SLOVENSKO LUTKOVNO GLEDALISCE
V LUCI EVROPSKIH TENDENC

1/~
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Pojav lutkarstva v slovenskem kulturnem prostoru zadeva premislek o polo-
zaju nove gledaliske zvrsti v razmerah prvih visoko postavljenih umetniskih ciljev
v socasnem domacem dramskem in evropskem lutkovnem gledaliscu.

Ko se je Slovensko marionetno gledalisce pripravljalo za javni nastop in prvic
dvignilo zaveso 20. januarja 1920 (program sta sestavljala Prolog Ivan Laha in
Poccijeve Carobne gosli), nepolno leto za tem, ko je bila s slovesno uprizoritvijo
Jur¢icevega Tugomera v nekdanjem nemskem gledalis¢u zasnovana prihodnost
Drame slovenskega narodnega gledalii¢a, so evropsko lutkarstvo pretresale prve
temeljitejse spremembe.

Po letu 1910 je vodilno vlogo prevzel likovni umetnik in izpeljal nujno
potrebne reforme lutkovnega odra, lutkovne tehnike in tehnologije. Ta proces za-
polnjuje vse obdobje med obema vojnama, a dodajmo le Se to, da se je s to refor-
mo z vidno zakasnitvijo in nezadrZevano silovitostjo utrdila smer, ki jo je pricel
avantgardist Paul Brann iz Miinchna 1905, dopolnjeval salzburski kipar prof.
Anton Aicher od 1913, dokoncal pa rimski Teatro dei Piccoli (tudi ustanovljen to
leto) pod vodstvom znamenitega ustvarjalca slovenskega rodu Vittoria Podrecce.!
Z omenjenimi mojstri je v evropsko lutkovno prakso kon¢no vstopilo »umetnisko
gledaliscec.

Kot mnogi drugi umetniki tega casa je bil tudi Klemencic prepric¢an, da ambi-
ciozen in resen avtor lahko izbere lutke za osrednjo temo svojega umetniskega
izraZzanja. Lutkovno gledalisce je bilo zanj kulturna ustanova in umetniska oblika.
Kot praktik je verjel v prihodnost lutke in prihodnost gledalisca, ki bo v rokah
resni¢nih umetnikov — pisateljev, pesnikov in slikarjev, ob snovanju svojega pa je
opravil vec¢ kot trojno nalogo: bil je organizator, oblikovalec lutk, scenograf, kos-
tumograf, interpret nekaterih vlog, reziser, fotograf, umetniski, tehni¢ni in organi-
zacijski vodja novega gledalisc¢a. Z drugimi besedami: njegova vloga ni bila veliko
drugacna od tiste, ki jo je odigral Hinko Nuci¢? v otvoritveni sezoni obnovljene-
ga dramskega gledalisc¢a. Enaka hotenja in povsem razlicne razmere so se v na-
slednjih stirih sezonah nenehno srecevali in soocali v podobnih umetnisko pri-
merljivih rezultatih obeh gledalisc.

Naklonjeni kritiki so pisali o prvih lutkovnih uprizoritvah prizanesljivo, le ob
navedbah igralskih izvedb so govorili z malce priostrenim jezikom.

Klemencicevi izvajalci so bili resda prepricani navdusenci, a zal tudi ne-
prepricljivi zacetniki. Animacija je bila brez potrebne spretnosti in govorna inter-
pretacija slaba, a v primerjavi z dramskimi uprizoritvami vsaj zmeraj v slovenskem
jeziku.

Da o Klemencicevi skrbi za umetnisko rast gledalisca ne gre dvomiti, prica
podatek, da je v tretji sezoni zaprosil za sodelovanje reZiserja Frana Lipaha, ki je
v okviru Zdruzenja gledaliskih igralcev nadaljeval Borstnikovo zamisel o $olanju

147



mladih igralcev s predavanji dramske igre in deklamacije, in kot je opazila kritika,
se je najsibkejsa plat gledalis¢a v resnici opazno popravila.

V scenskem oblikovanju pa je bilo marionetno gledalisce celo malo v pred-
nosti pred dramskim. To je v sezoni 1919/20 pritegnilo pozornost z dramo Maksi-
ma Gorkega Na dnu, kot poroca Dusan Moravec, »zaradi naturalisti¢no zasno-
vane scene, kakr$ne v nasem gledalisc¢u prej nismo bili vajeni. To leto je, prvikrat,
tudi oprema odra napravila korak naprej, Ze je bilo mogoce govoriti o prvih zas-
novah samostojne scene«3. V dramskem »to leto prve zasnove samostojne scenec,
v marionetnem pa Ze v ustaljeni navadi inscenacije slikarja Klemencica, za vsako
predstavo posebej izdelane, pravo vizualno razkosje, prefinjene in izvirne, tako
kot lutke, ki jih je oblikoval skladno s sodobnim pojmovanjem marionete in na-
mesto zice uporabil niti, z vodilom pa dosegal ucinek, da lutke v gibanju niso
posnemale ¢loveka, temvec so ga karikirale; s tem je deloma tudi Ze presegal nji-
hovo naturalisti¢cno zasnovo in uveljavil pojmovanje, da lutka s svojimi precizni-
mi gibi ni posnetek ¢loveka, temvec simbol zanj.

Nemalo tezav pa je imel Klemencic pri izbiri repertoarja. Domacih lutkovnih
besedil ni bilo, niti piscev. Kljub temu je na predlog dramaturga Otona Zupancica
Ze v prvi sezoni pridobil za sodelovanje dr. Ivana Laha in v zadnji Mirana Jarca.
Najvedji del njegovega programa pa so vendarle sestavljale priredbe Poccijevih
igert z osrednjim komi¢nim likom Kasperlom-Larifarijem, ki ga je Klemenci¢ za-
menjal z Gasperckom. Slovenski naslednik Hanswursta je z novim imenom dobil
tudi novo podobo, ki jo je Klemenci¢ ustvarjalno prilagodil domacim razmeram.
Malostevilne razprave skopo omenjajo Brannov vpliv na Klemencicevo gledalisce,
a kot se zdi, je prav v Gasperjevem nepojasnjenem izvoru, v sozitju zgodovinskih
danosti in novih moZznosti, iz privzete prakse sodobnega gledalis¢a dovolj spretno
ustvaril slovensko razli¢ico lika, v katerem je skrita vsa razseznost tradicije in so-
¢asnega duha evropskega lutkovnega gledalisca.

