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Videl pa sem tudi eksperimentalne predstave, celo ekstremnih smeri,
Kantorja, Grotowskega, Becka in Maline, Wilsona, Schumana. Ta teater,
ki je podredil besedilo drugih izrazilom (Grotowski na primer telesni spret-
nosti, Wilson spektakularnosti) nikoli in nikjer ni bil prevladajuci, na-
menjen je bil le ozkemu krogu ljubiteljev in je Ze nekaj let iz mode. Le
v nasi ¢rni provinci dozivlja zapoznelo renesanso kot edina mozna oblika
gledaliSke umetnosti. Nismo ga znali vkljuciti v sodobno gledalisce, kot je
to na primer storil Brook z idejami Grotowskega v svoji sloviti predstavi
»US« v prizoru samozaziga budisti¢cnih menihov.

V slovenskem gledalis¢u bi kazalo uveljaviti pluralizem idej, saj raz-
licnosti bogati, usmerjeno misljenje in malikovanje kalupov pa siromasi. Ce
bomo trmasto vztrajali pri proteziranju samo ene, ekstremne gledaliSke
smeri, se nam utegne zgoditi, da bomo prav kmalu igrali ne samo pred
nagluSnimi, ampak celo pred povsem gluhimi in malo$tevilnimi gledalci.

O Hlapcih in narodu

Nestetokrat je bila Ze izreCena sodba, da smo
Slovenci narod pesnikov. A prav gotovo je res, da
smo gledaliski narod. Razen morda Se Fincev gotovo
noben evropski narod ne premore toliko poklicnih,
polpoklicnih in amaterskih gledalis¢ glede na Ste-
vilo pripadnikov naroda. Za dva milijona nas je,
od tega menda okrog milijon in osemsto tiso¢ znot-
raj meja ozje domovine. Poklicnih dramskih gleda-
1i§¢ imamo Sest, ob tem $e nekaj polpoklicnih in polzivo eksperimentalno
gledalis¢e Glej, nekaj avantgardisti¢nih skupin (Predrazpadom, Vetrnica itn.),
nekaj lutkovnih gledali¢ (samo v Ljubljani dve poklicni) in (po evidenci
ZKOS) prek petsto dejavnih amaterskih gledaliskih druZin in 140 lutkovnih
gledalis¢. To pomeni, da v Sloveniji ni trga, in skoraj ne vasi, ki ne bi
imela lastne gledaliSke skupine, a ponekod jih je celo po ved, kaijti tudi Ste-
vilne osnovne in srednje Sole ter fakultete imajo svoje gledaliSke dru-
zine, Ljubljana, ki nima niti trnisto tiso¢ prebivalcev, premore troje poklicnih
dramskih gledalis¢, eksperimentalno, v katerem delajo poklicni igralei, in
polpoklicno gledaliS¢e z abonmajskim sistemom, dvoje lutkovnih gledaliS¢,
nekaj avantgardisticno usmerjenih skupin in ob tem Se precejSnje Stevilo
dijaskih druzin. Mesta te velikosti v ZDA in v razvitih zahodnoevropskih
drzavah lastnih poklicnih gledaliS¢ praviloma nimajo. Res je, da je Ljub-
ljana upravno in kulturno srediS¢e republike in naroda, toda gledaliska
podoba tega mesta je vendarle izjemna. Manj kot tristo tiso¢ prebivalcev
ima, od tega nekaj deset tiso¢ neslovensko govoreéih, hkrati pet dramskih
gledalis¢. V Ljubljani torej pride eno dramsko gledaliS¢e s polno sezono
na manj kot Sestdeset tiso¢ prebivalcev. Gledaliski London, ki Steje okrog
osem milijonov prebivalcev in ga vsak dan obisce tisoce turistov, ki tudi
pogosto zavijejo v gledaliS¢e, ima okrog Stirideset do petinstirideset gleda-
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1id¢, kar pomeni eno na priblizno 178.000 prebivalcev. A London, kot vemo,
velja za svetovno gledaliSko prestolnico. Ni¢ manj pomembni niso s tega
staliS¢a podatki o pogostosti in pomembnosti gledaliske dejavnosti med NOB.
Vsi vemo, da se kaj podobnega $e med nobeno vojno ali neposredno med
revolucijo ni dogajalo. Slovensko narodno gledali$¢e na osvobojenem ozem-
lju, gledalike skupine vecjih enot, kulturniSke skupine brigad, odredov in
bataljonov so imele med NOB izredno kohezivno in mobilizacijsko funkcijo,
morda celo bolj uspesno kot vse druge oblike propagande. Isto velja za de-
lavska prosvetna drustva v Casu med vojnama, za CitalniSke besede in ta-
bore v 19. stoletju, kajti vse te prireditve, ki res niso bile Cisto dramsko gle-
daliS¢e, nedvomno sodijo v obmo¢je gledalis¢u sorodnih spektakelskih de-
javnosti. Po vsem tem lahko upravi¢eno sklepamo, da je za slovenski na-
rod znacilna nenavadno intenzivna nagnjenost h gledalis¢u, tako k igranju
kot tudi h gledanju. Gledali§¢e verjetno danes nadomeS$c¢a ravno tako iz-
jemno Stevilne in pogoste oblike predgledaliskih spektakelskih dejavnosti
s posebno socialno funkecijo (ljudski plesi, razni ljudski obicaji in obredi,
pustni obi¢aji, cerkvene slavnosti in procesije, kolednistvo itd.) v preteklosti
(gl.: Kuret: Praznicno leto Slovencev, Filip Kalan: Zivo gledaliSce itn.). Ob
tem lahko mimogrede ugotovimo tudi to, da pomen in znacaj te nagnjenosti
slovenskega ljudstva do spektakelskih oblik igre in izrazanja z antropolos-
kega vidika Se nista dovolj raziskana; isto velja za pomen, znacaj in vlogo
tako mnoziCnega gledaliSkega Zivljenja danes. O teoreti¢ni refleksiji in ute-
“meljitvah te prakse je tako reko¢ nemogoée govoriti. Zgodovina gledaliSca
se dale¢ prek pozitivisticnega nizanja podatkov in izrazito enostranskih
(predvsem ideoloskih) interpretacij gradiva Se ni prekopala. Ta odsotnost
teoreti¢ne refleksije morda celo pri¢a o tem, da je naSe gledaliS¢e po svoji
socialni funkciji na nek nacin in delno Se vedno izvorno ljudsko, in da so
vzgibi, ki to prakso inicirajo, deloma predumetnostni ali obumetnostni in prav
zato bi bila antropolo$ka analiza dogajanja nedvomno izjemno zanimiva. Po
drugi strani pa pomanjkanje izrazito teoreti¢ne in strokovne refleksije omo-
goCa, da postane gledalifka praksa predvsem predmet politi¢no-ideoloske
obravnave, ki ji pripisuje pomen in znacaj, ki ju nedvomno tudi ima, vendar
nista odlocilna in edina. Antropolog Roger Caillois! poudarja: »Jedna civi-
lizacija i unutar nje jedno doba mogu biti karakterisani svojim igrama. . .
Principi igre su zilave i vrlo razgranate opruge ljudske delatnosti... one
ostavljaju dubok pecat na razne tipove druStva.« Pomen, ki ga Caillois
pripisuje igri za posameznika in tudi za skupnost, je razviden tudi iz stavka:
»Reci mi §ta se igras, pa cu ti reéi ko si.« Caillois deli igre v Stiri osnovne
skupine. To so tekmovalne ali agonalne igre, igre na sreco (kockanje —
alea), igre, ki temeljijo v teZnji po simulaciji in mimikriji ali spreminjanju
identitete in igre, katerih cilj je ekstaza, omama, in med katere spadajo ples,
igranje na vrtiljakih itn. Gre torej za Stiri skupine, ki jih na kratko lahko
oznaCimo kot: agon, alea, simulacrum in ilinx. Caillois meni, da je za
posamezne kulture ali narode znacilno, da pri njih prevladujejo ali igre
iz prve in druge skupine (agon in alea) ali one iz tretje in Cetrte skupine
(simulacrum in ilinx). V skladu z ze povedanim bi potemtakem lahko skle-
pali, da je za slovenski narod znacilna nagnjenost k igram, ki temeljijo

! Roger Caillois: Igre i ljudi. Maska i zanos, Drugo izdanje, Nolit Beograd 1979.
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v teznji po simulaciji in spreminjanju identitete in ki teZijo v doseganje
ekstati¢nih stanj in omam. Poleg tega je za igre iz teh skupin znatilna po-
sebna socialna funkcija, ker so obicajno kolektivne narave in razen tega
se ob njih oblikuje Se posebna skupnost gledalcev.

Vse te na videz puste in statisticne ugotovitve nedvomno pricajo, da
je razmisljanje o gledaliscu ter obgledaliskih pojavih pri nas hkrati hote ali
nehote tudi razmisljanje o narodu in nacionalni zavesti, ki jo tu pojmujem
kot zavest o pripadnosti narodu, o lastni zaznamovanosti s svojo narod-
nostjo in tudi kot zavest o vrednih in mnevrednih razseznostih slo-
venstva. Podatki, ki so sicer le priblizni, vendar za moj namen zadostni,
nedvomno pricajo, da je ena od razseZnosti slovenstva kot obeleZja naroda
in posameznika posebna nagnjenost do izvorno spektakelske prakse gleda-
liSCa. Sleherna izjava o slovenskem gledalis¢u je potemtakem hkrati tudi
izjava o slovenskem narodu, kolikor seveda ni izrazito strokovna. Uposte-
vaje to ugotovitev se lotevam raztlenjevanja polemicnih zapisov, ki so se
v zadnjem c¢asu pojavili v mnozi¢nih ob¢ilih in se skoraj praviloma opre-
deljujejo zoper uprizoritev Cankarjeve drame Hlapci v Drami SNG v Ljub-
ljani in v MGL.

Vesti o tem, da nameravata dve ljubljanski gledalis¢i tako reko¢ hkrati
uprizoriti isto besedilo, so zacele razburjati slovensko javnost lani spomladi.
Slisali in brali smo vse mogoce odmeve: od mnenja, da gre za malomarno in
tako reko¢ izzivalno razmetavanje druzbenega denarja, in to v letu stabi-
lizacije, kajti ¢emu dve uprizoritvi, ko je za seznanjanje obcCinstva z bese-
dilom vendar dovolj ena, do ugibanj, da gre za nekakSno umetnisko tek-
movanje med obema reziserjema (Korun, Jovanovic) in gledaliSkima hiSama.
Glede neobicajne repertoarne poteze dveh gledaliS¢ se je opredelila tudi
politika, dokaj strpno, a vendar svareCe, Ces naj se take stvari ne bi vec
ponavljale,

Zanimive so bile tudi reakcije ob novici, da nameravajo v Drami $tudij
priceti s »simpozijem« o Hlapcih. V kuloarjih je bila ta odlocitev oznacena
kot megalomanska, snobisticna ali vsaj pretirana. A izkazalo se je, da je
bila izmenjava mnenj o besedilu in uprizoritvenih moznostih, ki jih Hlapci
danes ponujajo, nenavadno plodna, zanimiva in poucna. Bila je ena redkih
tehtnih razprav o nekem pojavu s podro¢ja umetnosti, ki ni bila obre-
menjena z nepotrebno polemicnostjo ali s historicistiénim ali idejno-spod-
budnim balastom. Nato je sledilo poletje in lahko smo se spocili od gleda-
liskih zdrah, zavisti in nezadoSc¢enosti ter si nabrali mo¢i za napeto prica-
kovanje od zacetka sezone do 11. oktobra 1980, ko so v MGL prvic pred-
stavili svojo uprizoritev v reziji Dusana Jovanovi¢a. Sest dni kasneje je bila
premiera v Drami. Kritike obeh uprizoritev so bile skoraj brez izjeme po-
zitivne, ceprav so seveda kritiki, vsak po svoje, omenjali tudi pomanjkljivosti
uprizoritev. Po vsem tem Sele se je razplamtela vojna, katere kronika zeli
biti ta spis.

Razni kulturni in politicni delavei, a tudi obcani, ki se s kulturo ali
politiko ne ukvarjajo poklicno, so se zaceli javno, pismeno ali ustno opre-
deljevati zoper obe uprizoritvi. Lahko bi celo rekli, da sta uprizoritvi izzvali
pravo kulturno-politi¢cno gibanje, kajti napadalnost, ekskluzivnost, a tudi
visoka stopnja soglasja o bistvenih stvareh, so glavne znacilnosti polemic-
nih spisov in izjav. Toda, kot receno, obe uprizoritvi je kritika dobro
sprejela in obema je bilo naklonjeno tudi obé¢instvo. V obeh igra po nekaj
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najbolj$ih in tudi najpopularnejsih slovenskih igralcev in zrezirala sta ju ta
¢as najbolj cenjena slovenska reZiserja. Vse to so dovolj tehtni razlogi
za to, da skuSamo premisliti odzive, ki sta jih uprizoritvi izzvali, in dognati,
kaj ti odzivi odklanjajo, za kaj se zavzemajo in kaksno je staliS¢e avtorjev
teh spisov in izjav o Cankarju in Hlapcih, o slovenski knjiZzevnosti in gleda-
liS¢u in ne nazadnje o slovenski kulturi v celoti ter o slovenskem narodu.
To so namre¢ teme, o katerih se v odzivih, posredno ali neposredno, najvec
govori.

Takoj v zaCetku zelim opozoriti, da namen tega spisa nikakor ni po-
lemika z avtorji odzivov in da je njegovo nacelno izhodisce, da upoSteva
vsako mnenje kot legitimno in enakovredno, kot mnenje, ki neposredno
sooblikuje kulturno situacijo slovenskega naroda v tem casu. Gre mi zgolj
za analizo mnenj. Skusal bom dognati miselno ozadje staliS¢, ne da bi pri
tem obravnavanim staliS§¢em predpostavljal svoje mnenje kot pravilnejse,
vrednejse, bolj sodobno ali kakorkoli pomembnejsSe. Jasno je, da bo ob do-
loc¢enih vpraSanjih treba opozoriti tudi na druge mozne odgovore, celo
na lastno mnenje o obravnavanem pojavu, vendar namen te primerjave ne
bo zanikanje ali omalovazevanje staliSCa obravnavanega avtorja, marvec
bo njen namen le dodatna osvetlitev vprasanja, opozorilo na drugatne
moznosti miSljenja ali ¢cutenja dolocenega problema. Zdi se mi, da je bilo
na to treba opozoriti, kajti ne bi se rad zapletel v kakr$nokoli polemiko na
nacin osebnih diskvalifikacij, medtem ko mi je razpravljanje o vpra-
Sanjih, ki bodo obravnavana v tem spisu, vedno ljubo.

Ker je namen tega spisa predvsem analiza polemi¢nih odzivov na obe
uprizovritvi in razmisljanje o vprasanjih, ki jih odzivi zastavljajo in deloma,
po svoje, tudi ze odgovarjajo nanje, je potrebno v zacetku najprej kolikor
mogoce jasno imenovati ta vprasanja. Ob podrobnem branju polemic¢nih
spisov in zapisov izjav se je izkazalo, da je teh vprasanj zelo veliko in da
so nenavadno kocljiva. Kot prvo podrocje, ki ga posredno ali neposredno
nacenjajo vsi odzivi, lahko omenim vpraSanja o razmerju med gledaliS¢em
(uprizoritvijo) in knjizevnostjo (predlogo). V ta okvir lahko uvrstim tudi
tiste dele odzivov, v katerih avtorji razglabljajo o t.i. reziserskem gleda-
liS¢u, o avtorjih in igralcih kot Zrtvah reziserske samopaSnosti in se spra-
Sujejo o reziserjevem avtorstvu in o tem, zakaj se v javnosti kot ime avtorja
uprizoritve pojavlja ime dramatika in ne ime reZiserja. To je seveda eno
temeljnih vprasanj estetike in osnovno vprasanje teorije gledaliS¢a, kajti
gre za vpraSanje, ali je gledaliSte samostojna in drugim enakovredna umet-
nost ali zgolj poustvarjalna dejavnost,

V drug okvirni sklop sodijo vprasanja, ki zadevajo neposredno Hlapce
in prek njih pojmovanje knjizevnosti in umetnosti nasploh. V ta sklop sodi
tudi vprasanje o tem, v ¢em sta po mnenju avtorjev reziserja oSkodo-
vala Cankarjevo besedilo in se odmaknila od »ocitne« resnice besedila
in v ¢em sta se oddaljila od vzgledne Janove uprizoritve pred triintridese-
timi leti. Nadalje sodi sem vprasanje, kako so v polemic¢nih odzivih poj-
movani Hlapci; ali je ob oznakah Cankarjevega besedila Se mogoce govo-
riti, da gre za oznake, ki so primerne knjiZevni umetnini, ali pa gre (in
kako gre) ponekod Zze za ukinjanje knjizevnosti tega besedila, torej za
oznake, ki sodijo v drugacen govor. V govor, ki vzpostavlja podrocje, ki
ni podro¢je umetnosti in uvrs¢a vanj besedilo kot neumetniski pojav. V
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zvezi s tem se seveda postavlja $e vprasanje, kako je v obravnavanem gradivu
pojmovana celotna knjizevnost, oziroma sploh umetnost kot pojav v druzbi
in zgodovini.

V tretji sklop sodijo vprasanja o svetu, kateremu avtorji odzivov sporo-
tajo svoje mnenje in ga skuSajo prepricati, da govorijo v njegovem imenu.
To je vprasanje o tem, s ¢im utemeljujejo svoja stalis¢a. Gre za vprasSanja
o razmerju med umetnostjo in stvarnostjo, predvsem za vprasanje o Hlapcih
in slovenskem narodu, oziroma o Hlapcih v druzbi, v kateri zivimo. Po-
lemika z uprizoritvama namre¢ v vseh odzivih izhaja iz doloCenih staliS¢
o slovenskem ljudstvu, o revoluciji in vlogi, ki so jo Hlapci imeli ali jo Se
imajo za narod, oziroma za revolucionarni proces preobrazbe nase druzbe.
O vsem tem je mogoce v odzivih razbrati zelo zanimiva stalis¢a, ki med
drugim (posredno) pricajo celo o nekak$nem odmiranju naroda ali vsaj
narodne zavesti in oblikovanju nove nadnacionalne zavesti, nastajanje ka-
tere naj bi bilo usodno povezano s Hlapci.

