru, pa je, ¢e
smo posteni, in drugacni tudi ne moremo biti, v jedru pesimisticen, Se vec,
depresiven je in hromec. Ne dopusca nobene opore in ne daje nobenega
zadoscenja, a S$e manj prostora je za upor in zanikanje.

Toda ¢e smo se odlocili, da bomo usodo sodobne dramatike prepustili
trznim zakonitostim, kakor jih propagirajo profeti krasnega novega sveta,
in Ce zoper taksno odlocitev ni pametnega nasprotnega argumenta, potem
je drugace s tem, kar imenujemo sloveska dramska dediscina in izrocilo.

Nih¢e ne more nikomur prepreciti, ¢e se hoce po vsej sili utopiti v
brezobli¢nosti in brezboznosti globalizacije, nihce ne more zahtevati od
slovenskih gledaliskih ustvarjalcev, da se bodo §li besede in citalnistvo in
nam igrali narodnobuditeljske igrokaze, moramo pa zahtevati, da spostu-
jejo tradicijo, brez katere jih ne bi bilo in tudi ne bi bilo njihovih najbolj
drznih in najbolj neslovenskih, torej svetovljanskih projektov.

Gledalisce je namre¢ vendarle institucija, ki si je nihce ne more (vec)
prilastiti v imenu te ali one moci, spodbujane s to ali ono ideologijo. Zato
mora braniti svojo odprto, ve¢pomensko in multiestetsko naravnanost. V to
naravnanost pa sodi tudi nenehno preverjanje tistih besedil, ki jih po-
stavljamo v tradicijo in ki so bila, kot smo v tem razmisljanju ze zapisali,
nemalokrat zgolj surov plen Se bolj surovih posegov, prepovedi ali malicenj.

Gledalisce, ki bo znalo spostovati tisto, kar so ustvarili predniki, ki bo
v njihovem delu znalo odkriti polemi¢na mesta, ki neposredno ali me-
tafori¢no zadevajo tudi nas in nas cas (tako kot sleherno dramsko delo, ki
se trga svojemu casu, uspesno in estetsko relevantno deluje v katerem koli
drugem), bo znalo vrednotiti, spostovati in podpirati tudi dramatiko, ki na-
staja prav zdajle. Tdko gledalisce si ne bo prostovoljno nadelo novih, zdaj
estetskih ali artisticnih plasnic, ko je komaj snelo ideoloske plasnice, zna-
menje polpreteklega casa. Téko gledalis¢e ne bo na vse kriplje, tudi s
smesnimi in protislovnimi argumenti, branilo samo ene ali najve¢ dveh
usmeritev, tistih pac, ki bosta najbolj hlapcevsko zvesto koketirali s t. i.
svetovnimi trendi, ¢eprav nihce na tem bozjem svetu ne ve povedati, kaj so
ti svetovni trendi, kdo jih je izumil in kdo z njimi krosnjari po Sirnem svetu.

Tako spostljivo gledalisce, ki bo seveda spostljivo le toliko, kolikor
bodo spostljivi njegovi ustvarjalci, med katerimi pa je, na veliko zalost,
upam, da ne samo mojo, vedno ve¢ pocestnega, lumpenproletarskega,
piSmeuharskega duha, katerega aroganca raste premo sorazmerno s pa-
danjem splosnega kulturnega duha, s splosnim osiromasenjem, ki ga Unes-
cove publikacije in drugo sociolosko gradivo s podrocja sociologije kul-
ture imenujejo funkcionalna nepismenost. Funkcionalna nepismenost v
gledaliscu se ne kaze samo v izboru besedil, ki so plitka, omledna, stereo-
tipna, ki koketirajo z (ne)okusom publike, marve¢ tudi v obsedenosti
posebej dela mlajsih reziserjev, da morajo sleherno slovensko, $e raje pa
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tuje dramsko delo »oklestiti«, »avtorsko prebrati«, kot se glasijo njihove
(ne)Jumne opazke, zapisane v gledaliskih listih in izrecene za mnoge me-
dije, posebe;j tiste, ki so, spet zaradi funkcionalne nepismenosti svojih no-
vinarjev in urednikov, pripravljeni na Siroko odpreti vrata za take neum-
nosti. In neumnost se je s pomocjo funkcionalnih analfabetov razsirila po
vsem svetu, ¢e parafraziram zadnji stavek filma Romana Polanskega Ples
vampirjev.

Zares, pocetje, ki smo mu price, je pravi ples vampirjev, ki se, kot je
znano, hranijo s tujo krvjo, da vsako noc znova ozivijo svoja ledena trupla.
In slovenski reziser, ki ni sposoben »avtorsko prebrati« nekega dramskega
besedila, ne da bi pri tem ohranil najvec deset replik, jemlje slehernemu
razumnemu piscu veselje do pisanja dramskih besedil. Nobenemu ured-
niku pri zalozbi ne pride na pamet, da bi od sto strani nekega romana
ohranil samo desetino in to razglasil za ta roman. In kaj je drugega reziser
kot neke vrste urednik dramskega besedila?

Dramatika, napisana beseda, je mocnejsa od spakljive neumnosti kak-
Snega postpubertetno zaznamovanega reziserskega »umetnika«. A to ji
prav ni¢ ne pomaga, da mora zdeti zaprta v knjigi ali celo rokopisu, ko pa
bi lahko spregovorila ljudem, ki potrebujejo Zivo besedo. O tem velja
razmisliti, ko bo znova panegiricno slavljeno slovensko gledalisce in
komajda omenjana slovenska dramatika, sodobna in klasi¢na.
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Misel na drugo (in drugac¢no) dramsko gledalisce v Ljubljani se je spo-
¢ela v prvem povojnem obdobju, ko je opravljal Zupanske posle pisatelj
Fran Albreht; uresnicena je bila nekaj let pozneje, ko so se naglo usta-
navljala nova poklicna gledalis¢ca tudi zunaj sredisca (Celje, Kranj,
Postojna, Koper, Ptuj ... ). Nekaj let pozneje so jih prav tako naglo ukinjali,
vendar sta vsaj celjsko Mestno (pozneje Ljudsko) in Mestno gledalisce
ljubljansko preziveli. Slednje je bilo ustanovljeno z namenom, da bi gojilo
predvsem resno komorno igro, komedijo (dobra nam je bila vselej enako-
vredna drami) in intimna odrska dela, predvsem seveda sodobna. Per-
sonalni in $e bolj prostorski zapleti so pomaknili zacetek rednega dela kar
za dve leti, na pozno jesen 1951, tisti ¢as pa je dobilo novo gledalisce
bliznje sorodnike tudi v drugih srediscih takratne skupne drzave (Beo-
gradsko dramsko pozoriste, Zagrebacko dramsko kazaliste). Takrat je bil
ljubljanski zupan Jaka Avsic, ki se je pozneje skromno odrekel kakrsnim-
koli zaslugam pri tem - »Edino, kar sem napravil, je bilo to, da vas nisem
oviral.« To pa je bilo v tistem casu Ze veliko.

Tako se je spocelo in rodilo Mestno gledalisce ljubljansko pod umet-
niskim vodstvom JoZeta Tirana, ki ga je cez sedem let zamenjal Ferdo
Delak in tega Lojze Filipi¢. Gledalisce, ki mu spocetka nihce ni pripisoval
dolgega Zivljenja, se prav ta cas po desetletjih uspesnega dela srecuje z
Abrahamom.

Ena izmed Zelja umetniskega vodstva je bila, naj bi v repertoarju kolikor
le mogoce uravnovesili razmerja med resnimi in vedrimi, pa tudi med
izvirnimi in tujimi deli. Slednje Zelje ni bilo lahko uresniciti (in vendar nam
je v nekaterih sezonah to ze uspelo); bera domacih novosti je bila spocetka
skromna, pa tudi sicer so bile na poti prepreke: treba je bilo upostevati
zmogljivosti ansambla, Zelje reziserjev, pomisleke upravnih odborov in vsaj
do neke mere zahteve raznorodne publike, in tako smo se pogosto znasli v
zacaranem krogu. Sprico pomanjkljive domace tvornosti smo se zgodaj
odlocili tudi za obnavljanje po krivici pozabljenih vrednot iz slovenske
dramske zakladnice. Nove so bile spocetka predvsem mladinske igre; pre-
delava Kristanovega Gospodarja, ki jo je nestor slovenskih dramatikov sam
priredil za na$ oder; nova igra Vasje Ocvirka z znacilnim naslovom Ko bi
padli oziveli in z retoricnim vprasanjem, ali bi bili ti, ki so dali Zivljenja,
zadovoljni s pocetjem nas, prezivelih; navsezadnje tudi »igra za danasnjo
rabo«, napisana in uprizorjena v ¢asu »trzaske krize« v enem samem tednu
dni. - Odlocitev, ki sta jo skupaj zasnovala Javorsek in Tiran. Potem sta prisla

103



na spored Mira Miheli¢ in Igor Torkar, ne brez tezav. Nad igrivo in ne-
nevarno komedijo nase pisateljice (Zlati oktober) je visel Damoklejev mec
ob vseh stiridesetih (razprodanih) predstavah zaradi nekaj ostric, ki so bile
posejane med besedilo in so izzivale aplavze na odprti sceni (zlobneze so
spominjale na aforizme njenega soproga Franceta). Bolj pa se je zapletlo, ko
je poslal na anonimni natecaj svojo dramo Peter Kavalar; nih¢e ni uganil in
niti pomislil, da gre pri tej vsebinsko in dramatursko zanimivi »scenski barvni
kompoziciji« (Pisana Zoga) za lgorja Torkarja; ko pa je prisla resnica na dan,
so presodili nekateri nasi svétniki, da gre celo za negacijo osvobodilnega
boja (nekaj mesecev pozneje so jo igrali na jugu »uz rodjendan marsala
Tita«). Pozneje nam je obljubljal Bor »prevod« angleske komedije, »lon-
donske uspesnice«, ki naj bi jo bil napisal Tom I. Kirk (anagrama »kritikom«
ni bilo tezko razresiti). Konéno nam je prinesel rokopis z naslovom Vesolje
v akvariju; bil je eden nasih (in njegovih) spodrsljajev (Cetudi ni avtor svojega
nikoli priznal). Veliko smo pricakovali od Kreftovega Preserna in ¢akali nanj
vec let; ko je bil dopisan, so ga krstili v Trstu, mi pa smo dobili v zameno
Balado o porocniku in Marjutki, napisano po ruski povesti Lavrenjova,
vendar po besedah nasega avtorja »svobodno vzeto, samostojno prijeto in
po svoje zapeto«. Leta so prinesla Se nekaj zanimivih novosti, nazadnje tudi
dramo Vitomila Zupana o igralki (Barbara Nives). Uprizoritev je bila neka-
terim sporna Ze zaradi avtorjevega imena, drugi so s prstom kazali, za katero
slovensko dramsko umetnico gre. Se nekaj novosti, tudi Borov Pajcolan iz
mesecine (vrednejsa avtorjeva besedila so bila namenjena Narodnemu
gledaliscu) in prvi odrski poskus nasega nekdanjega igralca in poznejsega
profesorja na gledaliski akademiji Mirka Zupancica - Rombino, zalostni
klovn. In Se nekaj takih del, ki so bila takrat ziva, pa so ze potonila v pozabo.
Toliko izvirnih novosti, kolikor bi si jih Zeleli, zlasti prva leta ni bilo na voljo.
Tako smo se odlocali tudi za nenavadne poskuse, kakrsen je bil odrska razli-
¢ica (pre)aktualne novele Jusa Kozaka Balada o ulici. Spet smo imeli tezave
najprej z avtorjem, ki ni prav zaupal reziserju in je dolgo okleval, potem s
sveti, ki so imeli nove in nove pomisleke. Nazadnje: uspeh, tako kakor pri
Barbari Nives, saj je slo za »dramoc, ki je pogumno segla v sredo nasih
problemov in z umetnisko prizadetostjo razkrivala utrip sodobnega (ljub-
ljanskega) zivljenja. Imenitno nadomestilo za zivo odrsko besedilo, kakrsno
smo tisti ¢as zaman pricakovali.

Vzporedno s tem pa je Slo za obujanje pozabljenih vrednot iz domace
zakladnice. Teh pa nismo obnavljali le iz zadrege; bila so del nasega
programa, od vsega zacetka. Vabili so nas primeri nase (¢etudi zapoznele)
ekspresionisticne dramatike, in kje naj bi se najprej ustavili, ¢e ne pri Gru-
movi Gogi, pri tej desetletja pozabljeni psiholoski studiji o zavozenih
¢loveskih usodah in hkrati bridki satiri na malomescansko tesnobo in mo-
ralo. Danes je komaj mogoce razumeti: igra se je zdela nekaterim odlo-
cujoc¢im prenenavadna in sprasevali so, kaj ima sploh povedati nasemu
¢asu, danasnjemu c¢loveku? Vendar smo vztrajali in radi se spominjamo te
pretresljive Tiranove predstave, ene njegovih najbolj zrelih; vztrajali smo v
prepri¢anju, da bi to svojevrstno igro (ne samo zaradi vabljivih scenskih
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resitev) ko bi ne bila rojena v tesni Sentflorjanski dolini, Ze kmalu po na-
stanku spoznala Evropa. Uspeh, eden najlepsih. Potem se dve igri iz istega
obdobja, Leskovceva Dva bregova in Remceva Magda, ki jima je Delak ze
zgodaj utiral pot preko domacih plotov. In nazadnje Se bolj poskocen
primer - Golarjeva Roslinka, razposajena vesela igra, skorajda burka o vec-
no mladi gorenjski vdovi, ki jo je pozneje ansambel uprizarjal celo med
izseljenci v Ameriki.

Predvsem pa: Vecer v citalnici. Misel na obuditev treh Vilharjevih eno-
dejank z ustreznimi povezavami se je spocela v dramaturskem kabinetu,
reziser Mahnic pa jo je razsiril in poglobil, in nastala je zivopisna pred-
stava s pricevanji o casih, ko pravega teatra $e nismo imeli, o prizadevanjih
domoljubnih domacih komedijantov. Skusali smo rekonstruirati tisti ¢as-in
skrbno smo se ogibali kakrsnemu koli posmehu pri tem »teatru v teatru.
Sto ponovitev, gostovanja doma in po »3$irsi domovini«. Najbolj pretres-
ljive so bile predstave v trzaskem Avditoriju, kjer so sprejemali Bleiweisove
besede o slovenscini v soli in kanceliji kot Zivo, $e zmeraj aktualno geslo.
Zal pa ni bilo mogoce uresniciti ze dogovorjenega gostovanja v Pragi; ne
samo s tem delom in ne samo zaradi denarja.

Obnavljanje Cankarjevih dram nam je bilo od vsega zacetka kajpada
samoumevno. Predvsem tistih, ki na drugih odrih niso bile pogosto na
ogled - zakaj naj bi se bili lotili na samem zacetku Hlapcev, ki so nedavno
doziveli »klasi¢no« in avtorju zvesto uprizoritev v Drami, pozneje pa Se ob
gostovanju na mednarodnem festivalu v Parizu? Zato smo skromno za-
c¢enjali z malo znanim Jakobom Rudo, s toliko vecjim veseljem pa smo
uprizarjali pogosto sporno odrsko poemo o lepi Vidi. V desetletju se je
zvrstilo pet Cankarjevih iger, tudi Narodov blagor. Pohujsanje je bilo nekaj
let v nacrtu, pa se je zmeraj kaj zapletlo. Ko je bilo nazadnje v trdnem re-
pertoarju za sezono 1956-57, pa je poseglo vmes z enako odlocitvijo Na-
rodno gledalisce. Tokrat smo popustili le za dan - bilo je dvoje Pohujsanj
in »pohujsanj« v dveh dneh. Ni slo za tekmovanje, gotovo pa za dokaz, da
je mogoce to naso ljubeznivo farso interpretirati na vec¢ nacinov. Poskus je
uspel in $e zmeraj mislim, da je bila Tiranova predstava bolj domiselna, ne
le zvestejsa avtorju. Radi pa smo sprejeli tudi pobudo za odrsko, skorajda
»filmsko« razlicico Martina Kacurja in ta balada o puntarju, ki se je pre-
zgodaj rodil, je zazivela na nasem odru z enakim uspehom kakor sentflor-
janska farsa.

Izvirne so bile domala vse nase igre, namenjene najmlajséemu avdito-
riju. To velja tako za krstne predstave nase »hisne avtorice« Kristine Bren-
kove kakor za poskuse dramatizacij pripovednih del (Ingolicevo Tajno
drustvo PGC) pa tudi - spet - za obujanja vrednot preteklosti (Milcinskega
Mogocni prstan, Golievo Srce igrack, odrska variacija Vandotovega Kekca).
Mladi avditorij je bil eden nasih najzvestejsih in najljubsih. Zal so tehnic¢ne
zmogljivosti odra onemogocile, da bi mu mogli ponuditi Maeterlinckovo
Sinjo ptico.

Domaci spored - izvirne novosti in obnavljanja izrocila preteklosti - je
skusal biti v vsem tem desetletju uravnovesen s prizadevanji, da bi sezna-

105



njali nase obcinstvo z znacilnimi deli iz sodobne svetovne dramske knji-
zevnosti. Pri tem smo namenili posebno skrb francoskemu sporedu, ki je
bil v Narodnem gledalis¢u docela prezrt, saj je prihajal do ustanovitve
novega gledalis¢a na osrednji oder edinole Moliere. Tako smo Ze v prvi
redni sezoni uprizorili ljubeznivo igro C. A.Pugeta Srecni dnevi - bila je
nasa Sesta premiera in z njo smo dosegli prvo vecje priznanje. Tri mlade
igralke so imele izjemne priloznosti in celo kritika, ki nam tisti ¢as ni bila
prav naklonjena, je s simpatijo parafrazirala naslov komedije - §lo je hkrati
za »srecne dneve« novega gledalisca. Prav to igro smo pozneje obnovili za
gostovanje v Celovcu in po koroskih vaseh in dozivljali zlasti v Zitari vesi,
kjer je spremljala dejanje polovica ljudi kar okrog prenatrpane hise pri
odprtih vratih, nenavaden sprejem. Ze takrat smo zapisali, da bi si zeleli
vsako leto polovico takih iger.

V isti sezoni (1951-52) smo imeli v repertoarnem nacrtu tudi prvo delo
pri nas Se neznanega in hkrati Ze nezazelenega Jeana Anouilha. Ob nje-
govem Popotniku brez prtljage se je prvikrat pokazalo, da ima dramaturg
sicer prvo besedo v hisi, nima pa zadnje - in ta je odlocilna. Drama je bila
umaknjena in zamujena je bila priloznost, da bi se prvikrat srecali s tem
zanimivim avtorjem na novem ljubljanskem odru; tako nas je prehitelo
Narodno gledalis¢e z njegovo komedijo Povabilo v grad in Sele potem je
bilo mogoce uprizoriti pri nas Popotnika. S tem je bil led prebit in ¢ez dve
leti smo se odlocili za novo Anouilhovo igro, Colombo, tragicno komedijo
o znameniti gledaliski primadoni Aleksandri (Sari Bernhardt) - potem ko
smo to spremljali v odli¢ni interpretaciji dunajskega Akademietheatra.
Uprizoril jo je izku$eni Ciril Debevec in ugotavljal, da ze zlepa ni naletel
na delo, v katerem bi bilo »toliko umetniske sile, ¢loveske odkritosrénosti,
pretresljive tragicnosti in groteskne komicnosti«.

Podobno usodo kot nas prvi Anouilh je dozivljal pozneje Jean Girau-
doux s komedijo Amfitrion 38; bilo je v ¢asu, ko je postajalo mlado gle-
dalisce pod silo razmer »polpotujoce«, in prevladalo je mnenje, da igra za
novo ($iroko) obc¢instvo ni primerna. Pa¢ pa nam je uspelo Zze prej upri-
zoriti njegovo moderno komedijo v anti¢nih kostumih (Trojanske vojske ne
bo), komedijo z blescecimi dialogi in duhovitimi sentencami in hkrati z
bridko obsodbo vojne na predvecer novega svetovnega spopada.

Tako so prihajala na novi ljubljanski oder najznacilnejsa imena so-
dobne francoske dramatike - tudi Salacrou z razmisljajoco dramo in z
ironi¢nim naslovom Zivljenje ni resno (in hkrati s temeljno tezo »Zivljenje
je resno«); Albert Camus s Pravicnimi ljudmi, dramo, v kateri avtor z glo-
boko prizadetostjo obravnava problem revolucionarnega gibanja; Colette
Audry z dramo o dekletu, revolucionarki, ki je izgubilo zaupanje pri svo-
jih, ¢etudi je bila »brez krivde kriva« (Soledad; spet eno od del, ki je
mukoma slo skozi gosta sita upravnih odborov).

Tudi kadar je bilo treba poiskati igre, ki naj bi bile ravnovesje pre-
resnemu delu sporeda, smo radi segali k Francozom. Z drugo besedo, upri-
zarjali smo ob¢asno tudi »bulvarke«, napisane z ute¢enim peresom, pred-
vsem pa take, ki so imele ob vsej lahkotnosti zdravo jedro (na primer,
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komedije A. Roussina, ki je veljal doma za najbolj »moliérovskega« med
sodobniki). In prav te nepretenciozne igre so privabile v se komaj priznano
gledalisko hiso premnoge obiskovalce, ki so ji ostajali zvesti tudi ob zah-
tevnejsih vecerih. Tako je lahko prisla na spored Sartrova drama Zaprti v
Altoni. Znano je, da je bil francoski mislec pri nas dolgo nezazelen - po-
skusali so z njim na eksperimentalnih odrih ali na obrobju, pri nas pa je
prvikrat spregovoril pet let prej kakor v Drami. Odlocili smo se za eno
njegovih najzahtevnejsih dram in jo uprizorili se skorajda novo, dramo z
vro¢im in pogumno zastavljenim problemom sodobne Nemcije. Sprico
avtorjevih takratnih odloc¢nih pogledov (na primer, o alzirskem vprasanju) je
drama ze med pripravami za nas$o uprizoritev e pridobivala na aktualnosti.

Zacenjali smo v nerodnem casu: vzhod se nam je zapiral, zahod je bil
e zaprt. Tezko je bilo priti ze do zanesljivih informacij, kaj Sele do be-
sedil. Ce smo jih le dobili, so bila kaj hitro v nemilosti. Amerisko dramatiko
je dolgo zastopal ze zdavnaj preigrani O'Neill, ceprav nam je Ze v pred-
vojnih letih pogumno odstiral drugacno Ameriko, na primer, reziser Stu-
pica s Simfonijo 1937. Tudi v novem gledalis¢u spocetka nismo segali
previsoko - najprej smo uprizorili Behrmanovo Zgodbo njenega zivljenja
in Se isto leto »veselo igro iz resnih dni«, ki jo je avtorica Norman Krasna
poimenovala Draga Ruth! Snov je poznala publika Ze iz kinematografov
(vendar je bilo dramsko besedilo prvotno). Slo je za vedro, ¢etudi v jedru
resnobno delo o pubertetnici, »predsednici ameriske zenske lige«, ki posi-
lja neznanemu poroc¢niku na fronto bodrilna pisma, da bi mu bilo laze pre-
stajati tegobe, s tem pa povzroci nepopisne zaplete. Igra je imela podobno
vlogo kot francoski Srecni dnevi: privabila je nove obiskovalce, ki so nam
ostali zvesti tudi ob pomembnejsih vecerih.