Po mnenju Henryka Jurkowskega je izvirni Hanswurst izmislek angleskih
komedijantov v 17. stoletju. Izbira stalnega komi¢nega junaka je postala s¢asoma
neizbezna nujnost na gostovanjih po evropski celini, saj je edini govoril jezik ob-
¢instva in njegova naloga je bila, da je gledalcem razlozil vsebino igre in jih ogrel
za predstavo.

Tako se je Hanswurst Sackvillove skupine, priljubljeni »vaski tepcek, ki si je
sluzil vsakdanji kruh kot mesar ali sluzabnik«,5 zlil s krajevnim (nemskim) izro-
¢ilom. Novo vsebino mu je dal Josef Anton Stranitzky (1676-1726) na Dunaju leta
1706, ko ga je uprizarjal v dvojni, igralski in lutkovni interpretaciji,® lutkovne
poteze pa Johann Baptist Hilverding okrog leta 1700, potem ko sta mojster in
lutkarski vajenec Stranitzky sklenila sodelovanje in ga uradno zapecatila z druzab-
nistvom. Najnovej$a zgodovinska razprava prof. Jurkowskega ne navaja nobenih
zgodovinskih sklepov, ki bi vodili k izvoru Gaspercka. O preobrazbi lika temeljite-
je govori Gottfried Kraus,” ki nasprotno meni, da je Hanswurst izvirni izmislek
Johanna Baptista Hilverdinga (1677-1722), o katerem je znano, da je izhajal iz
druZine s starim lutkarskim izrocilom: Johannova mati, rojena Salzburzanka, je
sinu priblizala vse posebnosti in ljudske znamenitosti, tudi krajevno podobo
Pulcinelle, figuro »Sauschneider«, katerega glavno opravilo je bilo potepanje po
podezelju in kastriranje prasi¢ev. Povsod nadvse dobrodosli gost je prirojeni
humor poudarjal z oblac¢ilom dvornega norca v Zivih barvah. »In ni bilo treba
mnogo casa, da ga je lutkovno gledalisce vsrkalo v svoje igre, pravzaprav ni tra-
jalo dolgo, ko ga je bilo videti vsepovsod, in kjerkoli se je pojavil, se je priljubil
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publiki z naglimi odgovori, bistrimi izgovori in imenitnimi nasveti, zaradi katerih
je v kratkem postal ljubljenec trgov in pivnic.«8 Sauchneider je bil izvirni model
za lutkovni lik Hanswursta, ki ga je Hilverding poudaril z elementi komicnega
oblacila, s posnemanjem grobega humorja in objestnega nastopa. In prav ta karak-
ter je Stranitzkega tako navdusil, da se je lotil njegovega preucevanja in lastne
predstavitve, pri tem pa je bil tako uspesen, da je postal slaven tako rekoc¢ ¢ez noc.
Stranitzkyjev Hanswurst je postal klju¢na figura avstrijskega ljudskega gledalisca,
od koder so iz&le mnoge forme tega lika, in kot poudarja Krauss, tudi Mozartov
Papageno (1791), saj je tudi Emanuel Schikaneder poznal njegovo tradicijo, ko je
pisal libreto za Carobno pis¢al in kot vodja Gledalis¢a pri Koroskih vratih (Theater
am Kartnertor) enako vneto kot Stranizky podpiral njegov karakter in tradicijo.?

Ob tem je prav, da znova spomnimo na prof. Aicherja, ki je ob snovanju svo-
jega »umetniskega gledali$ca« preuceval (okrog 1910) tudi marionete Papana
Schmida, $e posebej Kasperla-Larifarija. Trebusastega, brkatega in bradatega okro-
gli¢neza z nabreklim rdec¢im nosom, ki poudarja pijansko naturo Schimodovega
Kasperla, je salzburgki kipar zavrnil, saj je menil, da tradicionalni bavarski karak-
ter, pijanski nos, neprebavljiv kostum in pogosto opolzek dialog v miinchenskem
dialektu ne reflektira junaka v otrogki dusi. Tako je oblikoval nov tip Kasperla,
neposrednega naslednika Papagena iz Mozartove Carobni piscali, »katerega ko-
medija lezi v spoju melanholi¢ne drze in naravne zvija¢nosti nedolznega otro-
ka«.10

Ni mogoce presoditi, ali se je Klemenci¢ kdaj osebno srecal z znamenitim
salzburskim profesorjem, nedvomno pa je spoznal Salzburger Marionetten The-
ater, saj je bilo gledali$¢e e od ustanovitvene premiere Mozartove opere Bastien
in Bastiena 1913 v nenehnem umetnitkem vzponu. K domaci popularnosti in sve-
tovni slavi pa je nemalo prispeval tudi salzburski poletni festival, ki je predstavljal
Aicherjevo gledalis¢e kot izjemno mestno atrakcijo.

Prav verjetno je, da si je to »mestno atrakcijo« Klemenci¢ celo sam ogledal.
Da je Aicherjeve marionete dobro poznal, ne pric¢a le Gasperjeva »melanholi¢na
drza in naravna zvija¢nost nedolZnega otroka«, temvec tudi izjemna podobnost v
detajlih kostumov.!

Toda omenjena podobnost nikakor ne pomeni gole rutinske preslikave nein-
ventivnega slikarja. Klemencic je svoji lutki, za katero je mogoce ugotoviti ocitno
sorodstvo z neposrednimi zgledi iz socasnega evropskega »umetniskega gleda-
lisca«, dodal nekaj novih in samosvojih potez in Gasperja sodobno aktualiziral,
ko je njegov humor zasolil s prijazno mero karikiranih potez mescana.!?