Tako torej polemi¢ni odzivi ne govorijo le o pojmovanju gledalisca,
ne pogrevajo samo Ze prastare debate, ali je bilo prej jajce (tekst) ali kokos
(gledalisce), marve¢ pomenijo zanimivo pri¢evanje o usodi umetnosti v na-
Sem Casu in prostoru in o stanju naroda, ki mu pripadamo, kar potrjuje ze
izreCeno trditev, da je sleherno mnenje o slovenskem gledalis¢u posredno
tudi sodba o slovenskem narodu.

Eno glavnih vprasanj se torej glasi: ali v odzivih Se gre za mnacin
misljenja knjizevnosti in gledalis¢a, ki je umetnosti primeren, ali pa gre
predvsem za politi¢no-ideolosko obravnavo umetnosti, ki je seveda mozna,
vendar ne more zadeti umetnosti v njeno bit in bitje, razen seveda tako, da
jo nacelno ali tudi dejansko ukinja. Govor ideologije in politike je (paralelni)
stvarnosti umetnosti neprimeren in je izraz notranje nuje politicno-ideoloSke-
ga misljenja/zavesti o svetu, da si sama sebi nezadostna — podreja
druge oblike zavesti o svetu, se polas¢a vseh moznih projekcij sveta in
se z njimi hrani. Ugotoviti bo torej treba, v Kkaterih izjavah Se gre za
umetnosti primeren nacin miSljenja in govora in kje gre Ze za poskus
podrejanja umetnosti in s tem za ukinjanje umetnosti in zanikanje svobode
in nacel pluralizma, ki jih ni razumeti le kot dopuséanje razlicnih mnenj
znotraj ideoloSko-politicnega misljenja, marve¢ tudi kot moznost koeksi-
stence razlicnih oblik zavesti o svetu in kot mozZnost enakovrednosti teh
oblik zavesti (znanost, umetnost, politicno-ideolosko misljenje itn.).

Z vsem tem pa Se nisem odgovoril na glavno vprasanje: ¢emu prav
ob Hlapcih toliko hude krvi? Saj smo bili tudi doslej price uprizoritvam, ki
so radikalno umanipulirale predloge. Tako je Mile Korun v uprizoritvi
Cankarjeve Lepe Vide v SLG Celje spremenil dramaturiko zgradbo pred-
loge (v sezoni 1979/80). Dusan Jovanovi¢ je pred desetimi leti s¢rtal bese-
dilo Bojana Stiha Spomenik tako radikalno, da je ostalo od celovecerne igre
vsega nekaj stavkov. V sezoni 1979/80 pa je z ansmablom MGL Schillerjevo
Spletko in ljubezen v okviru ene uprizoritve trikrat ponovil, seveda vsa-
kokrat na drug nacin in zadnji¢ celo od konca proti zacetku. Vendar te
uprizoritve niso dozivele niti priblizno tako ostrih in tako Stevilnih odzivov.
Cemu ravno Hlapci?

Ze 25. septembra je v Primorskem dnevniku o tem pisal Marijan Zlo-
bec: »O dvojni uprizoritvi Hlapcev isto¢asno se Zze zdaj lomijo kopja pred-
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vsem na racun (ne)potrebnosti takega repertoarnega razkoija, po drugi
plati pa se med gledalci in kritiki stopnjuje zanimanje prav zaradi sooCanja
dveh odlicnih gledaliskih ansamblov in reziserjev z delom, ki ima v slo-
venski gledaliski zgodovini posebno bogato in dinami¢no mesto in menda
pri njegovi postavitvi e nikoli ni Slo brez polemik, cenzur, prepovedi. . .«*

Gre potemtakem za posebno naravo besedila, ki Zze samo po sebi izziva
polemike in prepovedi, in za posebno mesto, ki ga zavzema to besedilo
med drugimi besedili nase knjizevnosti in pred njimi. To posebnost Hlapcev
bo seveda tudi treba raziskati in ugotoviti, kako so jo opredelili avtorji pole-
mi¢nih odzivov na obe uprizoritvi.

Opozoriti je treba tudi na to, da moj spis ni prvi poskus sinteze
gradiva o najnovejsih uprizoritvah Hlapcev. Na ta nacin je bil, vsaj delno,
Ze zamiSljen tudi spis Andreja Inkreta Odprto vpraSanje Cankarjevih Hlap-
cev, objavljen takoj po prvih polemiénih reakcijah na uprizoritvi.? Ze dan
pred tem se je problematike na podoben nacin lotil Marko Juvan v Mladini.*
Nato je kulturna redakcija Dela priredila okroglo mizo »o gledaliskih in
drugih razseznostih problema«, na kateri so sodelovali skoraj vsi glavni
»krivci« (oba reziserja, scenograf, dramaturg MGL, umetni$ki vodja Dra-
me SNG) in literarni zgodovinar France Bernik. Dognanja okrogle mize
so bila objavljena 13. XII. 1980.5 V leto$nji drugi Stevilki Sodobnosti pa
je izSel Se esej Janka Kosa Ljubljanska dramaturgija®, ki skusa ugotoviti
razmerja obeh uprizoritev do doslej dognanih literarnozgodovinskih ali
literarno teoreti¢nih in kriticnih razlag besedila in se tako najbolj ne-
posredno dotika vprasanja o posebni naravi besedila, ki samo po sebi izziva
»polemike, cenzure, prepovedi...« (Zlobec). Ko namre¢ Kos povzema
interpretacije Hlapcev, od Ziherlove in Borove do Kozakove, ugotavlja kot
osrednji problem vseh razlag nekaksno tezko premostljivo razpoko med
prvimi Stirimi in petim dejanjem, v katerem glavni junak »zlomljen zapusti
boj« (Ziherl), zaradi ¢esar je Matej Bor, kot navaja Taras Kermauner?, celo
predlagal, naj se peto dejanje v celoti ¢rta. VpraSanje petega dejanja pa sta
na zelo radikalen nacin izpostavili tudi obe uprizoritvi in tako rekoC vsi
polemi¢ni napadi nanju se v najvecji meri ubadajo prav s prikazom tega
dejanja in Jermanovega konca.

Andrej Inkret sku$a v svojem spisu razloZiti svoje pojmovanje sodob-
nega gledaliS¢a, svoj odnos do vprasanja o razmerju med gledaliS¢em
(uprizoritvijo) in literaturo (predlogo) in tako pojasniti svoje kriterije, na
podlagi katerih oblikuje svoje kritiske sodbe, med drugimi tudi sodbi
o obeh uprizoritvah Hlapcev. Po uvodnih opombah, kjer pravi, da njegovi
»odstavki nimajo namena polemizirati z navedenimi staliS¢i, Se manj pa

2 Primorski dnevnik 25. IX. 1980, st. 221, str. 4; Marijan Zlobec: Ljubljansko
kulturno pismo. V Ljubljani dvakrat Cankarjevi »Hlapcic.

3 Delo 31. X. 1980, §t. 256, str. 25; Andrej Inkret: Odprto vprasanje Cankarjevih
Hlapcev,

4 Mladina 30. X. 1980, st. 44, str. 36—37; Marko Juvan: Hlapci in nase gleda-
lis¢e danes.

3 Delo 13. XII. 1980, §t. 267, str. 20; Okrogla miza Avtonomnost izvirnega ustvar-
jalnega dejanja.

¢ Sodobnost 1981, §t. 2, str. 113—128; Janko Kos: Ljubljanska dramaturgija.
Hlapci 80.

7 Gledaliski list Drama SNG Ljubljana 1980/81, st. 2, str. 12; Taras Kermauner.
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popravljati tisto presojo, ki sem jo zapisal v kriticnih poroéilih neposredno
po dvojni premierski predstavi Hlapcev,« obravnava predvsem troje po
njegovem mnenju kljuénih vpraSanj: »Vprasanje dramskega teksta«, »Vpra-
Sanje ,spremenjenega’ Cankarja« in »Odgovor Cankarjevemu izzivu«. To
so torej vozlis¢a, o katerih se je po Inkretovem mnenju treba opredeliti
v zvezi z gledaliSko aktualizacijo Cankarjevega besedila. V zadnjem delu
svojega spisa pa posredno opozarja tudi na to, v ¢em je tista posebnost
obeh uprizoritev, ki je izzvala tako Stevilne polemic¢ne odzive: »Ze iz nave-
denega pa nedvoumno sledi, da smo pri¢a povsem samosvojima, to je
avtorskima predstavama, ki jima je Cankarjevo besedilo zgolj snov, ki ]0
v teatru oblikujeta v skladu z lastno zamislijo, se pravi v skladu s svojim
razumevanjem in s svojim razreSevanjem njegovih dramati¢nih antagoniz-
mov. Ne more biti dvoma, da se pri tem oba reZiserja izneverjata ,Crki’
Cankarjeve pisave ter svoje ,branje’ udejanjata tudi na njen rovas. To se-
veda — strogo vzeto — pomeni, da v Mestnem gledalis¢u ljubljanskem
in v ljubljanski Drami ne gledamo ,avtenti¢nega’ prikaza pomembne dramske
umetnine iz slovenske knjizevnosti, pa¢ pa Jovanovi¢evo in Korunovo va-
riacijo ,na temo* Hlapcev.« Inkret potemtakem kot razloge za nezadovoljstvo
dela gledalcev (posredno) navaja to, da gre v obeh primerih za t. i
rezisersko gledaliSce, ki ga precej podrobno opredeli v prvem delu svojega
spisa (»VpraSanje dramskega teksta«), ne da bi se pri tem do takSnega
gledaliséa potrjevalno ali kakorkoli drugaCe opredelil, ¢eprav se zdi, da
vendarle razume tak$no pojmovanje gledaliS¢a kot normalno in primerno.
Tako sklepam iz njegovih pojasnil, zakaj prihaja v gledalis¢u »do Cisto
posebne mobilizacije besedila v novem kontekstu«, s katerimi se — sicer
dokaj previdno — tudi Ze pribliza opredelitvi narave in ontoloSkega statusa
gledaliske umetnosti, ki »je ekskluzivno ,aktualna‘, sofasna umetnost, saj
traja natanko toliko, kot traja predstava od prvega dviga do zadnjega
spusta zavese«.

Namen okrogle mize, ki jo je organiziralo Delo, je bil o¢itno pred-
vsem v tem, da bi razjasnila sporna vpraSanja in morda celo prepretila
nadaljnje polemike. Tako vsaj lahko sklepamo po stavkih, ki pojasnjujejo,
zakaj in kako je do okrogle mize priSlo. Seveda pa se tak namen le redko
posreci. UmetniSko prakso je nemogoce tako dokon¢no razjasniti, da ne
bi ve¢ spodbujala novih vprasanj. Okrogla miza Dela je nadaljnjo polemiko
celo spodbudila, in »razjasnitve« so postale avtorjem odzivov dodatne teme
in vpraganja, glede katerih so se ocitno cutili poklicane, da se do njih
opredelijo.

Za konec uvodnega dela tega spisa pa je treba omeniti tudi to, da
precej nesporazumov z obema uprizoritvama izhaja preprosto iz tega, da
posamezniki povréno gledajo predstavo. Ko namre¢ avtorji polemicnih
odzivov polemizirajo z interpretacijo besedila v obeh uprizoritvah, ocitno
veCkrat pozabljajo ali pa so preprosto prezrli pomembne rezijsko-dramatur-
Ske ali igralske poudarke. Znacilen primer je omenil Dusan Jovanovi¢ med
Okroglo mizo Dela, ko je govoril o neprimernem razumevanju konca nje-
gove uprizoritve: »Ne strinjam se z ugotovitvijo, da je finale Hlapcev
v MGL spremenil poglavitno Cankarjevo sporocilo . .. Nasprotno: mislim,
da je ravno krik tistega otroka, nedvoumen citat iz Zupandica, ki ga pove
ta ,mali Jerman', popolnoma nedvoumen in jasen. Prizor je tak: otroci
pojejo dve pesmi. Ena skupina poje Jermanovo pesem ,Mi gremo naprej . . .5,
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druga zupnikovo. ,Mali Jerman‘, ki mu gre na jok sprio smrti njegovega
ucitelja in vzornika, ponavlja besede iz Zupancica ... Ne morem razumeti,
da tega finala nih¢e ne razlaga kompleksno, v gledaliski optiki uprizoritve
same, ampak mu mnogi celo pripisujejo nihilizem. Nasa gledaliSka kritika
in dober del publicistike nista sposobna ugotoviti, kaj gledaliSka predstava
v resnici sporoca. . .«

Res je zelo zanimivo, da je izmed vseh kritikov to pomembno zna€il-
nost konca uprizoritve v MGL poudarila samo Barbara Habi¢ v Mladinui:
»tu se prepleta pasivnho pedagoSka varianta s pesmijo Mi gremo naprej,
mi gremo naprej,«® ¢eprav je oCitno prav tu, kot v gledaliskih uprizoritvah
obicajno, iskati temeljne podatke o sporodilu uprizoritve. Prav ta konec
namre¢ na izrazito razviden gledaliski nacin posreduje sporocilo, ki ga
avtorji odzivov (npr. Potrc?) pripisujejo Cankarju, da je Jerman sicer od-
stopil, odpovedal, a da je svoje poslanstvo predal drugim. ..

(Se nadaljuje)

8 Mladina 23. X. 1980, st. 43, str. 34—35; Barbara Habié: Revizija Cankarjevih
Hlapcev.

¥ Nasi Razgledi 21. XI. 1980, §t. 22; Ivan Potré: Za Jermanovo podobo, za
Cankarjevo podobo.
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O Hiapcih in narodu

(nadaljevanje)

I. O RAZMER]JU MED LITERATURO IN GLEDALISCEM

Ko Andrej Inkret pojasnjuje svojo kritisko
prakso, posveti precejsen del spisa »problematiki, ki
se v modernem gledalis¢u razpira na liniji med dram-
skim tekstom in njegovim ,prikazovanjem’ na odruc.
Mile Korun se je v okviru Okrogle mize Dela prvi¢
oglasil v zvezi z istim vpraSanjem: »Obnavljajo se ne-
katere zelo zastarele, ze davno prezivete miselne ten-
dence. Ce gledam nacelno, pa zastavljajo vse te
kritike temeljno vprasanje o odnosu med literaturo in gledalis¢éem. Vpra-
Sanje, kdo je komu podrejen. Zame je to vprasanje sicer razreSeno. Praksa
zadnjih petnajstih let je pokazala, da se je med literaturo in gledali¢em
odprl zelo Sirok miselni prostor za nujne razlicne interpretacije istega dela.
Vsak gledaliski akt seveda Ze sam po sebi govori o natanko dolofenem
odnosu do stvari. Gledalisce si je v teh letih s svojo avtohtonostjo priborilo
svoj prostor, svoje dolZznosti in tudi pravice. Da je problem avtohtonosti
gledalis¢a pri nas na neki nadin razreSen tudi v SirSem smislu, dokazuje med
drugim usmerjeno izobrazevanje. Gledalisce je v njem dobilo svoj prostor
kot poseben predmet v umetnostni vzgoji, ni¢ ve¢ izkljutno povezan z lite-
raturo, literarno zgodovino itd., ampak kot poseben, specificen umetnostni
predmet.«

Korunovo mnenje opozarja na bistvene razseznosti polemike. Po eni
strani polemi¢ni odzivi obnavljajo spor, ki se je zdel vsaj nekaterim gleda-
lis¢énikom in celo Solstvu Ze razresen, in to po petnajstih letih borbe gledali-
S§ca za »svoj prostor«. Pred petnajstimi leti pa so v Drami SNG v Ljubljani
igrali PohujSanje v dolini Sentflorjanski v reziji Mileta Koruna, ki v in-
tervjuju za Teleks" pravi takole: »Ce primerjam, kaj se je 1965. leta doga-
jalo z naSim Pohujsanjem v dolini Sentflorjanski, ki smo ga uprizorili v Dra-
mi, in kaj se dogaja z gledaliSkim dojemanjem Cankarja danes, moram reci,
da se je veliko spremenilo. Véasih je bila v zavesti publike Ziva ena in
edina razli¢ica uprizarjanja Cankarja. Danes se mi zdi, da je gledaliika druz-
ba Ze tako odprta, da ni vec ene zakonitosti.«

Se je Korun v svoji sodbi, izreceni pred obema premierama Hlapcev,
zmotil? Kaj pomeni, da se vprasanje o razmerju besedilo — uprizoritev
tako radikalno obnavlja po petnajstih letih borbe gledaliS¢a za »svoj pros-
tor«? Je bila ta borba neuspeina ali celo neutemeljena in izid zgolj navi-

% Teleks 10, X. 1980, 5t. 41, str. 14; Manca Kosir—Mile Korun: ReZija in teripija
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dezen? Ali o tem, da ima gledaliSice »svoj prostor« in da je avtohtona
umetnost, sploh ni mogoce govoriti? Ce bi bilo to res, bi morali priznati,
da je hierarhicno razmerje med literaturo in gledaliS¢em nespremenljivo,
kot trdijo avtorji polemi¢nih odzivov (Torkar, Ahaciceva, Mahni¢, Mevlja,
Lampi¢). Vendar to tudi pomeni, da ti ljudje pojmujejo gledalisce in lite-
raturo nedialekticno, kot nekaj, kar je enkrat za vselej doloceno. Toda taks-
no mnenje o gledaliScu se je uveljavilo pravzaprav Sele v 18. in 19. stol. kot
v zakon spremenjeno mescansko pojmovanje gledalisca (Hegel, Freitag,
Ibsen). A Zze ob koncu 19. stol. je prislo do reakcije na dosledno zanikanjc
samostojnosti gledalis¢a in to celo med dramatiki (Strindberg, Maeterlinck)
in ne le med gledaliskimi praktiki (Antoine, Meiningenovci). O¢itno torej
odgovor na vprasanje o razmerju med gledalis3¢em in literaturo ni tako
preprost in a priori jasen.