Globlje pa smo segli z Williamsovo Stekleno menazerijo, ki naj bi
imela v nasem sporedu vlogo komorne, intimne drame. Bila je krhka in
obcutljiva umetnina, na pogled vsakdanja, vendar je razodevala (v Kreftovi
reziji) hkrati resnico v prijetni obliki iluzije. Z osrednjim ljubljanskim gle-
dalis¢em smo imeli tista leta nenapisan, vendar veljaven sporazum, kar se
tice sodobne ameriske drame: njihov avtor je bil Arthur Miller, nas Tenne-
ssee Williams. Tako kot v Millerjevih dramah, posebej Se v Smrti trgov-
skega potnika, se je tudi v Williamsovih - po MenaZeriji smo z lepim
uspehom uprizarjali $e Tetovirano rozo - razkrivala podoba Amerike brez
roznatega pajcolana. Najvise pa smo segli naslednje leto z dramo Irwina
Shawa Pokopljite mrtve. Ta pretresljiva zgodba o mladih fantih, ki niso
hoteli biti pokopani, ker $e niso ziveli, je bila napisana ze pred novo vojno,
vendar bi bila lahko se bolj veljavna za naso nedavno preteklost. Drama,
ki ni bila realisticna v vsakdanjem pomenu besede, e manj pa »misti¢nac,
je dajala izjemno priloznost igralcem (najboljsa Galetova rezija) in je
hkrati nevsiljivo razodevala protivojno misel in vero v Zivljenje, ki ga je
vredno Ziveti. Drama ni bila namenjena Sirokemu avditoriju in nekateri so
odklanjali njeno mesto na odru, s katerega so pricakovali smeh in spro-
stitev; za izbrani del obcinstva pa je bil to nemara najdragocenejsi dogo-
dek desetletja.
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Pogosto smo iskali tehtnejsa dramska besedila tudi na Angleskem, ze
celo v prvi »predsezoni«. Nemara smo s Priestleyem celo pretiravali, saj
smo ga uprizarjali kar stirikrat, zacensi z njegovo »vizijo o mestu, ki ga e
ni« (ta je bila ze doma sprejeta z navzkriznimi presojami, kaj Sele pri nas).
Tudi njegov Inspektor na obisku je bil nemara za koga na pogled le
kriminalka, tako kakor njegov ze pred vojno uprizorjeni Brezov gaj, sami
pa smo ga sprejemali kot dramo o prebujenju vesti. Vsaj ena od teh stirih
iger pa sodi - tako glede dramaturgije kakor miselnih osnov - med najteh-
tnejse v nasem sporedu, pa tudi v takratni evropski dramatiki: Cas in
Conwayevi, drama o mladih ljudeh, ki so verjeli vase in v zivljenje, v sreco
in v lepoto, pa jih je zivljenje pustilo na stranskem tiru. V tej drami
izgubljenih iluzij, tako smo jo imenovali, je en sam ¢lovek, ki ni nicesar
izgubil in je ob vsej klavrnosti »srecen« - kajti nicesar ni pricakoval od sve-
ta. Vsa ta dela, Priestleyeva in prav tako Rattiganova, so bila tipi¢no
angleska - prav to pa je bilo spet eno od nasih nacel pri izbiranju reper-
toarja: vsako odrsko delo naj ohranja in razkriva tudi na tujem znacilnosti
svojega kraja in casa.

Drugacna pa je bila poeticna odrska metafora Christophera Fryja
Gospa ne bo zgorela, prestavljena na pogled v leto 1400 (lahko pa bi se
dogajala tudi prej in $e bolj pozneje). (%_e je bila drama Irwina Shawa
najpomembnejsi dosezek med uprizorjenimi ameriskimi dramami, velja
isto za Fryjevo »komedijo«, ¢e pregledujemo nas takratni angleski spored.
Cetudi nikoli nismo posebej najavljali »praizvedbe, je ob tej svojevrstni
igri nemara le prav, ¢e poudarimo tudi to: slo je za prvo srecanje (in eno
malostevilnih) z dragoceno umetnostjo tega angleskega poeta, ki mu je
prelil besedilo v prav tako lepe slovenske verze Joze Udovic.

Eden znacilnih primerov »tipi¢nih« del - glede na okolje, iz katerega
so prihajala - je bila tudi igra z italijanskega juga, Filumena Marturano
Eduarda de Filippa, ki se je po Pirandellu in Bettiju najtrdneje uveljavil
zunaj doma. To dramsko besedilo, ki kljub vsem znacilnostim in poseb-
nostim ni bilo prav nic iskano, je publika sprejela kot cisto, pretresljivo in
ociscujoce delo. V njem je polno zazivel Neapelj na slovenskem odru, kot
smo takrat zapisali. Pozneje smo se $e vracali k temu dramatiku in tudi k
njegovemu bratu Peppinu, vendar se uspeh Filumene ni ponovil.

Vselej so nas prav posebej vabile intimne igre, pretkane z zlatimi zrni
poezije. Zato smo s posebno naklonjenostjo uprizarjali liricne drame Anto-
na Pavlovi¢a Cehova in skusali z njegovo Utvo (v Babicevi reziji) dokazati,
da navznoter obrnjena dramati¢nost takega krhkega dela dale¢ odtehta
navidezno »dejanje« marsikaterega hrupnega gledaliskega dogodka. Raz-
mere v nekdanjem domacem gledalis¢cu so nam omogocile, da smo
pripravili celo prvo slovensko uprizoritev te obcutljive umetnine: prevedel
jo je ze lvan Prijatelj nekaj mesecev po krstu v Hudozestvenem teatru,
vendar jo je Govekar visokostno zavrnil, in tako smo ¢akali na novo pri-
loznost pol stoletja in ve¢. Pozneje smo uvrstili na spored se Stricka Vanjo
v Pretnarjevi reziji in skusali s to lepo dramo znova uveljaviti misel o
notranji dramaturgiji besedil, ki se zde na pogled premalo »odrska«.
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Ni¢ manj vabljiva ni bila za nas uprizoritev Dobrega cloveka iz Secu-
ana, te prelepe parabole Shakespearja dvajsetega stoletja, kot je Brechta
takrat imenoval Lojze Filipi¢. Nakljucje je spet poskrbelo, da je bil to prvi
Brecht na slovenskem odru, ¢e ne Stejemo njegove predvojne predelave
stare angleske igre Johna Gaya (Beraska opera) v ljubljanski Drami. Bila je
nasa »jubilejna« predstava, petdeseta premiera, in odlocili smo se za novo
interpretacijo tega poeticnega dela, ki je bila nemara v navzkrizju z avtor-
jevo teorijo »odtujevanja«. Poznejsi obisk v njegovem berlinskem teatru je
potrdil, da je bila nasa uprizoritev drugacna, nemara res oddaljena od »te-
orije«, vendar poudarjajo¢ zlahtno poezijo igre in zato po nasem prepri-
canju zvestejsa tej dragoceni odrski umetnini sami.

Zelja po intimnih srecanjih z odrsko poezijo (tudi v okvirih revolu-
cionarnega dogajanja) je pripeljala na nas oder Mariano Pinedo $panskega
poeta Garcie Lorce, njegovo odrsko romanco o andaluzijski junakinji, ki je
vezla prapor za upornike in si s tem prisluzila smrt. Drama je bila napisana
z zeljo, da bi odigrala tudi »politicno« vlogo v svojem mrac¢nem casu,
ohranila pa se nam je kot eno najbolj poeti¢nih odrskih besedil svetovne
knjizevnosti. Spet drugacen primer odrske poezije smo skusali priblizati
obcinstvu z dvema igrama Rabindranatha Tagoreja, z njegovo Chitro in
pozneje Se s Postnim uradom. Dva tiha vecera, ki nista zadovoljila vsega
obcinstva, za izbrani del pa sta bila izjemno dozZivetje.

V drugacen svet sta nas popeljala mojstra sodobnega Svicarskega
teatra, Dlrrenmatt in Frisch; posebno prvi s svojo tragicno komedijo o
¢lovekovem pohlepu, poimenovano Obisk stare gospe. Veliko hude krvi je
bilo Ze ob uprizoritvi v domaci dezeli in le malo je manjkalo, pa bi tudi
nase uprizoritve ne bilo. Vendar je njen grenki smeh prevzel nas avditorij
in (pozneje) so to nevsakdanjo igro z enakim uspehom uprizarjali v Za-
grebu, v Beogradu in $e kje. Podobno je bilo tudi s Frischevo »poucno igro
brez nauka« (Dobrnik in pozigalci). Po najbolj zunanjem videzu spet blizu
kriminalni zgodbi (zal jo je vecji del publike tako tudi sprejemal), v jedru
pa grenka obsodba nasilja in ¢lovekove kapitulacije pred nasiljem. Drama
»z ozadjem, ki ji vseh misli in simbolov ni bilo lahko razresiti, zato jo je
siroki avditorij sprejemal po svoje in ji ni vselej prisel do dna. Vsekakor pa
velja, da sta prisla s tema avtorjema na nas$ oder dva izjemna misleca in
dramatika Evrope sredi dvajsetega veka.

Vse to so kajpada le primeri, vendar znacilnejsi. Lahko pa bi nastevali
med stotrinajstimi premierami tega ‘obdobja se mnoga zveneca svetovna
imena, ki so odloc¢ilno pripomogla k repertoarni podobi prvega decenija
Mestnega gledalisca ljubljanskega: Anatole France, Clifford Odets, J. van
Druten, Nicola Manzari, Alejandro Casona, Wolfgang Borchert ..., pa tudi
taka, ki so bila dolgo v nacrtu, na oder pa iz tega ali onega razloga niso
prisla: Ustinov, Betti, Eliot, nova Brechtova dela, Krleza z Legendami ...,
mnoge druge juZnoslovanske avtorje (D. Roksandic¢, ). Kulundzi¢, D.
Gervais ...) in nekatere (sicer malostevilne) poskuse s klasiki, ki nikoli niso
bili trden del nasega programa: uprizorili smo vendarle prvega Plauta na
Slovenskem (Dvojcka), po komaj razumljivih zapletih Aristofanovo Lizi-
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strato, skusali pa smo (¢etudi z manjsim uspehom) dokazati, da je mogoce
tudi Shakespeara uprizarjati »komorno« (Dva gospoda iz Verone).

Skratka: predvsem smo si zeleli sodobno, intimno gledalisce, mo-
derno, vendar ne »modernisticno«. Za »eksperiment« v ¢asu, ko smo zace-
njali, $e ni bilo moznosti, pa tudi ne vecjih zelja z nase strani. Ko je prev-
zemal teater Lojze Filipi¢, je sicer to in ono preokrenil, »minulo delo« pa
je pravi¢no in visoko ocenil: dotedanji dramaturg »kot sestavljalec reper-
toarja nikoli ni hlastal po formalni azurnosti in senzacijah, vendar so bili
njegovi repertoarji v bistvenih elementih vedno programsko sinhronizirani
z duhovnimi tokovi ¢asa doma in na tujeme.

In vendar, kot smo ze zapisali ob neki jubilejni priloznosti: ali niso bili
zlahten »eksperiment« v tistem casu tudi prva obuditev domala pozabljene
in Se zmeraj nezazelene Goge; Pohujsanje tako rekoc¢ na isti vecer kot v
Narodnem gledaliscu; odrska verzija balade o Kacurju; drzna erotika v
Aristofanovi Lizistrati; prvi poeti¢ni Brecht; rekonstrukcija citalniskega ve-
¢era; izvirne in sporne domace novosti - Torkarjeva Zoga in Zupanova
Barbara; Pregljevi Ljubljanski studentje, nekajkrat najavljeni, pa so jim
zapirali in zaprli pot na oder (ne zgolj iz »tehni¢nih« razlogov); ljubezniva
in trpka Balada o ulici barda ljubljanskega zivljenja Jusa Kozaka; Camus in
Sartre, leta in leta »na indeksu«; poeticna metaforika Christophera Fryja in
spet drugacna poetika Antona Pavlovica ali Tagora; Tiranove »monodra-
mec, ki jih takrat se nismo tako imenovali in jih danes le malokdo omenija.
In, ne nazadnje: v nekaterih sezonah uresnic¢en sen o polovici izvirnega
sporeda.
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I. Rojstvo Pekarne

Verjetno je najboljse (znova) zaceti z zakolom bele kokoske, ki je na
prav poseben nacin zaznamoval dogajanje v slovenskem (neinstitucional-
nem, eksperimentalnem ) gledalisc¢u konec sestdesetih. Kot je bolj ali manj
znano, je v predstavi Gledalisca Pupilije Ferkeverk Pupilija, Pupilo pa Pupil-
cki, ki jo je reziral Dusan Jovanovic in je doZivela svojo premiero najver-
jetneje (najverjetneje zato, ker so poglavitni materialni viri zal izgubljeni) 29.
oktobra 1969 v Viteski dvorani ljubljanskih Krizank, prislo do zakola bele
kokoske, to pa je v onih prevratnih casih (Studentsko gibanje, protesti proti
vojni v Vietnamu, hipijevsko gibanje, t. i. seksualna revolucija, okupacija
Ceskoslovaske socialisticne republike po silah Varsavskega pakta in s tem
konec sanj o socializmu s ¢loveskim obrazom) povzrocilo kar precejsnje
vznemirjenje, da ne recemo celo zgrazanje, ki je kulminiralo celo v dejstvo,
da so bili reziser in nastopajoci ¢lani Gledalisca Pupilije Ferkeverk poklicani
k sodniku za prekrike zaradi »Zaljivega, nedostojnega vedenja na javnem
kraju« (16. in 17. ¢len zakona o javnem redu). Podrobneje sem o tem dogod-
ku in o Gledalis¢u Pupilije Ferkeverk pisal Ze pred leti v ¢lanku Prispevek za
zgodovino gledaliskega gibanja na Slovenskem - Pupilija Ferkeverk, ki je bil
objavljen v reviji Maska, kasneje pa $e v knjigi Franceta Pibernika Razmerja
v sodobni slovenski dramatiki, ki je izsla kot 114. zvezek Knjiznice MGL leta
1992.

Gledano iz danasnje perspektive, iz casovne distance treh desetletij,
pa je pomembnejse to, da je tedanja gledaliska kritika, pri tem imam v
mislih predvsem zapis Vena Tauferja v Nasih razgledih (7. 11. 1969), ugo-
tovila, da gre za resni¢no prelomen dogodek, ki je posegel v samo jedro
gledaliskega dogajanja na Slovenskem. Tako je Veno Taufer v svoji afirma-
tivni kritiki zapisal zdaj ze legendarni stavek, ki se glasi: »Smrt industrijsko
pitane bele kure je bila tudi smrt literarnega, samo estetsko funkcionalnega
gledalis¢a na Slovenskem.«

Resnici na ljubo pa je bila smrt »bele kure« hkrati vrhunec delovanja
Gledalisca Pupilije Ferkeverk, a tudi ze njegov zaton, neusmiljeno bliza-
joci se konec. Res je predstava Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki zivela se
vse do maja 1970 leta, in sicer na najrazli¢nejsih gostovanjih (poleg gosto-
vanja v menzi ljubljanskega Studentskega naselja, ko zaradi odpovedi v
Krizankah ni bilo ve¢ mogoce uprizarjati predstave, Se v Domu JLA v
Mariboru, v Zagrebu na festivalu MFSK (Mednarodni festival studentskega
gledalisca) in maja v beograjskem Domu omladine v okviru BRAMS-a (Be-
ograjske revije amaterskih malih scen), vendar pa se je ta najradikalnejsi
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gledaliski poskus »izlil« sam vase in Se pred poletjiem 1970 poniknil. Res
je, da je pesnik Tomaz Kralj z vecinoma novimi c¢lani pripravil $e najmanj
dve predstavi - ena od njih, Pupilija Ferkeverk in Zaspancek razkodrancek,
je nastala na osnovi znamenite »pesmarice« nemskega »pedagoga« dr.
Hofmanna Struwel Peter in bila jeseni 1971 povabljena celo na znameniti
in predvsem ugledni mednarodni gledaliski festival BITEF v Beogradu - a
kljub temu je Gledalisce Pupilije Ferkeverk ostalo v zavesti tako strokovne
kot ljubiteljske javnosti verjetno prav s predstavo, v kateri je potekla kri
bele kokoske. Vendar pa smemo reci, da je bilo seme kljub vsemu polo-
zeno v zemljo in treba je bilo samo pocakati, da bo vzklilo.

Vse to znova omenjam predvsem zaradi Ze navedenega stavka iz
Tauferjeve kritike, ki govori o smrti literarnega, zgolj estetsko funkcional-
nega gledalis¢a na Slovenskem. Kajti ko se je jeseni 1971 Lado Kralj vrnil
iz Zdruzenih drzav Amerike, kjer je studiral pri Richardu Schechnerju (in
bil njegov asistent na oddelku za dramo newyorske univerze ter kasneje
tudi asistent pri znameniti predstavi Komuna Schechnerjevega gledalisca
The Performance Group), in zacel razmisljati o »uporabi« ameriskih izku-
$enj ter o ustanovitvi novega gledaliskega korpusa - grupe, je bilo eno
temeljnih vprasanj, s katerim se je moral ukvarjati prav vprasanje o raz-
merju med gledalis¢em in literaturo oziroma drugace receno: kako ustvar-
jati (sodobno) gledalisce, ki ne bi bilo »zgolj estetsko funkcionalno« ozi-
roma (samo) literarno, kar je v bistvu le druga beseda za tradicionalno, ¢e
ne ze kar konservativno in tako tudi reakcionarno gledalisce.

Treba je namre¢ vedeti, da je bil Richard Schechner eden tistih
(amerigkih in evropskih) gledaliskih ustvarjalcev, ki je v drugi polovici
Sestdesetih let poleg Juliana Becka in njegovega Living Theatra, skupine
Bread and Puppet Theatre, Grotowskega, Barbe in (morda $e Brooka)
najtemeljiteje revolucioniral amerisko in posledi¢no tudi evropsko gleda-
lisce, pri tem imamo v mislih seveda off-off Broadway produkcijo oziroma
neinstitucionalne gledaliske skupine, v katerih so sodelovali tako profe-
sionalni igralci kot tudi amaterji (natursciki). Schechner je bil ucenec Jer-
zyja Grotowskega, ki je s predstavami svojega Teatra Laboratorium (us-
tanovljenega 1959. v Opolu, 1965. se je preselilo v Wroclav): Akropolis,
Doktor Faust, Stanovitni princ, postavil temelje svojega gledaliskega ust-
varjanja (v prvi fazi, ki je trajala od leta 1957 do 1969 in se je imenovala
»gledalis¢e predstav«) in jih podrobneje opisal v knjigi Revno gledalisce
(Towards a Poor Theatre, 1968, slov. prevod 1973). Grotowski zavraca -
tako na teoretski kot na prakti¢ni ravni - koncepcijo gledalisca kot skupka
razli¢nih disciplin, osredotociti se Zeli na to, kar predstavlja »bistvo gleda-
lisca kot umetnosti«, to pomeni, »na razmerje med igralcem in gledalcem«
pa tudi na »igral¢evo duhovno in kompozicijsko tehniko«. Predvsem pa je
Grotowski razumel delo v gledalis¢u in zanj kot »dolgoroc¢no raziskavo«.
Tako je tudi Schechner s svojo The Performance Group pripravil v neki
newyorski garazi znamenito in razvpito predstavo Dionysus in 69. Pri tej
predstavi je bil eden najopazneéjsih (in inovativnih) elementov prav organi-
zacija prostora oziroma vzpostavitev novega odnosa med odrom in avdi-
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torijem, odnosa, ki ga je Schechner radikalno spremenil oziroma kar uki-
nil, tako da se ne da vec govoriti niti o odru niti o avditoriju.

Kraljeve ameriske izkusnje so spodbudile njegovo dovolj radikalno
odlocitev, da je ob ze zastavljenem projektu Eksperimentalnega gledalisca
Glej, kot so ga zastavili Dusan Jovanovi¢, Zvone Sedlbauer, Marko Slod-
njak, Igor Lampret, Iztok Tory in $e kdo, ustanovil svojo gledalisko skupi-
no, da bi lahko realiziral svoje zamisli, saj je (verjetno) presodil,da je pro-
gramska zasnova EG Gleja blize tradiciji Odra 57 kot pa njegovemu
razumevanju sodobnega (neinstitucionalnega) gledalis¢a, kakrsno je imel
priloznost spoznati ob svojem bivanju v ZDA. Ob tem je treba opozoriti se
na neko dovolj pomembno terminolosko zadevo, in sicer: danes (in Ze vsaj
dve desetletji) se obicajno govori o profesionalnem (poklicnem) gledaliscu
na eni strani in neinstitucionalnih (alternativnih) gledaliskih skupinah na
drugi strani. Konec $estdesetih in v zacetku sedemdesetih pa se je govorilo
zlasti o t.i. eksperimentalnem gledaliscu, ki pa je imelo, kljub temu da je
dosledno delovalo zunaj institucij (npr. ljubljanske Drame kot osrednjega
gledaliskega hrama),«nalogo« da s svojimi spoznanji (teoreti¢nimi in tudi
prakti¢nimi) vendarle posredno vpliva na delo v institucijah in tako prerodi
tradicionalno razumevanje gledaliske umetnosti. Tako je tudi Lado Kralj
razumel vlogo in polozaj novega gledalisca, ki da mora zaceti tako rekoc
iz ni¢, onkraj sicer bogatega, a okostenelega izrocila tradicionalnega gle-
dalis¢a. Zatorej je izbral svojo lastno pot in v opus¢enem prostoru nek-
danje Vrtac¢nikove pekarne na Vicu, natan¢neje na dvorisc¢u Trzaske 15 v
Ljubljani, jeseni 1971 zacel z »vajami« za prvo predstavo tedaj $e neime-
novanega gledalisca.

Da bi lahko po treh desetletjih rekonstruirali vsaj temeljna idejna izho-
disca, ki so vodila Kralja pri ustanavljanju novega gledalis¢a, smo morali
poiskati »avtenticne« vire, iz katerih lahko razbiramo argumente, ki so
botrovali ustanovitvi Pekarne. In na sreco je ohranjen pogovor, ki ga je
Lado Kralj imel jeseni z Matjazem Zajcem za Mladino. Ne le pogovor v
celoti, ampak ze sam naslov pogovora je zelo poveden in hkrati tudi
simptomaticen za ponazoritev onega nenavadnega casa, ko so se skrajno
radikalne, celo anarhisti¢ne ideje, ki pa niso bile vedno le proizvod skraj-
nega levicarstva ali celo maoizma, ki je konec Sestdesetih pljusknil v po-
dobi rdece knjizice misli kitajskega voditelja Mao Zedonga ¢ez zahodni
svet, ampak tudi ali predvsem hipijevskih idej o prerodu gnilega kapita-
lizma, mesale z idejami samoupravnega socializma oziroma socializma s
¢loveskim obrazom. Naslov omenjenega pogovora je bila trditev Lada Kra-
lja: »Zanima me razredno gledalice.«

Prvo, kar je v tem pogovoru izrazito izpostavljeno, je princip grupe (in
ne ansambla profesionalnih igralcev, kar je bila znacilnost npr. EG Gleja.
Zatorej je treba o prvi fazi gledalis¢a Pekarna govoriti kot o grupnem gle-
daliscu. Lado Kralj je bil namre¢ prepric¢an, da pri razumevanju sodobnega
gledalisca nikakor ne gre le za razli¢ne estetike, temvec tudi (ali predvsem,
saj je izpostavljen celo razredni princip!) za razli¢ne socialne izkusnje. In
prav (socialne) izkusnje, ki jih je Lado Kralj pridobil v ZDA oziroma v New
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Yorku, so v temelju oblikovale podobo (programsko, estetsko, idejno na-
ravnanost) Pekarne. Estetika (Veno Taufer je jeseni 1969 pisal o smrti
»zgolj estetsko funkcionalnega gledalisca«!) je bila potisnjena v drugi, ce
ne kar tretji plan. Ob tem je treba opozoriti se na neko izjemno pomembno
in usodno dejstvo, ki je zaznamovalo tedanje razmisljanje o funkciji gle-
dalis¢a (in SirSe tudi literature, umetnosti, kulture), in sicer je bila to iz-
kusnja svetovnega studentskega gibanja, ali natancneje, revolte, ki je svojo
reprizo dozivela spomladi 1971 tudi v Ljubljani z zasedbo Filozofske fa-
kultete. Lado Kralj je bil tedaj sicer v ZDA, a del izkusenj, ki jih je sam
dozivljal v Zdruzenih drzavah, se je dogodil tudi v Ljubljani. In kar precej-
$en del prvotne skupine (grupe), ki se je jeseni 1971 zbrala ob Ladu Kralju,
se je vsaj pasivno udelezil zasedbe Filozofske fakultete; med njimi so bili
nekateri Studentje primerjalne knjizevnosti in Studentje AGRFT.