Prvemu slovenskemu lutkovnemu gledalis¢u na rob gre dodati le e to, da
kljub neizpodbitnemu evropskemu predznaku »umetniskega gledalis¢a« gleda-
liski konzorcij nikoli ni izpolnil svoje obljube o financiranju Slovenskega mario-
netnega gledalis¢a in njegovemu snovalcu je po 8tirih napornih sezonah in stoti
jubilejni predstavi v Mestnem domu posla sapa. Leta 1924 je Klemencic za vselej
sklenil svoje javno gledalisko delovanje — razen ene izjeme, ko je v svojem
Sestinsedemdesetem letu in le $est let pred smrtjo Se zadnji¢ zasnoval likovno po-
dobo za Carobne gosli, a tokrat Ze za uprizoritev povojnega poklicnega lutkovne-
ga gledalisca v pocastitev 30. obletnice smelega zacetka in neprijaznega konca
prvega slovenskega lutkovnega gledalisca.

Ni¢ kaj bolj sre¢ne zvezde niso bile naklonjene Niku Kuretu, ko je zasnoval
oder ro¢nih lutk leta 1934 v Kranju, 1938. pa uveljavil lik domacega burkeza —
Pavliho, nato pa zacel precej nenavadno — s predstavami na radiu.
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Kratka in nepri¢akovana zgodovina tega gledalis¢a govori, da je bolj od odr-
ske realizacije pomemben njegov prispevek k razvoju radijskega humorja, ki so
mu dajali svojevrsten naboj glasovi Mile Kaci¢, Franeta Mil¢inskega - Jezka in
Jozeta Pengova v zvoc¢nih podobah iger Pavlihove druscine (ustanovljene 1940),
ki je tik pred drugo svetovno vojno nastopila na ljubljanskem radiu.

Nova delitev Evrope ob koncu druge svetovne vojne je pustila pomenljive
sledi v razvoju evropskega lutkovnega gledalisca.

Na socialisticnem vzhodu so se naglo odpirala velika drzavna gledalisc¢a, nji-
hov razmah in razvoj pa sta potekala po zgledu gledaliskoorganizacijskega mo-
dela, tehni¢no-tehnoloskih resitev, repertoarja in izvedbenih nacinov lutkovnega
gledalisca Sovjetske zveze, ki je svoja »interesna podrocja« zasipala s prakticnimi
zgledi neskromnega Stevila stotih lutkovnih gledalis¢. Vsiljeno epigonstvo Osred-
njega moskovskega drzavnega gledalisca je imelo vsaj to dobro stran, da so vzho-
dnoevropska gledalii¢a spoznala, nato pa tudi prevzela nekatere umetniske ideje
resni¢nega poznavalca lutkovne umetnosti — Obrazcova.

Redno financirane umetniske ustanove s stalnim ansamblom in modernizira-
nimi odri so pospesile razvoj tipi¢no lutkovnih poklicev, po drugi strani pa razvoj
specifi¢nih izraznih sredstev, ki so jih lahko razvili Sele specialisticno usmerjeni
ustvarjalci. Ti so odkrivali in uporabljali nove sisteme lutk, doslej neznane resitve
scenskega prostora, resneje so se posvecali izpopolnjevanju lutkovnih tehnik in
tehnologij ter s¢asoma vplivali tudi na zahodne lutkarje, ki so vec¢inoma ¢rpali iz
lastne skudnje in tradicije, svoje uprizoritve pa praviloma realizirali v skromnih
okvirih komornega druzinskega gledalica.

Prelet zgodovine gledalis¢ vzhodne in zahodne strani na kratko vsiljuje tako
podobo: vzhodnoevropski lutkarji so postali Zrtve mrtvorojene prihodnosti, zaho-
dni so ostali suznji pokopane preteklosti, obojim pa je bila usojena Nesova sraj-
ca. Preroska napoved Maxa von Boehna, ki jo je javno oznanil Ze 1929 v svoji
knjigi Puppen und Puppenspiele (Lutke in lutkovne igre), da ima lutkovno gle-
dalisc¢e svojo vlogo kot vzgojni pripomocek in kot propagandno gledaliice, ki bo
izpolnilo svoje politicno poslanstvo,!? se je pokazala presenetljivo ustrezna, kar
zadeva odnos totalitarnih sistemov do umetnosti tudi v drugi polovici 20. stoletja.
Po sili so vzhodna lutkovna gledalis¢a po vojni naglo osvojila teme socialisticne
stvarnosti, razrednega boja in novih pedagoskih obrazcev, zahodna pa po nuji se
naprej branila tradicijo in se Sele po letu 1958 kot feniks dvignila iz pepela desetlet-
ja starih oblik in prezivelih vsebin. Vse dotlej pa so se ohranjale, celo Se v Sestde-
setih, v ltaliji na primer ¢encave lutke commedie dell’arte, tradicionalne napoli-
tanske in sicilijanske lutke in celo nekdaj eksperimentalni, svetovno znani Teatro
dei Piccoli je igral stari repertoar iz tridesetih; v Angliji so se po lutkovnih odrih
pretepali Punchi, ves nemski vzhod in zahod pa je obvladoval Kasperle Maxa
Jacoba, znamenitega lutkarja med obema vojnama, ki je prav tako Se v gestdesetih
vplival na razvoj gledalisca roc¢nih lutk za otroke; v Franciji so svojo anahroni-
sti¢nost prakticirali Pulchinella, Guignol in Lafleur, a tudi manj tradicionalni lutkar-
ji so poslugno vztrajali pri antropomorfnih lutkah in upodobitvah realisticne smeri,
ki jo je uzakonil Gaston Baty. Socasni eksperimenti Geze Blatnerja z abstraktnim
lutkovnim gledalis¢em so ostali na obrobju splosnega zanimanja, prav tako gle-
dalis¢e predmetov in materiala Ivesa Joliya z zacetka petdesetih, improvizirana
lutka in poigravanje z iluzijo, ki so bili splosno sprejeti sele trideset let pozneje.

Prof. Jurkowski meni, da so se le bolgarska gledalisc¢a izognila tipi¢nim pred-
stavam socrealizma in razvila lasten uprizoritveni slog. Podobno tudi prof. Malik,
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ki ugotavlja, da se je lutkovno gledalisce po drugi svetovni vojni najhitreje razvi-
lo v dezelah brez lutkovne tradicije; razvijali so ga brez zgodovinskih predsodkov,
kot novoodkrito umetnisko ustvarjalno dejavnost. »Nasprotno pa je tradicija zavi-
rala lutkovni razvoj na primer v Italiji, Franciji, Angliji, Nem¢iji, Avstriji, Spaniji,
Greiji-in tudi Jugoslaviji, ki je pred vojno preprosto prevzela stil tedanje ¢eske ma-
rionetne $ole in e v drugi polovici Sestdesetih isc¢e svoj osebni lutkovni izraz.«!4
Prva navedba se zdi preozka, druga presiroka.