Medtem ko se avtorji polemi¢nih odzivov vsi odlo¢no opredelijo glede
tega vprasanja, pa se kritiki opredeljevanju tega odnosa tako reko¢ pravilo-
ma izognejo. To je celo do neke mere presenetljivo, kajti navajeni smo, da
se slovenski gledaliski kritiki v svojih zapisih obi¢ajno bolj posvecajo raz-
¢lenjevanju predloge in skuSajo drugim dodati §e svojo interpretacijo in nato
s staliS¢a te interpretacije ovrednotijo uprizoritev. Ob Hlapcih so se kritiki
odrekli analizi besedila. Ukvarjali so se samo z uprizoritvijo. Tako Berger
v Nasih razgledih!® omeni besedilo le nekajkrat na nacin primerjave z upri-
zoritvijo. Opozarja na #eavke, ki so izpusceni itn. Poleg tega razclenjuje
uprizoritveno zamisel in igralsko interpretacijo glavnega junaka. Tudi Majda
Knap se v svoji kritiki'" uprizoritve v MGL komaj dotakne razmerja med
uprizoritvijo in predlogo. Poleg tega ona razume to razmerje kot odnos
uprizoritve do uveljavljenih interpretacij besedila in tako Ze opozarja na
glavno podro¢je polemike, ki se je razplamtela kasneje: »Pa se je izkazalo,
da prvi Hlapci v reziji Dusana Jovanovi¢a nikakor niso taki, da bi jih lahko
kjerkoli predvajali. Da so povsem drugac¢ni od $tevilnih dosedanjih uprizo-
ritev, ki jih je igra dozivela od nastanka pred 71 leti doslej in da nam
povsem na novo izgovarjajo Cankarjev obup nad slovenstvom, pripravljenim
na nenehno udinjanje oblastnikom.« Knapova torej opozarja na odmik
Jovanoviéeve zamisli od doslej znanih branj predloge in poudarja, da je
uprizoritev manj poudarila Cankarjev »zgodovinski optimizem« in bolj
njegov »obup nad slovenstvome«, Ceprav sam Jovanovié, kot sem Ze omenil,
sodi, da je v koncu uprizoritve poudaril tudi optimisti¢no znacilnost konca
drame. Lojze Smasek zaCenja kritiko uprizoritve v Drami takole: »Tudi
Korunova rezijska postavitev Cankarjevih ,Hlapcev’ v ljubljanski Drami
je posegla v izvirni tekst, poskrbela za érte, za druga¢no razporeditev pri-
zorov, za sporocilnost, ki se razlikuje od tistega, kar je bilo na tem podro¢ju
do sedaj znano, posebej Se od teden dni starejSe uprizoritve istega dela
v Mestnem gledaliS¢u ljubljanskem . . .«12 Kot vidimo, tudi Smasek ugotavlja,
da uprizoritev v Drami izhaja iz pojmovanja gledalii¢a, ki samo sebe opre-
deljuje kot avtonomno glede na knjiZzevno predlogo, vendar se glede tega

10 Na$i razgledi 24. X. 1980, str. 584; Ales Berger: Mestno gledalis¢e ljubljansko.
Ivan Cankar: Hlapci.

11TV dnevnik 12. X. 1980 (fotokopijo tipkopisa hrani Center za dokumentacijo
na AGRFT v Ljubljani).

12 Veler 21. X, 1980, §t. 246, str. 6; Lojze Smasek: Sanjske podobe iz stvarnosti.
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pojmovanja Smasek ne opredeli. Opozarja le, da gre za isto pojmovanje
gledalis¢a kot v Jovanovicevi uprizoritvi v MGL. Zdi se, kot da so se
vsi kritiki odlocili, da se o vpraSanju, ob katerem so se tako prizadeto usta-
vili vsi avtorji polemi¢nih odzivov, ne bodo opredeljevali, marve¢ bodo ob-
ravnavali stvari tak$ne, kakrSne pa¢ so. To so jim (npr. Inkretu) kasneje
avtorji polemicnih spisov (Mevlja, Lampic)!® celo o¢itali kot pristranost in
pristanek na »carstvo reziserjeve.!¢

Tudi France Vurnik® je ugotovil, da se nekateri prizori uprizoritve
v Drami, kot tudi tiste v MGL, »odmikajo od Cankarjevega besedila«, ven-
dar je on Ze tudi pojasnil, da v bistvu ne gre za »pomensko odmikanje«
od Cankarjevega besedila, marve¢ za odmik od »,zdrave idejne interpre-
tacije’ (Moravec)«, »kakrSno je prinesla uprizoritev v reziji Slavka Jana
jeseni leta 1948 v Drami«. S tem tudi Vurnik opozori, da v opredelitvah
razmerja med gledalis¢em in literaturo v resnici sploh ne gre za to razmerje,
marve¢ za razmerje med gledalis¢em in na poseben nacin dognanimi in en-
krat za vselej doloCenimi interpretacijami (resnicami) besedil. V polemicnih
odzivih na uprizoritvi avtorji zastavljajo vprasanja v vecini primerov na ta
na¢in. V bistvu jim potemtakem sploh ne gre za literaturo kot umetnost,
katere bistvena bivanjska znailnost je prav v tem, da omogoca vedno nova
»branja«. Vsi pravzaprav izlo¢ajo besedilo iz sveta umetnosti in ga uvricajo
v neko drugo podrocje stvarnosti. Avtorji s svojimi staliS¢i celo posredno
zanikajo literarno (= umetni§ko) naravo Hlapcev.

Zelo obsirno se z vprasanjem razmerja med gledalis¢em in literaturo
ukvarja dramatik Igor Torkar v svojem kritiénem odzivu. Problem oznaci
kot vpraSanje »odnosa ,reziser—dramatik’ in kot vprasanje, ki »Ze vrsto let
razburja gledalike ljudi po vsem svetu«, in na katerega reziserji obicajno
odlo¢no odgovarjajo, da imajo vso pravico do intervencij v besedilu, ker
le na ta nacin lahko uveljavijo svoje »videnje« besedila. Torkar se strinja
z reziserji, »da niti dva bralca, ki bereta kako igro, ne razumeta povsem
enako vseh njenih prizorove, in zato ne ugovarja, »Ce tudi reZiser po svoje
razume dramatikov tekst.« Torkar potemtakem »svobodno gledalis¢e« ute-
meljuje na podlagi vefsmiselnosti literarne umetnine ali simbolne narave
znakov, uporabljenih v knjizevnem delu. Simbolnost razumem tu kot pou-
darek tistih znakov, ki niso do kraja prevedljivi in razlozljivi. Pisatelj Torkar
ve, da avtor konstruira literarno delo kot sistem znakov tako, da vsak
uporabljeni znak funkcionira v ve¢ plasteh ali ravneh in tako nobena raz-
laga ne more v celoti razkriti sistema (dela). Problem je, po Torkarjevem
mnenju, pravzaprav v tem, zakaj javnosti uprizoritev ni posredovana s pod-
pisom reziserja, oz. zakaj je v gledaliskem listu kot avtor $e vedno naveden
dramatik. Toda Torkar omenja tudi drugo moznost, s katero do neke mere
celo zanika pravkar navedeno lastno sodbo. Pravi namre¢, da »GledaliS¢a —
ki niso priglaseno eksperimentalna — morajo poleg problemskih predstav
— seznanjati gledalce in predvsem vsakokratne prihajajo¢e mlade generacije
z verodostojnimi teksti slovenskih dramatikov, kajti tudi nekaj tekstov sodi

13 Delo 8. XI. 1980, 5t. 262; Janez Lampi¢: Odprio vprasanje Cankarjevih Hlapcev
in Delo 22. XI. 1980, &t. 274; Dusan Mevlja: Odprto vprasanje Cankarjevih Hlapcev.

4 Delo 22, XI. 1980, §t. 274, str. 22—323; Igor Torkar: Carstvo reZiserjev.

15 Ljubljanski devnik 20. X. 1980, §t. 288, str. 4; France Vurnik: »Hlapcie v 1jub-
ljanski Drami. Dusenje Jermana.
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v kulturno umetnisko zakladnico Slovencev, s katero smo dolzni bogatiti
duhovno podobo mladih generacij.« Torkar ocitno pise o dveh vrstah gle-
dalis¢ in o dveh vrstah besedil. Na eni strani so »priglaseno eksperimentalna
gledaliSCa«, ki se do predlog lahko vedejo svobodno, jih po svoje spre-
minjajo in uprizarjajo, na drugi strani pa so gledali§¢a, katerih dolZnost je
posredovati gledalcem »verodostojne tekste slovenskih dramatikove, torej
gledaliS¢a, ki imajo nekak$no muzejsko ali spomeniSko-varstveno vlogo.
Namen slednjih je vzdrZevanje dognanih vrednot in ne ustvarjanje novih.
Podobno delitev izpelje Torkar tudi znotraj literature z oceno, da »tudi
nekaj tekstov sodi v kulturnoumetni$ko zakladnico Slovencev.« O¢itno
po njegovem mnenju nekatera besedila na neki nacin prerastejo svojo lite-
rarnost, ki jo je oznacil kot simbolnost, in postanejo nadliterarne enosmi-
selne vrednote posebnega druzbenega pomena. Tem vrednotam je zavezano
neeksperimentalno gledaliS¢e, ki na ta nacin omogoca druzbi, da se uteme-
ljuje ob lastnih dosezkih, ustvarjenih v preteklosti,

Tudi Joza Mahni¢1® se le retoriéno sprasuje, ali je potrebno in koristno
intervenirati znotraj dramaturske strukture besedila: »Ali ni Cankar sam po
sebi dovolj Zivljenjski in tudi sodoben (koliko je med nami, zal, tudi danes
ljudi brez vsakrSne hrbtenice!), oblikovno izrazno pa dovolj mojstrski in
razviden, da je nedopustno in nepotrebno vsako moderniziranje in dodaja-
nje?« Skupaj z Mahni¢em odgovarjam, da Cankar tak je. Toda na ta nacin
pojmovani Cankar gledalis¢a sploh ne potrebuje. Vsak od nas ga lahko
bere doma. Ucitelji so nas ze davno poucili, kako pravzaprav moramo brati
Cankarja. Kolikor je gledalis¢e na svetu samo zato, da posreduje gledalcu
ze znano resnico béSedila in Ze zdavnaj odkrito oblikovno mojstrstvo pi-
satelja, bo Se tako zvesta uprizoritev vedno le prikrila in nezadostno pouda-
rila nekatere odlike teksta in mu tako celo $kodovala. V nadaljevanju se
Mahni¢ sprasuje: »Ali naj je gledaliS¢e namenjeno avtenticnemu prikazo-
vanju pomembnih dramskih umetnin ali tehni¢no artisticnem poizkuSanju
in razkazovanju reZiserjev in igralcev?« Na vprasanje je odgovorjeno spet
z vpraSanjem samim. Na eni strani gre za »avtenticno prikazovanje po-
membnih dramskih umetnin«, torej za dejavnost, ki je oznaena s pojmi,
ki opozarjajo na vrednost te dejavnosti (avtenticno, pomembno, umetnine).
Na drugi strani je dejavnost, ki jo oznacujejo negativni pojmi: tehni¢no,
artisticno poizkusanje in razkazovanje. Ze ta oznalitev kaze, da ti dve
moznosti nikakor nista enakovredni. Druga je ocitno nekaj manjvrednega
in celo bolnega, kajti beseda razkazovanje opozarja na ekshibicionizem,
ki velja za dusevno motnjo. Ker po Mahni¢evem mnenju obe uprizoritvi
Hlapcev pomenita uresnifenje te druge moznosti, lahko sklepamo, da je
Mahni¢ pocetje obeh reZiserjev razglasil za bolezen, a njiju za bolnika.
Tak zakljucek ni presenetljiv. Pomeni pa, da tudi on gledali$¢e in Cankarjevo
delo obravnava, ne kot umetnost, marve¢ kot dejavnost druzbeno-politi¢ne
narave. S tega staliS§¢a je njegova oznaka obeh reziserjev razumljiva.
Ronald Laing'? meni, da druzba (= politika) vse, kar ni v skladu z nje-
nimi zahtevami in predstavami o druzbeno Kkoristnem, a tudi ni kriminal,

16 Delo 25. X. 1980, §t. 251; JoZa Mahni¢: Cankarjevi Hlapci prosto po Jovano-
vicu in Cankarjevi Hlapci pod Korunovim vodstvom.

17 R. D. Laing: Podeljeno ja. Politika dozivljaja, Nolit (Sazveda §t. 57) Beograd
1977. _
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razume kot bolezen. V mescanski druzbi je tudi umetnost pojmovana kot
nekaj obrobnega, nekonstruktivnega. Umetnik, ¢eprav toleriran, je ponavadi
razumljen kot neke vrste dusevni bolnik ali bolniku vsaj zelo podoben
primer. Zvestobo druzbeno uveljavljeni interpretaciji Hlapcev razume Mah-
ni¢ kot druzbeno konstruktivno dejavnost, nezvestobo in teznjo gledalisca
po ustvarjanju kot bolezen.

Vprasanje o razmerju med gledalis¢em in literaturo pravzaprav samo
delno pripada podro¢ju misljenja umetnosti. O tem prica tudi to, da ga
politika razume kot politiéni problem. V referatu, ki ga je na programski
seji RK SZDL Slovenije 21. 1. 1981 bral Mitja Ribici¢,'® sta obe uprizoritvi
oznaceni kot »pozigalsko dejanje« in »paCenje« Cankarja. V referatu je
poudarjeno: »Zato ne smemo dopustiti, da nam malicijo Ivana Cankarja.
Med vsemi drugimi kulturnimi razlogi, ki so splosno umljivi, tega ne moremo
dopustiti kot Cankarjevi dedici, saj ga moramo braniti pred pacenjem mi,
¢e ga ne znajo braniti tisti, ki so za to poklicani«. Ce raz¢lenimo navedene
stavke, najpoprej ugotovimo, da vzpostavljajo dvoje skupin (»mi« in »tisti,
ki so za to poklicani«). Najbrz lahko sklepamo, da so »tisti« ljudje, ki se
ukvarjajo s kulturo. »Mi« so pa oni, ki jim je Mitja RibicCi¢ bral referat,
se pravi ¢lani RK SZDL, torej ljudje, ki se ukvarjajo s politiko, ali poli-
tiki. Ribicicevo izjavo bi lahko razumeli tudi kot napoved, da bo usmerjanje
in vodenje kulture vzela v svoje roke politika, kolikor bo menila, da
kultura sama za to ni sposobna. Politika tu pripisuje sebi viSjo stopnjo
vedenja o receh kulture, kot jo pripisuje kulturi sami. Zato je razumljivo,
da se referat opredeli tudi glede pocetja, ki ga obsoja, in razlozi svoje sta-
lis¢e: »O vsem tem ne bi govoril samo zaradi tega, ker nasa mladina in tudi
drugi v gledalis¢ih sedanjih casov sploh ne vidijo ve¢ izvirnega Cankarja.
Tak popravljalski odnos do Cankarja tudi kaze, kako malo mar nam je
v bistvu nasa kulturna dedis¢ina, s kaksno objestnostjo se je lotevamo in
pocnemo z njo vse, kar se nam ljubi. Prepreciti moramo, da bi se drznili
tudi z drugimi oblikami nase kulturne dediS¢ine ravnati tako kot s Can-
karjem«. Vlogo gledalis¢ca opredeli referat kot nalogo, naj posredujejo
sodobnemu obcinstvu »izvirnega Cankarja«, se pravi literarne vrednote
preteklosti, ne da bi se samo opredelilo glede teh vrednot. Gledalisce je tu
pojmovano kot poustvarjalna dejavnost, katere namen je razsvetljevanje in
vzgoja, a dodatna naloga ohranjanje »kulturne dediScine«. Res pa je, da je
Mitja Ribi¢i¢ v svojem govoru izrazil tudi strpnejse stalis¢e do sodobne
kulture: »Vsi vedo, da je pri nas svoboda resni¢na, da nam marsikaj na
podrocju televizije, filma, knjizevnosti in gledalisc¢a ni prav, a da svoje kritike
nikdar ne uveljavljamo z administrativnimi ukrepi«. To razumem kot zago-
tovilo, da navidezne groZnje ni razumeti kot napoved politike trde roke
v kulturi, marve¢ kot napoved, da se bo politika tudi v prihodnje nacelno
opredeljevala do pojavov v kulturi in jih tudi razlagala, a da nima namena
izvajati kakr$nihkoli pritiskov.

Tudi reziserka Draga Ahaci¢? zagovarja dosledno zvestobo tekstu.
Ahaciceva meni, da je do nespostljivega prirejanja dramskih besedil pri-
hajalo samo v dobah, ki so bile gledalisko neplodne in nepomembne. Za

18 Delo 22. 1. 1981, str. 5 (ponatis referata).
1 Delo 27. XII. 1980; Draga Ahadi¢: Avtonomnost izvirnega ustvarjalnega de-
janja.
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primer navede priredbe Shakespeara v Franciji v zacetku 18. stol., zamol¢i
pa dejstvo, da je velik del Shakespearovih besedil, kot sodi literarna zgo-
dovina, nastal na isti nacin. Veliki Anglez je kot vodja igralske druZine za
svoje uprizoritve spreminjal in dopolnjeval besedila predhodnikov, nato pa
so igre (celo v ve¢ razliCicah) izSle pod njegovim imenom.?® Seveda Shake-
speare ni zaradi tega ni¢ manj genialen, ¢eprav je menda celo Hamlet nastal
po starejsi in manj dognani predlogi (D’Amico). Ravno tako tudi Sofokles
in Evripid nista manj pomembna zato, ker sta po Aishilu znova obdelala
motiv Elektre. V resnici je bil torej tudi za velika gledaliSka obdobja zna-
¢ilen spros€en odnos do predlog in ob uprizoritvah je prihajalo do vedno
novih priredb in novih besedil z isto temo. Ahaciceva pa sodi, da je sloven-
sko gledaliSce trenutno v »jarku« in to predvsem po zaslugi reziserjev, ki ne
spostujejo nedotakljivosti predloge.