Kljub nekaterim skupnim potezam ameriskih in nasih izkusenj Stu-
dentskega gibanja - v prvi vrsti je Slo za zahteve po demokratizaciji tako
ameriskega ekonomskega in druzbenega sistema kot jugoslovanskega sa-
moupravnega socializma ( kar je z danasnjega gledisca prav gotovo tezko
doumljivo) - pa Kralj v omenjenem pogovoru ni iskal vzporednic med
dvema tako razli¢nima duhovnima in ekonomskima svetovoma, ampak je
raje pojasnil razlike med amerisko izkusnjo pluralizma in pluralizmom
interesov, ki so se zaceli uveljavljati znotraj sistema socialisticnega samo-
upravljanja kot tista legitimna sila, ki jo je priznavala (celo) partija. Lado
Kralj je tako menil, da je »pri nas kultura enorazredna, da je kultura socia-
listicnega razreda, ki ga dejansko ni«.

Novo gledalisce se je, Se pred svojo prvo predstavo, v besedah svojega
idejnega oceta in ustanovitelja deklariralo z nedvoumnimi izjavami o tem,
da je tedanja slovenska (in tudi jugoslovanska) druzba utemeljena na lazi
- na izmisljotini o t. i. »socialisticnem razredu«. Vsekakor dovolj velik raz-
log, da gledalis¢e nikdar ne bi moglo zaziveti, kaj Sele, da bi dobilo
drzavno (finan¢no) pomog, saj je Slo za »nekonstruktivno kritiko«, ta pa se
je tisti cas takoj povezovala z idejnim nihilizmom oziroma z spodkopa-
vanjem socialisticne druzbene ureditve. A kljub temu da se je ze sam idej-
ni zasnutek novega gledalisca utemeljeval na kritiki »vsega obstojecegac,
je bilo gledalisce kasneje delezno uradne, tj., drzavne financne podpore za
svoje delovanje, in sicer v obliki subvencije, ki jo je gledalis¢u Pekarna
dodeljevala tedanja Ljubljanska kulturna skupnost.

Lado Kralj je bil torej preprican, da prihaja do marsikaterega nespo-
razuma znotraj kulture, umetnosti in s tem tudi gledalisca prav zaradi tega,
ker partija ne priznava razslojenosti druzbe. Pri tem pa je pomembno tudi
to, da je Kraljevo zavzemanje za priznavanje dejanskega stanja druzbe -
torej njene razslojenosti - usmerjeno v prepoznavanje t. i. subkulture in
njenega teatra. Po tem se je locil od svojega »ucitelja« Richarda Schech-
nerja, ki je zavracal kakrsno koli estetiko, saj je Ze v uvodu v svojo knjigo
Environmental Theatre (1973) nedvoumno zapisal, da njegova »perfor-
mance theory« temelji na studiju antropologije, socialne psihologije, psi-
hoanalize in tudi t. i. gestalt terapije in da gre prav zaradi spoznanj, ki mu
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jih dajejo omenjena teoreticna znanja ali védenja, da gre pri njegovem
ukvarjanju z gledalis¢em za druzbeno znanost (vedo) - »social science« - in
ne za vejo estetike. »Zavracam estetiko,« je zapisal Schechner.

Kralj pa je - navkljub ali pa prav zaradi sodelovanja s Schechnerjem -
menil, da mora biti gledalisce, prvi¢, razredno, in drugic, da je gledalisce
»estetska akcija nekega slojac, ta sloj pa je »subkultura<. »Ne zanima me
eksperimentalni ali avantgardni teater, to je teater, ki hoce biti boljsi ali
naprednejsi od tradicionalnega,« prav tako nedvoumno izreka svoje pre-
pricanje Lado Kralj. Pri tem pa je e dolo¢nejsi: »Zanima me teater kot es-
tetska akcija, kot ritual, kot izgovarjanje neizgovorljivega.« Brez dvoma se
sreCujemo z izjemno pomembnimi in daljnoseznimi izjavami, ki so Ze ez
nekaj mesecev bogato »obrodile«, se »utelesile« v predstavi Potohodec, ki
jo je reziral Lado Kralj in katere premiera je bila 2. marca 1972.

Verjetno je Se dandanes presenetljivo Kraljevo stalisce - izreceno v
Casu, ko se je skoraj brez vsakrénih omejitev uporabljalo tako poime-
novanje avantgardno kot eksperimentalno, in to ne le za gledaliska sno-
vanja, ampak tudi za literaturo, likovno umetnost, glasbo... - stalisce, ki se
odvraca od t. i. avantgardnega in eksperimentalnega gledalis¢a. Na tem
mestu zal ni mogoce podrobneje analizirati teh terminov, s katerima se je
v Sestdesetih oznacevalo in poimenovalo tisto gledalisce, ki je bolj ali manj
hote in zavestno krsilo »pravila« tradicionalnega gledalii¢a, se pravi, da se
ni dokoncno in nepreklicno odvrnilo od tega gledalis¢a, ampak da je
hotelo le »premagati«, biti - kot pravi Lado Kralj - »boljse ali naprednejse.
Takoj ko na podroc¢ju umetnosti zacnemo uporabljati pojme, kot so »na-
predek«, »napreden«, »naprednejsi«, ali ustrezne tujke, kot so »progres«,
»progresiven«, pomeni, da razumemo dogajanje umetnosti kot nekaksno
evolucijo, razvoj od nizjih k visjim oblikam. To pa prej vodi - ¢e para-
fraziram Dusana Pirjevca - v svojevrsten rasizem, saj bi navsezadnje tako
razumevanje umetnosti pomenilo, da so bili stari Grki manj razviti od,
npr., elizabetincev ali romantikov; Sofokles bi torej bil »manj razvit« od
Moliera, kar pomeni, da naj bi bil slabsi dramatik, saj naj bi pripadal nizji,
manj razviti »obliki« umetnosti.

Prav zaradi tako »ekskluzivnega« stalisca se je Lado Kralj po vrnitvi iz
ZDA tudi moral raziti s tistimi svojimi generacijskimi tovarisi, ki so se
zbrali ob EG Gleju, saj je vsaj prvih nekaj sezon Glej deloval (in se v
zavesti ljudi tudi zasidral) kot polnokrven primer eksperimentalnega (zato
tudi ze v samem naslovu EG - eksperimentalno gledalisce) in s tem tudi
avantgardnega gledalisca. ki je utiralo pot - kot predstraza - sodobnim gle-
daliskim tokovom, ki so prej ali slej morali prodreti tudi v okostenele insti-
tucije gledaliskih his. EG Glej oziroma njegovi ustanovitelji so svoja ra-
dikalna stalisca lahko formulirali, pomagaje si z enim od razvpitih gesel
Studentskega gibanja iz leta 1968, ki je pozivalo na »pohod skozi institu-
Cije«. Kajti vrsta ustvarjalcev (reZiserjev, dramaturgov, igralcev, sceno-
grafov, kostumografov in ne nazadnje tudi avtorjev) je delovala tudi v
institucionalnih gledalic¢ih. Poleg tega pa je bil tu se dramski tekst, ki ga
je eksperimentalno oziroma avantgardno gledalisce razumelo drugace kot,
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npr., Lado Kralj ali Richard Schechner, ki je s svojo skupino The Per-
formance Group leta 1968 uprizoril znamenite Ajshilove Bakhantke pod
naslovom Dionysus in 69. Tako ni bilo ni¢ nenavadnega, da so v EG Gleju
nastajale predstave na osnovi tekstov domacih in tujih avtorjev: tako je bila
velika zasluga EG Gleja (v njegovi prvi »petletki«) prav seznanjanje do-
macega gledalca s socasno dramsko produkcijo v Evropi - uprizoritve
dramskih del F. X. Kroetza, P. Handkeja ali E. Bonda so zgovoren primer
take (uspesne) gledaliske prakse. Ni¢ manj pa tudi uprizoritev, npr., kultnih
Jesihovih Grenkih sadezev pravice v reziji Zvoneta Sedlbauerja ali Stiho-
vega Spomenika G v reziji Dusana Jovanovica in izvedbi igralke JoZice
Avbelj. S tem je EG Glej nadaljeval »zlathno tradicijo« Odra 57. Resni¢no
- tudi glede na avantgardo oziroma eksperiment, ki ga je inavguriral EG
Glej - so bila stalis¢a Lada Kralja izjemno radikalna. Se zlasti v drugih dveh
»programskih tockahe, in sicer, ko omenja (kot temelj novega gledalisca)
ritual in grupo ( in ne ansambel poklicnih igralcev). Clani grupe (neko¢ so
bili to igralci) postanejo izvajalci rituala. Ali receno drugace: igralec po-
stane ¢lan grupe, ko je izvajalec rituala. Prav zaradi tega je bila prva
»grupac, ki jo je Lado Kralj v jeseni 1971 zbral v prostorih stare, zapuscene
pekarne na Trzaski 15, bila sestavljena iz studentov Filozofske fakultete (z
Oddelka za primerjalno knjizevnost, kjer je bil Kralj asistent) in nekaterih
Studentov (Studentk) AGRFT.

Vprasanje rituala je seveda silno obsirno in razplasteno, zaradi tega ga
na tem mestu nikakor ne morem temeljito obravnavati - vendar pa je eno
nesporno: ritual skusa gledalisce vrniti k njegovim (svetim/posvecenim)
izvorom. Ritual hoce gledalis¢e znova nabiti s prastaro energijo, v kateri se
je dogodilo soocenje bozjega (svetega) s ¢loveskim (profanim). Zgled za
tako »ritualno gledalisce«, ki se vedno Zivi, je t. i. azijsko gledalisce in
znotraj njega, npr., tradicionalno tibetansko gledalis¢e a ¢e lhamo. Na-
dalje ritual pomeni tudi to, da gre za poseben (posvecen) obred (dogodek),
v katerem se meja med izvajalci (posvecenci) in obcinstvom zabrise. Lado
Kralj opozarja, da morajo imeti »igralci« ( kljub temu da Kralj govori o
temeljih, na katerih bo zgradil novo gledalis¢e, se vedno uporablja tra-
dicionalno poimenovanje za izvajalce gledaliske predstave, ¢eprav pri tem
misli na ritual; to moramo verjetno pripisati dejstvu, da gre vendarle za
pogovor z novinarjem in ne za morebitni teoretski spis, v katerem bi Lado
Kralj strokovno utemeljeval svoje (nove) ideje) poseben trening in iz njega
izhajajoco disciplino (zmoznost discipliniranja svojega gibanja, misli in
Custev), ki jim Sele omogoca vstop v ritual. Tu je Kralj znova v neposredni
blizini teorije svojega »ucitelja« Schechnerja, pa ne le teorije, ampak tudi
prakse, saj se je Schechner s prav posebno strastjo in zagnanostjo ukvarjal
s problemom gledalisklega prostora (posvetil mu je kar celo poglavje svoje
knjige Environmental Theatre - nalsov bi lahko glede na uveljavljeno pra-
kso prevedli le z drugo tujko in sicer kot ambientalno gledalisce, to pa pri-
¢a o temeljnem pretresu, ki se je konec Sestdesetih dogodil v razumevanju
gledaliske teorije in prakse, in zadregi, s katero so se srecevali gledaliski
teoretiki, ko so ugotovili, da jim manjka celo ustrezen slovenski izraz za to
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vrsto gledalisca). Izhajal je iz prepricanja, da v nasprotju s tradicionalnim
gledalisc¢em, ki pozna oder in avditorij, novo, t. i. »ambientalno« gledalisce
rusi (to umetno) delitev in v vsem prostoru gledaliskega dogajanja vzpo-
stavlja vladavino »demokracije«, kar pomeni da se tako igralci kot gledalci
»razlijejo« po vsem prostoru; s tem je odstranjena tudi tradicionalna
pregrada, meja, »rampac - in odpre se mozZnost za ritual, v katerem enako-
vredno sodelujejo izvajalci in gledalci, ki nikakor niso ve¢ samo (pasivni)
opazovalci, ampak bolj ali manj aktivni udelezenci gledaliske predstave-
rituala. Znano je, da je prav pri Schechnerjevi predstavi Dionysus veckrat
prihajalo do »aktiviranja« ob¢instva, ki je hotelo prepreciti smrt Penteja!
Ukinitev meje med odrom in avditorijem in s tem vzpostavitev
demokrati¢nega odnosa med igralci in gledalci je hkrati pomenila tudi
vec¢jo moznost identifikacije z liki, ki so jih igrali igralci, kar je svojevrsten
paradoks, saj bi pricakovali, da je z ukinitvijo »rampe« porusena iluzija
odra kot avtonomnega sveta, v katerega gledalec lahko samo kuka (kot
kaksen voajer) in da je zaradi tega otezena tudi moznost identifikacije. Pa
se je zgodilo ravno obratno. Neposredni stik igralca in gledalca ni ukinil
iluzije, ampak je ustvaril trdnejso in trajnejso zvezo med obema udele-
zencema gledaliskega dogodka.

Vsa ta teoreticna izhodisca, ki jih je Lado Kralj izpovedal v pogovoru
za Mladino, so temeljila - kot receno - na teoriji in praksi Richarda Schech-
nerja, hkrati pa tudi na neposrednih (zivljenjskih) izkusnjah, ki jih je Kralj
pridobil med svojim bivanjem v ZDA. Kajti to je bil ¢as najrazli¢nejsih
radikalnih politi¢nih gibanj in aktivistov kot je bil npr. Abbie Hoffman, ki
je zase trdil, da je »velik ameriski reziser«. Zaradi tega se je o gledalisc¢u
govorilo celo kot o obliki politicnega boja proti institucijam zahodnega
imperializma in militarizma (eskalacija vietnamske vojne!). In tako je bil
iznajden tudi izraz gverilsko gledalisce, ki naj bi nedvoumno opozarjal
tudi na »bojevito« razseznost gledalisca. In verjetno je prav zaradi tega
Lado Kralj, ko je govoril o »nalogah« novega gledalisca, uporabljal izraz
»estetska akcija«, ki je sicer v nasprotju s heglovskim razumevanjem
estetike kot necesa popolnoma brezinteresnega. Ob tem bi prej ali slej
kazalo analizirati tista idejna izhodisca, ki so v zacetku osemdesetih na
Slovenskem rodila t. i. politi¢no gledalisce, ki je svoj nesporni vrh doZivelo
z nekaterimi predstavami Slovenskega mladinskega gledalis¢a (Zrtve mode
bum-bum, Strah in pogum, Razredni sovraznik, Ana, Missa v a-molu) in s
prvimi uprizoritvami Jancarjevih dram (Se zlasti Velikim brilijantnim
valckom).

Seveda pa je bilo tisto, kar se je (zlasti v ZDA) imenovalo »gverilski
teater« na sami meji gledaliskega dogodka, saj je Slo velikokrat za (poli-
ticno, levicarsko, ultra levicarsko ali anarhisticno) provokacijo (npr. zased-
ba newyorske borze).

V nadaljevanju svojega »programskega« intervjuja se je Lado Kralj
moral dotaknil tudi Jerzyja Grotowskega, ki je konec Sestdesetih ze moc¢no
zaznamoval tudi vse tedanje neinstitucionalno gledalisce v ZDA. Kaijti -
tako Lado Kralj - brez Grotowskega ne bi bilo »grupnega teatra«. Znova se
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znajdemo pred neprijetnim dejstvom, in sicer, da na tem mestu zal ne
moremo podrobneje spregovoriti o razseznostih in pomenu Grotowskega
za sodobno gledalisce, tj. gledalisce druge polovice 20. stoletja. Brez dvo-
ma je Grotowski ena od osrednjih (in najbolj karizmaticnih) osebnosti v
gledaliscu nasega stoletja in takega mnenja je bil tudi Kralj - po svoji vpliv-
nosti celo vecji od Stanislavskega.

Vendar pa je neka temeljna razlika med amerisko izkusnjo gledalisca
s konca Sestdesetih in tistim, kar je Grotowski postavil v sredisce svojega
raziskovanja gledalisca: cetudi je slo pri obeh »sistemih« za novo defini-
ranje vloge igralca (izvajalca rituala, estetske akcije - kot je to imenoval
Lado Kralj), pa je Grotowski razumel funkcijo igralca bolj v duhovnem
smislu oziroma je enacil ustvarjalni proces nastajanja gledaliske pred-
stave v smislu iskanja igral¢eve globlje resni¢nosti. Grotowski v svojem
Teatru Laboratorium na temeljna bivanjska vprasanja, kot npr. Kdo si? Od
kod prihajas? Kam gres?, od igralcev ni terjal odgovorov, ampak dejanja.

Vendar pa je bila tako »vzhodni« kot »zahodni« gledaliski izkusnji v
Sestdesetih skupna prav pozornost, ki je bila namenjena igralcu. Igralec, ki
nikakor ni bil (ni smel biti, ni mogel biti) zvezda, saj je deloval v grupi, je
nenehno iskal navdiha za svoje kreacije prav iz te kolektivhne prezence v
igralnem prostoru. Razli¢ne usode ljudi, povezanih v grupo, so bogatile
vsakega posameznika in gradile kolektivno zavest in izpoved. Igralec je
moral (skupaj s soigralci) - $e preden se je zacelo delo pri konkretnem
(dramskem) besedilu - izkusiti temeljna dozivetja, ki so mu pomagala gra-
diti vlogo. Prav zaradi tega je bilo treba v igralcu (v primeru Pekarne - vsaj
v prvi fazi, tj. ob nastajanju Potohodca - grupe niso sestavljali profesio-
nalci, torej solani igralci) zbuditi posebno senzibiliteto, s katero je nanovo
izkusal samega sebe, svoje telo v prostoru kot tudi soigralca in $e zlasti
njun medsebojni odnos. Vse to je bilo treba opraviti, Se preden se je zacelo
delo pri konkretnem gledaliske projektu, saj je to novo gledalisce od
tradicionalnega (mescanskega) gledalisca tako radikalno locevalo ravno
zanikanje sistema, ki ga je uveljavil in uzakonil Stanislavski. Igralec v grup-
nem gledalis¢u ne igra nekoga drugega, neke vloge/lika, ki je »doma« v
dramskem tekstu; igralec mora ustvariti tak lik, ki bo prepricljiv ne le glede
na dramatikova pricakovanja, ampak predvsem na pricakovanja gledalca,
ki ima Ze vnaprej izdelane nekatere predstave, o npr., izgledu morilca, o
tem, kak$ne so njegove kretnje, grimase, reakcije ipd. V grupnem gle-
dalis¢u mora igralec v sebi najti »morilski impulz« ( impulz torej, ki je ne-
ko osebo storil za morilca).

Poleg vsega navedenega pa je igra tudi socialna (ne le estetska) akcija,
ki poteka na dveh ravneh, in sicer na prvi ravni, ki je raven grupe, ter na
drugi, ki je raven gledalca. Zaradi prepricanja, da je ritual »optimalna obli-
ka igre«, mora grupa razvijati svojo (interno) dinamiko, iz katere vsak posa-
meznik lahko ¢rpa svoje kreativhe moci, te pa so prej rezultat »kineticnega
impulza« kot pa emocionalnega. Tako grupa postopoma postaja »popoln
organizeme, v katerem in zaradi katerega se do maksimuma razvijajo indi-
vidualne izvajalske sposobnosti.
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Ob vsem tem pa vendarle ostaja ritual tista kljucna beseda, ki je tudi
takrat (ne le danes) budila vrsto vprasanj, in sicer ali je v tedanji potrosni-
ski, sekularizirani druzbi ritual (zunaj npr. cerkvene institucije) sploh mo-
goc? Vse kaze, da je bilo prepricanje marsikaterega gledaliskega ustvar-
jalca s konca Sestdesetih, da je ritual mogoc in da je prav gledalisce (grup-
no gledalisce, »environmental theatre« ali ambientalno gledalisce) tisto
mesto, na katerem je Se mogoce avtenti¢no izvajati rituale. Seveda pri tem
ni $lo za obujanje arhai¢nih (in Zze zdavnaj zamrlih, pozabljenih) ritualov,
ampak za iskanje in »utelesanje« novih, so-dobnih ritualov.

Prav zaradi tega je Richard Schechner svojo predstavo Komuna (pri
kateri je sodeloval tudi Lado Kralj) zasnoval na enem tedaj najbolj razvpi-
tih zlocinov, in sicer umoru nosece filmske igralke Sharon Tate (Zene
reziserja Romana Polanskega), ki ga je zagresil Charles Manson. Richard
Schechner je izhajal iz prepri¢anja, da Mansonov umor ni grozovito na-
klju¢je, ampak logi¢na posledica druzbe, ki je formirana (in utemeljevana)
na nasilju. Predstava Komuna ni zavzemala nikakrsnega vrednostnega
staliSCa (ni obsojala strahotnega zloc¢ina), saj je bil njen cilj, da je bil
»motiv Mansonovega umora prezentiran tako samo po sebi umevno, da se
je marsikdo od gledalcev moral tik pred zakljuckom, to je tik pred
ritualnim umorom, na silo iztrgati iz magije predstave in zavzeti svoje
(podcrtal I. S.) stalisce« (L. Kralj).

Poleg tega morda zelo drasticnega primera rituala sodobne (potros-
niske, razredne) druzbe pa so Se drugi (npr. objokovanje mrtvih), ki nas
vezejo s ¢lovekovimi arhai¢nimi izkusnjami. Temeljna (teoreticna in prak-
ticna) izhodisca, na katerih je Lado Kralj v jeseni 1971 gradil svoje novo
gledalisce, tj., razredno gledalisce, gledalisce grupe, estetske akcije, ritu-
ala, so bila popisana in tako tudi ohranjena, iztrgana pozabi, po zaslugi
podrobnega zapisa pogovora, ki ga je Kralj imel z novinarjem Mladine.
Kraljevo zavzemanje za »prevrednotenje vrednot« - gledaliske teorije in
prakse - ob koncu Sestdesetih na Slovenskem je temeljilo na prepricanju -
naj vendarle se enkrat ponovimo - da »vecina drugih gledalis¢ isce nove
gledaliske tendence se vedno v izbiri bolj in bolj avantgardnega reper-
toarja in drznih Sokantnih scen, ne pa v proucevanju fenomena igre same
kot temelja gledaliske kreacije«. Prav zaradi tega se je Lado Kralj tudi
razsel s pobudniki in ustanovitelji EG Gleja, ravno tako kriticno pa je oce-
njeval poskuse osrednje slovenske gledaliske hise, Drame SNG v Ljubljani,
ki si je prav konec Sestdesetih, natancneje od leta 1967, ko je v prizidku
Drame zacela delovati Mala Drama kot prostor gledaliskega eksperimenta,
in to znotraj institucije, ki je morala biti ze zaradi svojega kulturno po-
liticnega polozaja konservativna in tradicionalna, tako rekoc¢ cuvarka
zlahtne tradicije slovenskega gledaliskega izrocila od Linharta dalje, priza-
devala z nekaterimi (sicer zelo odmevnimi) predstavami (tudi na velikem
odru - npr. Korunovo Orestejo) »revitalizirati« slovensko gledalisce. S po-
zicije, na kateri je Lado Kralj gradil svoje novo razumevanje in udejanjanje
gledalis¢a, pa so bili vsi ti poskusi (od Strnisevih Zab, Jovanoviceve Emilije
do Arrabalovega Asirskega cesarja - navajam samo tiste predstave, ki so

121



najbolj odmevale tudi med najmlajso generacijo gledaliskih navdusencev)
bolj ali manj Se vedno ujeti v tradicionalno razumevanje gledalisca, saj le-
tega niso problematizirali, ampak so ga skusali samo radikalizirati - se
pravi, ga pripeljati na rob, na mejo, onstran katere se za¢ne novo Zivljenje,
novo gledalisce - te pa je znotraj nacionalne institucije (gledalis¢a muzeja)
ni mogoce prekoraciti.