Da je krog solisti¢nih izjem vendarle nekoliko $irsi, prica ze dejstvo, ki ga
navaja Filip Kalan, »da so le v letih 1945-1949 posamezni aktivisti skusali po sov-
jetskem zgledu uveljaviti konformisti¢cna nacela dirigiranega sporeda za vso
drzavo«,15 ti pa so povsem potihnili po znanem sporu med Jugoslavijo in In-
formbirojem. Kumbatovi¢ sicer meri na dramsko gledalisce, ugotovitev pa velja
tudi za lutkovno, saj je prejinja drzava ustanovila lutkovna gledalisca Sele po letu
1948.

Z vzhodnoevropskim modelom lutkovnega gledalisca sta primerljiva le orga-
nizacijska shema nasih gledalis¢ in znano dejstvo, da je drzava Jugoslavija v letih
1948-55 brez posebnih zadrzkov podprla ustanovitev osemnajstih poklicnih
lutkovnih gledalis¢ in jih nato tudi redno financirala.

Po drugi strani pa je krog drzav, ki jih navaja prof. Malik in »v katerih je tradi-
cija zavirala razvoj«, nedvomno presirok, saj vanj le pogojno sodi kaksno od ju-
goslovanskih lutkovnih gledali$¢, a zanesljivo ne slovensko. O tem pricajo ne-
katera dobro znana zgodovinska dejstva, od katerih je treba omeniti, da je Ceska
okoli leta 1920 res dala pobudo za nastanek kaksnih stiridesetih sokolskih mari-
onetnih odrov, ti pa so se naglo zgubili v ponavljanje samozadovoljnega amate-
rizma, ki je tezil le k naivni narodni propagandi in skrajno preprosti zabavi, zato
niso imeli nikakrénega vpliva na nadaljnji estetski razvoj marionetnega gledalisca.
Ne gre pa spregledati njihovega nespornega prispevka k ohranitvi kulturne zavesti
o0 obstoju te gledaliske zvrsti v SirSih plasteh tedanje druzbe.

Malikovo navedbo pa spodnasa tudi drugo presenetljivo dejstvo, da je sloven-
sko lutkovno gledalis¢e e na zacetku petdesetih zacelo proces modernizacije
repertoarja, likovnih lutkovnih oblik in obeh odrov.'® To se je zgodilo 3e pred
prelomnim letom 1958, ko je evropsko lutkovno gledalisce na festivalu in kon-
gresu UNIMA v Bukaresti sprejelo program, s katerim je podprlo zasuk k ¢isto
lutkovnim formam.!7 Ljubljansko lutkovno gledalisce s tipi¢no lutkovnimi upri-
zoritvami pa je leta 1958 Ze sodilo med najvidnejsa evropska lutkovna gledalisca.

Pomembne zasluge za to gredo Jozetu Pengovu, ki je po svojem prihodu
1950 tudi kot ravnatelj in dramaturg pustil najgloblje sledi v umetniskem razvoju
ljubljanskega gledalis¢a. Z njegovim rezijskim nastopom na vzhodu razsirjeni idej-
ni realizem pri nas ni imel ve¢ nobene prihodnosti, saj ni v sozvocju z lutkovno
stvarnostjo. »Lutka ni osebnost iz resni¢nega sveta,« enako neresni¢na je kot gle-
dalig¢e in v »enakih pogojih deluje pristno«18. Zato zanj preprosto ni mogla biti
zanimiva lutka na palici, izpeljanka indonezijske wayang golek, ki jo je Obrazcov
spretno vsilil vzhodnim gledalis¢em, ker se je najbolje prilegala realisticnemu pri-
kazovanju zivljenja (Jurkowski).

Pengov pa se ni zgledoval niti pri zahodnih eksperimentatorjih, ki so se ta cas
predstavljali s kratkimi tockami, povezanimi v kabaretne ali varietejske programe.
Kratke tocke niso mogle biti delezne njegovega zanimanja, saj je sam vkljuceval
v svoj program le dramska oziroma celostna literarna dela. Najbolj ga je vzne-
mirjala zvrst, zaradi katere se je v Sovjetski zvezi kar dvakrat vnel spor, nato pa v
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estdesetih obveljalo mnenje, da pravljica ne zmore izpolniti niti umetniske, niti
sodobne druzbene funkcije. Pengov pa je menil, da ravno pravljica najbolj ustreza
merilom popolne iluzije; pri izvedbi je uposteval pravilo, da ima sleherna lutkov-
na tehnika tudi primeren dramaturski izraz, ter tako vse prvo desetletje ostal zvest
ro¢ni lutki in marioneti. Javanko je uporabil sele po vecletnih raziskavah in mo-
dernizaciji obeh tehnik, ko je prisel do vznemirljivega spoznanja, »da so prav-
zaprav vse negativne lastnosti ro¢ne lutke in marionete pokrite v prednostih ja-
vanke«19,

Na kratko: slovensko lutkovno gledalis¢e pod njegovim vodstvom ni prevze-
lo uprizoritvene prakse niti vzhodnih, niti zahodnih gledali¢, ¢eprav je kot reziser
do potankosti izpeljal, nato pa tudi teoreti¢no izostril20 temeljne ideje sodobnega
lutkovnega gledalisca, ki ga povezujejo z najpomembnejsimi lutkovnimi ustvar-
jalci 20. stoletja. Z Batyjem so mu skupni zanimanje za izrazno moc literarnega
lutkovnega gledalis¢a, povezava vseh elementov v enovito uprizoritev in vera v
umetnisko poslanstvo lutkarstva. Z Obrazcovom deli mnenje, da je bistvo lutkov-
nega gledalisca v uprizarjanju tem, ki jih ni mogoce uprizoriti v igralskem gle-
dalis¢u; enako kot znamenita angleska skupina Lanchester zahteva animacijsko
spretnost in odli¢no vodenje marionet; s solistom Albertom Roserjem se strinja, da
mora biti v vsaki predstavi do popolnosti izpeljana Studija gibanja, in kot Erik
Kolar, teoretik, reziser in dramaturg Osrednjega lutkovnega gledaliica, je dosegel
razdelitev ansambla na recitatorje in animatorje.