Enako odklonilen do obeh uprizoritev in nepopustljiv v opredeljevanju
razmerja med gledaliS¢em in literaturo je Vlado Kozak.*' Pri tem ga niti
malo ne moti, da niti ene niti druge uprizoritve sploh ni videl, saj je Ze
leta 1965, zaradi uprizoritve Cankarjevega PohujSanja v dolini $entflorjanski
v Korunovi reZiji, nehal hoditi v gledaliSce. Videl je le nekaj odlomkov
na TV, in to mu zadoS¢a za oceno, da v uprizoritvah sploh ne gre za
»Cankarjeve ,Hlapce‘«. To tembolj obzaluje zato, ker »sumi«, »da je bila
vecina gledalcev danasnje televizije, takrat ko so igrali v Drami Cankarjeve
.Hlapce® Se v otroskih vrtcih ali pa je deloma Ze pomrla tista generacija,
katera jih je neko¢ gledala, ko so jih igrali na klasi¢en nacin ... Za nas
bi bilo Ze to nekaj, da bi vsaj zvedeli za ,Hlapce® in iz njih za Cankarjev
testament.« Vlado Kozak torej pojmuje gledaliS¢e kot ustanovo, katere
namen je igranje besedil »na klasi¢en nacin«, kar pomeni isto kot Ribic¢iceva
zahteva po ohranjemju »kulturne dedisCine«. GledaliS¢e potemtakem po
njegovem mnenju ni umetnost, marve¢ je zgolj poustvarjalna dejavnost,
katere namen je posredovanje tradicionalnih interpretacij velikih besedil.
Toda v tem mnenju se vendarle skriva paradoks. Predvsem v sodbi, da
pripadniki mlajSe generacije sploh ve¢ nimajo priloznosti za srecanje s »kla-
sicno«, izvirno resnico besedila. Vemo namre¢, da ima vsak Slovenec pra-
vico Hlapce tudi prebrati in si ustvariti lastno sodbo o sporocilu bese-
dila. O¢itno pa Kozak misli, da je edino gledalisce tisto, ki lahko uveljavi
»klasi¢no« interpretacijo Hlapcev. To pa pomeni, da tudi s »klasi¢no«
interpretacijo nekaj ni v redu, saj ocitno ni odvisna zgolj od besedila
samega. Leta 1948 je gledalis¢e dognalo resnico besedila do ravni klasic-
nosti in, kot sklepam po Kozakovem spisu, je to lahko storilo samo gleda-
lif¢e. A danes naj bi gledali§¢e le Se obnavljalo Ze dognano resnico in se
tako izneverilo zmozZnosti, s katero si je 1. 1948 omogocilo tako zgleden
podvig. V preteklosti je potemtakem slovensko gledalisce Se (lahko) bilo
ustvarjalno, danes to ve¢ ne sme biti. Za Kozaka je bila preteklost ocitno
drugacna, boljia od sedanjosti, ki jo oznacuje kot ¢as »mode«, »gangsterske
nasilnosti«, »razkroja misli, Custev in besede«, »absurda« in »iz nemoci
rojenega cinizma in nihilizmas,

20 Silvio D'Amico: Povijest dramskog teatra, Nakladni zavod MH Zagreb 1972,
str. 171.
1 Delo 2. XI1. 1980, §t. 2381; Vlado Kozak: Hlanci mode.
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Janez Lampi¢ priznava obema reziserjema, da »sta Ze lep ¢as pojem
visoko zagnane, samozavestne ter inovacijsko usmerjene rezije«. Sprasuje
pa se: »Kdo ima prav: J. Mahnic, ki se zavzema za zvestobo umetniSke-
mu besedilu in avtenti¢no predstavo Cankarja, ali Jovanovié¢ in Korun, ki mu
vsak po svoje delata silo.« V zvezi z Inkretovo »obrambo« obeh uprizoritev
se sprasuje: »Ali ni bil Cankar potemtakem dramatik slabse vrste, e ni
vreden poustvarjalevega zaupanja?« To na videz zgolj nacelno vprasanje je
v resnici le retori¢no. Samo nekaj vrstic nize namre¢ Lampi¢ uvrsti Hlapce
med »nedotakljive umotvore« in meni, da bi besedila, kot so Hlapci, mogli
imenovati »estetske aksiomex«.

Vsaj omeniti moram, da vsi avtorji polemi¢nih odzivov tako rekoc
obidejo nekatera dejstva. Tako na primer tudi to, da gledalii¢a (umetniska
vodstva) pri nas samostojno oblikujejo svoj repertoar. Sleherno umetnisko
vodstvo razmislja o repertoarju dolgoro¢no; najmanj za Cas ene sezone, ki
jo skusSa oblikovati tako, da bo sezona izpovedno in stilno kolikor toliko
enotna. Tudi Ce je repertoar sestavljen eklekticno, je za to odlocitvijo dolo-
¢ena postavka o naravi in vlogi gledalis¢a. Se pravi, da bi bilo prej kot
obratno mogote re¢i, da je pravzaprav literatura (dramatika) odvisna od
gledali$¢a. Dramsko delo je lahko z literarnega stalis¢a Se tako pomembno,
¢e se gledalisCe zanj ne odloéi, ker morda ne uvidi, s ¢im bi to delo lahko
vznemirilo obéinstvo v dvorani, besedilo gotovo ne bo igrano. Razcvet slo-
venske dramatike v zadnjih letih je (tudi) posledica tega, da se gledalisca
zdaj cesCe odlocajo za slovenska besedila. Aktualnost Hlapcev 1. 1980 je
vzpostavilo gledalisce, ki jih je uprizorilo na tak nacin, da so vznemirili
javnost, Mozno je seveda tudi ravno nasprotno: Leta 1976 je bilo PohujSanje
uprizorjeno v Mariboru in v MGL, pa nobena od teh dveh uprizoritev ni
dozivela posebnega odziva. Korunova v Celju ga je. Kvaliteta besedila
sama po sebi torej za uprizoritev Se ni¢ ne pomeni. Pomembno je, kaj
prispeva gledalisce.

Opozoriti moram Se na staliSce enega najmlajsih slovenskih gledaliSkih
kritikov in publicistov, na stalisce, ki se od vseh doslej povzetih razlikuje,
na esej Marka Juvana, objavljen v reviji Mladina. V prvem delu spisa
pise Juvan,?? da ga ne zanimajo zagonetke, »ki Zze od Cankarjevih casov
drazijo kritike in literarne znanstvenike«, temveé »predvsem dva zelo raz-
licna uprizoritvena pristopa do istega teksta, ki sta zanimiva kot dve raz-
licni odrski poetiki, Se bolj pa, ker implicirata dvoje razli¢nih izhodis¢,
umetniskih in ideoloskih pogledov zdajSnje ,slovenske® zavesti na, kot vse
(zanimanje) kaze, osrednjo slovensko dramo«. Za Juvana je potemtakem
vpralanje razmerja med uprizoritvijo in predlogo ad acta. Njegov pristop
sam po sebi predpostavlja ustvarjalno svobodo gledalis¢a, a literaturo kot
snov (mythos), ob kateri se realizira gledalis¢e kot umetnost, ki se uteme-
ljuje v odru in uprizoritvenem procesu. S tem se Juvan bliza tisti teoreti¢ni
opredelitvi gledalis¢a, ki razume bit(je) gledaliséa v vzajemnem delovanju
prostora (oder) in igralca in predpostavlja, da je besedilo pomembno pred-
vsem kot govor igralca in scenarij (shema) dejanja. ki se aktualizira Sele
v interakciji vseh v proces vkljucenih dejavnosti. Juvan se tako odlo¢no
opredeljuje za teoreti¢no (in kritisko) izhodisc¢e, ki ga v knjigi Teorijske

= Mladina 30. X. 1980, St. 44, str. 36—37; Hlapci in naSe gledalisée danes.
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osnove modernog evropskog i klasiénog azijskog pozorista** Tvrtko Kule-
novi¢ oznacuje kot najprimernejsi pristop k oblikovanju teorije (in prakse)
gledalis¢a. S tem si Juvan omogodi izrazito gledaliSko razélembo obeh upri-
zoritey.

Kar zadeva teoretiéne opredelitve razmerja med gledali§¢em in lite-
raturo, se bomo ustavili predvsem pri sodobnih, ¢eprav bi lahko zaceli tudi
z Lessingom, kajti iz njegovega razmisljanja o posebnosti gledaliske umet-
nosti in o njeni razli¢nosti od literature in slikarstva je razvidno, da se je
avtor HamburSke dramaturgije in Laokoonta Ze zavedal, da je gledaliSce
samostojna umetnost in nikakor ne zgolj prevajanje literarnih umetnin
v vidno-slusni medij. Nasprotniki tega mnenja bi se seveda lahko sklicevali
na Hegla ali kak$no drugo avtoriteto, ki pojmuje gledali§ce zgolj kot nacin
prezentiranja literature, toda s tak$nim pojmovanjem bi nujno morali prev-
zeti tudi Heglovo tezo o koncu umetnosti in druge trditve najvecjega filozofa
mescanske Evrope.

Vprasanje o razmerju med gledaliS¢em in literaturo je eno kljucnih
vprasanj teorije gledali$¢a in ontoloikega statusa te umetnosti, ker vodi
neposredno k vprasanju, ali gledali$¢e sploh je (ustvarjalna) umetnost ali pa
je zgalj poustvarjalna ve$¢ina. Ob tem se takoj zastavi vprasanje, na ka-
terega opozarja Lessing, ko ugotavlja, da se gledaliSce po svoji naravi raz-
likuje od knjizevnosti, ki je umetnost ¢asa, in od slikarstva (umetnost pros-
tora). Za gledaliski jezik je znacilno, da se njegova sporotila oblikujejo
v prostoru in ¢asu hkrati. Kot proizvod tega spajanja in kot osnovna prvina
gledaliskega jezika tako nastopi gib. Lessing je torej gledaliSce razumel kot
posebno umetnost in bil utemeljitelj moderne teorije gledalisca. Kot je
razvidno iz polemi¢nih odzivov na obe uprizoritvi Hlapcev pri nas te stvari
e niso razreSene. To je razumljivo, saj v slovenskem gledaliSkem prostoru
o teoriji gledalis¢a Se ni mogoce govoriti. Za na$ gledaliski prostor Se vedno
velja mnenje Tvrtka Kulenovi¢a, da novoveika Evropa zelo dolgo ni raz-
vila teorije gledali$ca, ker je pojmovala gledalis¢e kot poustvarjalno ve$cino
in ga obravnavala v okviru teorije drame. A te stvari so dialekti¢éno pove-
zane. Ker do nedavnega gledali§¢u nismo pripisovali narave umetnosti, tudi
nismo razvili teorije gledalis¢a. Kajti danes je Ze jasno, da v svetu, v katerem
obstaja umetnost kot “posebna oblika zavesti o svetu, obstaja vedno tudi
znanstvena refleksija umetnosti. Teznja teorije je pojasniti, razloziti umet-
nost in jo tako na neki nacin ukiniti, vendar s svojim prizadevanjem teorija
umetnost tudi konstituira. Kjer torej ni teorije umetnosti, tudi umetnosti ni,
oziroma (umetniska) dejavnost tu ni pojmovana kot umetnost in izpolnjuje
drugo (neumetnostno) funkcijo ter je v sluzbi neke druge oblike zavesti
o svetu. To je do nedavnega pri nas veljalo tudi za literaturo, ki je pomenila
na¢in in dokaz nacionalne zavesti Slovencev in pricala o enakovrednosti
nasega jezika. Bila je, kot tvorba jezika, nekaj svetega. Kot posrednik (nacin
bivanja) literature je bilo tudi gledalis¢e delezno te svetosti, Ceprav je hkrati
izvrSevalo tudi bolj profane naloge.2* Kot sveta seveda literatura in gleda-
lis¢e nista mogla (smela) biti podvrZena znanstveni refleksiji in tovrstni
pristopi h gledali¢u so Se vedno dokaj nepriljubljeni. Kljub temu pa se je

% Biblioteka Thalia, Svjetlost — Izdavacko preduzece Sarajevo 1975.
2 Sodobnost 1981, &t. 1, str. 15; Taras Kermauner: Anketa Sodobnosti XVIL
Slovensko gledalisce danes.
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v okviru tega spisa treba posvetiti tudi teoretitnim opredelitvam razmerja
med gledalis¢em in literaturo.

Andrej Inkret® razume intervencije v besedila kot znamenje aktual-
nosti gledaliS¢a in njegove zavezanosti sedanjosti. V skladu s sodobno teorijo
gledali$¢a ugotavlja, da uprizoritev »ne more biti le zrcalen refleks, ,dobe-
seden® prenos teksta na odrske deske, paC pa celovita avtorska mobilizacija
Spektakelskega gradiva, s katerim tudi dramski tekst Sele zacenja svoje
gledaliSko Zivljenje.« Inkret potemtakem opredeljuje gledalis¢e kot samo-
rodno in samostojno umetnost, zavezano Casu, v katerem se dogaja, in po
nacinu bivanja razli¢no in neodvisno od knjizevnosti.

Tudi reziserja obeh uprizoritev se s svojo prakso in teoreti¢nimi opre-
delitvami izrekata za gledalice kot neodvisno ustvarjalno dejavnost. Jova-
novi¢ je v okviru okrogle mize Dela izjavil: »Zagovarjam avtonomnost,
avtohtonost gledalisca, pri ¢emer pojmujem uprizoritveno dejanje tako, da
v njem enakopravno sodelujeta in soustvarjata literatura in oder. Vsaj v
tistem gledaliscu, ki gradi na temelju literature. Mozen je seveda tudi teater
brez nje.« Po eni strani Jovanovi¢ o¢itno razume gledaliS¢e na podoben
nacin kot Lessing. Vendar se mu zdi potrebno poudariti enakopravnost odra
in literature. S tem se tudi on pribliza teorijam, ki jih obravnava v svojem
delu Kulenovi¢. V teh teorijah je gledalis¢e pojmovano kot samostojna in
celo najpopolnejsa umetnost, v katero so kot enakovredne vkljucene prvine
(tudi) drugih umetnosti, vendar ne druge umetnosti. GledaliS¢e torej ni iz
raznih umetnosti sestavljena umetnost, marvec je sinteza prvin, ki se (lahko)
pojavljajo tudi v drugih umetnostih. Pomebno je tudi Jovanovicevo opo-
zorilo, da gledalisce lahko obstaja tudi brez literature, kar pomeni, da tisto
temeljno gledalisko mora biti nekje drugje in nekaj drugega, ne literatura
in ne v nji. Zoja Skusek-Mocnik vidi ta temelj (podstat) v spektakelski funk-
ciji gledalis¢a, oz. v spektakelski naravi te umetnosti.?s

V okviru iste okrogle mize je prislo tudi do polemike med Miletom
Korunom in literarnim zgodovinarjem Francetom Bernikom. Polemika se
je zacela s Korunovo tezo, da je Cankar »napisal igro« (razen literature), »ni
pa napisal predstave« (raven gledalis¢a), ki je »nekaj v temelju novega,
nekaj, kar je v kreativnem smislu drugacno od besedne predloge, kar je
povsem nov fenomen«. To izjavo lahko razlagamo predvsem s stalis¢a nje-
nega zadnjega dela. Predstava je nov fenomen po tem, kako se pojavlja,
biva. Literarno delo biva (se pojavlja) v besedah in pomenih besed; upri-
zoritev (gledalis¢e) biva v gibih, zvokih, barvah itn. Do besede pride v gle-
dali§¢u pozneje, a njen pomen opredeljuje zvok (ton, jacina tona in nje-
gova dinamika). Poleg tega v gledalis¢u pomene sporocajo tudi geste, gibi,
mimika, barva luci itn. Se pravi, tudi ce gledalec pride v gledalis¢e pred-
vsem posludat besedilo, to ne bo veé besedilo, ki je zapisano v knjigi, marvec
bo to besedilo, ki ga ustvarja igralec. ..

Bernik je Korunovi tezi ugovarjal: »misel, da gledali¢e ustvari v te-
melju novo delo, najbrz ne bo povsem natancna«. Po njegovem mnenju je
gledalii¢e »odvisno od literature« in: najprej je »literatura, potem je gleda-

2 Delo 31, X, 1980, 51, 256, str. 25: Andrej Inkret: Odprto vprasanje Cankarjevih
Hlapcev.

26 Gledalisce kot oblika spektakelske funkcije (esej: GledaliS¢e in druzbena
funkecija spektakla), DDU Univerzum Ljubljana 1980,
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lisCe, ne pa narobe«. Njegovo staliS¢e je istovetno s stalis¢i avtorjev pole-
mic¢nih odzivov.

Korun je Berniku odgovoril, da vcasih ni bilo tako. Kot primer je
navedel Shakespeara in »vrsto vzgledov iz modernega gledaliSca«, v ka-
terem Cesto »najprej naredijo predstavo, in tako opozoril na uprizoritve in
besedila, ki nastajajo na podlagi gledaliskega navdiha. Na to je Bernik odgo-
voril: »Toda sedaj govorimo o Cankarju.« S tem je poudaril, da je treba
razlikovati med uprizarjanjem besedil drugih avtorjev in igranjem Cankar-
jevih iger. Cankarjevim je pripisal drugacen znacaj in pomen in jih od-
dvojil od literature nasploh. Ce je namre¢ s Cankarjevimi teksti drugace
kot s Shakespearovimi, potem pac¢ lahko sklepamo, da Cankarjevi niso zgol]
literatura, ali da so to na nek drugacen nacin.