Il. Potohodec

2. marca 1972 je bila v gledalis¢u Pekarna prva premiera. Lado Kralj je
uresnicil svoje zamisli, ki jih je jeseni prejsnje leto razlozil v pogovoru za
Mladino, in premierno je bila izvedena nova igra Daneta Zajca Potohodec,
ki je z letnico 1971 izsla tudi v knjizni obliki in dotlej $e ni bila uprizorjena.
V predstavi so nastopili Samo Gabrijel¢i¢, Meta Gorjup, Zdenko (Koci)
Kodri¢, Barbara Levstik, Barbara Jakopic, Janez Vrecko, Matjaz Hocevar ter
Tomaz Pengov - Pigl in Miljenko Arnejsek - Prle - slednja sta prispevala za
predstavo tudi glasbo in jo v Zivo izvajala.

Predstavo je mogoce danes - po tridesetih letih - rekonstruirati iz (ver-
jetno edinega) ohranjenega »sinopsisa« (ki sem ga ohranil kot delni Kraljev
pomocnik - v zakljuéni fazi nastajanja predstave mi je namrec¢ enkrat ali
dvakrat zaupal vodenje vaj, in sicer z izgovorom, da ima neodlozZljive ob-
veznosti; na ta nacin me je verjetno hotel preizkusiti, ali se znam v gledali-
§¢u tudi prakticno spopasti z vodenjem skupine - grupe ), v katerem so zapi-
sani prizori, ki so sestavljali predstavo. Vseh prizorov je bilo enajst in so si
sledili v naslednjem vrstnem redu:

. Petje (Kdo Se razume izumrli jezik... (vsi)

. Iniciacija - abeceda potohodcevskega jezika (vsi)

. Glas - gib (vsi)

. Organizem (vsi)

. Sprehajanje, pomenkovanje, fokus (vsi)

. Tako ga torej is¢em (Samo Gabrijel¢ic)

. V teh spanjih (Barbara Levstik)

. Ko sem objela specega jelena (Meta Gorjup, Samo Gabrijel¢ic)
9. Ze dolgo se nicesar ne spominjam (Barbara Levstik, Zdenko Kodri¢)
10. Rekli so vam (Zdenko Kodric)

11. Zakljucek (vsi)

Seveda iz tega sinopsisa, ki vsebuje za posamezne prizore tudi ustrez-
no besedilo (iz Zajc¢evega Potohodca), ni mogoce ugotoviti, kako so bila v
predstavi realizirana temeljna nacela novega gledalisca, o katerih je Kralj
govoril jeseni 1971, ko je Sele zacenjal delo (bi rekel Grotowski, in ne
vaje!) za predstavo. Na sreco je ohranjen tudi tekst, ki ga je napisal Lado
Kralj ob gostovanju Potohodca na mednarodnem Studentskem gledaliskem
festivalu (IFSK) v Zagrebu spomladi 1972 (verjetno konec aprila ali v za-
Cetku maja). To besedilo je izrazito programskega znacaja, lahko bi celo
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rekli manifestativnega, saj v dvajsetih tockah ne povzema le teoreti¢nih
izhodis¢, na katerih je bila zasnovana predstava, ampak govori predvsem
o konkretnih izkusnjah pri ustvarjanju novega tipa gledalis¢a. Vendar se
moramo, preden se posvetimo analizi tega Kraljevega zapisa, $e nekoliko
pomuditi pri samem Potohodcu, dramskem besedilu enega najvidnejsih
slovenskih pesnikov druge polovice 20. stoletja. Nedvomno gre za eno
najbolj enigmati¢nih in to ne samo Zajcevih dramskih besedil, o ¢emer
prica prav »interesc, ki ga je ta Zajceva pesniska igra zbudila v slovenskem
gledaliskem prostoru. Potohodec, ki je - kot Ze re¢eno - leta 1971 izsel v
knjizni obliki pri Cankarjevi zalozbi, je bil drugo Zajcevo dramsko be-
sedilo. Prvo, Otroka reke, je bilo objavljeno leta 1963, uprizorjeno pa leto
predtem (22. 1. 1962) na Odru 57, medtem ko je bil Voranc, tretje dram-
sko besedilo, objavljen leta 1978 in uprizorjen na velikem odru ljubljanske
Drame (v reziji Mileta Koruna) v sezoni 1979/80. S tem je Dane Zajc
(koncno!) stopil tudi na oder osrednjega slovenskega gledaliskega hrama in
bil prepoznan - ob Smoletu, Kozaku, Strnisi - za enega najpomembnejsih
slovenskih povojnih dramatikov. Letnice objav navajam prav zaradi tega,
ker je bil v poklicnem gledalis¢u, Mestnem gledaliscu ljubljanskem, Poto-
hodec uprizorjen Sele leta 1990 (v reziji Mileta Koruna), torej skoraj dve
desetletji po nastanku oziroma knjizni izdaji. Leta 1983 pa so Potohodca
uprizorili kot svojo diplomsko nalogo studentje AGRFTV. Vendar o prav
posebnem mestu, ki ga Potohodec zaseda v Zajcevem dramskem opusu,
ne govori picli interes, ki so ga zanj pokazala slovenska poklicna gledali-
$¢a, ampak predvsem njegova nenavadna, do skrajnih meja prignana dra-
maturgija, ki je - po vsej verjetnosti - botrovala temu, da je moralo, iz-
vzemsi uprizoritev v Pekarni in Studentsko diplomsko nalogo, preteci dvaj-
set let, da se je s tem za-umnim dramskim besedilom spopadel Mile Korun,
ta vecni iznajditelj in reformator slovenskega gledalisca. Naj na tem mestu
omenim $e podatek, ki prav gotovo dovolj zgovorno govori sam zase, in
sicer, da je bil tedaj v Mestnem gledaliscu ljubljanskem umetniski vodja
komediograf Tone Partlji¢; Daneta Zajca je povabil k sodelovanju pri
uprizoritvi, in sicer kot dramaturga, mislec - navajam Partljicevo ustno pri-
cevanje po malo vec kot desetih letih, ki so minila od premiere - da bo kot
avtor znal (zlasti) igralcem razjasniti svojo pesnisko igro, ki je bila za an-
sambel prav gotovo velik izziv, a hkrati tudi tezko izvedljiva naloga.

Potohodec je most med prvo Zajcevo igro, Otroka reke, in Vorancem.
Medtem ko sta bila Otroka reke se vsa potopljena v kristalno morje poezije
in je njuna dramaticnost temeljila predvsem na kontrastiranju poeticnih
»situacij«, slik in simbolov, ki so upraviceno terjali tudi ustrezno poime-
novanje te in take dramatike - tako od Otrok reke dalje govorimo o poeti-
¢ni ali pesniski drami, ki je na Slovenskem dobila svoj domicil kot prav
posebna dramska forma, pa je Vioranc ze grajen s trdnejso dramsko struk-
turo in zgodbo (aristotelovsko receno mitosom), cetudi je Zajc prav v Vo-
rancu dosegel (tudi) vrhunec svojega dramsko pesniskega jezika. In tak je
bil tudi sprejem pri publiki in strokovni kritiki, ki sta Voranca enoglasno
razglasili za sam vrh Zajcevega dramskega ustvarjanja.
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Potohodec pa je ostal se vedno zapecaten s sedmerimi pecati, kljub
dosedanjim trem uprizoritvam, kajti preprican sem, da nobeni od njih $e
ni uspelo razbrati njegovega najglobljega sporocila - uganke, katere resitev
je vtkana v pesnisko tkivo, ki nekako zivi svoje lastno, avtonomno zivljenje
in ne kli¢e po (nujni) »ozivitvi« na odru in pred brezobli¢no, tj., anonimno
publiko. Zdi se, kot da je Zajc pisal Potohodca za enega samega bralca,
posludalca, gledalca; za tistega, ki se sam cuti vecnega romarja - poto-
hodca, hodecega po poti, ki cilja nima.

Med mnogimi interpretacijami Potohodca je tudi moj poskus, ki sem
ga napisal leta 1995 (za Interpretacije, ki izhajajo pri Novi reviji) napisal
in ga naslovil Ljuba zival in bozje bitje, Metamehanika predkataklizma-
ticnega casa, kot je popisana v Potohodcu Daneta Zajca). Prav gotovo tudi
moje razmisljanje ni bistveno spremenilo »polozaja« te Zajceve igre, kajti
vprasanja, ki nam jih zastavlja, so Sfingina vprasanja, na katera poskusa
odgovoriti vsakdo sam, a odgovor nikdar ni pravilen. Kljub tej »herme-
ticnosti«, zaklenjenosti ali zapecatenosti pa Potohodec vendarle dovolj
jasno in nedvoumno postavlja (svoje) temeljno vprasanje, ki je hkrati tudi
klju¢no vprasanje nase eksistence. Namrec: Iskavec, eden od likov igre, se
sprasuje takole: »Kdo $e razume izumrli jezik, ki ga govorim?« Da gre za
resnic¢no klju¢no vprasanje, ki ga pesnik zastavlja samemu sebi in s tem
tudi vsemu obcestvu, je bilo potrjeno (celo) z uprizoritvijo Potohodca v
Pekarni spomladi leta 1972. Kajti kljub temu da je bilo v pekarniski pred-
stavi ohranjeno »le 30% izvirnega Zajcevega besedila« (2. tocka Kra-
lievega programskega teksta, ki ga je napisal ob gostovanju v Zagrebu), pa
je bilo prav to vprasanje postavljeno v samo sredisce uprizoritve, lahko bi
celo rekli, da je bilo to vprasanje, ki nima odgovora, klju¢no »sporocilo«
celotne predstave. Kajti - o tem podrobneje kasneje - Lado Kralj je svoje
ugledaliscenje Zajceve igre videl tudi v povezavi »z nekaterimi glasbenimi
in scenskimi elementi rezijanskih Slovencev - izolirane narodnostne skupi-
ne na italijanskem drzavnem teritoriju, katere jezika danasnji Slovenec ne
razume vec« (1. tocka Programa). Torej gre za vprasanje (izumrlega) jezika
in moznosti komunikacije. O tem pa se sprasujeta tako Zajcev dramski lik
Iskavec kot tudi predstava v celoti. Tu pa Ze najdemo tudi odgovor na
vprasanje, zakaj je Lado Kralj izbral prav Potohodca za »otvoritveno«
predstavo novega gledalisca.

Kot se spominjam, saj sem bil tudi sam povprasan, ali imam morda
kaksno pesnisko besedilo, na podlagi katerega bi bilo mogoce »delati«
predstavo - v tem Casu sem ravno koncal svojo pesnitev Heliks in Tibija -
Lado Kralj ni iskal »modernega«, avantgardnega (domacega ali tujega) gle-
daliskega besedila - kot je pocelo vodstvo EG Gleja, ki se je odlocalo za
uprizarjanje relevantnih dramskih besedil avtorjev, kot so Kroetz, Bond,
Handke, Vitrac, Seligo, Jesih, in z njimi gradilo dovolj dosledno in prepo-
znavno programsko podobo novega, avantgardnega gledalisca. Kralj se je
tej izbiri zavestno odpovedal Ze na samem zacetku ustanavljanja svojega
»grupnega teatra«, zato je moral iskati v drugi smeri: zelele je najti tako
(dramsko, pesnisko, prozno) besedilo, ki bi v kar najvecji meri omogocalo
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realizacijo treh temeljnih postulatov njegovega videnja in razumevanja
gledalisca: estetske akcije, rituala, grupe. In tako je moral biti pozoren na
izid Zajceve pesniske igre Potohodec, delo pesnika in dramatika, ki se je
7e s svojimi prvimi pesniskimi zbirkami in s prvo pesnisko igro Otroka reke
utrdil kot nesporno osrednje ime povojnega slovenskega pesnistva (in
dramatike). Hkrati pa je bil Potohodec dramsko besedilo, ki je bilo tako
drugacno, posebno, izjemno, da je moralo biti Kralju popolnoma jasno, da
do uprizoritve v poklicnem gledalis¢u ne bo prislo tako kmalu; najmanj pa,
npr., v ljubljanski Drami, ki se je - kot ze receno - z Malo dramo sicer odpi-
rala sodobnim tendencam evropskega in ameriskega gledalisca, vendar pa je
bil Potohodec (verjetno) tudi za Bojana Stiha, tedanjega ravnatelja Drame in
nespornega privrzenca marsikaterih drznih iskateljskih poskusov in avant-
gradnih idej - nenazadnje je Pupilija Ferkeverk prvi¢ nastopila maja 1968
prav v Mali drami, in to s Stihovo privolitvijo - prezahtevno oziroma prevec
hermeti¢no besedilo. Skratka: prav posebnost Potohodca, posebnost, ki mu
je preprecevala, da bi bil uprizorjen na katerem od poklicnih slovenskih
odrov, je bila razlog, da se je Lado Kralj oprijel tega besedila in ga »uporabil«
za svojo predstavo. In tudi njegova druga predstava v Pekarni je temeljila na
proznem besedilu, noveli Rudija Seliga Ali naj te z listiem posujem, in ne na
katerem od njegovih dramskih besedil, kot se je (znova) zgodilo v EG Gleju
leta 1973, s »historijo« Kdor skak, tisti hlap ali dve leti kasneje z uprizoritvijo
dramatizirane novele Sarada ali Darja.

Da bi vendarle poskusil nekoliko podrobneje opredeliti nenavadnost,
za-umnost Potohodca, bom na tem mestu navedel daljsi odlomek iz svoje-
ga razmisljanja (»interpretacije«), ki sem ga napisal leta 1995 za zbornik
Nove revije. »'Potohodec' sega globlje in globoko v cas, ki ga.sodobna
antropologija, ki se ukvarja z izvorom svetega (Anne Bancroft, Origins of
the Sacred, 1978), imenuje 'zgodnja zavest: sanjski ¢as'. Tako in samo tako
si lahko pojasnimo tudi tako imenovane 'zagrobne' (‘sanjske') 'Potohod-
Ceve' prizore, v katerih se kvazi realnost literarne (besedne) umetnine mesa
s e oddaljenejsimi, globljimi, davnejsimi casi in prostori, zavestmi in
njihovimi predmeti, med katerimi je vzpostavljen enacaj.« (Tu se sklicujem
na delo Davida Bohma Wholness and the Implicate Order, London 1980,
v katerem je avtor postavil tezo, da se zavest ne razlikuje od svojega
predmeta, saj sodobna fizika ugotavlja, da je vesolje samo po sebi prostor
inteligence. )

Sicer pa je izbor Zajcevega Potohodca za prvo predstavo gledalisca
Pekarna Lado Kralj utemeljeval tudi v svojem »zagrebskem« programskem
besedilu. Prav pa bi bilo, da bi si ogledali tudi tiste kritike, ki so bile
zapisane ob prvi pekarniski predstavi, kajti morda bi v njih nasli »stalisce
stroke« do Zaj¢evega dramskega besedila. Na voljo so mi samo kritiski
zapisi, nastali ob predstavi Potohodca v Pekarni, in sicer Andreja Inkreta v
Nasih razgledih (24. 3. 1972), Jozeta Snoja v Delu (21. 3. 1972) in Mateta
Dolenca v Mladini (18. 4. 1972), v njih pa je samo besedilo (hoces noces)
potisnjeno v ozadje, saj so kritiki (predvsem Inkret) skusali v prvi vrsti
»izmeriti« razmerje med Zajcevim dramskim besedilom in Kraljevim ugle-
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dalis¢enjem le-tega. A kljub temu je Inkret zapisal, da je Potohodec »v
svojem poeticnem jeziku (besedi) stroga in zahtevna igra, ki v njej po vsem
videzu ni mogoce poljubno zamenjevati posameznih sestavin ter jih nado-
mescati z drugimi, ne da bi odlocilno posegali v njen ustroj...« Joze Snoj
pa v svojem kritiskem zapisu v Delu (Poskus z besedo in mimom) meni, da
gre pri Zajcevem Potohodcu za »mocno filozofsko poantirane pesniske
besede«. Zapis Mateta Dolenca v Mladini z naslovom Najdeno izgubljeno
sporocilo je bolj reportazne narave in zategadelj opisno ter se z analizo
Zajceve igre podrobneje ne ukvarja. Izpostavlja pa kljuc¢ni verz Potohodca
- dramskega besedila in predstave, - ki se glasi: Kdo se razume izumrli
jezik, ki ga govorim?

Na tem mestu bi se bilo trba posvetiti tudi nekaterim drugim »zuna-
njim« atributom prve pekarniske predstave, in sicer samemu prostoru v
nekdanji Vrtacnikovi pekarni na dvoris¢u Trzaske 15, pa igralcem, njiho-
vim kostumom, glasbi Tomaza Pengova-Pigla in Miljenka Arnejska-Prleta,
razporeditvi gledalcev v prostoru - vse to v luci teoreti¢nih izhodis¢, ki jih
je Lado Kralj razlozil v svojem pogovoru za Mladino jeseni 1971, Se zlasti
zaradi teoreticnih predpostavk t. i. »environmental theatra« Richarda Sche-
cherja, katerim je Kralj dovolj zvesto sledil, ni pa jih preprosto posnemal
ali nekriticno prevzemal.

Prvo scensko nacelo Schechnerjevega »prostorskega gledalis¢a« je, da
je trba za gledalisko predstavo najprej ustvariti prostor in ga nato v celoti
uporabiti, kar pomeni, da se gledaliska predstava dogaja v celotnem pro-
storu, brez tradicionalne delitve na oder in avditorij. Schechner se je tako
pridruzil plejadi gledaliskih raziskovalcev, ki so poskusali na novo defini-
rati (klasicni) gledaliski prostor in so hoteli z razbijanjem bolj ali manj
umetne (konvencionalne) pregraje med igralci (izvajalci, Schechner upo-
rablja za igralce izraz »performer«) in gledalci (udelezenci) ustvariti temelj
za dogajanje rituala, v katerem sta - kot je poudaril tudi Lado Kralj - igralec
in gledalec na prav poseben nacin zdruzena, udelezena v istem procesu
»posvetitve« v (ritualni) dogodek. Tako je Schechner Ze v svoji znameniti
predstavi Dionysus (s katero je leta 1968 gostoval tudi na beograjskem gle-
daliskem festivalu BITEF in bil nagrajen s prvo nagrado) na novo zasnoval
prostor predstave, tako da je sledil arhitekturi indijanskega puebla - nasel-
bine, ki na razli¢nih nivojih povezuje vse prebivalce v enotno skupnost -
druzino, druzbo.

Tudi Lado Kralj se je v svojih temeljnih izhodiscih za grupno gledalisce
opredelil za novo organizacijo gledaliskega prostora, saj bi tradicionalna
(»italijanska«) odrska »$katla«, ki s proscenijem deli oder od avditorija, one-
mogocala tesnejsi stik med igralci in gledalci. Na tem mestu se zastavlja
eno temeljnih vprasanj sodobnega gledalisca, in sicer, zakaj so bila skupna
prizadevanja najvidnejsih gledaliskih ustvarjalcev 20. stoletja usmerjena
(tudi) v razmislek o funkciji gledaliskega prostora, Odgovorov je nesteto,
kajti tudi poti do dolocitve nove funkcije prostora je bilo veliko. A eden od
razlogov, ki so narekovali tudi drugac¢no razumevanje gledaliskega prostora
(torej odra), je bil v spoznanju, da igralec ni vec le poustvarjalec dramskega
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lika (kot si ga je zamislil dramatik in ga je reziser skusal »prevesti« v Zivo
[psihofizi¢no] odrsko govorico), ampak da je avtonomna psihofizi¢na enti-
teta, ki v trenutku, ko »igra« (poustvarja dramski lik), zivi tudi svoje avten-
ticno zivljenje. Od tod dalje pa je bil samo $e korak do tako imenovanih
»skupinskih improvizacij«, ki temeljijo na principu osvobajanja igralca in
delitve pridobljene svobode z gledalci. Ameriska avtorica Viola Spolin je v
Sestdesetih napisala tako reko¢ univerzalni prirocnik, v katerem je zgradila
sistem improvizacijskih vaj, ki so Se zlasti igralcem v tako imenovanem
eskperimentalnem gledalis¢u omogocale, da so se postopoma osvobajali
sablon, ki so prevladovale v tradicionalnem (mescanskem) gledalis¢u in ki
jih niti Stanislavskemu ni uspelo dokonc¢no izkoreniniti. Improvizacijske
vaje Spolinove (v slovenskem prevodu so izéle kot 81. zvezek Knjiznice
MGL leta 1980) so relativno enostaven sistem psihofizi¢nih vaj, ki sproic¢ajo
tako fizis kot psiho udelezenca. Vaje potekajo (praviloma) vedno v skupini,
ki tvori tako imenovano psihoterapevtsko enoto, v kateri se dogaja dusevna
in telesna »higiena«. Zaradi tega so za tako »terapijo« najbolj primerni
neprofesionalni igralci, amaterji, ki se skusajo »odpreti« pred samim seboj
in pred drugimi ¢lani grupe. In ko se (tudi) z improvizacijskimi vajami
izoblikuje predstava, je najpomembnejse izkustvo, ki so si ga morali pri-
dobiti igralci, to, da si znajo sedaj svoja »dozivetja« deliti s publiko. »Share
with the audiencel«, »Deli si z gledalci!« je temeljna zapoved, izhajajoca
iz teorije (in prakse) Spolinove. In ce si je igralec hotel svobodo, pridobljeno
v procesu improvizacijskih vaj, »deliti z gledalci«, je morala biti porusena
meja med prostorom igre in prostorom »dozivljanja« te igre, torej gledanja,
opazovanja. Skratka: za vsemi najrazli¢nejsimi poskusi kako na novo defi-
nirati prostor igre in njenega »pouzivanja, je bil v bistvu en sam »namen«:
med igralcem in gledalcem ustvariti kar najtesnejsi in najneposrednejsi stik,
nekaksno »bratstvo«, ki bo oba - igralca in gledalca - osvobodilo travm, ki
jima jih nalagajo nestete frustracije .