Zgodovinski kongres in festival UNIMA 1958 v Bukaresti je prinesel pomem-
bna spoznanja in sklepe o nadaljnjem razvoju lutkovnega gledalis¢a in njegovi
nujni modernizaciji. Prvi rezultati so bili vidni ze v prvi polovici Sestdesetih.

»Lutkarji so se postopno vracali iz slepe ulice golega nestiliziranega realizma,
ki se je tu in tam pretvarjal tudi v naturalizem, in lutkarstvo je nadaljevalo pot
svoje metafori¢ne in simbolne poetike. S to zavestjo so celo v gledaliic¢ih, ki so si
sposojali reziserje iz zivega gledalica, nastajale predstave, ki so dokazovale, da
lutkovno gledalisce ni isto kot zivo gledalisce ali katero koli drugo gledaliice.«?!

V tem casu je torej tudi evropsko lutkovno gledalis¢e dokoncno sprejelo
zamisel o stilni enotnosti predstave. S spremembo scenskega prostora, z odstrani-
tvijo Skatle in paravana je razkrilo animatorjevo igro z lutko in ves ustvarjalni
postopek, ki so ga nekaj desetletij prej razvijali lutkarji solisti (Sergej Obrazcoy,
Albert Roser, Ann Hogart, Jan Bussell). Enakovredni partnerji v predstavi — igralec,
lutka, maska in predmeti — pa so postali akterji multimedijske lutkovne uprizoritve
po zgledu v zgodnjih Sestdesetih ponovno obujene Artaudove teorije o »totalnem
gledaliscuc.

Prelomna Sestdeseta so nasla svoj izraz v nadaljnji modernizaciji tudi slo-
venskega lutkovnega gledalisca: poeti¢ni realizem se je vse bolj umikal karikaturi
in moderni lutkovni groteski, leta 1960 se je z odra ro¢nih lutk za vselej poslovil
tudi Pavliha in odstopil svoje mesto sodobnejsim temam. Gledalisce je uporabilo
nove lutkovne tehnike, tudi v kombinaciji z Ze znanimi, vpeljalo nove materiale
in eksperimentiralo s formami abstraktne narave, kar je tedaj postala stalna prak-
sa tudi drugih vzhodnoevropskih gledalis¢, pri nas pa se je zlasti razmahnila v
sedemdesetih s prihodom nove generacije reziserjev. Novi tip reziserja se je iz
tenkocutnega sluzabnika literature prelevil v modernega gospodarja scene, ki mu
literatura sluzi le toliko, da izrazi lastne rezijske ideje. Izbira lutkovne tehnike
postane podrejena konceptu rezije, animatorjeva spretnost pa umetnisko ustvar-
jalna igra z lutko in predmeti.
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Prvine sodobnega lutkovnega gledalisca in vse njegove novosti so avtorsko
predelane razvijali nasi reziserji med 1970-1978 z rahlo prednostjo v draveljskem
in mariborskem gledalis¢u pred ljubljanskim. Tako smo 1970. v Majaronovih
rezijah prvi¢ videli kombinacijo lutk z Zivim igralcem, ta je postal partner lutke,
in paravan je bil prvi¢ uporabljen kot likovni element; nasprotje med ¢lovekovim
znacajem in dejanjem je bilo upodobljeno z uporabo razli¢nih lutkovnih tehnik,
s ¢imer je bil nakazan prihodnji razvoj kontrastnih izraznih sredstev v vlogi
likovne metafore (Tobija, LG Joze Pengov). Leta 1974 igralca Zze vodita in menja-
ta lutke pred o¢mi publike po zgledu otrokove monoloske igre z razdeljenimi
vlogami, stilizirane lutke pa so bile (tudi prvi¢) oblikovane v naravhem materialu
volnenega pletiva (Lutke stricka Jurija, LG Joze Pengov, 1974).

Princip kontrastiranih izraznih sredstev, bistveni stilni element poljskega gle-
dalis¢a (Jurkowski), se docela razmahne z uporabo novih materialov v kabaretni
predstavi vidnih igralcev z nekaterimi lutkovnimi prvinami oziroma rekviziti
(Evgen, LG Joze Pengov, 1975). Prava lutka je bil le glavni lik (Evgen, ki i5¢e ¢love-
ka), vse druge, ki so predstavljale svet neljudi, pa so bili izvotljeni geometri¢ni liki,
prazni papirnati valji (ze material poudarja karakter lika), ki so jih vidni animator-
ji aranzirali pred gledalcem, s petimi songi pa sporocali sprotni komentar k doga-
janju v nac¢inu Brechtovega gledalisca.

Leta 1975 dobimo prvo uprizoritev lutkovnega »totalnega gledalis¢a« (A, LG
Joze Pengov, 1975), v kateri je lutka le eno od enakopravnih izrazil in ni vec v
sredi$¢u pozornosti. Na lutkovnem odru prvi¢ nastopijo dramski igralci, ob njih
enakovredno maske, polreliefne (po tehnologiji ploske) lutke, in lutke sanjskih pri-
zorov, katerih sanjskost poudarja ze izbira materiala (prosojna gaza, napeta na
zicno formo). Scenografija animiranih oblakov, instrumenti ter ¢rke, obesene na
kovinske palice, pa je dopolnila artisti¢no soglasje harmonizirane ideje, oblike in
zvoka. Prvi¢ tudi zvok postane enakovredno izrazno sredstvo, glavni lik, »¢rka A,
pa le rekvizit v igralskih rokah v nenehno spreminjajocih se glasovnih razlicicah.
Uprizoritev De Fallove opere Lutke mojstra Pedra (LG Joze Pengov in TV Slovenija
v sodelovanju s Simfoni¢nim orkestrom RTV Slovenija, 1975) pa je bila lutkovna
izvedba sejmarskega lutkovnega gledalisca z opernimi pevci, vidnim animatorjem
in izvirno stiliziranimi sicilijankami.