Korun se je v nadaljevanju pogovora $e enkrat vrnil k nacetemu vpra-
Sanju in omenil, da v bistvu nobena gledaliSka uprizoritev ne more v ni-
cemer bistveno prizadeti literarnega dela, ker nikakor ne more naceti nje-
gove literarne eksistence: »res je tudi to, da se Cankarjevemu besedilu,
kakor je na voljo v knjigi, prav ni¢ ne pozna, da sta ga Jovanovi¢ in Korun
priredila ,po svoje’. Drama kot literatura ostaja vedno nedotaknjena.«
V tej-trditvi Korun spet izhaja iz postavke, da drama v gledali§¢u ne
biva na nacin literature. Drama je v gledaliScu samo Se del, ena od plasti
uprizoritve. Spremeni se v govor igralca in v scenarij (program) nekaterih
vidnih in slu$nih prvin uprizoritve. Tekst lahko sluZi uprizoriteljem tudi
kot spodbuda ali navdih za razmislek o temeljnih vpraSanjih Zivljenja.
O tem govori Korun v reviji Teleks: »Zdi se mi, da Cankar podobno ¢uti
svet, kot ga ¢utim sam in mi zato omogoca, da se bolj razkrijem in mani-
festiram.« Korun tu razume svoje delo kot ustvarjanje (preoblikovanje stvar-
nosti, odzivanje nanjo), a Cankarjevo besedilo kot del stvarnosti, na ka-
tero se odziva. S tem se pribliza marksisti¢ni opredelitvi umetnosti in ustvar-
janja,*” ki pravi, da umetnik proizvaja, ustvarja, spreminja, bogati, S$iri
objektivno stvarnost in tako vzpostavlja z njo ¢loveski, druzbeni svet. To
pomeni, da sleherna umetnina dopolni stvarnost in postane del cloveku
dostopne stvarnosti. Za naslednjega umetnika je dokoncana umetnina Ze
del stvarnosti, na katero se odziva in jo preoblikuje. Tako je v bistvu ne-
mogoce, da bi Korun $e enkrat poustvaril Hlapce na ravni literature, ker se
ne more odzivati zgolj na Hlapce, marve¢ se nujno odziva na svet v celoti
s staliSca, ki ga omogocajo Hlapci. A ravno tako bi izhodis¢e lahko pomenila
revolucija sama po sebi, neka pesem, umor v kateri od slovenskih vasi,
usoda v Juznoafriski uniji ali katerikoli pojav objektivne stvarnosti. Korun
tako posredno opozarja, da gledalite v bistvu sploh ne more poustvarjati
literature. Ce hoce biti tej literaturi Se tako zvesto, vedno uprizarja litera-
turo Ze kot del (Cloveske) stvarnosti in nikakor ne samo po sebi. Tvrtko
Kulenovi¢ sodi, da prve poskuse osvobajanja evropskega gledalis¢a izpod
jarma literature zasledimo Sele ob koncu 19. stol. predvsem v praksi Wagner-
ja, Appie in v simbolisti¢ni dramatiki Strindberga, Maeterlincka itn. Pred-
vsem za gledalis¢e 20. stol. je po Kulenovi¢evem mnenju znacilen upor
zoper nadvlado drame (Craig, Artaund, Grotowski itn.). Reformatorji so
iskali utemeljitve za svoj odpor tudi v preteklosti. Zglede so nasli pred-

7 Gl. Marksizem i umjetnost (antologija teorctiCnih razprav, uredil Vjekoslav
Mikecin), zalozba Komunist, Beograd 1972,
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vsem v klasicnem azijskem gledalis¢u, kjer beseda ni na zacetku, oz. pred
vsemi drugimi prvinami uprizoritve, marveé je enakovredna z njimi. Drama
je v klasi¢nem azijskem gledalis¢u (No, Kathakali itn.) pojmovana kot govor
igralca, ki mu pripada osrednja vloga. Kulenovi¢ se tudi vprasuje, zakaj
zahodni svet postavlja literaturo (dramo) nad gledaliSce in zakaj klasi¢ni
vzhodni ne, in to razlaga kot posledico potrebe po neCem trajnem kot ene
temeljnih razseznosti evropskega misljenja. Gre za teznjo po obvladanju
stvarnosti tudi na ravni ¢asa, za teznjo po »podaljSanju« sebe v prihodnost,
kar se kaze v teznji po vzpostavitvi» vecnih« vrednot, v utemeljevanju se-
danjosti v preteklosti in prihodnosti in v pojmovanju sedanjosti kot boja
za lepSo prihodnost. Zahodni duh is¢e »stebre, ki bi jih bilo mogoce zabiti
v neustavljivi tok casa«, piSe Kulenovi¢; vzhodni duh razume ta tok kot
neukinljivo resnico, katere del je tudi sam. »Edino, kar je v umetnosti
gledali$ca stalno in trajno, edino, kar je mogoce zapustiti v dedis¢ino po-
tomcem, je drama. Zato ima za evropsko tradicijo sama drama lahko
naravo Dela, medtem ko ima vse drugo, kar sodeluje v tej umetnosti, in
kar je po svoji naravi prehodno, minljivo, ,dveurno’, lahko samo naravo
dodatka, ,okrasa’«. Zahteva po zvestobi gledalis¢a literaturi je potemtakem
izraz ¢lovekovega strahu pred minevanjem in teznje po obvladanju sveta
(casa), torej izraz volje do moci. Zahteva po nadvladi literature v gledaliscu,
ki je po svoji naravi (minljivost) in strukturi najbolj v skladu z naravo
sveta, je potemtakem v zvezi z glavnimi znacilnostmi misljenja novoveske
Evrope, katerega bistvena razseznost je volja do moci. Priznanje samorod-
nosti in samostojnosti gledalis$¢éa pa pomeni (tudi) pristanek na resnico
lastnega bivanja, na minljivost in smrtnost. Tak$no razumevanje pomeni
stik z lastno bitjo in omogoca katarzo, ki jo razumem kot zblizanje z lastno
bitjo (strah) in z bitjo in minljivostjo drugega (socutje).

Da bodo opredelitve avtorjev polemicnih odzivov Se bolj jasne, bom
povzel Se Derridajevo razlago teZnje po nadvladi literature v gledali§c¢u.?®
Derrida piSe, da osnovo tega pojmovanja pomeni »teolofka struktura«. Be-
seda ima po tem razumevanju »funkcijo demiurga« in vse, kar ni beseda,
naj bo $e tako ucinkovito in pomembno, v okviru tradicionalnega evrop-
skega gledaliS¢a nima pogojev za uveljavitev svoje moc¢i in pomembnosti,
ker mora sluziti besedi in biti njen okras, Derrida piSe: »Oder je teoloski
po tem, ker na njem vlada beseda, volja besede, se pravi nacrt nekak$nega
prvobitnega logosa, ki, ne da bi pripadal odru, vlada temu odru od dalec.
Oder je teoloski po tem, ker njegova struktura predpostavlja, v skladu s tra-
dicijo, naslednje prvine: najprej avtorja-ustvarjalca, ki, odsoten in od dalec,
nadzoruje in izbira . . . reZiserje in igralce, ki . .. predstavljajo like in s tem,
kar govorijo, bolj ali manj neposredno, prenaSajo sporocilo ustvarjalcac,
Derrida to razume kot skrajno negativen princip, ker je tako gledalisce od-
dvojeno od svojega »afirmativnega bistva, od svoje ,vis afirmativa‘c,
Ocitno tudi on razume evropsko gledali§ée kot pojav, ki je zanemaril svojo
lastno naravo. Na ta nacin je gledalis¢e izgubilo svoj smisel in, kot pravi
Zoja Skusek-Mocnikova, prikrilo svojo resnico in temelj, ki je v njegovi
spektakelski funkciji. Po mnenju Skusek-Mo¢nikove se je to zgodilo Ze pri
Aristotelu, ki je menil, da je gledaliSi¢e »,zmerom Ze' spektakel«, da je

28 Povzeto po Kulenovicevi razélembi in navedkih iz spisa Ecriture et la diffe-
rence (Paris 1970).
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torej spektakel sam po sebi razumljivi temelj, podstat gledaliSta in Sele na
podlagi tega pojmovanja trdil, da je najvaznejsi element gledalis¢a (ki je
ze spektakel) mythos (= literatura). Ker je s ¢asom ta prikrita resnica
gledalis¢a povsem izginila iz zavesti ustvarjalcev in gledalcev, se je gleda-
lis¢e v celoti podredilo literaturi in tako izgubilo tudi svojo katarzi¢no zmoz-
nost. V ospredje je stopila zgodba. Glavno nacelo je postalo nacelo iluzije
in identifikacije, ki ze samo po sebi opozarja ne nepremostljivo razliko med
dvorano (= stvarnost) in odrom (= fikcija). Zato seveda tudi ne pride do
katarze, kajti na odru prikazana zgodba ni ve¢ aktualizacija vse obvladu-
joce zakonitosti sveta, usode, marvec je zgolj Se posami¢ni izmiSljeni primer.
Zato ne izzove strahu in socutja v prvotnem pomenu besede in seveda tudi
tragedija ni ve¢ mozna. Ko govori Duan Jovanovi¢, da je treba v gleda-
liS¢u ponovno vzpostaviti za vse veljavni etos, govori v bistvu o nujnosti
ponovne vzpostavitve tragedije in katarze, ki pomeni zavest o lastni minlji-
vosti in biti in zavest o minljivosti in biti so¢loveka.

Vse kaze, da razmisljanje o avtonomnosti gledali§¢a ni samo izraz ne-
kak$ne rusilne samovolje, kot ga radi oznaCujejo zastopniki nasprotnega
stali§¢a, marvec je v tesni zvezi z bistvenimi ontoloSkimi vprasanji Cloveka
in umetnosti. Poleg tega je nedvomno blize marksisticnim opredelitvam
¢loveka kot ustvarjalca in umetnosti, ki se bistveno razlikujejo od stalisc,
ki predpisujejo umetnosti propagande ali muzejsko restavratorske in pre-
teklost potrjujoée naloge.

I1./1. REZISERSKO GLEDALISCE

V zvezi z vprasanjem o razmerju med gledaliS¢em in literaturo je tudi
vpradanje o t.i. reziserskem gledaliscu. O tem pise tudi Kulenovié, ki pa
o reziserskem gledalis¢u ne sklepa a priori kot avtorji polemi¢nih odzivov.
Po njihovem mnenju obstajata tako reko¢ samo dve mozni obliki gledalisca:
gledalisce, ki je zvesto literarni predlogi in ga vsi oznadijo kot pravo in
vredno, in rezisersko gledalis¢e, ki se do predloge obnaSa nespostljivo in
iS¢e nekaksno svojo resnico.

Najobsirneje skuSata razloziti rezisersko gledalis¢e Torkar in Ahaciceva.
Oba opredeljujeta problem tudi zgodovinsko. Tako pise Torkar: »Zgodovina
sodobne rezije se pricne marca 1887 v Franciji. Povezana je z imenom
André Antoine, ki je ustanovil Svobodno gledalisce«. Tudi Torkar potem-
takem sodi, da se je ob koncu 19. stol. v evropskem gledalis¢u zacel pre-
obrat v znamenju odpora zoper nadvlado literature. Vendar on misli: »ni
dobro vse, kar po¢no po svetu. Mocna osebnost ve, da je enacba: inozem-
sko modno iskateljstvo je enako umetniska kvaliteta le redkokdaj matema-
ticno to¢na«. Torkar ocitno sodi, da je rezisersko gledalis¢e nekaj tujerod-
nega, nekakSen negativni vpliv tujine in nikakor ne logi¢na posledica
razvoja slovenskega gledalisca, ki je, po njegovem mnenju, samo po sebi
otitno #vezano literaturi in tako bolj v skladu s svojim bistvom (zvestoba
literaturi) kot zahodnoevropsko gledali$¢e (Torkar med zgledi reziserskega
gledali§¢a navaja samo reziserje in teoretike z zahoda), le da je zapeljano
od slabih zgledov. Krivi za to so reziserji, ki se vzorujejo po tujcih. Po
njihovi krivdi je slovensko gledalis¢e, kot piSe Ahaciceva, trenutno v eni
svojih neuspesnih in ustvarjalno neplodnih faz.
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Podobno misli tudi Joza Mahnic, le da je v svoji oceni se strozji. Ob
koncu svojega spisa odlo¢no zahteva: »Menim, da mora reZiser ostati zvest
in spostljiv do temeljnih sestavin in bistvenih resnic uprizorjenega dela in
ne sme podajati svoje in svoje generacije zZivljenjske filozofije in odrske
vizije.« V tej oceni preseneca razsiritev podro¢ja prepovedanega. Gledalisce
mora biti zvesto literaturi, in ker je ta literatura pretekla (nastala v pretek-
losti), mora biti gledaliS¢e zavezano preteklosti. Ne le reziserjev nazor, tudi
nazor generacije (sedanjega casa) ne sme vplivati na uprizoritev. Ne glede
na dvom, da je tej zahtevi sploh mogoce ugoditi, moram opozoriti, da se
tudi skoznjo kaZze zanikanje posebne narave literature. Prepri¢an sem, da ni
knjizevne umetnine, ki bi jo bilo mogoce enkrat za vselej razloziti. Litera-
tura ni nekaj preteklega. Vsaka generacija literarno umetnino drugace ra-
zume in v tem razumevanju izrazi samo sebe. Kolikor ni tako, najbrz delo
ni umetnina,

Tudi Janez Lampi¢ razglasi rezisersko gledalis¢e (avtorske rezije«)
za »moderno, nemara celo modno iznajdbo«, ki »se niti po subjektivnem
obcutku lai¢nih ljubiteljev teatra ne more trajno obdrzati«, a kot neprimerno
plodnejSo moznost predlaga »zasluZzeno zaupanje« in »spostljivo uprizarja-
nje« avtorjev, kot je Cankar. Dusan Mevlja tozi: »Zdaj je pa¢ doba ,krea-
tivnih® reziserjev in reziser je despot v gledalii¢u.« Vendar Mevlja ne na-
stopa le v imenu obrambe nedotakljivosti besedila, marve¢ tudi v imenu
gledalisc¢a, v katerem ima glavno besedo igralec. Tako se Mevlja pribliza
pojmovanju, ki utemeljuje gledaliS¢e v igralcu in igri, podobno kot npr.
Korun, Peter Brook ali Kulenovi¢. Zato seveda Mevlja v bistvu manj pole-
mizira z reziserjema in bolj z Inkretovim spisom Odprto vprasanje Cankar-
jevih Hlapcev. Tudi on je seveda zoper rezisersko gledalisce, vendar pred-
vsem s staliS¢a obrambe igralca.

Iz spisa, v katerem Andrej Inkret opredeljuje razmerje med gleda-
lis¢em in literaturo, lahko razberemo tudi njegovo sodbo o gledaliscu, ki
jo avtorji polemi¢nih odzivov (predvsem Mevlja in Lampi¢) ocenjujejo kot
izraz podpore reziserskemu gledalis¢u. Inkret ocenjuje »nespostljive odnos
do preloge kot nekaj samo po sebi umevnega in utemeljenega v aktualnosti
gledalis¢e, oz. v njegovi zavezanosti sedanjemu casu. To mnenje je diame-
tralno nasprotno Mahni¢evemu, ki zahteva, naj bo gledalis¢e zavezano
literaturi in preteklosti. Ker govori Inkret predvsem o klasi¢nih delih, a po
drugi strani o vpetosti gledalis¢a v sedanjost, ki se do klasike obnasa spro-
s¢eno in v skladu s svojo novo senzibiliteto, tudi opravicuje in razume pri-
rejanje besedil kot samo po sebi umevno. Sodi pa tudi, da je pravi avtor
v gledaliscu reziser. To je razvidno tudi iz uvoda v kritiko Korunove upri-
zoritve v Drami,*® kjer pise, »da sta uprizoritvama »v odlo¢ujoci meri dajali
pecat rezijski interpretaciji, in ki sta torej obe minili v znamenju kreativnega,
avtorskega pojmovanja gledaliske umetnosti. V tem smislu so dvojni Hlapci
nedvomno razveljavili dvome o smotrnosti ,ponavijanja’ enega in istega
dramskega besedila na dveh ljubljanskih odrih hkrati.« Inkret torej razli-
kuje med kreativnim, avtorskim gledalis¢em in tistim, ki se slepo zvesto in
spostljivo vede do predloge. Tisti, ki lahko v gledalis¢e vnese kreativnost
in avtorstvo, je predvsem reziser. Vendar to ne pomeni, da je Inkretovo

# Delo 21. X. 1980, 5t. 247, str. 8; Andrej Inkret: Cankarjevi Hlapci pod Ko-
runovim vodstvom.
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pojmovanje reziserskega gledalisc¢a res taks$no, kot ga razumejo in napadajo
avtorji polemik.

Mile Korun je v ve¢ spisih in intervjujih opredelil gledalisce predvsem
kot umetnost igre. Tako pravi v intervjuju v reviji Scena;*® da bistvo gleda-
lisca, igre, rezije »skrito v sposobnosti igralca, da se »PREOBRAZI, PRE-
OBLIKUIJE«. S to sodbo ni mogoce uskladiti sodb, da je Korun eden glav-
nih predstavnikov reziserskega gledaliSca, kar trdijo avtorji polemicnih od-
zivov. Korun razume svoje delo kot izrazito avtorsko, kreativno dejavnost.
Tak$no pojmovanje je blizu Inkretovemu in Ze navedeni marksisticni opre-
delitvi, kajti Korun razlaga svoje delo kot odzivanje na stvarnost v ne-
kakSnem eksistencialnem pomenu besede: »Rezija mi ni sluzba, ki jo
opravljam, in ki gre samo do polovice vame, ampak je to delo, ki me pre-
trese in presune, do konca, da se v doloCenih trenutkih Cutim, kje sem.«™
Ko dela (reziranje) v gledalis¢u, se soofa s temeljnimi vpradanji svoje
eksistence, z bitjo, se pravi, da mu rezija pomeni zavest o tem, da je
zavest o biti. Zato tudi lahko izjavi, da mu pomeni reZija neke vrste sreCo,
»zdravljenje rang, ki jih ¢lovek dobi v vsakdanjem Zivljenju, ko kar naprej
pozablja na temeljno resnico, da je, in da je minljiv. To pozabljanje biti
povzro¢a v njem »Cudno praznino... In to praznino, se mi zdi, da rezija
zdravi,« meni Korun. Vse to pa ne pomeni, da je Korun zastopnik reZiser-
skega gledali$¢a, avtorji polemi¢nih odzivov razumejo kot gledalis¢e dikta-
ture reziserja, v katerem je igralec zgolj reZiserjeva lutka, a besedilo samo
tema, ob kateri se »razkazuje« reziser. Korun postavlja v sredisc¢e in temelj
gledalis¢a igro, ki jo razume tudi kot eno glavnih razseznosti rezije. Na tej
podlagi razume svoje delo kot avtorsko in ustvarjalno sodelovanje v sku-
pinskem ustvarjalnem procesu. Ceprav je pri nas res reziser tisti, ki mora
spodbujati vse druge in vasih nastopati celo kot nekaksen valpet (a to je
problem naSe delovne morale in institucij in ne problem reziserjeve oblasti-
Zeljnosti), nikakor ni mogoce trditi, da je Korun predstavnik reZiserskega
gledalis¢a, kajti njegovo pojmovanje gledalista je bistveno drugacno od
nazorov predstavnikov te smeri.

Analiza Jovanovicevih izjav opozarja, da se tudi on zavzema predvsem
za gledaliS¢e kot skupinsko ustvarjalno dejavnost, ki ne bo »samovoljen
akt reZiserja, ki tiranizira in zlorablja uboge igralce, kot hoce vlogo reZiserja
prikazati dobrSen del naSe kritike, ampak je predvsem izraz zavesti celot-
nega ansambla, njegove politi¢ne naravnanosti, potrebe po estetski revoluciji
in po stvareh, ki so neposredno povezane z njegovo izku$njo.«??