Ce se sedaj vrnemo h gledalis¢u Pekarna je treba priznati, da je bil od-
locujoci element pri oblikovanj »arhitekture« novega gledalis¢a konkretni
prostor stare pekarne na dvoriscu Trzaske 15 v Ljubljani, ki jo je Lado Kralj
nasel po nakljucju. Po vrnitvi iz ZDA je namrec s svojo druzino zivel v hisi
na Lepem potu, v neposredni bliZini stare Vrtacnikove pekarne. Dvoris¢na
stavba je bila dolga dobrih 10 metrov in Siroka 5 metrov. Visina (do pod-
stresja) pa je bila priblizno 4 metre. Osrednji prostor, ki je imel na zahodni
strani (proti Trzaski cesti) Se stopnisce na podstresje in dva manjsa prosto-
ra, ki sta sluzila za najnujnejso garderobo, v bistvu ni nudil nikakrsnih
posebnih moznosti za (novo) organizacijo prostora oziroma »odnosa« med
»odrome« in »avditorijem«. Zato so morale biti vse resitve sila preproste: igral-
cem je bil odmerjen prostor v sredini »dvorane« s skupno povrsino 50 m’?,
gledalci pa so posedli na klopi (ali kar na lesena tla) vzdolz vseh stirih sten,
pri cemer so trije izhodi na zahodni strani in vhodna vrata na juzni strani
gledalcem jemali kar precej dragocenega prostora. Tako je bilo - kljub vse-
mu - v Pekarni prostora za priblizno petdeset gledalcev. Taka je bila razpo-
reditev pri Potohodcu, ze pri Gilgamesu, drugi pekarniski predstavi, pa je
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bil prostor drugace organiziran; kupljenih je bilo namrec¢ 50 rdecih zlozlji-
vih Brestovih stolov - verjetno smo se s pomocjo znancev s tovarno uspeli
dogovoriti, da so nam jih dali kot svoj (danes bi rekli) sponzorski prispevek.
Ker so bili stoli zlozljivi in zlahka prestavljivi, je bilo mogoce njihovo po-
zicijo glede na potrebe posamezne predstave oziroma funkcionalno orga-
niziranost prostora nenehno spreminjati.

Kljub tej skrajni prostorski utesnjenosti pa lahko recemo, da je bilo pr-
vo nacelo Schechnerjevega organiziranja gledaliskega prostora izpol-
njeno. Med igralci in gledalci je bil vzpostavljen kar najtesnejsi stik, ki je
omogocal dozivljanje »estetske akcije« na kar najneposrednejsi nacin (k
temu je pripomogla tudi osvetljava prostora, ki se je zavestno odpovedala
vsakrsni »dramati¢nosti« oziroma »teatrali¢nosti«, kar je bilo se posebej v
skladu z dramaturgijo Potohodca kot jo je zac¢rtal Lado Kralj in so jo rea-
lizirali ¢lani grupe). Prav tako - rekli bi lahko - nevtralni so bili tudi kostumi
- dresi - igralcev (ozko oprijete baletne »zabe« in majice z dolgimi rokavi
rjavozelene barve). Taki kostumi so poudarjali igralcevo telo, saj se je
skozi tanko tkanino jasno izrisovala telesna konstitucija. lgralci tudi niso
bili naliceni oziroma niso imeli svojih obrazov napudranih ali kako
drugace nasminkanih, kar je znova pomenilo, da se zavestno odpovedu-
jejo vsem, celo najenostavnejsim »prevarame, s katerimi je tradicionalno
gledalisce gradilo svojo iluzijo. Lado Kralj pa je »iznasel« Se en element, s
katerim je hotel opozoriti na »posvecenost« dogajanja v ¢rno pobarvani
notranjosti nekdanje pekarne: gledalci, ki so vstopali v prostor gledalisc¢a
(prostor »odra« in »avditorija« hkrati) so si morali ¢ez cevlje natakniti »dr-
salke« iz blaga. Te »drsalke« so imele predvsem namen, da bi gledalci ne
umazali »odra«, ¢ez katerega so morali, ¢e so se hoteli posesti ob stenah
dvorane, kajti igralci so bili bosi in obleceni samo v tanke drese. Po drugi
strani pa je imela ta domislica tudi svojo »simbolno« tezo: gledalec je bil
na ta nacin opozorjen, da vstopa v prostor rituala, v posvecen prostor, v
katerem se bo dogodila »estetska akcija«. Obuti in z »drsalkami« oprem-
lieni gledalci so bili pravo nasprotje bosih in zato »ranljivih« igralcev.
Igralec je moral biti izpostavljen, moral je biti pripravljen, da ga bo gleda-
lec »ranil«, »poskodoval«. Igralec je bil tako »bolecina« gledalca, ki je za-
$¢iten in zavarovan sedel ob ¢rnih stenah. A gledal¢eva varnost je bila
samo navidezna; ker je bil ves prostor oder oziroma avditorij, je bil tudi
gledalec igralec, ni¢ vec ni bil potopljen v varno temo gledaliske dvorane,
ampak je bil ves ¢as predstave vsem na oceh, oropan moznosti, da bi se
lahko kamor koli skril, odsel iz dvorane, saj bi s tem prekinil gledalisko
predstavo, ki je postajala vse bolj ritual. In ta dvojna odprtost, izpostav-
lienost, ranljivost in razpolozljivost za bolecino je bilo tisto, kar sta si
igralec in gledalec »delila«; ni ju vec¢ locevala nevidna pregrada med od-
rom in avditorijem, ampak sta si med seboj delila novo izku$njo posve-
cenega bratstva, ki se je spletalo v poteku predstave-rituala.

Ker smo bolj ali manj nac¢rtno obdelali tako »programska« izhodisca,
na katerih je Lado Kralj zasnoval gledalis¢e Pekarna, kot tudi obnovili -
vsaj v grobih potezah - vse tiste elemente, ki so Potohodca v Pekarni po-
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stavili na zacetek nove poti, po kateri je krenilo slovensko gledalisce v
zacetku sedemdesetih, je zdaj cas, da si ogledamo - Ze vec¢krat omenjene
- programske tocke, ki jih je Lado Kralj napisal ob gostovanju Pekarne v
Zagrebu spomladi 1972.

Kralj je v dvajsetih tockah stril svoja nacela grupnega gledalisc¢a kot
tudi izkusnje, ki so se rojevale ob nastajanju Potohodca v Pekarni. Da bi
kar najbolj ustrezno interpretirali Kraljeva stali¢a, bo najboljse, da na
kratko povzamemo vseh dvajset tock. V 1. tocki Kralj obravnava predvsem
dejstvo, da je Potohodec »predstava v razvoju« (tako imenovani »work in
progress«) in da predstava, zasnovana na Zajcevem dramskem besedilu
Potohodec, [»v predstavi je uporabljeno priblizno 30% Zajcevega dram-
skega teksta«], temelji na »grupnih improvizacijah« (Viola Spolin) ter na
»glasbenih in scenskih elementih rezijanskih Slovencev, katerih jezika
danasnji Slovenec ne razume vec«.

V 2. tocki Kralj pojasnjuje besedo »potohodec« (verjetno je ¢util potre-
bo, da to celo za Slovence zelo redko, arhai¢no besedo pojasni hrvaskemu
gledalcu) in opozarja na temeljni stavek tako dramskega besedila kot $e
zlasti predstave: »Kdo $e razume izumrli jezik , ki ga govorim?«

V 3. tocki so navedeni cilji predstave, med katerimi je najpomemb-
nejse raziskovanje meja igre, meja med igro in ne-igro, med realnostjo in
kvazi realnostjo, odnosa med igro in mitom, »igro kot Zivljenjem brez ma-
ske in Zivljenjem kot igro z masko«.

V 4. tocki je nasteto »gradivog, iz katerega je nastala predstava, to pa
so predvsem in v prvi vrsti izkusnje igralcev - njihove sanje, more, prividi,
fantazme, spomini itd. In te »zasebne«, »privatne« izkusnje so se v procesu
nastajanja predstave soocale s tekstom, in sicer tako, kot se resni¢nost
sooca z mitom.

Na tem mestu se Kralj dotakne klju¢ne besede evropskega - od stare
Grcije dalje - gledalisca, in to je mit. Mit ne le kot grski mythos (kot ga je
definiral Aristotel) - torej kot »dusa (dramskega) dogajanja«, niti kot Niet-
zschejev »sveti prasedez«, brez katerega sploh ne more biti gledalis¢a (tra-
gedije kot njegove »pra-forme«), ampak mit kot literarno-pesniska kvazi-
realnost, ki pa mora - v gledaliski predstavi - zapustiti svojo kvazirealnost in
stopiti na deske (oder) realnosti. Mit kot - receno z danasnjim jezikom -
ugledaliscenje poezije.

V 5. tocki Kralj obravnava magicnost besede, pesniske besede, besede
mita, saj je beseda, Zajcevega Potohodca Se zlasti, »magi¢na formulac,
mantra. Ker pa zivimo v svetu, ki je sicer »planetarna vas«, a hkrati tudi
»gluha loza«, so besede nase komunikacije po pravilu prazne, izpraznjene
- lupine nekega pozabljenega, izgubljenega smisla. Zato je treba te izpraz-
njene »formule« (Sablone, fraze, floskule, ideolosko govorico totalitariz-
mov) napolniti z (novim) smislom. To pa se lahko zgodi (le) v gledaliski
predstavi, in to z »ritulanimi gibi« izvajalcev (na tem mestu Kralj uporabi
namesto besede igralec besedo izvajalec, angl. performer). Zal ni Kralj niti
na tem mestu niti kod drugod podrobneje razvil svojega razumevanja jezi-
ka, govora oziroma jezikovne komunikacije. Je pa ze iz teh kratko
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skiciranih misli dovolj jasno, da je Kralj razumel gledalisce kot prav poseb-
no mesto, v katerem jezik dobiva neko popolnoma novo razseznost in tudi
funkcijo. Kajti stik, ki naj bi se v predstavi zgodil med besedo in gibom
(ritualnim gibom, gibom torej, ki ni naklju¢en, ampak je vnaprej dogo-
vorjen in zaradi tega tudi posvecen), je take narave, da besedo ozivlja na
prav poseben nacin: vraca ji prvotni pomen, pomen, ki se je z dolgotrajno
rabo in zlo-rabo izgubil, »stanjsal«, »ponosil«. Ritual je torej taksna oblika
(javnega) izvajanja nekega vnaprej dogovorjenega »obredac, ki se mu rece
(tudi) gledaliska predstava, v kateri izgovarjanje besed ni nereflektirano
»Zzebranje« molitve, ampak je zavestno obujanje »izumrlega jezika«. In ker
gre za »vstajenje« pozabljenih, izgubljenih, mrtvih besed, so »ritualni gibi«
zelo pomembni, kajti govorcu omogocajo, da se pri tem obujanju ustrezno
vede. Saj jezik je nenzadnje dar clovekove prebujene, aktivne zavesti,
njegovega aktivnega odnosa do Narave, Stvarstva. Jezik je orodje ¢loveka,
ki je doumel, da je mogoce vzpostaviti dvogovor s Stvarstvom; tudi z nje-
govim Stvariteljem.

6. tocka govori o razmerju med improvizacijo in ritualom, in sicer je
element improviziranja tako mocan, da se predstava od uprizoritve do
uprizoritve spreminja (sicer pa je predstava tako ali tako »work in pro-
gress«). Vendar element improvizacije nikakor ne pomeni, da je mogoce
tkivo predstave poljubno spreminjati in to celo tako, da bi se spremenilo
njeno sporocilo. Improvizacija nenazadnje pomeni le to, da se izvajalec
lahko svobodno predaja svojim notranjim impulzom, ki pa jih je v ¢asu
nastajanja predstave (v ¢asu vaj) dodobra spoznal in jih zato tudi obvlada.
Prav zaradi tega si jih tudi lahko »deli s publiko«.

V 7. tocki Kralj opozarja, da predstava Potohodec ni naperjena proti
obstojecemu gledaliscu - torej ne polemizira s tradicionalnim, tj. mescan-
ski gledalis¢em, saj se sploh ne »nahaja znotraj horizonta take gledaliske
estetike in ideologije«. Horizont predstave je »ritualna terapija«, ki ima
sicer lahko tudi neposredne socialne ucinke, vendar so ti nepredvidljivi.
Problem (ritualne) terapije, ki ga pojasnjuje Kralj v naslednji, 8. tocki, se
navezuje spet na Schechnerjeve teoretske predpostavke, zapisane v knjigi
Environmental Theatre. Schechner kar celo (6. ) poglavje, ki ga zacenja - s
kom drugim kot s Stanislavskim in njegovo zahtevo po »delu na sebic,
posveca terapiji; trdno je preprican, da je gledalisce (bolj igranje kot rezi-
ranje) zapisano dognanjem psihoanalize in drugih terapij (npr. t. i. gestalt
terapije). Schechner je prepric¢an, da ima zdrava osebnost (tj., »polna ose-
bnost«, osebnost, ki se zaveda sama sebe) vecje moznosti, da ustvarja
polnokrvno, bogato in sugestivno umetnost, kot pa ranjena, »razdrobljena«
osebnost. K tej nekoliko presenetljivi ugotovitvi pa Schechner vendarle se
dodaja, da nam verjetno ne bo nikdar uspelo ozdraviti samih sebe, vendar
pa je to se vedno boljse, kot pa da bi se naslajali nad lastnimi ranami.
Schechner torej v sredisce svojega razmisljanja o igri, igranju, igralcu po-
stavlja dusevno zdravje in ga zamejuje na eni strani s tako imenovano
»zdravo pametjo« (common sense), na drugi pa z dusevno boleznijo, ki
prej ali slej pripelje do »razdrobljene« osebnosti.
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Skratka: t. i. »ritualna terapija« (tudi s svojimi sociolokimi ucinki -
znotraj grupe in navzven, proti gledalcu) je ena od klju¢nih predpostavk,
na katerih je Lado Kralj zasnoval svoje grupno gledalisc¢e v Pekarni in pri-
pravil njegovo prvo predstavo - Potohodca. Uporaba »ritualne terapije« pri
»proizvajanju« gledaliske predstave pa je v kar najtesnejsi zvezi z idejami
in izkusnjami, ki jih je zahodni svet v petdesetih in Sestdesetih zacel
zajemati iz brezdanjega vodnjaka vzhodnih duhovnih izrocil (hinduizma,
budizma, zena) in ki so tako usodno vplivale na samosprasevanje za-
hodnih razumnikov, umetnikov in celo ikon pop kulture (npr. Beatlesov).
Kajti vse te duhovne tradicije so napotovale zahodnega ¢loveka, naj is¢e
pot, vodeco k osvoboditvi znotraj sebe in ne v zunanjem, materialnem
svetu, ki je le privid, utvara, maja.

V nadaljevanju (od 8. tocke dalje) Lado Kralj govori se o »duhovni
svobodi« izvajalcev predstave (in tudi - tako iskreno upa! - gledalcev, saj
si bodo izvajalci svojo svobodo »delili« z gledalci). »Duhovna svoboda«
pa je posledica najprej »ritualne terapije« in nato spopadanja vsakega
posameznika s shizofrenijo (Lado Kralj loc¢i vec¢ vrst shizofrenije, in sicer
subjektivisticno, ki je tudi seksualna, posesivno, ideolosko). Opraviti ima-
mo torej s shizofrenijo »teksta« (Zajcevega Potohodca, ki - samo mimo-
grede - res govori vedno znova o ¢loveskem bitju kot o »ljubi zZivali« in
»bozjem bitju« - nicejansko receno: za Zajca je clovek torej bitje, razpeto
med zivaljo in bogom!) in shizofrenijo izvajalca.

Predstava je (naj bi bila) pot, po kateri izvajalec krene iz objema shizo-
frenije proti »duhovni svobodi«. In za njim - ¢e mu to le uspe - se napoti
tudi gledalec.

10. tocka govori o tem, da so udelezenci - torej gledalci! - del rituala,
pa naj to hocejo ali ne, se tega zavedajo ali ne. Ob tem (v 12. tocki) pise,
da so izvajalci samo »pol koraka« pred asociativnimi gibi in foni¢nimi (gla-
sovnimi sposobnostmi) udelezencev. To pomeni, da se med izvajalci in
udelezenci (rituala, predstave) spleta prav posebno bratstvo, zaveza, ki ni-
kakor ni poljubne narave, ampak je podvrzena svojim zakonitostim.

V 15. tocki se Kralj dotika tudi jezika predstave (ne Zajcevega dramskega
besedila), in trdi, da jezik (predstave, v predstavi) ni niti jezik s psiholoskim
sporocCilom niti z enosmiselnim sporocilom. Gre namre¢ za »jezik potic,
»jezik hoje« (Potohodec!), ki je »arhetipski jezik«. Ta jezik »nastane« Sele z
iniciacijo - pred njo ga namre¢ $e ni bilo. Ce to nekoliko nejasno tezo
skusamo »prevesti«, bi verjetno lahko rekli, da je arhetipski jezik jezik poe-
zije in da je »iniciacija« vzpostavitev (neke) forme (npr. tragedije).

V zadnjih treh tockah (od 17. - 20. ) je Kralj zapisal $e nekatere bolj ma-
nifestativne izjave in sicer: da je »ukvarjanje z ritualom« trenutna »faza« pri
delu grupe ( kar daje slutiti, da je Kralj predvideval, da se bo gledalisce
Pekarna »razvijalo« $e naprej, in to v vec smereh) in da je gledalisce »nekaj
nesramnega (brezsramnega), neobvladljivega in nevarnega«. 20. tocka je
poziv gledalcem, ki se glasi: »Sprostite se! Zdruzite se!«

S pregledom teh dvajsetih programskih tock, ki jih je Lado Kralj zapisal
spomladi leta 1971 (ob 18. ponovitvi Potohodca na zagrebskem IFSK-u )

131



sklepamo prvo poglavje nasega zapisa o gledalis¢u Pekarna, v katerem
smo poskusali popisati »genezo« grupnega gledalisca, kot ga je zasnoval
in realiziral Lado Kralj, in njegovo »iniciacijsko« predstavo, ki je nastala na
podlagi poeti¢ne drame Daneta Zajca Potohodec.

In ¢e je bil na zacetku tega razmisljanja postavljen zakol bele, indu-
strijsko pitane kokoske in z njim veliki gledaliski praktik Dusan Jovanovic,
eden od ustanoviteljev EG Gleja, stoji na koncu tega razmisljanja Lado
Kralj, predani gledaliski teoretik, ki je svoja teoretska dognanja zelel pre-
izkusiti tudi v praksi in je tako ustanovil gledalisce Pekarna.
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Kakor vsaka prenovitvena teznja praviloma izhaja iz kritike obsto-
jeCega in pomeni poskus preseci prezivele forme, je tudi moja zamisel
Gledalis¢a ad hoc nastala iz kriticnega odnosa do tedanjega povpre¢nega
igralskega izraza, kot je razvidno iz mojega takratnega in vsega kasnejsega
strokovnega pisanja. Ze kot igralski zacetnici v ljubljanski Drami prva leta
po vojni mi je vzbujala pomisleke prevladujoca pateticna retorika in
izumetnic¢ena raz¢ustvovanost odrskega govorjenja, znacilnega za nas teda-
nji igralski izraz in igralsko $olo. V teznji po pristnem, ponotranjenem gle-
daliskem in igralskem izrazu se je (zlasti na zacetku petdesetih let, v ¢asu
mojega dveinpolletnega bivanja v Parizu) moje gledalisko razmisljanje
razsirilo tudi na vprasanja rezije in medsebojnih idejnoestetskih razmerij na
liniji besedilo-rezija-igra ter me privedlo do gledaliskih pojmovanj, ki so se
znatno razlikovala od nasih ustaljenih in splosno veljavnih.

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

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

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

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

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

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

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

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

Dramska igra kot ustvarjalna govorna interpretacija pesniskega besedila
je zlitje literarne in govorne izraznosti v samosvojo govorno umetnost; prvi
pogoj za to zlitje pa je, da izvajalec predirno in tenkocutno razbere in
notranje posvoji besedilo ter ga v svoji govorni interpretaciji 0zivi z osebnim
notranjim utripom, ki daje njegovemu kultiviranemu govorjenju ustvarjalno
razseznost. lgralec ponazarja dramsko osebo s svojo celotno osebno pricu-
jo¢nostjo ter ozivlja njeno dejanje in nehanje s sestavljeno igralsko govorico,
ki obsega tako izraznost govorjene besede z vso njeno mimi¢no in pantomi-
mi¢no spremljavo kakor tudi zgovornost neme igre z rekviziti.

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

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

Kolikor bolj napeto in pozorno sprejema obcinstvo odrsko dogajanje
in igro igralcev, toliko bolj se mu igralci, ¢ute¢ notranji kontakt z ob¢in-
stvom, odzivajo s povecano intenzivnostjo igre, ki se kot nekaksno para-
psiholosko valovanje vraca nazaj k obcinstvu. To za dobro predstavo
znacilno interferencno sovplivanje med izvajalci in gledalci je najvisja in
nabolj celovita oblika gledaliskega sporazumevanja z ob¢instvom, zaradi
izrecne miselne in zive cutno-Custvene nazornosti dramatske in igralske
govorice pa najbolj kompleksna oblika neposredne umetniske komuni-
kacije sploh.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Ce naj igral¢eva govorjena beseda sluzi svojemu namenu, mora biti
najprej za posludalca razumljiva. Ker ¢lovek misli in se izraza v besedah,
je osnovno vodilo vsakega govornega podajanja, da je stavek z besedami
izrazena misel, zaobsezena v stavénih enotah. Zato razumljivost govor-
jenja pred obcinstvom ni odvisna le od pravilnosti tehnic¢nih elementov
(glasovni nastavek in izgovarjava, besedni akcent, tonski obseg, poudar-
janje, hitrost in jakost govora), ampak je odvisna od celotne zvocne obli-
kovitosti stavka, tega, kako tehnicne elemente povezujeta v (s)miselno
zaokrozeno stavéno celoto stavéna melodika in clenitev (segmentacija), to
je, smotrna uporaba postankov in vezav znotraj stavka, ki je dejanski
koordinatni sistem glede na govorno vsebino.
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Ce razlo¢na in zveneca izgovarjava daje razumljivost posameznim
besedam, pa pri igralski govorici sele skladno z vsebino in kontekstom
dialoga podrobno izdelana, smotrna clenitev z naravno izpeljano melo-
di¢no stavcno linijo omogoca razumljivost miselne celote. To prispeva k
jasnosti igralcevega govorjenja, igralcu brani, da bi zapadal v teatrsko
manirno klisejsko govorico, in mu daje najbolj zanesljivo odskocisce za
pristno, neposredno odrsko konverzacijo.

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

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

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

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

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

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

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

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

Sprico zapostavljanja govorjene dramske besede in nezanimanja za
posodobljeno, sistemati¢no in kontinuirano dramsko vzgojo otrok in mla-
dine s strani nasega poklicnega gledalisca ni ¢udno, da se je danes v
Solskih predmetnikih znasla retorika namesto dramske vzgoje. Vprasanje
kultiviranega in hkrati naravnega podajanja zive besede in njene razum-
ljivosti pa v glavnem ostaja akutno tako v gledaliscu kot filmu in na tele-
viziji pa tudi pri vseh oblikah javnega govorjenja knjizne materinscine.
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Kadar tece beseda o slovenskem gledaliscu in o slovenski dramski umet-
nosti nasploh - preprosto ne vem, kje naj za¢nem in iz katerega zornega kota
naj se lotim teme leto$njega Borstnikovega simpozija: ali kot dramatik, ki so
mu v Sloveniji uprizorili tisto boljso polovico napisanih dramskih tekstov, ali
kot direktor Bitefa, na katerem so predstave iz Slovenije pustile neizbrisne
sledi Ze od prvega Bitefa leta 1967 pa do letosnjega, na katerem ponovno
sodeluje Slovensko mladinsko, ali kot dramaturg, ki je sodeloval v beograj-
skih gledaliscih - Ateljeju 212 in Jugoslovanskem dramskem gledalis¢u, pri
uprizoritvah tekstov slovenskih pisateljev (Seligo, Jancar, klasiki) in kot dra-
maturg gostujocih slovenskih reziserjev (najveckrat Miler), ali, kon¢no, kot
writer-in-residence in dramaturg SNG Maribor pod vodstvom Tomaza
Pandurja in kot prebivalec Maribora v letih 1991 do 1995.