Mariborsko gledalis¢e uporabi vidno vodeno marioneto v kolektivni igri leta
1974 (Glasbena pravljica Sergeja Prokofjeva Peter in volk v sodelovaniju s Slo-
vensko filharmonijo), prav tako princip kontrastnih izraznih lutkovnih sredstev s
povezavo marionete (Peter in Zivali) ter ploske lutke (svet odraslih) in maske, ki je
pokrivala igral¢ev obraz, medtem ko je njegovo telo postalo trup lutke; leta 1977
pa predstavi kombinacijo razli¢nih tehnik na ozivljeni sceni, ki je bila animirana
(plesoci gozd in razburkana voda) v uprizoritvi baletne pantomime (Leseni princ
Bele Bartoka, LG Maribor v sodelovanju z Glasbeno mladino Slovenije, 1977), ki
je dajala videz dobro organiziranega sistema gibljivih, nenehno spreminjajocih se
videzov.

_ Vljubljanskem gledalis¢u je prvi¢ nastopil igralec22 ob marionetah leta 1976
(Zivi na soncu moz, LGL, 1976). Reziser Zvone Sedlbauer je izvirno razstavil
igral¢evo telo in njegovim delom dodelil funkcijo lutke: roke so postale simbol
dobrega, telesa v soigri z marionetami pa hudobna po3ast; klasi¢ne dimenzije
lutkovnega odra sta ukinila Ales Jan (Hisa tete Barbare, 1975) in Matija Mil¢inski
(Marjetica in zmaj, 1976), s tem pa pomembno razsirila igralni prostor; vidnega
animatorja pa je dokon¢no uveljavil Albert Kos (Resni¢na pravljica, 1978) na odru
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ro¢nih lutk z odstranitvijo paravana. V predstavi, kjer je zazivel ves odrski prostor,
na katerem so igralci so¢asno animirali, igrali in plesali, je reziser prvic¢ tudi uvedel
koreografsko oblikovano scensko gibanje.

Dodajmo 3%e to, da se je nadrealisticno razstavljanje ¢lovekovega telesa in
personificiranje udov uveljavilo v evropskem lutkovnem gledalis¢u v osemdesetih
in devetdesetih; tudi pri nas ga je v tem ¢asu obnovila Jelena Sitar.

Prva domaca besedila so nastala v petdesetih. Po zaslugi Pengovovih pred-
stav, ki so gostovale na Sibeniskem festivalu (FDAJ) in Dubrovniskih poletnih ig-
rah, so bili slovenski avtorji poslej na sporedu tudi drugih jugoslovanskih lut-
kovnih gledalis¢, zlasti Frane Mil¢inski z Zvezdico zaspanko, Lili Novy in Vida
Taufer z igro Mojca in Zivali, pridruzil se ji je tudi Vandotov Kekec, pozneje pa e
Boris A. Novak z Nebesnim gledalis¢em v rezijah Helene Sobar Zajc in zlasti sko-
raj celoten opus lutkovnih in nekaterih radijskih iger Franeta Puntarja v Maja-
ronovih rezijah (oba zadnja avtorja tudi v poljskem lutkovnem gledaliscu).

Za obdobje Pengova so znacilne uprizoritve, ki so nastale po tujih tekstovnih
predlogah, v sedemdesetih pa sestavljajo repertoar domacih lutkovnih gledalis¢
skoraj samo $e dela slovenskih pesnikov in dramatikov, ki so dale¢ prekasala
tovrstne predloge tujih literarnih sopotnikov; po svoji zanimivi lutkovni govorici in
vznemirljivi retoriki so bila v pravem pomenu besede sodobna, scensko Ziva in
aktualna.

Po kakovosti in obsegu e posebej izstopajo igre, ki izhajajo iz narodnega
izrocila, ki pa ni bilo vir navdiha le velikih pesnikov in dramatikov, ampak tudi
drugih umetnikov — reziserjev, likovnikov in glasbenikov. Prve uprizoritve pa so
nastale v LGL.

Kako ucinkovit je lahko odrski $pas na podlagi izrocila, je pokazal v vseh
pogledih uspesni in izjemni Vecer v citalnici Mestnega gledalisc¢a ljubljanskega
leta 1953, na nacin, ki ga je lutkovno gledalis¢e osvojilo sredi sedemdesetih in
nam ga v slikoviti obnovi predstavlja Filip Kalan: »In natanko po koreografskem
ritualu igrajo tudi ‘'umetni’ igralci: tako se na zupanovem dvoris¢u pokaze nekaj-
krat kagiran in lepo pobarvan petelin, ki dviga glavo in peruti s potegom vrvice —
vrvica se seveda vidi in tudi kikirikanje je tako ocitno, da se da spoznati ¢loveski
glas za kuliso«.23 Uprizoritveni nacin odprte igre igralcev in lutk, komi¢ne parade
komedijantov in njihovih Zivih rekvizitov (lutk), ironi¢ne distance, ki nenehno
prekinja gledalisko iluzijo in ukinja meje med preteklostjo in sedanjostjo, med
odrom in avditorijem, dale¢ presega zacetke folklornih uprizoritev na vzhodu
Evrope, ki so spodbujale razplamtevanje domoljubnih custev in prebujenih ob-
c¢utkov nacionalne identitete 19. stoletja. Folklora je postala v lutkarstvu ena naj-
bolj priljubljenih smeri, Sirila se je kot »novi val«, ki je pljusknil ¢ez vso Evropo,
in Se v devetdesetih je najti njene zveste zagovornike in odlo¢ne interprete. Nasi
reziserji so uprizarjali »preteklost« na nacin komicne ljudske domiselnosti in
komedijske spletke med igralcem in lutko, a tudi v resnejsi obdelavi vselej tako,
da so poudarjali aktualnost teme za danasnji ¢as in ljudsko motiviko sintetizirali z
modernisti¢nimi oblikami figur. Prav v teh uprizoritvah je bilo slikarstvo najbolj
izrazito integrirano v gledalisko umetnost, pri nas prvi¢ ze v Sestdesetih (France
Miheli¢, Sinja ptica 1964) in tudi v sedemdesetih so bile najuspesnejse predstave
z jasno razvidnim vplivom ljudske likovne dedii¢ine na oblikovanje celotne pred-
stave.