Ocitno je nekoliko povrsno, ¢e kar nacelno razglasimo oba reZiserja
Hlapcev za tipi¢na predstavnika reziserskega gledalis¢a in glavna krivca
za to, da je slovensko gledali§¢e »v jarku«. Da bo vprasljivost teh sodb in
njihovih utemeljitev $e bolj ocitna, je treba razloziti rezisersko gledalisce Se
s staliS¢a teorije gledaliS¢a. Na zacetku svoje knjige govori Kulenovié o treh
moznih teoreticnih modelih gledalis¢a. ReZisersko gledalis¢e kot poseben
pojav povezuje z analiticnim modelom, ki je pomenil prvi resni teoreti¢ni
in prakti¢ni rezultat odpora zoper nadvlado literature v gledali§¢u. Po tem
pojmovanju isebuje gledalis¢e prvine vseh drugih umetnosti in s svoje strani

0 Scena 1979, St. 2; Radoslav Lazi¢: Paradoks o reZiseru.
M Iz intervjuja v Teleksu; gl. op. §t. 9.
%2 Tone PerSak: Pogovori z reziserji, KnjiZznica MGL 77, 1978, str. 224—225.
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dodaja $e umetnost igre. Znotraj tega »Gesamtkunstwerka« je potem seveda
mogoce pripisati glavno vlogo katerikoli sestavini; npr. glasbi (Wagner),
likovni razseznosti (Appia) in seveda tudi literaturi, ¢eprav je res, da se je
ta model Ze izoblikoval predvsem iz odpora zoper nadvlado literature v gle-
dali¢u. Tak panoptikum lahko uredi v smiselno celoto samo reziser in zato
je razumljivo, da so glavni zagovorniki tega modela hkrati tudi zagovorniki
reziserskega gledaliSca, ki je v Evropi prevladovalo v prvi polovici 20. stol.
(kartelisti, Piscator, Farrault, tudi Brecht, Reinhardt, Mejerholjd itn.). Po-
manjkljivost tega modela in reziserskega gledalis¢a je predvsem v tem, da ne
omogoc¢a zdruzenja vseh prvin v igri igralca, ki v bistvu vzpostavlja, omogoca
in osmislja vse druge plasti. Pomanjkljivost oznak gledaliSke poetike obojih
Hlapcev pa je predvsem v tem, da avtorji polemik obe uprizoritvi uvricajo
v rezisersko gledaliSce, ne da bi pojasnili, kaj jim ta pojem pomeni. Oc¢itno
z njim oznacujejo vse nasprotno od literarnega gledaliSca, v katerem vlada
odsotni avtor besedila in za katerega je znacilna, kot meni Derrida, tradi-
cionalna teolo$ka struktura. Tak$no pavSalno oznaCevanje je neumestno,
kajti premislek Korunovih in Jovanovicevih izhodis¢ in Kulenovi¢eve raz-
lage reziserskega gledaliS¢a dokazuje, da gre za zelo razli¢ne stvari. S sta-
lis¢a vizije gledaliSca, iz katere izhajata obe uprizoritvi, je treba potemtakem
odlo¢no zavrniti mnenje avtorjev polemi¢nih odziv, da gre za reZisersko
gledalisce. Po drugi strani pa pavSalnost in apriornost teh oznak opozarjata
na nacelno pomanjkljivost in vprasljivost polemi¢nih odzivov, ki se vsi po
vrsti zavzemajo za nadvlado literature v gledalis¢u. Tak$no pojmovanje sem,
s pomo¢jo Kulenovi¢a in Derridaja, verjetno ze dovolj pojasnil. Gre ocitno
za obnovo ‘mes¢anskega pojmovanja umetnosti.

Pred kratkim mi je bilo ocitano, da pogosto uporabljam pridevnik
mescansko ali mescanski, ne da bi bilo jasno, kaj mi ob oznacevanju so-
dobnih pojavov ta pridevnik pomeni. Ne gre za zgodovinsko razlago, Ceprav
je gotovo treba upostevati tudi to, ker je danasnje meScansko povezano
z zgodovinskim mescanskim, ki je bilo vse do polovice 19. stol. nedvomno
napredno. Vsi radi ozna¢imo Hegla kot zadnjega in najvecjega sistematika
novoveske filozofije, a hkrati tako rekoc za ideologa mescanske revolucije,
ki je uveljavila novi red in vizijo ¢loveka kot svobodnega subjekta. Temu
mescanskemu pojmovanju sveta je pripadalo tudi pojmovanje gledaliica
kot zgolj medija, skozi katerega se na poseben nacin prezentira poezija
(Hegel). Danes meScansko ni ve¢ progresivno, marveC je ravno nasprotno,
regresivno. Mescansko ni ve¢ usmerjeno v prihodnost, teimvec v preteklost,
v obozevanje tradicije. Mes¢ansko misljenje mi potemtakem pomeni nacin
misljenja, ki se ozira nazaj, v pretekle vrednote in i§¢e moznosti za ute-
meljitev samega sebe v preteklosti in se zavzema za trajne in neminljive vred-
note, da bi vsaj na videz preseglo minljivost vsega, kar je. Interpretacija
Hlapcev iz 1. 1948 je z danasnjega staliS¢a nedvomno Ze tradicionalna, Ce-
prav je izsla iz nemescanskega razrednega razumevanja predloge. Sklice-
vanje na to interpretacijo, naj se Se tako razredno utemeljuje, je po svoji
naravi mesScansko, ker je usmerjeno v tradicijo in preteklost in vzpostavlja
nekaksne stalne, nespremenljive in nezive vrednote in kriterije. S tem pri-
merom pridevnika mescansko seveda nisem v celoti pojasnil, sem pa, upam,
vsaj opozoril na eno njegovih temeljnih razseZnosti, ki je pomembna za
razumevanje tega pojma znotraj tega spisa.
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I./2. VPRASANIE IGRALCEV

Ceprav je ocitno, da mnenj, ki uvri¢ajo obe uprizoritvi v reZisersko
gledaliS¢e, ne moremo sprejeti, se je treba vseeno Se nekoliko pomuditi
ob njih, ker iz teh mnenj avtorji polemi¢nih odzivov izpeljujejo tudi trditve,
da oba reziserja manipulirata z igralci in jih izkoris¢ata. O tem piSe Igor
Torkar v zvezi z uprizoritvijo v MGL, da so igralci, »kljub navedenim
(tekstualni dodatki) in Se drugim reZiserjevim oviram ustvarili nekaj nad-
povpreénih figur . .. ¢eprav je moral Hocevar zaradi reziserjevega ,videnja‘
premagati najve¢ tezav. Proti koncu predstave jih je premagoval Ze z o¢itnim
naporom.« Te »reZiserjeve ovire« razumejo avtorji polemik kot dokaz, da
gre za rezisersko gledalis¢e. Tako misli Mevlja, da obe uprizoritvi pripadata
tej vrsti gledaliS¢a (»reziser je despot v gledali§¢u«) in se sprasuje: »Kdo
pa v taki reziji sploh vprasa igralca, kako dojema tekst in svojo vlogo?
Igralec je v taki reziji zgolj objekt rezijskega projekta, in e misli po svoje,
zaide v neizogiben spor s ,kreativno‘ reZijo... Pravo pot bo naSlo ,mo-
derno‘ gledaliSce le takrat, ko bo igralec postal spet subjekt, enakopraven
ustvarjalec... in ne le lutka /kreativnih' reziserjev.« Ocitke te vrste sta
delno Ze zavrnila oba reziserja sama. A zanika jih tudi vsakdanja praksa
gledalis¢a, saj vemo, da lahko igralec, ko se odpre zavesa, ¢e se ne strinja
z reziserjevim konceptom vloge ali uprizoritve v celoti, Ze z minimalnimi
spremembami v tonu, gibanju, ritmu in tempu bistveno spremeni interpre-
tacijo lika. Po drugi strani ima v gledaliSCu vsak igralec pravico zavrniti
vlogo, ¢e se ne strinja z besedilom, z reZiserjevo zamislijo, ali ¢e meni,
da je vloga zanj premajhna.

Vsakdo, ki spremlja slovensko gledaliS¢e v zadnjih desetih letih,
ve, da je npr. Radko Poli¢ odigral vrsto odlicnih vlog prav v uprizo-
ritvah, ki jih je reziral Mile Korun. Najbrz nih¢e ne bo trdil, da je Po-
lica zapeljal, z njim manipuliral ali ga posilii Korun. Poli¢ tudi sam iz-
javlja, da s Korunom dobro sodeluje in govori o Korunu in sebi celo kot
o nekakSnem ustvarjalnem paru, iz Cesar sklepam, da se najbrz tudi strinja
z njegovimi izhodis¢i in pristopom do besedil, a predvsem z njegovim
pojmovanjem igre in na¢inom dela z igralcem. Isto velja najbrz tudi za Maj-
do Potokarjevo, Lojzeta Rozmana ali Iva Bana in Se za koga, ki je v sodelo-
vanju s Korunom izoblikoval pomembne vloge. Po drugi strani Janez Ho-
¢evar, odkar spet igra v gledaliS¢u, sodeluje preteZzno z Jovanovi¢em.
Slednji je Mestnemu gledalis¢u celo postavil pogoj, da bo reziral Hlapce
samo, Ce bo igral glavno vlogo Hocevar. Po tem sklepam, da spet ne gre
za manipulacijo z igralcem, marve¢ za spoStovanje tega igralca in zelo
visoko sodbo o njegovem delu, a verjetno tudi za doloc¢eno stopnjo strinjanja
glede temeljnih vprasanj gledalisca, igre in odnosa do predloge.

I./3. VPRASANIE O AVTORSTVU

V polemicnih odzivih in kuloarskih diskusijah se pojavlja tudi vpra-
Sanje, zakaj se reziser ne podpiSe kot avtor uprizoritve, ¢e radikalno spre-
meni in po svojeinterpretira besedilo. Tudi Mitja Ribi¢i¢ je v svojem refe-
ratu izjavil: »Ce pa kakSen reZiser sodi, da je Cankar slab pisatelj, da ga
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mora preurejati in popravljati, naj se podpiSe kot avtor svoje predstave.«
Postavka, da intervencije v besedilu izrazajo sodbo uprizoriteljev, da
je besedilo slabo, je vpradljiva. Skupaj z Inkretom namre¢ lahko ugo-
tovimo, da gre v priredbah najveckrat za velike klasi¢ne tekste, ki nudijo
zanimiva izhodis¢a za moderne in na danasnji ¢as odzivajoCe se uprizoritve.
Intervencije pomenijo neke vrste usklajevanje in izruz teZnje uprizoriteljev,
da se ob temi besedila ¢imbolj temeljito odzovejo stvarnosti, ki jo Zivijo.
Uporaba klasi¢nega besedila ni znamenje slabega teksta, marve¢ nasprotno;
dokaz njegove univerzalnosti in aktualnosti. Tudi Lampi¢ in Mevlja sodita,
da »bi bilo oportuno, ¢e gledaliSce, ki po Inkretovi razlagi uprizarja ,svojo
polemiko Cankarjeve drame‘, ne bi natisnilo v gledaliSkem listu in na pla-
katu obic¢ajnega sporocila: Ivan Cankar: Hlapci, temve¢: POLEMIKA Z
DRAMO IVANA CANKARJA HLAPCI. Tako bi gledalci vsaj vedeli, kaj
bodo gledali in kaj lahko od uprizoritve pricakujejo, obenem pa bi bili tudi
pravicnej§i od Cankarja« (Mevlja). Igor Torkar pa piSe, naj se reziser,
ki spreminja besedilo, »ne skriva za avtorjevim imenom. Pogumno naj
s svojim imenom prevzame odgovornost, ne samo za rezijo, ampak tudi za
tekst.« Poleg tega tudi on, kot Mahni¢, misli, da je reZisersko poseganje
v tekst nekaj bolnega, in sodi, da bi bilo treba poklicati na pomo¢ Freuda in
raziskati, od kod ta potreba gledalis¢nikov po svobodnem ustvarjanju in
odzivanju na stvarnost. Za Torkarja je to ocitno bolezen (kompleksi). Sicer
pa Torkar primerja reZiserja z dirigentom, ki tudi nima pravice spreminjati
partiture, na podlagi katere dirigira.

Tako polemike postavljajo troje vprasanj: Ali je teZnja po ustvarjanju
bolezen? Zakaj ni reziser podpisan kot avtor uprizoritve? Ali je funkcija
reziserja res istovetna z dirigentovo?

Ne da bi zanikal pomen dirigentovega dela, moram poudariti, da diri-
giranje in rezija nista istovetna niti po funkciji in namenu niti po naravi
dela. Koncert dejansko pomeni prevod glasbenega dela iz grafi¢nega zapisa
v zvok, ki je edini realni nacin bivanja glasbene umetnine. Drama, natis-
njena v knjigi (in brana), pa Ze biva kot literarna umetnina. Razlik med
nac¢inom bivanja drame (literature) in glasbene umetnine tu gotovo ni treba
popisovati. Gledaliski uprizoritvi pa je drama del obstojece stvarnosti
(snovi), ki jo uprizoritveni proces preoblikuje v (novo) umetnino. ReZiserjevo
delo se tako bistveno razlikuje od dirigentovega. To je razvidno ze iz pre-
preprostega dejstva, da reZiser ob posami¢nih aktualizacijah (ponovitvah)
uprizoritve ne sodeluje, medtem ko dirigent dirigira vsak koncert. Po odnosu
do predloge, ne po tehnologiji dela, bi prej lahko primerjali delo rezZiserja
z delom skladatelja, ki pise opero ali balet po besedilu drugega avtorja, ali
z delom slikarja, ki slika po nekem literarnem motivu. Doslej ni Se nihCe
oc¢ital Leonardu, ker se je podpisal pod svojo Zadnjo velerjo, niti Mo-
zartu, ker pri Figarovi svatbi ni kot soavtorja navedel Beaumarchaisa. Delno
bi lahko primerjali tudi delo reZziserja in koreografa baletne uprizoritve. Po
drugi strani pa je zanimivo, da pri filmu tako reko¢ nikoli ni bilo sporno,
kdo je avtor filma. Podpisan je vedno reziser in ne avtor scenarija, ¢eprav
je seveda res, da sta si film in gledalis¢e po pomembnosti in odlocilnosti
delezev igralcev in reziserja zelo razli¢na.

Obicaj, da je kot avtor uprizoritve naveden dramatik, je ocitno de-
dis¢ina casov, ko je bilo gledalis¢ée Se pojmovano kot zgolj nadin prezenti-
ranje poezije. Kolikor mislimo, da je gledaliS¢e umetnost, ki nastaja iz

o Sy
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delovanja igralca v prostoru, pa je prav, da uprizoritve ne podpiSe niti
reziser niti dramatik, kajti uprizoritev je kolektivno dejanje. Samo v antiki
je bilo pravzaprav mogoce govoriti o nespornem avtorstvu, saj je bil npr.
Aishil avtor teksta in igralec, a opravljal je tudi delo reziserja, ceprav je
seveda rezija v glavnem bila dana Zze v strukturi uprizoritve in besedila,
ki jo je anti¢no gledaliS¢e povzelo po ritualu. Po vsem navedenem lahko
sklepamo, da je sprasevanje, zakaj uprizoritve ne podpise reziser, v bistvu
nesmiselno, ravno tako kot to, ¢e jo podpiSe avtor literarne predloge.

Na vpraSanje, ali je teznja po ustvarjanju izraz bolezni, je bilo v tem
spisu ze odgovorjeno.

(Konec prihodnjic)

Pesmi

Branko

Hofman

PESNIKOVA  Vzemi me, hranilka cloveskih sanj,
LJUBEZEN na palubo, pokrito z valovi.
Sol na tvojih prsih naj me razje,
z zaniCevanjem izdolbi mojo samoto,
nasuj zerjavico v usta —
hocem te.

Tvoji milini in smehu se odrekam,
slutnji, ki raste v cvet,

tudi s temne strani neba, Ce me zavrzes,
se bom vracal v luzno svetlobo,

ki muti slepce.
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O Hlapcih in narodu
(nadaljevanje in konec)

II. VPRASANJE HLAPCEV KOT VPRASA-
NJE KNJIZEVNOSTI IN UMETNOSTI NASPLOH.

Da bosta uprizoritvi glede na predlogo dokaj sa-
samostojni, so opozorile Ze najave premier, pred-
vsem v zvezi s premiero v MGL.? Tako je Dnevnik
s povzetkom reZiserjeve izjave na tiskovni konfe-
renci opozoril, da skuSa uprizoritev poudariti tudi
razseznosti, ki so v besedilu manj prisotne, in da je
ta odlocitev zahtevala cepljene besedila z dodatki. Svojo odlocitev je Jova-
novi¢ utemeljil s teZznjo po »neobremenjenem« branju besedila in z Zeljo, da
uprizoritev naj ne bi obnavljala »tega, kar je ta Cankarjev tekst kulturno,
gledalisko, literarnozgodovinsko in politi¢no doslej Ze ustvaril v naSi za-
vesti«, in oznalil to prizadevanje kot »moZnost, da Cankarja na neki nacin
revitaliziramo, kajti v dobesedni interpretaciji, ki jo hranimo v spominu, se
najbrz ,Hlapci’ ne morejo ve¢ ponavljatic.

Ta stali¢a so kasneje postala glavne tare napadov v polemicnih
spisih. Ob izhodiS¢u, da je besedilo za uprizoritev zgolj pretekst, predvsem
stali$ce, da je treba literarno predlogo dopolniti, ker bo le tako uprizoritev
lahko zares aktualna in mnenje, da je Cankarjevo besedilo z doslej znanimi
interpretacijami nekako iz€rpano, in da je na tej ravni moZno zgolj e
obnavljanje, medtem ko je za revitalizacijo Hlapcev nujno treba besedilu to
in ono dodati.

Kritiki so seveda opazili sproSen odnos uprizoritve do predloge in
tudi opozorili na oddaljitve od uveljavljenih interpretacij besedila. Tako sluti
Barbara Habi¢ v Mladini revizijo Hlapcev v MGL najbolj v tem, da, »Ceprav
literarno-teoreti¢no Hlapci niso tragedija, jih zatutimo kot tragi¢no doga-
janje«. Glavno zaslugo za to pripisuje igri Janeza Hocevarja. To opozorilo
je pomembno zato, ker potrjuje Jovanovi¢eva prizadevanja po vrnitvi tra-
gicnosti v gledaliSte, ki so vse bolj opazna v njegovih izjavah in tudi v
njegovi dramatiSki in gledaliSki praksi. Hkrati pa to pomeni, da so protesti
v polemi¢nih odzivih uperjeni tudi zoper prizadevanja po restituciji trage-
dije in s tem zoper nazor, ki obravnava stvarnost kot svet, v katerem je
tragedija moZna.