Da bi razresili to lazno dilemo in nepozabne osebne vtise, dajmo temu
impozantnemu seznamu preprost naslov:

Slovenci na BITEFU doslej

1. BITEF 1967
Slovensko narodno gledalisce Drama, Ljubljana, Jugoslavija / William
Shakespeare: King Lear / rezija: Mile Korun

2. BITEF 1968
Slovensko narodno gledalisce Drama, Ljubljana, Jugoslavija / Primoz
Kozak: Kongres / rezija: Zarko Petan

5. BITEF 1971
Gledalisce Pupilija Ferkeverk, Ljubljana, Jugoslavija / Pupilija Ferkeverk
in zaspancek Razkodrancek / rezija: Tomaz Kralj

6. BITEF 1972
Eksperimentalno gledalisc¢e Glej, Ljubljana, Jugoslavija / Bojan Stih:
Spomenik G. / rezija: Dusan Jovanovic (posebna nagrada)

9. 'BITEEF.975
Slovensko narodno gledalis¢e Drama, Ljubljana, Jugoslavija / Jean
Marivaux: La Double inconstance / rezija: Peter Lotschak
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10. BITEF 1976
Slovensko mladinsko gledalisce, Ljubljana, Jugoslavija / Dusan Jovanovic:
Zrtve mode bum-bum / rezija: Dusan Jovanovic

12. BITEF 1978 8 ¥
Slovensko ljudsko gledalisce Celje, Jugoslavija / Rudi Seligo: Carovnica iz
Zgornje Davce / rezija: Dusan Jovanovic

14. BITEF 1980
Mestno gledalisce Ljubljansko, Jugoslavija / Friedrich Schiller: Kabale und
Liebe / rezija: Dusan Jovanovic

15. BITEF 1981
Slovensko mladinsko gledalisce, Ljubljana, Jugoslavija / Ljubisa Ristic:
Missa v a-molu / po Danilu Kisu / rezija: Ljubisa Risti¢ (nagrada)

17. BITEF 1983
Slovensko mladinsko gledalisce, Ljubljana, Jugoslavija / Emil Filip&ic:
Ujetnik svobode / rezija: Janez Pipan

18. BITEF 1984
Gledalisce sester Scipion Nasice, Ljubljana, Jugoslavija / Retrogradisti¢ni
dogodek Hinckemann /

19. BITEF 1985

Gledalisce sester Scipion Nasice, Ljubljana, Jugoslavija / Retrogradisti¢ni
dogodek Marija Nablocka /

Slovensko mladinsko gledalisce, Ljubljana, Jugoslavija / Ivo Svetina:
Lepotica in zver / rezija: Dusan Jovanovic

20. BITEF 1986
Gledalisce sester Scipion Nasice, Ljubljana, Jugoslavija / Retrogradisti¢ni
dogodek Krst pod Triglavom /

Z8 B IEENIO 8
Slovensko mladinsko gledalisce, Ljubljana, Jugoslavija / Ivo Svetina:
Seherezada / rezija: Tomaz Pandur

24. BITEF 1990
Drama SNG Maribor, Jugoslavija / J. W. Goethe: Faust / rezija: Tomaz
Pandur (nagrada)

30. BITEF 1996

Slovensko mladinsko gledalisce, Ljubljana, Slovenija / Silence Silence /
Ideja in rezija: Vito Taufer
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32. BITEF 1998
Fourklor, Cankarjev dom, Ljubljana, Slovenija / Melancholic Thoughts /
avtor: Branko Potocan

34. BITEF 2000
Slovensko mladinsko gledalisce, Ljubljana, Slovenija / W. Shakespeare:
Sen kresne noci / rezija: Vito Taufer

Impozantno stevilo devetnajstih predstav na osemnajstih festivalih -
leta 1985 sta slovensko gledalisce zastopali celo dve predstavi - kaze bi-
lanco, ki je niso imele niti neprimerno vecje teatrske sile, torej v povprecju
nastopi vec kot vsako drugo leto. Seveda pa stevilke niso najpomembnejse.
Mnogo pomembnejse je dejstvo, da je slovenski teater promoviral ravno
to, kar je v stalnem podnaslovu Bitefa, torej nove gledaliske tendence.
Svezi veter, ki je vel s slovenske scene, ni blagodejno vplival le na teater
bivse drzave, temvec je ta vpliv segal veliko dlje. Kot vidite, se na Bitefu
nismo mogli odpovedati tej kvaliteti niti v politicno zelo kriznih letih. Pa
tudi, zakaj bi se? Najveckrat je sodelovalo Slovensko mladinsko gledalisce
z devetimi gostovanji, med reziserji pa so veliko sled pustili Taufer, Jova-
novi¢, Zivadinov, Pandur in Pipan.

Pot do svetovne afirmacije je slovensko gledalisce uresnicevalo tudi na
druge nacine. Pri tem bi poudaril Tomaza Pandurja, ki se je v obdobju
konec osemdesetih in v zacetku devetdesetih s svojimi mega predstavami
prebijal v sam svetovni teatrski vrh. Poleg tega ne vem, ali obstaja katerikoli
pomemben svetovni gledaliski festival, na katerem ni sodelovalo Sloven-
sko mladinsko gledalisce. Potem Zivadinov s svojimi najneverjetnejsimi
projekti, vesoljskimi in zemeljskimi. Eduard Miler s svojimi redukcijami na
bistveno v teatru je prav tako nekaj, kar je vedno izstopalo in predstavlja
$e danes merilo za okus v teatru. Kakorkoli Ze, obstajajo $e mnogi drugi,
ki jih ne bi zelel izpustiti, zlasti meni morda najljubsi teater, plesni teater,
ampak to bi ze terjalo tudi vkljucevanje teoreticnega pristopa, za kar v
kratkem pregledu, kakrsen je tale, ni prostora.

Koncal bom popolnoma zasebno, zato, ker je to najpomembne;jsi seg-
ment teatra. Moja srecanja in sodelovanje v slovenskem teatru spadajo
med najpomembnejse in najusodnejse trenutke mojega teatrskega Zivlje-
nja. Ceprav sem v Zivljenju proti teatru izrekel marsikaj, sem vendarle
polovico zivljenja prezivel v njem. Najbrz zato, ker sem tam osvajal tisto
odlo¢ilno toc¢ko, na kateri je ¢lovek pripravljen zapustiti vse dotedanje in
skociti v praznino. Taksno iskanje posebnih trenutkov ali delckov casa, ki
nas lahko ozdravijo skepticizma, sem pogosto udejanjal v slovenskih te-
atrih. Hvala Bogu, da sem bil vcasih Stajerec!
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Predstava, opazena na Sterijevem pozorju, vsakoletnem jugoslovan-
skem gledaliskem festivalu v Novem Sadu. Precej zmedena zgodba, ki v
maniri prenapetih stripov govori o politiki in v hamburski hanseatski boga-
taski vili doseze vrhunec, ko protagonista, voditelja dveh svet obvladujocih
velesil, groteskno koncata. Reagan si zada usodno dozo heroina, njegov
nasprotnik Breznjev pa si v onostranstvo pomaga s srpom in kladivom.
Kriceci gledaliski spektakel je bila gostujoca predstava ljubljanskega Slo-
venskega mladinskega gledalisca, za katero sem kaj hitro ugotovil, da
nikakor ne gre za gledalis¢e, namenjeno otrokom in mladini - ime pac
zavaja. Uprizorjeno delo z naslovom Ujetniki svobode avtorja Emila Filip-
¢ica je bilo za tiste case zelo poucna re¢. Zabavna napadalnost drzne in
samozavestne predstave je prihajala iz neuvricene Jugoslavije, hkrati pa se
mi je ponudila priloznost za pogovor z ostarelim velikim aktivistom sloven-
ske kulturne politike, Josipom Vidmarjem. Takrat poloZaja ni ve¢ obvlado-
val, Tito je bil mrtev, drzava pa v nekaksnem prehodnem obdobju, in v
radijskem intervjuju je bilo cutiti njegovo razdrazenost pa tudi resignacijo.
To ni gledalisce njegovih prepricanj, je rekel, modernisticno in brez tradi-
cionalnih korenin domace kulture. In kaj naj bi bil ukrenil, mladi mislijo
pac s svojo glavo in casi so se spremenili. Takoj zatem sem spoznal $e
reziserja te politicno-huzarske predstave. Sedel je v kantini pred kozarcem
piva in oblecen v uniformo jugoslovanske vojske. Janez Pipan je strmel in
se cudil, da je za tujega kritika zadeva lahko komicna. Bilo je leta 1983,
pravzaprav $e ne dolgo tega, pa Ceprav Ze v prejsnjem stoletju. Danes se
verjetno ze cudno slisi, toda slovensko gledalis¢ce sem spoznal kot
jugoslovansko gledalisce, predvsem pa zunaj Slovenije, ob gostovanjih v
Beogradu ali Hannovru, v Oldenburgu in Novem Sadu. Tam sem leta 1989
videl Cankarjevo Lepo Vido, ki je bila zame pojem ze kot dramsko bese-
dilo. V postavitvi Mete Hocevarjeve je z njo gostovalo Slovensko trzasko
gledalisce - samoumevno za domacine, za tujca pa veliko presenecenje.

Ljubim to mesto z zvoniki,

malimi gledalisci

in vodnjaki /... /

Prihajam skozi park

in se ustavim pred prodajalno s knjigami:
iz mraka strmi vame zastrta ucenost. /... /
Na ulici srecam mladenice /... /
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To so Hamleti,

ki se ne morejo odlociti.

Ranjeni so od ostrine vetra in niso srecni. /... /
Zavijem v kavarno na soncen zajtrk.

Sklenem,

da se danes ne bom pridruzil nikomur,

ki ga tezijo dolznosti. /... /

(Ervin Fritz: Ljubljana)

Je nakljucje, da Ljubljano in mentaliteto njenih ljudi prepoznavam v
pesmi Ervina Fritza in ne v sodobni odrski postavitvi?

Casi in kraji sovpadajo. V zacetku osemdesetih s projektom Ljubige Ri-
stica v politicno-ideolosko otopelo javnost zapiha svez veter: Missa v a-
molu, predstava, nastala po besedilih Danila Kia, ki so v Nem¢iji izla z
naslovom Das Grabmal des Boris Davidowitsch (Grobnica za Borisa Davi-
dovica). Tam so bila komaj opazena, saj njihov ideoloski naboj ni mogel
bistveno vplivati na bralca. Tem bolj so delovala v drzavi, ki je samo sebe
oznacila za socialisti¢no in se je po letu 1948, po sporu s Stalinom, odda-
liila od Sovjetske zveze in njenih dogem ter ubirala svoja pota. Risticevo
obcudovanja vredno predstavo sem videl na Sterijevem pozorju v Novem
Sadu, potem na Bitefu v Beogradu, nazadnje pa e v Ljubljani, pod oboki
Slovenskega mladinskega gledalisca. Sele tu sem uvidel, da gre za sloven-
sko produkcijo, seveda v tistem jugoslovanskem duhu, ki se je kasneje
sprevrgel v barbarstvo. Bilo je samoumevno, da so akterji na odru in za
njim prihajali iz razli¢nih jugoslovanskih republik. Programsko se je tako
stanje kazalo v okrajsavi K-P-G-T, Kazaliste - Pozoriste - Gledalisce - Tea-
ter, in nekaksnega utopi¢nega kljubovanja ni bilo mogoce preslisati. Ali
kakor je svoje takratno delo kasneje komentirala koreografinja Nada Koko-
tovi¢: »Ce zgodovino dozivljas, ne ves, da jo tudi pises.«

Z zacetkom obdobja K-P-G-T, ki je med 1978 in 1991 vplivalo tudi na
del sodobne slovenske gledaliske zgodovine, sovpada drama Dusana Jova-
novica Osvoboditev Skopja, ki jo je na oder prav tako postavil Ljubisa
Risti¢. Delo je bistveno vplivalo na razbijanje mita o partizanih. Jovanovi¢
je besedilo oznacil za avtobiografsko, kot spomin na otrostvo v ¢asu oku-
pacije, in menil: »Delo je gotovo imelo politicen naboj, ki sem se ga
zavedal, vendar ni bilo misljeno kot politicna provokacija. Politic¢no je bilo
zanimivo, ker se je izognilo ¢rno-belim slikam, ker je pokazalo, da se na
obeh straneh najdejo simpaticni ljudje.«

Razciscevanje zgodovine in gledaliska fantazija: ob koncu Titovega
obdobja in po njegovi smrti leta 1980 je izhajalo vedno vec¢ knjiznih bese-
dil, predvsem avtobiografij pa tudi romanov, ki so veliko pripomogli k bolj
posteni interpretaciji lastne zgodovine, k samopreverjanju in odpravljanju
tabujev. Stalin in moskovski procesi (Ana Rudija Seliga v Jovanovicevi
postavitvi na odru Slovenskega mladinskega gledalisca), druga svetovna
vojna in partizansko gibanje (Kocbekov Strah in pogum v reziji Janeza
Pipana, prav tako v Slovenskem mladinskem gledaliscu) so bile teme, ki so
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privedle tudi do soocenj z Golim otokom in drugimi tabuji novejse zgodo-
vine. Gledalisce je dobilo nekaksno nadomestno vlogo, vzpostavilo je pri-
zorisce za politicne debate o problemih, ki se jih javnost sicer e ni lotila.
Za Nemca je bilo opazovanje teh procesov zanimivo in napeto, saj se je
NDR tovrstnim osvetlitvam $e izmikala.

Slovenija: tradicija, dedi¢ina in moderna. Tako, na primer, Gregor
Strnisa s svojimi poeticnimi parabolami ali Samorog Mete Hocevarjeve v
ljubljanski Drami. Zadnji deloma hermetic¢en in namerno naiven, tako da
tudi dva ogleda nista priblizala tematike: meje jezika in harmonija podob
sta postavili steklen zid med odrom in gledalcem. Potem Zabe Damirja
Zlatarja Freya v precudovitem naravno-umetnem ambientu Cankarjevega
doma. Podezelska idila, prignana do grotesknosti, naravnost pervertira v
grozljivost - gledaliska izku$nja, ki ostane in se navezuje na cudovite
podobe v mariborskih Minoritih, kamor je Frey postavil Gogo. Besedilo
Slavka Gruma Dogodek v mestu Gogi je s tem prestopilo slovenske meje
in postalo dogodek evropskega ekspresionizma.

»Le Ce se popolnoma znebimo kulturne in civilizacijske krame, ki od
nekdaj pritiska na nas, se priblizujemo resnici.« Dane Zajc v drami Grma-
ce kmecki realizem povezuje s folklorno mitologijo, vendar ne idealizira
otopelih ljudskih obcutenj. Veliko zanimanja je izzvala Korunova posta-
vitev, ki jo je bilo videti na gostovanju na Bonnskem bienalu. Nemgka
kriticarka je ob tem zapisala: »Stevilnim gledalcem je, kakor si je mogoce
predstavljati, slovenska mitologija, vpeta v nenavadno slovesno prozo,
ostala precej oddaljena. Pa vendar se jih je nekaj gorece ogrelo zanjo.«
Spet drugje je kritik delo primerjal z dramami Ernsta Barlacha in Garcie
Lorce: »Tej strogi, asketski uprizoritvi skoraj ni bilo mogoce uiti.«

Slovenska avantgarda, nenehno eksperimentiranje, gibanje Neue
slowenische Kunst - gledaliski del, Zivadinov in tovarisi. Projekte NSK sem
videl predvsem na gostovanjih, na primer na Bitefu v Beogradu, ironi¢no
klanjanje pred prospektom o Triglavu in pred tisoc¢i gledalcev v centru
Sava. Ali na primer Hinkemann Ernsta Tollerja pod oboki opuscene pivo-
varne in s krvavimi oc¢mi, ker se je kadilo, vcasih precejsnja subverzivnost
v temacnih vagonih na odro¢nih tovornih postajah. Od Thomasa Becketta
do Eliota, med Diisseldorfom in Ljubljano, vc¢asih na festivalu Theater der
Welt, spet drugi¢ v opuscenih industrijskih halah, v nevihti in pred izbrano
publiko, ki se na odru sooca s seboj in s plesalci usodnega Molitvenega
stroja Noordnunga. To so moje neobicajne in izjemne izkusnje s sloven-
skim gledaliscem, ki so jih spremljali gledaliski listi prav tako elitnega
znacaja s prilogami, ki so presegale svoj zanr in ki bi jih prej pricakovali
na odprtih gledaliskih scenah New Yorka ali Berlina kot pa v Sloveniji, tam
zadaj za Karavankami. Tam je bilo gledalisce v stiku z metropolami, po-
dobe in zvoki so bili delo bogov alternative. Ni slo zgolj za posnemanje
vélikega daljnega sveta, ne, izvirnost smemo pricakovati tudi v provinci,
pa vendar brez zatohlega pridiha smrti.

Samozavest in samozaupanje novonastajajoce drzave pa sta s seboj
prinesli tudi pojave poznomescanske kulture dogodkov, ki jih poznamo
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pod imenom megaprojekti in ki nastajajo po motu: »To zmoremo tudi pri
nas!« Zahtevajo veliko denarja, njihova umetnost pa pri gledalcih racuna
s kvotami - kot da gre za zasebne televizije. Megalomanskost lahko v Can-
karjevem domu sicer vzbuja spostovanje, ne pa tudi resnicnega ¢udenja.
Tako gledalisce lahko v nemskem prostoru srecamo v Miinchnu ali ham-
burski Thalii, ob¢udovati pa ga ne moremo, saj ni inovativho, ampak je
afirmativno, reprezentancno in torej kontraproduktivno, v bistvu celo skodi
ugledu svojih reziserjev. Vem, o ¢em govorim: tako so instrumentalizirali
Shakespearja, Dusan Jovanovi¢ Kralja Leara in Janez Pipan Macbetha. V
tej zvezi bi lahko razmisljali se o konvencionalnem mestnem in drzavnem
gledaliscu, vendar se temu odpovedujem, kakor sem tudi v preteklosti obi-
¢ajno ravnal.

Da ne bi mislili, da kulturno palaco v Ljubljani razumem le v smislu
trmastega vztrajanja pri konvencionalnosti, na tem mestu ne smem poza-
biti na Plesni teater, na izjemno inovativno in vzpodbudno delo Matjaza
Farica in na njegovo trilogijo znanih baletov: Labodje jezero, Romeo in
Julija ter Posvecenje pomladi. |zstopajo pa tudi drugi ustvarjalci. Znova je
potrebno omeniti Damirja Zlatarja Freya in njegovo Koreodramo; enako
pomembna je skupina Betontanc, ki me je na gostovanju v Oldenburgu
navdusila s furioznim pristopom do sodobnih tem; predstava On Three
Sides of Heaven, ki sem jo videl v Ljubljani; Melanholicne misli Branka
Potocana na beograjskem Bitefu in Se vrsta drugih postavitev, vse do an-
sambla En knap. Ljubljana se je razvila v bogat izvir evropskega plesnega
gledalisca, plesne predstave moc¢no izzarevajo prek slovenskih meja. Tukaj
so se veliko naucili od Palucceve in Bauscheve, nastale so lastne in zelo
kreativne strateske kombinacije. Visoki standard plesnega gledaliica v slo-
venskem prostoru podobno kot v Nemciji vodi v postopno krizo tradi-
cionalnega gledalisca, ki temelji na literarnem ali filozofskem besedilu,
vodi v krizo recitatorskih orgij.

Slovensko gledalisce ali gledalisce v Sloveniji? V zacetku devetdesetih
postane Maribor, kljub vsem simpatijam vendarle provincialno mestece na
juzni strani Alp, glavno mesto slovenske gledaliske umetnosti. Tomaz Pan-
dur, ovencan s Seherezadino slavo prevzame vodenje Drame v Slovenskem
narodnem gledaliscu in z besedili Goetheja in Shakespearja ter Danteja in
Dostojevskega kar takoj poseze po zvezdah na nebu svetovnega pesnistva.
Sledijo predstave Faust I in Il (veckrat nagrajen, med drugim Grand Prix na
Mesu v Sarajevu in na Bitefu v Beogradu, tudi nagrada jugoslovanskih
kritikov), Hamlet, La Divina Commedia in Ruska misija (zadnji sta nastali po
Prokicevih priredbah besedila in sta bili tudi nagrajeni). Nepozaben je Po-
poldan na robu evropske zgodovine, projekt Carmen, estetska vsota
nadrealizma, nepozabne so uspesne rezije Paola Magellija (Woyzeck, Don
Juan, Oresteja), Edvarda Milerja (Lulu) in spet Damirja Zlatarja Freya.
Pandurjevo obdobje pa ni bilo povezano le z njegovim imenom, imenom
mariborskega maga, ampak tudi z drugimi slogovnimi pisavami in izjemno
motiviranim ansamblom. Ta je z neobicajno senzibilnostjo ter vsestransko in
vrhunsko artisticno pripravljenostjo vedno znova presegal samega sebe.
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Mariborsko gledalisce v Pandurjevem obdobju ni osvojilo le sloven-
skega gledaliskega prostora, ampak je postalo vrhunec evropske gledaliske
fantazije med Dunajem in Milanom. Sam sem imel izjemno sreco, da sem
bil delezen teh celostnih gledaliskih umetnin, predvsem v Mariboru, pa
tudi na gostovanjih, nazadnje sem gledal Babilon na festivalu Theater der
Welt v Dresdnu. Predstava svetovno znanega gledalisca iz Slovenije, ki so
jo postavili Slovenci in drugi ustvarjalci iz Jugoslavije. Pa je bilo to tudi
slovensko gledalisce? Vprasanje naj ostane odprto.

Moje dolgoletno zanimanje za gledalis¢e na obmocju Jugoslavije, torej
tudi za slovensko gledalisce, ki je ves cas iskalo neko avtonomnost, ne
temelji le na estetskih, ampak vedno tudi na kulturno-politi¢nih in ideoloskih
interesih. Prav zaradi tega na koncu svojih subjektivnih razmisljanj omenjam
Dusana Jovanovica, opredeljenega Jugoslovana, in torej poslednjega Mo-
hikanca, ki se je rodil v Beogradu, ki izvira iz multietni¢nega okolja in v njem
tudi zivi in ki mu mora biti slovenska gledaliska scena zelo hvalezna.

»Zgodba tega avtobiografskega skeca (gre za besedilo, napisano leta
1996, ki je pred kratkim iz$lo v anglescini v: The Slovenian Essay of the
Nineties, izbral Matevz Kos, Ljubljana 2000) je zgodba o veckulturni druz-
bi. Mesani zakoni, razdeljen kulturni prostor, prijateljstvo med narodi.
Dusan je delal v Ljubljani, Mariboru, Celju, Novi Gorici, torej v Sloveniji, a
tudi na Hrvaskem v Zagrebu in Dubrovniku, v Bosni v Sarajevu in Zenici ter
v Srbiji v Beogradu, Subotici in Novem Sadu. Drzave, v kateri se je vse to
dogajalo, ni ve¢, pa tudi drzave, v kateri bi se kaj takega se lahko zgodilo,
najbrz nikoli ve¢ ne bo.« Vendar Dusana Jovanovica ne zanimata ne post-
jugoslovanski nacionalizem in e manj Sovinizem. Vztraja ob lepoti in zna-
¢ilnih barvah mnogoterih razli¢nosti. Svojo sodobno Antigono je napisal ob
vojni v Bosni, poleti 1993 so jo praizvedli na Dunaju (Theater an der Wien),
oktobra istega leta pa Se v Ljubljani. Od Osvoboditve Skopja do Antigone je
Jovanovi¢ prehodil dolgo pot, enako dolgo je tudi potovanje od Smoletove
Antigone iz leta 1960, ki kljub modernosti ni Zelela zakriti izvora pri Sofoklu.
Postavitev Mete Hocevarjeve, ki smo jo videli tudi na bienalu v Bonnu leta
1994, temelji na rutinskosti vojne, na neizrekljivosti vsakdanjega. »Samo
razbite stvari in razbite duse so Se ostale v tej pokrajini brez obzorja.« Lahko
bi govorili o patosu obupane resigniranosti. Radikalnejsa, bolj nihilisticna in
realisticna je postavitev Ljubise Ristica, ki pa s svojo nacionalisti¢no folkloro
zaide v nostalgicnost. Ristic sam se je zapletel v zlocinske spletke lady Mire
in se s svojo politicno pristranskostjo popolnoma izoliral. »Nihce ve¢ mu ne
zaupac, je komentiral Dragan Klaic v holandskem izgnanstvu.