Ustvarjalno domiselni slikarski izraz z aluzijami na sodobno slikarstvo je pri-
¢al o umetniski dovrienosti stilizirane ljudske umetnosti z uporabo prvin sodob-
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nega slikarstva, ki je nemalo prispevalo k uspehu »folklornega stila« $e posebno v
likovnih zasnovah treh umetnikov — Zorana Krzisnika (Zlata ptica DuSana Jo-
vanovica, rezija Zvone Sedlbauer, LGL 1974) s poudarjanjem anatomije marionet,
ki so izstopale od bogate scene raznovrstnih elementov ljudske umetnosti in folk-
lornih detajlov; Melite Vovk (Dane Zajc, Kralj Matjaz in Alencica, rezija Helena
Sobar Zajc, LG Joze Pengov 1976), ki je epsko zgodbo s poeticno liri¢nim sporo-
¢ilom opremila s starimi sicilijankami na izjemnem prizoris¢u srednjeveskih fresk,
in Janeza Vidica (Pegam in Lambergar v priredbi in reZiji Edvarda Majarona, LG
Maribor 1977), ki je ustvaril u¢inkovite ploske lutke, kot bi izstopale iz ljudskih
slikarij panjskih kon¢nic.

S posebno skrbjo za akusti¢ne elemente sta v lutkovno gledalisce tedaj vstopi-
la avtenti¢na glasba in nemalokrat ljudsko petje ob Zivem muziciranju.

Uprizoritve sedemdesetih so nujno razodevale vecjo izvirnost kot umetnisko
rimentiranju in inovativnosti je dosegel vrhunec Ze v naslednjem desetletju. Za
generacijo reziserjey, ki je pricela v lutkovnem gledaliscu v osemdesetih, je osta-
lo kaj malo moznosti, da bi presegli iskateljskega duha in pogum generacije pred-
hodnikov ter njihove uspesnice; to je bila senzacionalna Zvezdica Zaspanka v
izvedbi LGL 1985. v reziji Matije Milcinskega, ki je uveljavil netradicionalen
rezijski koncept in sodobno umetnisko aktualno obliko, ustvarjalni vrh pa dosegel
z novimi kombinacijami lutk in mesanjem razlicnih medijev.

Groteska, ki jo je v slovensko gledaliice vpeljal Putjata (v mesanju vulgarne-
ga in vzviSenega, da bi dosegel ostrino neskladnosti,?4 je v lutkovno gledalisce
vstopila v Sestdesetih, ga osvojila v sedemdesetih, vrh vse »ostrine neskladnosti«
pa dosegla v Herzogovi Slovenski trilogiji (LGL 1981-1991), ki jo je reziser z
vsemi izkuSnjami dramskega gledalis¢a upodobil z izrazitim smislom za obliko-
vanje lutkovnega spektakla, z mnoZi¢nimi prizori in dinami¢no spremembo sce-
ne, z uporabo raznovrstnih ucinkov in tehnicnih sredstev in z vso rezijsko domi-
Sljiijo dosegal odrsko slikovitost.

Helena Sobar Zajc, reziserka usode, ki mo¢ usode razstavlja v detajle, da
pokaze njeno manipulacijo s ¢lovekovo nemocjo, je v Zlahtnem mescanu (LG
Joze Pengov 1988) razkrila vse bistvo lutkovnega gledalisca, ki ni le v tem, da isce
podobo ¢lovekove notranjosti, temvec jo lahko tudi likovno, se pravi vizualno
jasno izrazi.

V njenem rezijskem postopku tudi sicer prevladujejo izvirne oblike lutkovne-
ga izraza, posebna skrb za skladnost med notranjim psiholoskim dogajanjem in
njegovo vizualizacijo, kar daje vtis izvirne oblike gledaliskega izraza, homogene
in stilno ciste predstave. V njej igralec razgalja svoj ustvarjalni postopek pred o¢mi
gledalcev. Ta je Se zlasti izstopal prav v Moliéru, ki je zazvenel, kot da bi se z
lutkovnega odra oglasila lonesco ali Beckett, s svojim cutenjem, da je smesna ¢lo-
vekova nemo¢, ko poskusa vladati nad lastno situacijo, da je absurdno in komicno
njegovo upiranje okolis¢inam, ki se tragi¢no izmikajo njegovemu nadzoru.

K omenjeni trojici reziserjev naj dodamo $e Edvarda Majarona, ki je bil dolgo
v prvem planu jugoslovanskega lutkovnega gledalisca, saj je do namestitve v LGL
(1979) v domacih gledaliicih gostoval le izjemoma, v LGL pa sploh ne. S svojimi
predstavami je pogosto izzival kontroverzne ocene, nenehno vzpostavljal anga-
ziran dialog s ¢asom in njegovimi problemi in jih prikazoval z vselej na novo
izumljenimi izraznimi sredstvi. Eden najbolj vztrajnih raziskovalcev ironi¢ne dis-
tance, ki najpopolneje izrazi obliko enovitega scenskega lika igralec-lutka v vse-
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bini njunega odnosa, je pokazal dovrienost svoje rezije v Pravljici o carju Saltanu
(LGL 1985). Uprizoril jo je kot zakulisno igro teatra, v kateri je pripovedka posta-
la parabola in lutka ob igralcu to, kar je, predmet v rokah nastopajocega demi-
urga.

Kot dober poznavalec evropskega lutkovnega gledalis¢a je ustvarjal pod
moc¢nim vplivom uspe$nih zgledov iz tujine in mu gre najvec zaslug za to, da je
spoznanja sodobnega lutkovnega gledalisca odlo¢no, v&asih tudi asociativno pre-
nesel v nase okolje, v njihovi odrski izvedbi pa pokazal izvirno iznajdljivost pri
eksperimentalnem prenaganju evropskih tokov in tendenc, tako da tudi za tuje
razlagalce velja za ustvarjalca, ki na »originalen nacin sledi evropskim modernim
tokovom in jih razvija v vsej svoji posebnosti in samosvojosti«.25

Devetdeseta, kot nekak3en cas ustaljenega zatisja brez velikih ustvarjalnih
vzponov, a tudi padcev in spodrsljajev, brez izrazitih novosti, so na novo pred-
stavila le slovensko razli¢ico predmetnega gledalisca, v Evropi znanega ze iz Stiri-
desetih, iz ¢asov Obrazcova in Yvesa Jolyja (Prizori iz Zivljenja stvari, rezija Boris
Kobal, LGL 1990), nekaj let poprej pa ze v LG JoZze Pengov (Lesena raca, rezija
Jelena Sitar, 1986).