Na Jermanovo spoznanje »tragi¢ne resnice brezsmiselnosti akcije in
nihilizma (Zupnikove) oblasti« opozarja tudi Jernej Novak:3* »Jermanova

33 Dnevnik 10. X. 1980, §t. 278, str. 5; Jutri prva premiera v Mestnem gledali¢u
ljubljanskem. Nov pogled na »Hlapce«; Delo 10. X. 1980, st. 238, str. 9; A.I. (Andrej
Inkret): Izvirno besedilo bo razdirjeno z dokumenti., Cankarjeve Hlapce reZira Dufan
Jovanovi¢ — predstava se ozira tudi k problemom otrok.

34 Dnevnik 13. X. 1980, §t 281, str. 4; Jermanovo izrodilo.
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subjektivisticna akcija je s tem doZivela svojo moderno usodo: postala je
hrana totalitarnega rezima.. .«

Po vsem tem se je ofitno treba vpraSati, v ¢em je tragicnost uprizo-
ritve v MGL (in tiste v Drami SNG) in kako se uprizoritvi odzivata na
stvarnost, ker so prav tu skriti razlogi za polemi¢ne napade. Vladimir Kralj
(Dramaturski vademekum) opisuje tragedijo kot pricevanje o brezizhodnosti
in neuresnicljivosti clovekovega vzviSenega hotenja v neprimernem svetu.
To hotenje je v tesni zvezi z idejo (idealom), ki jo junak zastopa in v njenem
imenu spreminja svet ter nazadnje tragi¢no propade. Aristotel, ki je delno
Se vpet v anti¢no pojmovanje sveta kot celote, o izdvojenem bistvu ali idealu
sploh ne govori. Omenja pa tragi¢ni znaCaj junaka, tragi¢no situacijo, v ka-
teri se junak znajde, in tragicno zmoto, ko junak napac¢no oceni polozaj in
svoje zmoznosti in tako povzro¢i lastno in ponavadi Se nesreco svojih
bliznjih ali celotnega polisa. Za nas je najbolj pomembno vprasanje, v kaks-
nem svetu se lahko pojavlja tragedija; o tem piSejo Lukacs, Steiner, Gold-
mann itn. Tragi¢no ni moZno v svetu, kjer zavest $e ni razslojena na razli¢ne
oblike, marve¢ obstaja kot enotna in celovita zavest o svetu kot celoti in
enoti. Tragedija tudi ni mozna v povsem razslojenem svetu, v katerem je
parcialni pristop (nadin zavesti) k stvarnosti uveljavljen kot edini mozen.
To najbolj velja za evropsko novovesko miSljenje sveta, znotraj katerega
si sicer razli¢ni nacini miSljenja prizadevajo za totalitarizacijo, vendar tako,
da razglaSajo svoj enostranski pristop za najbolj pravilen in edino veljaven.
Tragedija je moZna v svetu, ki je sicer Ze odprt (razslojen), vendar je v njem
e Ziva zavest o mozZni celoti in enotnosti, ali v svetu, v katerem je tak$na
zavest ponovno prisotna. Tak$no moZnost ponuja predvsem marksistiCna
vizija komunizma in svobodnega ¢loveka. TeZznja po ponovni uveljaviti tra-
gedije tako po eni strani izvira iz marksizma, po drugi strani pa iz spoz-
nanja, da svet vse bolj tone v razslojenost in odtujenost, da si posamezne
oblike zavesti vedno bolj prizadevajo nadvladati druge oblike, in da je
umetnost edina, ki lahko prezentira vizijo sveta kot celote in enote. A zato
je treba ponovno doseCi mozZnost tragitnega obCutja sveta, uveljaviti v
umetnosti etos kot osrednje stalis¢e in tako omogociti katarzo kot nadin
soocanja z lastno in tujo bitjo. Polemiko z uprizoritvama Hlapcev lahko
potemtakem razumemo tudi kot polemiko s teZnjo po restituciji tragedije,
po uveljavitvi etosa v umetnosti in po restituciji katarze ter s teZnjo po
ponovni uveljavitvi umetnosti kot druzbeno relevantne (avtonomne) dejav-
nosti, ki ne bo ve¢ odrinjena na rob druZbenih interesov, marve¢ bo za-
devala ¢loveka v najbolj temeljnih razseznostih bivanja.

Lojze Smasek piSe o uprizoritvi v Drami SNG,* da je bila »vlazno,
hladno, neusmiljeno slovenska« (narodna — op. PerSak), a hkrati »dra-
mati¢no nizanje podob iz neke univerzalnosti«; torej ne ve¢ samo narodna,
temved univerzalna, ne da bi univerzalnost prikrila narodnost besedila.
Tudi ta razSiritev referenénega prostora je eden od razlogov za polemicne
odzive, katerih avtorji pripisujejo Hlapcem in $e nekaterim tekstom narodo-
tvorni in narodnoobrambni pomen. Po njihovem mnenju so nekatera literar-
na dela posebna in v njih se potrjuje posebni znacaj slovenskega naroda,
ki se je svojéas lahko uveljavljal samo na nacin knjizevnosti (in jezika)

38 Veder 21. X. 1980, §t. 246.
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in skozi njo. Vidmar in Pregelj sta sodila, da slovenski narod lahko in mora
postati prvi med evropskimi narodi po svoji kulturnosti, a Ljubljana »nove
Atene«. Ko sta uprizoritvi Hlapcev tako opazno poudarili univerzalne
(nadnacionalne) reference besedila, sta, po mnenju avtorjev polemik, po-
sredno zanikali ali vsaj zmanjsali pomen tez o posebnosti besedila in naroda.
Uprizoritvi sta s tem slovenski narod uveljavili kot enakovreden drugim
narodom in tekst kot enakovreden drugim (univerzalnim) literarnim umet-
ninam. S tem pa uprizoritvi zanikata mnenje, da se slovenski narod lahko
uveljavlja le kot posebno kulturen narod in ne kot subjekt, ki je v celoti
gospodar lastne usode. Protesti zoper razsiritev referen¢nega prostora Hlap-
cev potemtakem izvirajo tudi iz Ze preseZenih staii§¢ o slovenskem narodu
in pri¢ajo o nekak$nem kompleksu majhnosti, o teznji po nesvobodi in o
obcutku lastne (nacionalne) nezadostnosti in nepopolnosti.

France Vurnik?® meni, da je Korun $e kar »zvesto sledil Cankarjevemu
besedilu, da je le Piskove in Nacetove intervencije iz Cetrtega dejanja pre-
nesel v drugo dejanje, v $olo, z radikalnejS§imi potezami pa je spremenil
konec drame,« torej problemati¢no peto dejanje. Omenja tudi, da se Kalan-
der Borisa Cavazze »ni skladal z naravo uporniSkega kovaca, ki bo koval
svet,« se pravi z uveljavljeno interpretacijo te vloge kot simbola proletarske
revolucionarnosti. Tudi Dimitrij Rupel®” opaZa, da je Korun »razsiril« Pis-
kovo vlogo in »deloma spremenil tudi konec igre, vendar meni, da »je bila
predstava klasi¢na, opore za reZijo je iskala v odnosih znotraj Cankarjeve
drame«. Iz kritike uprizoritve v MGL? pa je razvidno, da Rupel dopusca
radikalno (novo) branje besedila, medtem ko mu »pretirano« spreminjanje
strukture predloge ni vie¢. Zato sodi, da je pisatelj predloge za to uprizoritev
pravzaprav reziser in ne Cankar, da posegi in dodatki kaZejo reziserjevo
teznjo po »nazorskem opredeljevanju« in da so v $kodo uprizoritvi, ker
zavirajo in motijo njen potek, in ker je »med osnovo in dodatki . .. nastal
nesporazum«. Tako se Rupel do neke mere strinja z avtorji polemitnih
spisov, vendar se do uprizoritve ne opredeljuje polemi¢no, marve¢ kriti¢no.

V zvezi z uprizoritvijo v MGL moram omeniti tudi Inkretovo mnenje
o novostih v interpretacijah vlog. Predvsem sodbo o Hocevarjevi interpreta-
ciji Jermana kot »modernega intelektualca, nenehoma razpetega med vero
in voljo pa med dvom in obupg, in o igri Judite Hahnove, ki je svojo vlogo
podala »jasno, z neizrekljivo trdo zahtevnostjo.«% Tako predstavljeni vlogi
sta bistveno razlitni od predstav in zahtev tradicionalnih razlag besedila.
Poudarjanje Jermanovega dvoma je v temeljih razmajalo mit o Jermanovem
bojevitem znacaju, utemeljen na dveh, treh udarnih citatih. Interpretacija
matere pa zadeva v sentimentalne $olske razlage Cankarjevih mater in
skoraj da uveljavlja eno moznih psihoanaliti¢nih razlag teh likov (represivni
znaCaj materinske ljubezni). V kritiki uprizoritve v Drami SNG pise Inkret
takole: »Jermanov problem je v Korunovi uprizoritvi problem Jermanove
individualne drame: njegove ljubezenske priklenjenosti na ta svet in nje-

¥ Dnevnik 20. X, 1980, §t. 288, str. 4; Hlapci v ljubljanski Drami. DuSenje Jer-
mana.

3 Teleks 24. X. 1980, §t. 43, str. 12—13; To bi morali videti, sli%ati, prebrati.

% Gl op. 37.

¥ Delo 14. X. 1980, §t. 241, str. 8; Andrej Inkret: Cankarjevi Hlapci prosto po
Jovanovicu.
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govega brezupnega gnusa nad njim.« Ne gre torej ve¢ za dramo skupnosti,
marve¢ za dramo posameznika. Kritiko zakljuéuje s sodbo, da pomeni upri-
zoritev »silovito, grozljivo, do kraja odcarano gledaliS¢e«. Oznako povzemam
zato, ker so v nji uporabljeni izrazi, ki pripadajo tragiSkemu gledaliscu
(brezup, silovitost, grozljivost, od¢aranost). Inkret torej oznali tudi uprizo-
ritev v Drami kot tragi¢no. Tragedija (predvsem anti¢na) opozarja na brez-
izhodnost, nerazresljivost ¢lovekovega poloZaja v svetu, a taks$no sporocilo
je nuno v nasprotju z interpretacijami, ki dokazujejo »zgodovinski optimi-
zem« Hlapceyv.

V spisu Odprto vpradanje Cankarjevih Hlapcev piSe Inkret, v zvezi
z uprizoritvijo v MGL, v kateri se Jerman ustreli, da reziser v finalu »ni
mogel do kraja slediti Cankarju. .. Tisti trije kratki (materini in Lojzkini)
vzkliki so bili otitno premalo, da bi bilo z njimi mogoce prepri¢ljivo pona-
zoriti ¢udezen preobrat v Jermanovi usodi, materin ,blagoslov’ vse prevet
presenetljiv, da bi mogel odtehtati poprej$nji Jermanov obup, premagati
njegovo misel na smrt.« Inkret sodi, da uprizoritelji v Drami in MGL o¢itno
niso mogli »slediti Cankarjevemu nedore¢enemu, komajda slutenjskemu
upanju, tudi v Korunovem razumevanju Hlapcev so morali prevladati
destruktivni elementi Jermanovega lika; v obeh uprizoritvah se njegova
usoda izteCe v bolezni, blaznosti, smrti . . .« Inkret omenja tudi spremembe
v zasnovi vloge kovaca Kalandra, ki je v obeh uprizoritvah predstavijen kot
»bolj ali manj moléeé rezoner od strani«, »ki v tem kontekstu ne more vec
odigrati odloCujoce vloge, ker je to pal v prvi vrsti Jermanov kontekst«.
Tako Inkret navaja vecino novosti, ki so izzvale ogorCene proteste avtorjev
polemic¢nih odzivov.

Tudi Janko Kos v razpravi Ljubljanska dramaturgija razmislja, v cem
se uprizoritvi oddaljujeta od tradicionalnih interpretacij besedila, ki so
postale uradno sporotilo o Hlapcih. Kos pise, da sta uprizoritvi »satiri¢na,
kriti¢na in Ze kar silovita obtoZujo¢a podoba socialno-politicne stvarnosti«
in v tem skladni z interpretacijami predvojne kulturne levice (Ziherl, Bor),
vendar se od njih oddaljita z odlo¢no ukinitvijo »zgodovinskega optimizmac.
S tem pa ukinjata tudi »splo§no druZbeno perspektivo, pri ¢emer je misliti
predvsem na razredno-politiéno perspektivo.« Uprizoritvi sta torej opti-
misti¢no interpretacijo (drama o druzbi, ki se bo nujno spremenila v dobro
druzbo) zamenjali z interpretacijo, ki prezentira Hlapce kot dramo o posa-
mezniku in druzbi, ki posameznika uniéi, si ga podredi ali ga razglasi za
bolnega. Po Kosovem mnenju prikazujeta uprizoritvi svet kot absurden in
brezperspektiven. Tako ju razumejo tudi optimizma Zeljni avtorji polemi¢nih
odzivov in ju napadajo v imenu »zgodovinskega optimizmac, ki je v raz-
lage umetnosti vdrl iz politiéno-ideoloSkega misljenja sveta, v katerem
pomeni eno temeljnih postavk.

Taksno cepljenje ukinja umetnisko bitje umetnine, a tudi v zares udin-
kovito sredstvo politike je ponavadi ne uspe spremeniti. Razen v izjemnih
okolis¢inah; npr. med revolucijo, ki ni samo politicno-ideoloski pojav,
marve¢ je totalno ustvarjalno dejanje (poiesis) in dozivetje. V revoluciji se
na ravni zivljenjske prakse dogaja isto kot v najbolj intenzivnem stiku
z umetnostjo: clovek se polno zaveda svoje biti in biti sofloveka. Zato re-
volucija pomeni najvi§jo moZno stopnjo svobode, Zivljenje s smrtjo. To
stanje pa ne more biti trajno in podrejanje literature ali gledali$¢a politiénim
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ciljem danes pomeni nasilje nad umetnostjo kot posebno obliko zavesti
o svetu,

Tudi Rapa Suklje® je kot »bistveno novost« uprizoritve v Drami na-
vedla to, »da je postal druzbeni spopad notranja tragedija slovenskega
intelektualca.« Glavne znacilnosti intelektualca so: dvom, kritiéno gledanje
lastnega in tujega pocetja ter odloCitve, ki so (obi¢ajno) v nasprotju z odlo-
Citvami vecCine. Po neprilagodljivosti in osamljenosti med mlinskima kam-
noma politi¢ne in prakse vsakdanjega Zivljenja (»kruh«) je Jermanova usoda
tipicna usoda evropskega intelektualca, ki predstavlja razum(evanje) brez
moci (oblasti). Proletarec in revolucionar Kalander (mo¢ in zdravi razum
vsakdanje prakse) se Zupniku ne zdi tako pomemben kot Jerman. Prav
Jermana, intelektualca, ki ni ni¢ (neopredeljenost) in je ravno zato Zivi
dokaz druge moZnosti (je zunaj obicajne delitve v druzbi) hoe Zupnik
upogniti ali ubiti, spraviti v red (mu dolo€iti mesto v druzbi), zato ker ta
ne pristaja na parcialno (odtujeno) udelezbo v svetu. Obstoj sloja intelektual-
cev res pomeni dokaz o razslojenosti druzbe in odtujenosti ve€ine, vendar
hkrati pomeni dokaz o teZnji po totalnem in avtentitnem odnosu do sveta
kot celote. Ko avtorji polemi¢nih odzivov napadajo tak$no interpretacijo
Jermana, v bistva posredno tudi sami skuSajo omejiti ta lik v nekakSen
kalup napredno mislecega ideologa, ki funkcionira na eni sami ravni. Jerman
v teh zahtevah ni razumljen kot celovit svobodni ¢lovek, marve¢ kot od-
tujeno in na eno samo (Ceprav pomembno) funkcijo zreducirano ¢lovesko
bitje. ?

Drugo mozno raven razmisljanja o teznjah polemi¢nih napadov omo-
goca psiholoska analiza Jermana. Koruna je tudi tokrat zanimala predvsem
psiholofka (in eksistencialna) situacija posameznika v represivni druzbi,
ki uveljavlja druzbeni interes na racun privatnih in osebnih interesov,
spreminja posameznika v funkcijo sistema in uveljavlja normo nadjaza
(superega) zoper jaz (ego). Tako se nadjaz spreminja v lazni jaz. Pri vecini
ljudi neopazno in nebolece, ker sistem dopusta doloCene ventile, omejena
podrocja, znotraj katerih je na videz mogocCe uveljavljati lastni (pravi) jaz:
umetnost, Sport, konjicki, moda, alkoholizem, narkomanija itn. Seveda so
tudi te nadomestitve le nac¢in manipulacije z ljudmi (reklama, moda, orga-
nizacija prostega ¢asa) in mnogim ne zado$¢ajo. Zato posamezniki v teznji
po avtentiénem na€inu bivanja prihajajo v spor z druzbo, zapadajo v krizna
stanja (nasprotje med osebno in veljavno etiko), psihoze itd.

Uprizoritev Hlapcev v Drami prikazuje svet kot izrazito represivno
druzbo. Veéina nastopajocih je s tak§no naravo druzbe v skladu; tudi Komar,
Pisek, Nace, Geni in Minka so z vidika represivne druzbe funkcionalne
vloge. Problematien je samo Jerman, ki skuSa Ziveti (biti) avtenti¢no.
Ostati hoce svobodna osebnost (jaz) in tako zaide v usodni spor z druzbo,
ker se ne podredi njenim osnovnim nacelom. Od tod njegova tragi¢nost
(osamljenost, izobCenost in tragi¢ni konec). Nasprotovanje tej interpretaciji
je izraz teznje po ukinitvi Jermanovih prizadevanj za uveljavitev lastnega
jaza (osebnosti). Avtorji polemik zahtevajo zoZenje te vloge na funkcijo
bodoce druzbe, ki je v Hlapcih prisotna kot projekt. Toda druzba (stvarnost)
Hlapcev je zgolj vzporedna stvarnost, ki je, Ceprav podobna slovenski druzbi

40 Na$i Razgledi 21. XI, 1980, 3t. 22; Hlapci.
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v dolo¢enem cCasu, vendarle fiktivna in zato je tudi Jermanov projekt bo-
doce druzbe fiktiven. Zahteve v polemi¢nih spisih so potemtakem tudi izraz
represivnosti in pomenijo zanikanje umetnostne biti besedila in obeh upri-
zoritev. Jerman namre¢ naj ne bi bil ve¢ dramski karakter, temve¢ prototip
revolucionarja, enoplastni vzgled in prvi v vrsti enakih, ki so mu sledili.
S tem te interpretacije ukinejo Jermanovo posebnost in njegovo avtenti¢no
osebnostno problematiko in krizo. Jerman jih zanima le kot funkcija (da-
nasnje) druzbe. O tem pric¢a tudi to, da avtorji polemiénih odzivov enatijo
Jermana s Cankarjem, ki ga je del literarne in politicne zgodovine tudi Ze
spremenil v funkcijo danasnje druzbe (politike).