Svoj prispevek k simpoziju in pogled tujca na slovensko gledalisce
zakljuc¢ujem z opozorilom na eno izmed najvaznejsih slovenskih gleda-
liskih postavitev v zadnjih letih, na Heinerja Miillerja v reziji Edvarda
Milerja in izvedbi Slovenskega mladinskega gledalis¢a. Zdi se mi, da bi si
zasluzila vec¢ pozornosti, kot je je bila delezna. Z izreceno sodbo pa sem
tudi sam najbrz eden izmed poslednjih Mohikancev.

Prevedla Vida Jesensek
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Povzetki

Taras Kermauner: Slovenska povojna dramatika

Dr. Taras Kermauner (roj. 1930), akademik, esejist, raziskovalec in znanstve-
nik, se sistematicno ukvarja z raziskovanjem, interpretacijo in/ali reinterpretacijo
slovenske dramatike. V svojem obseznem opusu - (samo Slovenski gledaliski
muzej je izdal 50 njegovih strokovno-znanstvenih del) - natanc¢no razc¢lenjuje tako
starejSo kot novejso slovensko dramatiko v kronoloskih, primerjalnih in pole-
micno-kriticnih razpravah. Posebnost njegovega dela je tudi vsakokratno raz-
vricanje slovenske dramatike v modelne skice (premica, krivulja, trikotnik,
kvadrat, stozec in drugi grafi¢ni elementi), kamor smiselno ter vsebinsko raz-
poreja posamezne vsebine, teme in motive, povezane s slovensko dramsko ust-
varjalnostjo, izvaja analiticne primerjave med dramatiki in njihovimi dramskimi
besedili ter se odloca za opredelitve, hkrati pa tezi za smiselnostjo in estetskostjo
modelne skice.

Svoj esej Slovenska povojna dramatika vsebinsko razdeli na pet sklopov in
uporabi modelno skico dvojnega stozca za aksioloskometodoloski in izvedbeni del.

Kermaunerjevo temeljno ugotovitev, da maj 1945 ne pomeni prelomnice, ki
bi izhajala iz imanentne zgodovine slovenske drame, ponazarja graficni lik v
modelni skici stozca z daljico; tako razclenjuje slovensko dramatiko od leta 1945
do leta 2000. V razpravi/eseju posega v predvojno, medvojno in povojno sloven-
sko dramatiko, v povojni razredno politicni reduktivizem in v dramatiko katoliske
tradicije. Razpravo zakljucuje s pregledom povojnega etizma kot obnove predvoj-
nega, podrobneje opredeli pojem, navede besedila, ki so radikalno kriticna do
slovenske politicne druzbe (Tone Partlji¢, Zarko Petan, Boris A. Novak, Alenka
Goljevicek), zakljucuje pa z modelom tako imenovane antikomunisticne dra-
matike (Drago Jancar, Dimitrij Rupel, Rudi Seligo) ter dramatiko, ki je izven teh
modelov (Boris A. Novak, Ivo Svetina).

Primoz Jesenko: Vzgibi in komicnosti v predstavah Vita Tauferja
(Fragmenti iz studije o Tauferjevi reZiserski poetiki)

Primoz Jesenko (roj. 1975), dramaturg in gledaliski kritik, je iz svojega
obsirnejsega teoretskega dela izbral poglavje o reziserskem »jazu« gledalis¢nika
srednje generacije, Vita Tauferja (roj. 1959). Esej posega v zacetke Tauferjeve rezi-
jske poti, v reinterpretiranje dramskih izhodis¢ in »emancipirano« iskateljstvo.
Jesenko ugotavlja, da postavlja Vito Taufer v ospredije lastne teatrske sestavine in
opredeli njegov izkustveni fundamentalizem z izraznim podroc¢jem v sozvenu
komic¢nega in tragicnega, kjer Taufer preko dramskih besedil raziskuje zakonitosti
gledaliskega smeha. Taufer rezira sodobna in klasicna slovenska in evropska
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dramska besedila ter tudi tista, ki so »potopljena v prah casa«. Jesenko opise
Tauferjevo razvojno rezisersko pot od njegovih zacetkov do prehoda v zrelejse
obdobje. Posebno analiticno misel posveti njegovim gledaliskim uprizoritvam
Linhartovega Maticka v razlicnih slovenskih gledaliscih, Filipcicevim igram in
komiki v njih, Shakespearovemu Timonu Atenskemu itd. Gre za atraktiven
gledaliski portret reziserja Vita Tauferja.

Sasa Helbl: Zivijenjska in umetniska pot Dusana Jovanoviza

Dramaturginja Sasa Helbl (roj. 1974), predstavlja reziserja, dramatika, pisatel-
ja in pedagoga Dusana Jovanovica. Misel je namenja njegovemu zivljenjepisu,
Studiju na filozofski fakulteti, nato gledaliskim rezijam in gledaliscu, kjer se uvel-
javi kot dramatik, reziser, pisatelj in publicist.

Jovanovicevo prvo objavljeno besedilo o gledalis¢u zasledimo v Perspek-
tivah, kjer se zavzema za obstoj Odra 57, kot izvrsten reziser se odlikuje ze v
gledaliscu Pupilije Ferkeverk in ostaja vse do danes na gledaliski sceni kot kon-
troverzna osebnost. Je nepogresljiv pri ustanovitvi gledalisca Glej (1970), ki ga
zaznamujejo njegove sodobne rezije, nato prevzame umetnisko vodenje Sloven-
skega mladinskega gledalisc¢a (1978) kar privede do opaznih sprememb v reper-
toarju tega gledalisca, ki jih je nakazal Ze z rezijo lastnega besedila Zrtve mode
bum-bum (premiera 1975). Nato Helblova opise e predstavo Cankarjevih Hlap-
cev v Jovanovicevi reziji in dramaturgiji Marka Slodnjaka v Mestnem gledalisc¢u
ljubljanskem, predvsem zaradi polemike, ki razpre problem avtorstva v gledaliscu.
Nova izkusnja na umetniski poti Dusana Jovanovica je njegovo pedagosko delo
na Akademiji za gledalisce, radio, film in televizijo (od 1989 leta dalje), kjer
poucuje gledalisko rezijo in pridobi naziv rednega profesorja, izven univerzitetne
institucije pa zasnuje (skupaj z Draganom Klaicem) in urejuje gledalisko revijo
Euromaske, ki prvic¢ izide leta 1990. Helblova omenja $e Jovanoviceva dramska
besedila, nagrade za besedila in rezije ter najprestiznejse priznanje za njegovo
delo - Presernovo nagrado za dramski in rezijski opus.

Mojca Kreft: Slovenska dramatika in gledalisce ali nedokoncana zgodba
o Antigoni

Mojca Kreft (roj. 1947), dramaturginja in esejistka, v Studiji ugotavlja, da je
bil na slovenskih gledaliskih odrih v letih 1990-2000 uprizorjen skoraj celoten
Shakespearov dramski opus, medtem ko sodobni slovenski dramski literaturi,
zlasti tisti, ki je nastajala v zadnjih desetih letih, pot do gledaliske uprizoritve ni
bila vselej odprta. Tako je sodobna slovenska drama veckrat prezrta, ¢eprav je bila
nagrajevana (npr. Grumova nagrada). Ob tem se Kreftova zaustavi ob dramskih
besedilih nekaterih slovenskih pesnikov (Dane Zajc, Veno Taufer, Ivo Svetina,
Milan Jesih, Boris A. Novak) in prozaistov (Drago Jancar, Peter Bozi¢, Rudi Seligo,
Matjaz Zupancic) ter knjizevniku in reziserju Dusanu Jovanovicu, pa tudi ob svo-
jstvenem gledaliskem prepoznavanju izbranih dramskih snovi reziserke Mete
Hocevar in reziserjev Mileta Koruna, Janeza Pipana, Vita Tauferja, Tomaza
Pandurja, Damirja Zlatarja Freya, ki so za oder v lastni poetiki pripravili dramske
priredbe. Antigonina zgodba v slovenski dramski literaturi je zatorej le prispodo-
ba za stanje slovenskega duhovnega in stvarnega sveta, ki se odraza v gledaliscu;
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metafora temelji na treh slovenskih Antigonah: Smoletovem poeticnem besedilu,
Dovjakovi igri in Antigoni Andreje Inkret, ki so povezane z vprasanji »mitske«
globalizacije sveta.

Vinko Méderndorfer: Gledalisce in slovenska dramatika v drugi polovici
20. stoletja

Vinko Mdoderndorfer (roj. 1958), gledaliski reziser, pesnik, dramatik in
pisatelj, v referatu razmislja o pogojih, v kakrsnih nastaja slovenska dramatika, pri
c¢emer je preprican, da lahko dobra dramatika nastane samo v ustvarjalnem
gledaliskem okolju. Po njegovem mnenju se na Slovenskem ni vselej razvila
ustrezna vez med dramatikom in gledaliscem, kadar pa se je, je nastajala tudi
dobra dramatika (Dominik Smole, Gregor Strnisa, Dane Zajc, Drago Jancar, Tone
Partlji¢). Méderndorfer ugotavlja, da se v zadnjih letih vezi med gledaliscem in
gledaliskimi avtorji ne izboljSujejo. Pisanje dramskih besedil je tezavno inkom-
pleksno delo, ¢e igra ni uprizorjena, ostaja na ravni »polizdelka«.

Drugo polovico dvajsetega stoletja, najbolj pa sedemdeseta leta, zaznamuje
rrezisersko« gledalisce, zato svoje pomembno mesto v njem izgubi najprej avtor,
kasneje tudi igralec. Poeti¢na drama (Dane Zajc, Gregor Strnisa, Ivo Svetina) se po
Méderndorferjevem mnenju Ze izpoje, kljub fascinantni moci jezika je vendarle
precej hermeti¢na in kapitalisti¢ni ¢asi v kulturi ji niso naklonjeni. Méderndorfer
omenja Se smer slovenske dramatike, povezane s pojmom dramske literature kot
dobre gledaliske igre (Andrej Hieng, Vitomil Zupan, Rudi Seligo).

Tomaz Toporisic: Brati dramatiko, brati gledalisce
(Slovenska dramatika in gledalis¢e zadnjih treh desetletij 20. stoletja kot
razmerje med tekstom in uprizoritvijo)

Tomaz Toporisic (roj. 1962), komparativist, dramaturg, esejist in prevajalec, v
svojem eseju razmislja o osemdesetih in devetdesetih letih preteklega stoletja, o
dokaj akutni, a nikoli dokon¢no artikulirani in razreseni krizi odnosov med
(slovensko) dramatiko in (slovenskim) gledalis¢em. Ti odnosi so v osemdesetih
letih postali dedi¢ temeljnih premikov, ki so se zgodili v drugi polovici Sestdesetih
let, ko sta reziserja Mile Korun (1965) s svojo interpretacijo Cankarjevega Pohuj-
§anja in kasneje Dusan Jovanovi¢ s Pupilcki (Pupilija Ferkeverk, 1969) zaz-
namovala slovensko gledalisce. Toporisi¢ se v nadaljevanju ukvarja se z analizo
nekaterih gledaliskih uprizoritev reziserja Vita Tauferja. Ob tem navaja razisko-
valko Anne Ubersfeld in njeno gledalisko semiologijo, ki dovolj natan¢no
oznacuje odnos med uprizoritvijo in besedilom, ki »privilegira tekst in v upri-
zoritvi ne vidi drugega kot upodobitev in prevod literarnega besedila«; ustavi se
ob Vitomilu Zupanu in njegovi razpravi Sholion, ki problematizira odnos rezije do
besedila, citira Antoina Viteza, se dotakne kreativnega procesa pisanja, omenja
delo Zoje Skusek Gledalisce kot oblika spektakelske funkcije in razpravlja o
kratkem stiku med gledalisko prakso in gledalis¢em. Navaja slovenske dramatike
kot so Dominik Smole, Rudi Seligo, Dusan Jovanovi¢, Drago Jancar, Milan Jesih,
Dane Zajc, razdeli desetletja na posamezne dramske zvrsti in s tenkocutnostjo
raziskovalca doloci/izpostavi raznolikosti slovenske dramske produkcije zadnjih
dvajsetih let. Posebno misel pa nameni Se specificnim primeram o vzpostavitvi
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dialoga med pisavo in inscenacijo v naslednjih gledaliskih primerih: uprizoritvi
dramskega besedila Iva Svetine Seherezada (rezija Tomaz Pandur), Dugana
Jovanovica Uganka korajza (rezija Meta Hocevar), Emila Filipc¢i¢a Psiha in
Andreja Rozmana Roze Tartif (oboje v reziji Vita Tauferja). Esej zakljucuje z
Barthesovim navedkom o »smrti avtorja«, Artaudovim o gledaliskem jezikom,
Lyotardovimi mislimi in ugotavlja, da slovenska dramatika v »interakciji in
avtonomiji lahko oplaja gledalisce, tako kot gledalis¢e oplaja dramatikox.

Denis Poniz: Popisovanje slovenske dramatike in njene usode v letu
Gospodovem 2000

Denis Poniz (roj. 1948), redni prof. za dramaturgijo na Akademiji za gle-
dalisce, radio, film in televizijo, dramatik, esejist, dramski in literarni teoretik, v
eseju z nekoliko ironi¢nim odnosom resno razmislja o preteku enoumja, ki je pre-
vladovalo v Sloveniji nekako do leta 1990. Zelo kriticen do stvarnosti poskusa
soocati danasnje gledalisko stanje z vprasanjem prostora slovenske kulture, ki je
majhen, zaprt in samozadosten. V primerjavi s poloZajem slovenskega dramatika
z nemskim ali anglosaksonskim dramskim avtorjem, ki lahko racuna na 3iroko
govorno obmocje, je slovenski dramatik bil in je Se vedno za mnogokaj prikrajsan.
V prepric¢anju, da je vsa slovenska kultura po letu 1991 zasla v strasljiv vakuum
tranzicije, novih modelov, vrednot in razmerij, kapitalizma, menedZerstva itd., da
se je znasla v partikraciji leve in desne, sodi, da je agitacijo zamenjal marketing,
kar daje misliti, da so prav tu vzroki za to, da se je sodobna slovenska dramatika
znasla v tako neugodnem polozaju. Denis Poniz zapise: »Gledalisce, ki bo znalo
spostovati tisto, kar so ustvarili predniki, ki bo v njihovem delu znalo odkriti pole-
mic¢na mesta, ki neposredno ali metaforicno zadevajo tudi nas in nas cas ..., bo
znalo vrednotiti, spostovati in podpirati tudi dramatiko, ki nastaja prav zdajle. «

Dusan Moravec: Novi repertoarni tokovi v prvem desetletju
Mestnega gledalisca ljubljanskega
(Iz zapiskov nekdanjega dramaturga)

Dusan Moravec (roj. 1920), akademik, dramaturg, teatrolog, literarni in gle-
daliski zgodovinar, v skoraj memoarnem eseju popisuje izhodis¢a za delovanje
Mestnega gledaliscéa ljubljanskega v prvih desetih letih njegovega delovanja
(1949/50-1959/60). Ob ustanovitvi, ko ni $lo brez »porodnih« tezav, so se ob
Mestnem gledaliscu ustanavljala Se druga poklicna gledalisc¢a po Sloveniji (Celje,
Kranj, Postojna, Koper, Ptuj ...). Nekatera med njimi so nekaj let kasneje ukinili,
Mestno gledalisce v Ljubljani pa se je pod umetniskim vodstvom JoZeta Tirana,
Ferda Delaka in Lojzeta Filipica utrdilo in zdaj praznuje ze petdeset let delovan-
ja. Z novimi repertoarnimi tokovi niso hlastali po formalnih aZurnostih in sen-
zacijah, a so bili repertoarji vselej programsko sinhronizirani z duhovnimi tokovi
¢asa doma in na tujem.

Dusan Moravec s pravsnjo emocionalno mero gledaliskega zgodovinarja in
soustanovitelja ter dolgoletnega umetniskega soustvarjalca novega slovenskega
poklicnega gledalisca zapise, da je bila ena izmed zelja umetniskega vodstva naj
bi v repertoarju uravnovesili razmerje med resnimi in vedrimi, pa tudi med izvirn-
imi in tujimi deli. Pomemben delez je bil namenjen slovenski dramatiki in krstnim
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uprizoritvam (Miheli¢eva, Brenkova, Bor, Torkar, Zupancic¢ ...) ter obujanju po-
zabljenih vrednot iz domace dramske zakladnice (Grumova Goga, Vilharjeve
enodejanke, obnavljanje Cankarjevih dram ...), del programa pa je bil namenjen
otroski in mladinski dramatiki. Ob novih imenih slovenske dramatike je bila se
posebej pomembna, ¢e ne za tisti ¢as celo pogumna odlocitev za uprizarjanje
evropske in svetovne dramatike, ki je bila dotlej v Sloveniji malo ali pa sploh nez-
nana navkljub dvema nacionalnima gledaliskima hisama - Drami v Ljubljani in
Mariboru.

V gledaliski repertoar Mestnega gledalisca so uvrscali Anouilhove, Girau-
douxove, Salacroujeve, Camusove, Sartrove, Fryeve, De Filippove igre ... uprizar-
jali so Cehova, Brechta, Lorco, Francea, Ustinova, Bettija, Eliota, Krlezo, Roksa-
ndica, Aristofana ...

Moravec desetletno obdobje MGL povzema takole: «Predvsem smo si zeleli
sodobno, intimno gledalis¢e, moderno, vendar ne ‘modernisticno”. Za ‘eksperi-
ment” v ¢asu, ko smo zacenjali, $e ni bilo pogojev ...«

Ivo Svetina: Gledalisce Pekarna (1971-1978)

Ivo Svetina (roj. 1948), pesnik, dramatik, esejist in prevajalec, zapisuje del
nepopisane zgodovine gledalis¢a Pekarna. Ugotavlja terminolosko neenotnost pri
poimenovanju gledalis¢, ki so se v sestdedesetih in sedemdesetih letih razlocevala
v uporabi izraza »eksperimentalno gledalis¢e« in so delovala izklju¢no zunaj
uradnih institucij, kasneje pa se v uradni terminologiji uporabljata samo $e izraza
»institucionalno gledalisce« in »alternativno gledalisce«.

Svetina poskusa v svojem zapisu dovolj natanc¢no opredeliti izrazit prelom v
takratni gledaliski praksi, ki se je zgodil v gledaliscu Pupilije Ferkeverk z zakolom
bele kokoske v Jovanovicevi predstavi. Nato spregovori o vzgibih za ustanovitev
dveh novih gledalis¢ Eksperimentalnega gledalisca Glej, ki je blize tradiciji Odra
57, in Gledalisca Pekarna, ki ga po studijski vrnitvi iz ZDA ustanovi Lado Kralj,
katerega je »zanimalo razredno gledalisce«. Ivo Svetina po zbranih virih, doku-
mentih in lastni skusnji casa, ki ga prezivi s Pekarno, pise o treh fazah nastajanja
tega gledalisca, predvsem pa o Kraljevi tezi, da je slovenska druzba utemeljena na
laZi - na izmisljotini t. i. »socialisticnega razreda«; do razslojevanja v kulturi ni
moglo priti, ker partija, po Kraljevem mnenju, ni priznavala razslojenosti druzbe.
Ivo Svetina Se posebej opozori na izkusnje svetovnega Studentskega gibanja
(Ljubljana 1971) ter na Kraljevo sodelovanje z Richardom Schechnerjem; navaja
Schechnerjevo teoretsko delo Environmetal Theatre, na katerega se je naslonil
Lado Kralj, ter ambientalno gledalisce, ki rusi prostor z ukinitvijo pregraje, tako da
se vzpostavi demokraticen odnos med igralci in gledalci. Obcuten je tudi vpliv
Grotowskega in njegovega Teatra Laboratorium. Kralj vztraja pri igralcevem last-
nem dozZivetju, saj igralci niso bili poklicni igralci. V nadaljevanju svojega eseja
Svetina razmislja $e o t. i.slovenskem politicnem gledaliscu, temeljiteje pa raz-
¢lenjuje uprizoritev Potohodca (avtor Dane Zajc, premiera 2. 3. 1972), potek Stu-
dija predstave, ki ga je vodil Lado Kralj, nato pa o vprasanjih, ki so ostala ne-
razreSena tudi v kasnejsih uprizoritvah. Zapis o Gledaliscu Pekarna Svetina za-
kljuéuje z opisom Kraljevih dvajsetih programskih tock, ki so zgodovinsko
dolocevala gledalisce Pekarno in preizkus gledaliskih in teoretskih dognanj, ki jih
je Kralj preveril v praksi, tudi z organizacijo prostora v Pekarni in odpovedjo vsem
»prevarame« gledalisca, ki bi lahko gradila gledalisko iluzijo.
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Draga Ahacic: Neposrednost igre in pomenska polnost govornega izraza kot
idejnoestetska zamisel Gledalisca ad hoc

Draga Ahacic (roj. 1924), reziserka, igralka, teatrologinja, prevajalka, publi-
cistka, kot ustanoviteljica Gledalisca ad hoc z referatom prispeva nekaj novih
spoznanj o tem gledali$cu za sedanjost in za zgodovino slovenskega eksperimen-
talnega oziroma alternativnega gledalis¢a. Z dveletnim bivanjem v Parizu se
gledalisko razmisljanje Drage Ahacic razsiri na vprasanja rezije in medsebojnih
idejnoestetskih razmerij med besedilom, igro in rezijo, ki so se v petdesetih letih
precej razlikovala od slovenskih splosno veljavnih in ustaljenih gledaliskih poj-
movanj. Z odhodom Bojana Stupice in Branka Gavelle, ugotavlja Ahaciceva, je v
petdesetih letih moc zaznati krizo gledaliskega in igralskega izraza, ker ni novih
umetniskih impulzov. V nadaljevanju referata se sklicuje na spoznanja literarnega
teoretika Romana Ingardna o imanentnih vprasanjih umetniskega dela. Ahaciceva
daje poseben poudarek svojemu temeljnemu spoznanju o povezanosti med dram-
skim besedilom in gledalisko podobo, dramski igri kot soustvarjalni govorni inter-
pretaciji pesniskega besedila ter igralcem, ki soustvarjajo s ponazarjanjem
dramske osebe njeno dejanje in nehanje. Govorni izraz v najsirSem vsebinskem,
teoreticnem in prakticnem gledaliskem pomenu je po mnenju Drage Ahacic¢ ena
najbistvenejsih komponent Gledalis¢a ad hoc.