Lutkovno gledalisce Ljubljana je e naprej uprizarjalo predvsem domace
avtorje, ki so postali izrazito priljubljeni pri umetniskih vodstvih tudi drugih dveh
repertoarnih gledalis¢, tudi na racun poprejsnjih uspehov. K sodelovanju je pova-
bilo domala vse najvidnejse reziserje dramskega gledalis¢a. V Lutkovnem gle-
dalis¢u Maribor pa so za najvec rezij angazirali Pavla Pollaka z izrazitim ceskim
talentom za pantomimo in klovnovstvo.

Stevilne nove lutkovne skupine, znacilne za ¢as v samostojni drzavi, so se
skoraj vse profesionalizirale. Le gledaliice Konj, tako kot v Svici Michel Poletti, je
naslo svoj evropsko razvidni izraz v preoblikovanju starih tem v moderne anga-
zirane zgodbe; gledalisce Papilu pa je s svojimi gostovanji preseglo vsa slovenska
lutkovna gledalisc¢a skupaj.

Ob misli, da »za duhovni obstoj umetnika nista povsem nenevarna niti avtori-
tarni niti liberalni druzbeni red, ker mu prvi daje manj svobode, drugi pa manj
varnosti«,26 je mogoce povojno obdobje slovenskega lutkovnega gledalisca sklen-
iti z ugotovitvijo, da je v letih 1948-1990 prezivelo zlato dobo, srec¢en ¢as dobro
varovane umetniske svobode, kakrine niso nikoli poznali ne vzhodni ne zahodni
lutkovni ustvarjalci. To pomembno dejstvo je nadvse odlocilno pripomoglo k
naglemu vzponu nasega lutkovnega gledalis¢a med druga lutkovna gledalisca
tedanje Evrope, v njem pa je pustil otipljive sledi tudi padec berlinskega zidu.

Na zacetku 20. stoletja je bilo slovensko lutkovno gledalisce evropsko umet-
nisko gledalisce, konec 20. stoletja pa se je ze dusilo v vse vecji komercializaciji.
Kot vizualno gledali¢e bo morda hitreje nalo mesto v prihodnji Evropi kot dram-
sko. V tem $irokem prostoru snobisti¢nega razpolozenja pa bo obstalo le, ¢e bo
skrivnostna §ifra habsburskega monarha A. E. I. O. U., ki naj bi skrivala sanje o
svetovni drzavi, uresnicila sanje o kulturni drzavi, v katere grbu bodo umetniki in
nasploh ustvarjalni ljudje to Sifro prepoznali kot geslo:

Ars Est Imperare Orbi Universo.
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Dr. Jan Malik, Tradi¢ne korene, sucasne prudy a perspektiva svetoveho babkoveho divadelnictva
(Historicka, kriticka a polemicka Studia) Osvetovy ustav, Bratislava 1967

O umetniskem sodelovanju Nucica in Klemencic¢a nimamo nobenih pri¢evanj, vendar pa je Nucic¢
pustil nekaj sledi v hrvaskem |utkovnem gledaliscu (Umjetnicki klub Marionetsko kazaliste) po letu
1923, v katerem je delovalo nekaj najuglednejsih imen tedanjega dramskega gledalis¢a, med njimi
tudi evropsko razgledani gledalizki artist Tito Strozzi in nas Hinko Nuci¢, v: Antonija Bognar -
Saban, Tako je pocelo/This is how it started, Hrvatsko lutkarstvo/Croatian Puppetry. Medunarodni
centar za usluge u kulturi. Zagreb 1992

Dusan Moravec, Slovensko gledalisce, Od vojne do vojne, Lj., Cankarjeva zalozba 1980: (61, 64)
Pisatelja Franza von Poccija (1807-1876) ni mogoce omenjati brez lutkarja Josepha Leonarda
Schmida (1822-1912), s katerim sta v Miinchnu leta 1858 ustanovila prvo nemsko lutkovno
gledalice za otroke. Pocci je napisal triinpetdeset iger za gledalisée Papana Schmida, v katerem je
gospodaril junak Kasperl-Larifari. Sposojenega iz dunajskega izrocila ga je grof Pocci priredil za
novo gledalisko obliko, ki se je prilegala romanti¢nemu vzorcu njegovega gledalisca.

Kasperle je leta 1871 zamenjal tudi med pomembnimi gledaliskimi teoretiki, kakrsen je bil Lessing,
priljubljenega Hanswursta. Glej: Henryk Jurkowski, Zgodovina evropskega lutkarstva, Kulturno-
umetnisko drustvo Klemencicevi dnevi, Novo mesto 1998: 248.

Prav tam: 141

Prav tam: 145

Gottfried Kraus, The Salzburg Marionette Theatre, Salzburg 1966

Prav tam: 12

Prav tam: 14

10 pray tam: 27

11

12

13
14
15
16
17

18
19
20
21
22
23
24
25

26

Aicherjev Kasprle ima moder suknji¢ z zepkom in rdeco rutico v njem ter rdeco pentljo okrog vratu,
nosi rumene hlace z rdeco ¢érto pri strani, ¢epico rumene barve in je podoben podezelskemu
fanti¢u; Klemencicev Graspercek pa rde¢ suknji¢, rumene hlace s érnimi ¢rtami in temno rdeco
kapico.

lgralec Johan Laroche je 1871. prvi izoblikoval Kasperla kot predstavnika mescanov, ki pa je ostal
v starem Stranizkyjevem kostumu.

Glej v: H. Jurkowski, prav tam: 4

Dr. Jan Malik, prav tam: 17

Filip Kalan, Zivo gledalisko izrocilo, Cankarjeva zalozba 1980: 33

Primerjaj: Janko Kos, Iz tradicije v moderno lutkarstvo, Almanah, 25 let LGL
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