Nenad Prokic: Slovenski konkvistadorji

Nenad Prokic (roj. 1954), dramaturg, esejist in dramatik, meni, da sodijo nje-
gova srecanja in sodelovanja v slovenskem teatru med najpomembnejse in naju-
sodnejse trenutke njegovega teatrskega zivljenja. V referatu predstavi devetnajst
slovenskih predstav na osemnajstih festivalih BITEF, in sicer od leta 1967 do leta
2000, ter tako pripravi pregled slovenske gledaliske ustvarjalnosti na enem
najpomembnejsih in najprestiznejsih svetovnih gledaliskih festivalov, ki se odvija
v Beogradu.

Heinz Klunker: Tujcev pogled na slovensko gledalisce

Heinz Klunker (roj. 1933), gledaliski kritik in esejist, pise za gledalisko revijo
Theater Heute in druge gledaliske casopise ter kot poznavalec svetovne gledaliske
produkcije, gledaliskih festivalov in zlasti nemskega gledalis¢a, ki spremlja BITEF
svetovni gledaliski festival v Beogradu, Sterijevo pozorje nekdanji jugoslovanski
gledaliski festival v Novem Sadu in slovensko Borstnikovo srecanje v Mariboru, v
skoraj tridesetih letih vidi lepo Stevilo slovenskih gledaliskih uprizoritev z moznost-
jo primerjave z evropskimi gledaliskimi hotenji in iskanji. Za prelomni gledaliski
dogodek v Sloveniji opredeli Misso v a-molu Ljubise Ristica po besedilu Danila
Kisa in sodi, da je s to uprizoritvijo v Slovenskem mladinskem gledalis¢u na
zacetku osemdesetih let zapihal nov veter. Z zacetkom obdobja K-P-G-T (Kaza-
liste-Pozoriste-Gledalisce-Teater) med leti 1978 in 1991 je to gledalis¢e vplivalo
tudi na del sodobne slovenske gledaliske zgodovine ter Jovanovicevo besedilo ter
uprizoritev igre Osvoboditev Skopja v SNG Drama v Ljubljani. V predstavah
Seligove Ane, rez. Dusan Jovanovic) in Kocbekovega Strahu in poguma (rez. Janez
Pipan) so bile uprizorjene téme, ki so privedle do soocanj s tabuji novejse slo-
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venske zgodovine, Grumov Dogodek v mestu Gogi (rez. Damir Zlatar Frey) pa je
prestopil slovenske meje in postal dogodek evropskega ekspresionizma.

Kot tujec, ki spremlja slovensko gledalisko produkcijo, se Klunker se vedno
udelezuje predstav na Borstnikovem srecanju, ocenjuje gledalisko dogajanje v
Sloveniji, razpeto med tradicijo, dediscino in moderno, pise o konvencionalnosti
megalomanske kulturne palace v Ljubljani (Cankarjev dom), kriticen je do nacio-
nalnih in mestnih gledaliskih ustanov, ko zacuti malomescanscino, inovativnost
pa sluti pri plesnem gledaliscu, avantgardi gledaliskega dela Neue slovenische
Kunst in v Koreodrami. V referatu celo zapise, da sta samozavest in samozaupan-
je novonastajajoce drzave s seboj prinesli tudi pojave kulture dogodkov - mega-
projektov. Svoj prispevek in pogled tujca Heinz Klunker zakljucuje z opozorilom,
da je bil eden najpomembnejsih gledaliskih dogodkov v zadnjih letih v Sloveniji
postavitev besedila Heinerja Miillerja v Slovenskem mladinskem gledaliscu in
reziji Eduarda Milerja.

Povzetke pripravila: Mojca Kreft
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Summaries

Taras Kermauner: Slovene Post-War Dramatists

Dr. Taras Kermauner (born in 1930), member of the national Academy,
researcher and scientist, systematically researches, interprets and/or re-interprets
Slovene drama authors. In his extensive work (the Slovene National Theatre Muse-
um alone published fifty of his expert and scientific contributions) he thoroughly
examines Slovene drama in chronological, comparative and polemically critical
essays. One of Kermauner's specialities is the way he classifies Slovene dramas -
as model drafts (graphically presented in straight lines, curves, triangles, squares,
cones and other figures), within which he sorts specific contents, topics and
motives associated with Slovene dramatic creativity. By using this approach he
carries out analytical comparisons between individual dramatists and their works,
and applies characterisations, thus looking for meaning and aesthetics within the
aforementioned model drafts.

Kermauner subdivides his essay Slovene Post-War Drama content-wise into
five distinct sections, applying to them the model draft of a double cone enabling
him to better cope with the axiological and methodological parts of it.

Kermauner’s basic statement - that May 1945 does not denote a milestone
deriving from the immanent history of Slovene drama - is illustrated by a cone-
shaped model draft with a straight line; by using this approach he analyses the
Slovene drama in the period 1945-2000. His discourse /essay embarks on pre-war,
inter-war and post-war Slovene drama, focusing on the post-war political class
reductionism and Catholic tradition in drama. He concludes in a survey of post-
war ethism as a restoration of the pre-war one, explaining the concept in more
detail, quoting the texts radically critical vis-a-vis the Slovene political society (e.g.
written by Tone Partlji¢, Zarko Petan, Boris A. Novak, Alenka Goljevicek), “anti-
Communist” works (Drago Jancar, Dimitrij Rupel, Rudi Seligo) and those that he
finds to be outside the preceding two models (Boris A. Novak, Ivo Svetina).

Primoz Jesenko: Impulses and Comedy in Vito Taufer’s Drama

Primoz Jesenko (born in 1975), dramaturg and theatre critic, chose from his the-
oretical work a chapter on the stage manager’s “ego” - more precisely that belong-
ing to Vito Taufer, middle-generation theatre maker (born in 1959). Primoz
Jesenko’s essay goes back to the beginnings of Vito Taufer as a stage manager, re-
interpreting the starting points of drama and throwing light on so-called “emanci-
pated” search. Jesenko sees Vito Taufer as an original theatre maker, whose funda-
mental experience is located in co-habitation between the comic and the tragic.

It is through dramatic texts in this field of expression that Taufer explores the
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laws of laughter in theatre. Taufer embarks on both modern and classic Slovene
and European drama works, as well as those “submerged in the dust of time”.
Jesenko describes Taufer’s career as a stage manager from his beginnings to matu-
rity, laying a special analytical emphasis on Taufer’s stagings of Maticek (Linhart)
in a number of theatres nation-wide, then comedy of Filipéi¢ and Shakespeare’s
Timon of Athens, not to mention some others. Quite an attractive theatrical por-
trait of Vito Taufer as stage manager.

Sasa Helbl: The Life and Work of Dusan Jovanovic

Dramaturg Sasa Helbl (born in 1974) introduces to us the stage manager,
dramatist, writer and pedagogue Dusan Jovanovic. The authoress first deals with
his life - amongst others the years that he spent as a student at the Faculty of let-
ters -, then she passes on to stage management and theatre-making, where we
learn more of Jovanovic as a dramatist, stage manager, writer and publicist.

Jovanovic published his first drama-related text in Perspektive, where he
launched an appeal in favour of the further existence of Oder 57. Before long he
proved himself as an excellent stage manager in the Pupilija Ferkeverk’s Theatre
and - ever since, until nowadays - he has been known as a controversial figure of
the Slovene theatrical scene. Also, he was one of co-founders of the Glej Theatre
(1970) - with many modern stagings for it in the following years. His becoming the
artistic leader of Slovensko mladinsko gledalis¢e (Mladinsko Theatre) in 1978
resulted in a considerable change of repertoire, some of which had been antici-
pated by staging Jovanovic’s own Zrtve mode bum-bum (Victims of the Boom-
Boom Fashion), first staged in 1975. Sasa Helbl also describes the staging of Ivan
Cankar’s Hlapci (Bailiffs) by Dusan Jovanovi¢ and Marko Slodnjak in Mestno
gledalisce ljubljansko-The Ljubljana Municipal Theatre (including a polemic on
authorship in theatre). Quite a new experience, as part of Dusan Jovanovics
career, involves his pedagogical work at Akademija za gledalisce, radio, film in
televizijo - the Academy for Theatre, Radio, Film and Television (since 1989
onwards), where he has taught stage management - now full-time professor at the
Academy. Worth mentioning amongst his other achievements is the founding and
editing of the Euromaske (Euromasks) magazine, in collaboration with Dragan
Klai¢ (first issue in 1990).

Finally Helbl pays some attention to Jovanovic’s dramatic texts, the many
awards that he has won as author and stage manager - including the most presti-
gious one, i.e. Preseren’s prize for his drama and stage-managing work.

Mojca Kreft: Slovene Drama and Theatre or the Unfinished Antigone Story

In her analysis Mojca Kreft (born in 1947), dramaturg, states that almost all of
Shakespeare’s works were staged all over Slovenia in the period 1990-2000, while
many contemporary dramas of Slovene origin were not always readily accepted.
This explains why modern drama is sometimes ignored, although - on the other
hand - a number of works were also awarded (e.g. Grum’s Prize). Mojca Kreft then
deals with some poets’ dramatic texts (notably those of Dane Zajc, Veno Taufer,
Ivo Svetina, Milan Jesih, Boris Novak), as well as prose writers (such as Drago Jan-
car, Peter Bozi¢, Rudi Seligo, Matjaz Zupancic) and publicist/stage manager Du-
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san Jovanovic; she also finds select theatre-relevant topics in Meta Hocevar's, Mile
Korun's, Janez Pipan's, Vito Taufer's, Tomaz Pandur's and Damir Zlatar Frey's
stage-managing work. Resorting to their own poetics, they made drama arrange-
ments of one kind or another.

As far as Antigone’s story in Slovene drama-related literature is concerned, it
serves as a metaphor for the state of the Slovene spiritual and factual world as
reflected in the theatre. This metaphor is based on three Slovene Antigone's:
Smole’s poetic text, Dovjak's play and Antigone of Andreja Inkret, all of them
associated with the issues of a “mythical” globalisation.

Vinko Méderndorfer: Slovene Theatre and Drama in the 2™ Half of the
20" Century

Vinko Méderndorfer (born in 1958), stage manager, poet, dramatist and writer,
makes a reflection of the conditions in which Slovene drama is made. He believes
that good pieces may only be produced in a creative dramatic milieu. The drama-
tist-theatre relationship in Sovenia has not always proved solid enough. When it did,
good dramas were produced as a result. Such were the cases of Dominik Smole,
Gregor Strnisa, Dane Zajc, Drago Jancar and Tone Partlji¢c. Moderndorfer does not
find the aforementioned ties to be improving. Drama-writing is a difficult and com-
plex job and, when no play follows, it remains at a “semi-product” level.

The second half of the twentieth century (and especially the seventies) were
marked by a »theatre of stage managers«, which made lose their say the authors
and then the actors too. In Moderndorfer’s view poetic drama (Dane Zajc, Gregor
Strnisa, Ivo Svetina) was then no longer popular. Despite a fascinating power of
language it used, it was rather hermetic and the capitalist times in culture did not
seem to favour it any longer.

In conclusion, Moderndorfer mentions a trend in Slovene drama associated
with the concept of drama literature - on which good theatre plays are based (e.g.
those of Andrej Hieng, Vitomil Zupan, Rudi Seligo).

Tomaz Toporisic: To Read Drama, To Read Theatre
(Slovene drama production and theatre during the last three decades of
the 20th century: a text vs. stage relationship)

Tomaz Toporisic (born in 1962), comparativist, dramaturg, essayist and trans-
lator, goes back to the eighties and nineties of the past century, thinking of the
rather acute and never quite resolved antagonistic relationship between (Slovene)
drama and (Slovene) theatre.

In the eighties these relations became the heir of fundamental shifts which
occurred in the second half of the sixties when, in 1965, stage manager Mile
Korun - with his interpretation of Cankar’s Pohujsanje (Scandal) - and, later on,
Dusan Jovanovi¢ with his Pupilcki (Pupilija Ferkeverk, 1969) marked the Slovene
theatre. In his essay Toporisic analyses some theatrical performances of stage man-
ager Vito Taufer. In this context he mentions Anne Ubersfeld and her theatrical
semiotics, which - as he claims - denotes concisely enough the relationship
between stage and text: “the text is privileged, and the performance is nothing else
but a presentation and translation of the literary work”.
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Toporisi¢ includes Vitomil Zupan and his discourse Sholion, where Zupan
makes a problem of the stage management’s attitude vis-a-vis text authorship; fur-
ther on Toporisic refers to Antoine Vitez; touches the creative process of writing;
passes on to Zoja Skusek and her Gledalisce kot oblika spektakelske funkcije
(Theatre as a form spectacle-related function); and discusses the loose contact
between theatrical practice and theatre itself. Toporisic then pays some attention
to Dominik Smole, Rudi Seligo, Dusan Jovanovi¢, Drago Jancar, Milan Jesih and
Dane Zajc, all of them notable Slovene dramatists, subdivides individual decades
into distinct drama genres and, using the sensitive approach of a skilled reviewer,
determines/outlines the variety of Slovene drama production during the last twen-
ty years.

Later on Toporisic¢ illustrates some specific instances of dialogue between
script and mise-en-scene: Ivo Svetina’s Scheherazade (stage-managed by Tomaz
Pandur), Dusan Jovanovic’s Uganka korajza (The Puzzle of Curage) (stage-man-
aged by Meta Hocevar), Emil Filipcic's Psiha (Psyche) and Andrej Rozman-Roza’s
Tartif (Tartuffe) (the last two mentioned stage-managed by Vito Taufer). The essay
concludes with a quote of Barthes concerning “the authors’ death”, a reference to
Artaud’s theatrical language and some Lyotard’s thoughts, all of them leading to
the statement that Slovene drama, “in interaction and autonomy may ennoble the
theatre, as the theatre may ennoble the drama”.

Denis Poniz: An Inventoy of Slovene Drama and Its Fate in A.D. 2000

Denis Poniz (born in 1948), Professor at the Academy for Theatre, Radio,
Film and Televison - Drama Dept.; dramatist, essayist, drama and literary theo-
retician, is somewhat ironical in his serious reflections on “single mindedness that
ruled in Slovenia until about 1990”. Persistantly critical in his attitude toward real-
ity, he tries to confront the contemporary condition in theatre with the issue of the
space available to Slovene culture: all too small, hermetic and self-sufficient.
There is no comparison possible between the status of Slovene dramatists with that
of German or Anglo-Saxon dramatists - who may rely on vast German or English-
speaking audiences.

Poniz states that all of Slovene culture after 1991 submerged in a fearful vac-
uum of transition, new models, values and relationships, capitalism, management
etc., that it has come under control of either left- or right-winged party rule. He
believes that agitprop has now been replaced by marketing - which explains why
modern Slovene drama is in such an unfavourable position. Denis Poniz con-
cludes: “That theatre which will learn to respect what was created by our prede-
cessors, which will be able to discern the polemic spots in their work - with either
an immediate or metaphorical impact on us and our time...; that theatre will know
how to value, respect and support the drama which is being created now.”

Dusan Moravec: New repertoire trends in the first decade of
Mestno gledalisce ljubljansko
(Taken from the Notes of a Former Dramaturg)

Dusan Moravec (born in 1920), member of the Academy, theatrologist, his-
torian in the fields of literature and theatre, wrote an almost memoire-like essay to
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throw some light on the origins of The Ljubljana Municipal Theatre in the first
decade of its existence (1949/50-1959/60).The foundation of the Theatre was
accompanied by certain “labour problems”; at that time, other professional the-
atres were also being founded all over Slovenia (in Celje, Kranj, Postojna, Koper,
Ptuj...). Some of them were abolished only a few years later, while Mestno
gledalisce ljubljansko (MGL) was lucky enough to have been artistically directed
by Joze Tiran, Ferdo Delak and Lojze Filipic, all of whom did a great job - lead-
ing the Theatre to its present fiftieth anniversary. In their repertoire Tiran, Delak
and Filipi¢ paid little attention to modern form or, for that matter, sensationalism;
however, they managed to keep the Theatre well tuned to the spiritual trends of
that era, both home and abroad.

With a healthy dose of emotion - becoming a historian in theatre and co-
founder of MGL, as well as its artistic co-manager for long years - Moravec states
that one of the wishes of artistic directorship in the newly founded Theatre was to
keep a reasonable balance between serious and humorous topics, as well as
between national and foreign works. Slovene drama, especially premieres, were
considered to be an important ingredient of the then repertoire (notably Mihelic,
Brenk, Bor, Torkar, Zupancic...), and so were the about-to-be-forgotten tradition-
al values from the national treasury of drama (Grum’s Goga, Vilhar's one-act
plays, Cankar rediscovered...). Part of the repertoire was also reserved for the
young generation. Amongst others, it was quite an important - if not bold - deci-
sion to introduce European drama and works from all over the world, almost
unknown until then (in spite of the existence of two major national theatres, i.e.
the Drama in Ljubljana and the one in Maribor). Authors like Anouilh, Giraudousx,
Salacrou, Camus, Sartre, Fry, De Filippo; Chekhov, Brecht, Lorca, France, Ustinov,
Betti, Eliot, Krleza, Roksandic, Aristophanes... made part of the MGL repertoire.

Moravec concludes: “What we wanted most was a modern, intimate theatre,
yet not altogether ‘modernist’. To make such an experiment at that time - when we
were at the very start - the necessary conditions did not yet exist...”

Ivo Svetina: Gledalisce Pekarna (the Pekarna Theatre) (1971-1978)

Ivo Svetina (born in 1948), poet, dramatist, essayist and translator, made a
chronicle of an as yet non revealed portion of the Pekarna Theatre’s history. He
finds the terminology which - in the sixties and seventies - was used to name the-
atres inconsistent; “experimental” to denote theatres active outside institutions as
opposed to “institutional” and “alternative”. The latter distinction prevailed in offi-
cial use.

In his contribution Svetina tries to define the break-away in theatrical practice
at that time, marked by the slaughter of a white hen on stage - during a perform-
ance of Dusan Jovanovic¢ in Pupilija Ferkeverk’s Theatre. Furthermore Svetina
deals with the circumstances which led to the founding of two experimental the-
atres of Glej, closer to the tradition of Oder 57, and Gledalisce Pekarna itself,
which was established by Lado Kralj after his return from study in USA. Kralj was
seemingly interested in “class theatre”. Based on his own experience, sources and
documents Ivo Svetina mentions three stages in the making of the Pekarna Theatre;
above all, he refers to Kralj’'s thesis that the Slovene society relied on a lie - i.e. fic-
tion of the so-called “socialist class”. No class differentiation was possible because
the party, in Kralj’s view, did not admit the society to consist of classes. In this con-
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text, Svetina draws our attention to the widespread world’s students” movement
(Ljubljana 1971) and Kralj’s co-operation with Richard Schechner (who wrote a
work of theory on Environmental Theatre). More specifically, ambiental theatre
takes out the “barrier” - thus establishing a democratic relationship between actors
and audiences. The influence of Grotowski and his Teater Laboratorium is also
felt. Kralj insists on the actor’s genuine experience, for not only professionals were
actors.

Svetina also embarks on the so-called Slovene political theatre: he analyses in
some detail the premiere of Potohodec (Wanderer) on March 2, 1972 - authored
by Dane Zajc and stage-managed by Lado Kralj - and certain issues which
remained unresolved even during later performances of this play.

Svetina concludes his essay on the Pekarna Theatre with a description of
Kralj’s twenty repertoire items which historically determined the policy of the the-
atre; he also tries to include theatrical and theoretical findings practically endorsed
by Kralj (e.g. arrangement of the Pekarna’s premises and abolishment of any the-
atrical “illusion”).

Draga Ahacic: Immediacy of Play and Full Significance of Oral Expression
as an Aesthetic Concept of Theatre ad hoc

Draga Ahaci¢ (born in 1924), stage manageress, actress, theatre reviewer,
translator and publicist, founded the Ad hoc Theatre. In her essay she contributes
some new views on this theatre in modern times and historically, focusing on the
Slovene experimental/alternative stage. Based on her former stay in Paris, for two
years, Draga Ahaci¢ broadens her theatre review onto the issues of stage manage-
ment and inter-relationships between text, play and stage management. During the
fifties, these relationships differed quite a lot from Slovene generally accepted the-
atrical standards. The departure of Bojan Stupica and Branko Gavella provoked a
deep crisis in theatre and actorship, because no new artistic impulses followed.

Draga Ahacic¢ refers to the findings of Roman Ingarden, literary theoretician,
when dealing with the imminent issues of artistic work. She lays a strong emphasis
on her fundamental belief: that text, theatrical imagery and actor - who is the co-cre-
ative oral interpreter of a poetic script - make characters in drama be what they are.

As far as the above-mentioned Ad hoc Theatre is concerned, one of its essen-
tial components - in Ahacic’s view - is the oral expression in its broadest content-,
theory- and practice-related theatrical meaning.

Nenad Prokic: Slovene Conquistadors

Nenad Prokic (born in 1954), dramatist and essayist, believes that his co-oper-
ation with the Slovene theatre has been the most “fatal” engagement in his whole
theatrical career. In his contribution he deals with nineteen Slovene performanc-
es at eighteen BITEF festivals - from 1967 to 2000 - thus providing us with a sur-
vey of Slovene theatrical creativity at one of the most prestigious theatre festivals
on a world-wide scale, taking place in Belgrade.
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Heinz Klunker: Slovene Theatre As Seen Through the Eyes of a Foreigner

Heinz Klunker (born in 1933), theatre critic and essayist, contributes to
Theater Heute and other theatre-related magazines. He is a good connoisseur of
German and world-wide theatre production and visitor of film festivals - including
BITEF in Belgrade, Sterijevo pozorje, the ex-Yugoslav theatre festival in Novi Sad
and Borstnikovo srecanje in Maribor. As he claims, in almost thirty years’ period
he saw a great number of Slovene theatrical performances which can easily be
compared with European theatre-related ambition and search. He states that one
of the peaks in Slovenia - which announced a new “breeze” in Slovensko mladin-
sko gledalis¢e (Mladinsko Theatre) at the beginning of the eighties - was Missa v
A molu (Mass in A minor), stage-managed by Ljubisa Ristic and authored by
Danilo Kis. Another distinguished period in between 1978 and 1991 was known
as K-P-G-T (Kazaliste-Pozoriste-Gledalisce-Teatan; it also influenced part of the
contemporary developments in Slovene theatre, Jovanovic’s scripts and the stag-
ing of Osvoboditev Skopja (Liberation of Skopje) by SNG Drama, the Slovene
National Theatre in Ljubljana. Such performances as Seligo’s Ana (staged by
Dusan Jovanovic) and Kocbek’s Strah in pogum (Fear and Courage) (stage-man-
aged by Janez Pipan) tackled a number of topics that challenged the contempo-
rary Slovene society’s taboos, while Grum’s Dogodek v mestu Gogi (An Event in
the City of Goga) (stage-managed by Damir Zlatar Frey) crossed the borders of
Slovenia to become a pan-European expressionist attraction.

As a foreigner who keeps up with the current trends in Slovene theatre pro-
duction Klunker regularly comes to the Borstnikovo srecanje theatre festival and
tries to make an assessment of theatrical happening in Slovenia, oscillating from
tradition and heritage to modernism, back and forth. He is rather critical when
writing of the conventionality of the ‘megalomaniacal’ cultural palace in Ljubljana
(Cankarjev dom) or some other national and city institutions, where he senses
provincialism, and - on the other side - addresses with praise innovation in Plesno
gledalisce (Dance Theatre), what he considers as avant-garde in the theatre-relat-
ed part of the Neue Slowenische Kunst and the Choreodrama.

In conclusion, Heinz Klunker notes that, amongst others, self-consciousness
and self-confidence of the newly-created state have resulted in a phenomenon of
event culture (“mega projects”). As a foreigner, Klunker sees Heiner Miiller in
Slovensko mladinsko gledalisce - stage-managed by Eduard Miler - as one of the
most important recent theatrical attractions in Slovenia.

Translated by Igor ZuZek
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