Ivan Potr¢ se zoper uprizoritev pritoZuje v imenu preteklosti, ¢asa
revolucije, o katerem piSe: »bilo je, kakor da nista Se nikoli bili neka igra
in neka danaSnjost tako druga z drugo.«# Omenil sem Ze, da je bilo v asu
revolucije takS$no razmerje mozZno, ker je revolucija pomenila doZivljanje
celote in enotnosti sveta. Ko pa je revolucija prenehala biti neposredno
dejanje in doZivljanje celote Zivljenja in smrti, je tudi dojemanje sveta kot
celote odpadlo in umetnost se je osamosvojila kot vzporedna stvarnost ali
posebna oblika zavesti o svetu. Zato je razumljivo, da sta Potréa uprizoritvi
razocarali. Z interpretacijo Jermana kot ¢loveka, ki si (tudi) prizadeva za
Cutenje celote in enosti, a tragi¢no propade, ker je svet nepreklicno raz-
slojen in razcepljen, sta nujno zadeli v rano Potrfevega razoCaranja nad
tem, da svet ni ve¢ celota. Revolucija je bila veliko in nevarno dejanje,
a bila je tudi opojna, ker je omogocala nenavadno intenzivno éutenje Ziv-
ljenja. Zato cuti Potré prikaz Hlapcev kot potvorbo predloge, Ceprav gre
le za to, da je prikaz v skladu z dana$njim Casom in ne s preteklostjo.

Mitja Ribic¢i¢ je v svojem referatu zelo ostro obsodil obe uprizoritvi
in ju oznacil kot »pozigalsko dejanje« in pacenje Cankarja »v imenu svojih
avantgardisticnih tendenc v umetnosti«. Po njegovem mnenju so glavna
napaka obeh uprizoritev o¢itno »avantgardisticne tendence« reZiserjev, po
¢emer sklepam, da napada uprizoritvi v imenu tradicije in Cankarjevega dela
kot »kulturne dedisCine«, ki je zanj nedotakljiva. Da sta se uprizoritvi iz-
neverili »temeljnim sestavinam in bistvenim resnicam« Hlapcev, piSe tudi
JoZza Mahni¢. Zdi pa se, da njega pravzaprav moti izrazita gledalikost
uprizoritev, zaradi katere je »literarnost« (milozvocnost jezika in tradi-
cionalna sentimentalna in idejno zelo pravilna razlaga Cankarjevih likov)
potisnjena nekoli v ozadje. Uprizoritvi v MGL ocita »brezizhodno pesi-
mistiCen« konec, o katerem sodi, da je posledica »menda edino moZzne so-
dobne filozofije«. O¢itno tudi on ni opazil dvojne narave tega konca (pre-
pletanje Zupnikove in Jermanove pesmi), ki opozarja, da ostaja druzba Se
naprej represivna, a da ostaja Ziv tudi upor. Mahni¢ tako sklepa zato, ker
uprizoritev ne povzema tradicionalnih razlag besedila, ob tem pa prezre
nova izrazito gledaliSka sporocila z isto vsebino. V nadaljevanju pise o
igralcih, ki jim obéinstvo »prizadevno ploska«, éeprav iz »naravne oziroma
besedilu ustrezne igre« veckrat zaidejo »v pretiravanje, napetost, krianje in
histerijo«. Mahni¢ torej protestira zoper slog igre. Zavzemanje za »naravno«
igro pri¢a, da Mahni¢ razume umetnost kot posnemanje, in ker je taka igra

41 Na$i Razgledi 21. XI. 1980, 5t. 22; Ivan Potré: Za Jermanovo podobo, za Can-
karjevo podobo!



561 0 I-iiapclh in narodu

po njegovem mnenju »ustrezna besedilu«, je to najbrz posnemanje posne-
manja (literature). V besedilu (posnetek stvarnosti) so namreé prisotne
»bistvene resnice« in funkcija igre (poustvarjalna umetnost) je v tem, da
te resnice ¢imbolj natanéno prezentira. Gledalis¢e torej ni ustvarjanje,
marvec je zgolj posnemanje posnemanja, kar pomeni, da je tudi literatura
manj od stvarnosti in resnice, ki se razkriva deloma tudi skozi literaturo.
Umetnost je torej v celoti manj od tistih oblik zavesti, ki pomenijo ne-
posredno dojemanje resnice. To velja tudi za Cankarja, ¢e pojmujemo
njegovo delo kot literaturo. Zdi pa se, da Hlapci, po Mahnievem mnenju,
niso obicajna literatura, marve¢ so kanon, podan v literarni obliki. Zato
ni ¢udno, da razume Jovanovicevo in Korunovo reZijo kot nespostljivo in
kot izraz ekshibicionizma, medtem ko besedilo oznatuje z izrazi, ki nimajo
z umetnostjo nobene zveze. Tako pravi, da Hlapci pri¢ajo o avtorjevi
»druzbenopolitiéni resnicoljubnosti in neizprosnosti, o duSevni globini in
nravstveni tenkocutnosti.« Zato tudi odlocno zavraca dodatke v uprizoritvi
MGL. Dopustil bi kve¢jemu spis Kako sem postal socialist, katerega avtor
je Cankar,

Uprizoritev v Drami se mu je zdela spocetka bolj zvesta avtorju. Ujezil
pa ga je prikaz odnosa med Jermanom in Lojzko in razmerja med Zupnikom
in Jermanom, v katerem slednji ni veC »Clovesko spostljiv«. Jermanovo
vedenje oznacuje kot »nevrotino pretiravanje«. Ta nevroti¢nost neprila-
godljivega posameznika, ki ga represivna druzba izobéi in pritira v bolezen,
Mahnica zelo moti. On si Zeli takSno uprizoritev, ki bi potrjevala njegovo
vero o stvarnosti, ki se sama iz sebe razvija v vedno boljsi svet, da bi na
koncu postala raj. Zato je razumljivo, da je neprizivno tragi¢no peto de-
janje Mahnica »do kraja ... razoCaralo«. Interpretacija tega dejanja se mu
zdi »sugestivnac, vendar »pretirana in enostranska« in »dale¢ od Cankarje-
vega pojmovanja in namer.« Brezizhodne tragi¢nosti ne more sprejeti, ker se
mu zdi, da gre tu le $e za »do kraja ubitega zasebnika, ne pa Se vedno za
zaupljivega borca«. Mahni¢ torej pogreSa »zgodovinski optimizem«. Tragic-
nost Jermana, posameznika v represivni druzbi, ga ne zanima; on zahteva
potrditev svoje vizije sveta. Od umetnosti zahteva podreditev ciljem in idea-
lom, ki so zunaj nje in apriorni. Zato meni, da reZiser »ne sme podajati
svoje in svoje generacije zivljenjske filozofije in odrske vizije«. To pomeni
ukinitev ustvarjalne in celo drzavljanske svobode reziserja, ki mu Mahni¢
predpisuje popolno podreditev kolektivni viziji in druzbeni (politicni) resnici.

Igor Torkar potem, ko nacelno opredeli in zavrne rezisersko gledalisce
in kritike ve¢ine »poklicnih kritikov«, ki so po njegovem mnenju napisali
»le obnovo dogodkov na odru in obnovo rezijskih domislekov«, poda tudi
mozni vzorec kritine sodbe o obeh uprizoritvah, ki ju oznacuje kot plod
bolezni obeh »reziserjev, travmatiziranih od svojih osebnih ,videnj’ in
stravm‘«. Tudi on stori z reZiserjema pravzaprav isto kot represivna druzba
v uprizoritvah (in v besedilu) z Jermanom. To vztrajno ponavljanje represiv-
nega modela na vseh ravneh obravnave Hlapcev nenavadno zgovorno prica,
kako aktualni sta obe uprizoritvi.

V svojih kritiénih refleksijah oéita Torkar Jovanovicu »preve¢ indi-
vidualisti¢no vrinjenje otrok v Cankarjevo dramo«, ker za to »ni v Can-
karjevem tekstu nikakrSnih namigov ali izpodbud«. Kot drugo veliko napako
navede Jovanovi¢evo »videnje« Jermana, cigar vedenje oceni kot »modni
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$ok«. V sklepnem prizoru uprizoritve MGL je opazil Torkar predvsem
optimisticno »$lus poanto«: »Otrok objema mrtvega Jermana in za gledalce
nikakor pretresljivo, temve¢ mucno ponavlja: Mi gremo naprej ... mi gre-
mo naprej ...« Ni pa opazil (ali vsaj ne omenil) druge komponente in
zato lahko koncuje svojo kritiko z udinkovito obsodbo, da ta »reZiserjeva
domislica . . . za $¢epec difi po konformizmu« in deluje »kot cenena agitka
izpred dveh, treh desetletij.«

Uprizoritvi v Drami oc¢ita stilno neenotnost, meglenost in neustrezno
zasedbo in interpretacijo vloge Lojzke. Meni namre¢, da »v Cankarjevem
tekstu ni izpodbude za materinsko Lojzko«. Torkar se torej ne strinja
z Jankom Kosom,* ki je Jermanov odnos do Lojzke ocenil kot del njego-
vega Ojdipovega kompleksa: »njegov odnos do Lojzke je o€itno odnos do
Zenske-matere. Mislim seveda, da Lojzka na koncu nadomesti mater . . .«
Tudi psiholog Leopold Bregant misli podobno,* le da po njegovem mnenju
Lojzka to doseZe kot Zenska-ljubica z dolo¢enimi lastnostmi, ki omogocijo
ta prehod. O¢itno besedilo ponuja moZnosti tudi za psihoanalitiéno interpre-
tacijo odnosa do Lojzke, ki jo Torkar zavraca. Bregant je opozoril tudi na
psiholosko neprepri¢ljivost naknadno spremenjenega konca Hlapcev, na
katerega se sklicujejo avtorji polemik: »Zakljucek dogajanja in Jermanov
odhod z Lojzko ter njegov vzklik: ,Za novo Zivljenje blagoslovi,® je psiholos-
ko tezko razlozljiv in slabo utemeljen«. Cankar je namrec¢ pred tem »tanko-
tutno podal pogoje samomora«, saj »z vso umetniSko inventivnostjo do
podrobnosti dosledno opisuje in podaja tri temeljna dolocila samomorac.
Konec besedila torej le odpira dolo¢ena vpraSanja in omogoca tudi uprizo-
ritve, ki vztrajajo v obcutju sveta, ki je znacilno za celotno besedilo in
upostevajo prvotno (pisateljevo) zamisel konca. Tembolj zato, ker je psiho-
losko tak konec otitno bolj v skladu z naravo celotnega besedila.

Torkar, ki tudi prvim $tirim dejanjem uprizoritve v Drami o¢ita stilno
neenotnost, oceni peto dejanje kot pravi kompendij napak. V tem dejanju
je psihoanalitiéna interpretacija besedila najbolj nazorna in tudi Torkarja
otitno najbolj moti odloéitev za tak prikaz. Po tem lahko sklepamo, da bi si
tudi on Zelel druzbeno-konstruktivno interpretacijo, v skladu s tradicional-
nimi razlagami teksta. Zanimiv je tudi njegov ocitek, da je reZiser Ze spet
uporabil »8ablonski €rni deZnik«, kar po Torkarjevem mnenju skupaj z
»reZiserjevo terapijsko filozofijo« prita o upravicenosti »opozorila nekega
kritika, da postaja Korun veckrat plagiator samega sebe«. Korun je svoje
stalis¢e v zvezi s temi o€itki Ze pojasnil in skupaj z njim lahko Se enkrat
vpraSam: zakaj tudi reZiser, podobno kot slikar (v seriji slik), pesnik (v
ciklu pesmi) ali pripovednik (v ciklu novel ali romanov), ne bi smel v ve¢
uprizoritvah raziskovati problema, ki se mu zastavlja v stiku s stvarnostjo?
Za Torkarja gledali$¢e ni ustvarjalna umetnost in reZiser ne avtor, marvec
samo lutka v rokah odsotnega avtorja (dramatika), ki skozenj sporoca svojo
sveto besedo. Tak$no mnenje odseva teZnjo po teoloski ureditvi sveta
(Derrida), ki nikakor ni v skladu s teZznjo po ustvarjalni svobodi na vseh
podroéjih. V okviru Okrogle mize Dela je Lado Kralj posredno opozoril,
da dve tako razlicni, a hkrati kvalitetni uprizoritvi pomenita neposreden

42 GL Drama SNG Ljubljana 1980/81, 3t. 2; str. 13.
4 GL Drama SNG Ljubljana 1980/81, st. 2, str. 17.
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dokaz o avtohtonosti in avtonomnosti gledaliSke umetnosti in o njeni ne-
odvisnosti od literarne predloge. Zato so branilci teze o gledali$¢u kot zgolj
poustvarjalni umetnosti morali iznajti vse mogoce napake in samovoljnosti
uprizoriteljev, s katerimi bi lahko dokazali nevzdrZnost v praksi izpritane
resnice gledali§¢a. V ta namen so segali tudi po ocitkih politicne na-
rave, namernem spregledovanju oéitnih gledaliSkih znakov, moralnih ob-
sodbah itn.

IL/1. VPRASANJE HLAPCEV KOT LITERARNE UMETNINE

Otitki o nezvestobi besedilu in Cankarju razkrivajo tudi pojmovanje
knjizevnosti, ki ni v skladu z dognanji literarne toerije o nac¢inu bivanja in o
strukturi knjiZevne umetnine in ne s toerijo (estetiko) recepcije knjizevnosti.
Tudi po tej plati so polemicni odzivi vpeti v izrazito tradicionalistiéno pojmo-
vanje literature, ki niha od razlag umetnosti kot mimesis do sakraliziranja
literature, ki je bilo znadilno za slovensko miSljenje knjiZevnosti in jezika v
preteklosti. Od tod izvira tudi hierarhiziranje knjizevnih del. Nekatera dela
so razglaSena za posebno pomembna, ker so bliZja skriti resnici (ideji slo-
venskega naroda, ideji revolucije itn.) in tako po mnenju avtorjev pole-
mi¢nih odzivov na neki nadin presegajo lastno literarno naravo in prehajajo
na raven posebnih vrednot.

To je opazno tudi v Bernikovem odlo¢nem odgovoru na Korunovo
omembo Shakespeara v okviru Okrogle mize Dela (»Toda sedaj govorimo
o Cankarju.«), ki mu pomeni dokaz za trditev, da je literatura pred gleda-
lif¢em. Cankar je potemtakem ve¢ kot Shakespeare in, po Bernikovem
mnenju, lahko sluZi kot nezavrnljiv dokaz za njegovo tezo, medtem ko
Shakespeare ne more biti dokaz za nasprotno trditev. Podobna stalii¢a
polemic¢nih spisov je v okviru iste Okrogle mize omenil Marko Slodnjak,
ko je opozoril na enalenje besedila z avtorjem (»Govorimo o Hlapcih pa
re¢emo Cankar, govorimo o Jermanu pa reCemo Cankar«), kar je izraz
teznje po kanoniziranju del avtorja, ki je bil Ze razglaSen za preroka,
medtem ko se v tekst, ki je »neverjetno neusmiljeno in kruto besediloc,
nihée zares ne poglobi. To je razumljivo, kajti takSna poglobitev bi verjetno
opozorila na vprasljivost polemi¢nih argumentov, Avtorjem polemik zadoS¢a
»nekak$na posvetnitena podoba slovenskega dramatika in pisatelja Ivana
Cankarja«.

Janko Kos piSe v eseju Ljubljanska dramaturgija, da so pripadniki
spredvojne levice« (Ziherl, Bor) skufali besedilo »podrediti idejam orto-
doksnega marksizma in nekaterim temeljnim postavkam socialisticnega rea-
lizma.« Ziherl je razlagal Hlapce kot »predvsem razredno-politicni boj zoper
klerikalno oblast v me$¢anski druZbi«. Tak§na interpretacija je enostranska,
saj upoSteva samo eno plast dogajanja in zato je mogoce, da podredi be-
sedilo kriterijem, ki ne pripadajo podro¢ju umetnosti. To pa interpretu
omogoca, da zavrne peto dejanje, v katerem »nebogljeni, izérpani izobra-
zenec« (Jerman) »zlomljen zapusti boj«. Ziherl torej obsodi Jermana kot
slabotnega intelektualca in povelica »kovaca Kalandra, ki je uteleSenje de-
lavskega razreda«. Bor je celo predlagal ¢rtanje petega dejanja, medtem
ko ga je Vidmar razglasil za ponesreceno in Jermanov konec kot »skoraj



564 Tone PerSak

beden«. Teh interpretov ni zanimala psiholoSka in ne dramatur$ko-struk-
turalna notranja logika besedila. Zanimalo jih je samo to, ali besedilo
potrjuje zunaj besedila dognano resnico o svetu in zgodovini, v imenu ka-
tere so celo predlagali manipulacije z besedilom, ki bi bile neprimerno hujse,
kot so intervencije v spornih uprizoritvah. Avtorji polemicnih spisov v glav-
nem vsi sprejemajo tak nadin misljenja, ki ukinja avtonomnost umetnosti in
jo v celoti podreja politicno-ideolofkemu nacinu misljenja.

Na tak$nem razumevanju besedila se je utemeljevala revolucija, kot
piSe Ivan Potr¢, ki poudarja, da so se zanj in njegovo generacijo »Hlapci
konlevali s Cetrtim dejanjem ... kakor da bi znenada ne vedeli ve¢, kam
z Jermanovo Zalostjo ... zatrpeli pa s tem zadnjim dejanjem nismo veé.«
Kljub soZitju je torej tudi takrat §lo za podrejanje umetnine zunaj umet-
nostnim teznjam in zavracanje tistih njenih razseZnosti, ki niso bile v celoti
skladne s temi teznjami. Tako razumljeni Hlapci so osmisljevali akcijo in
v tej rabi izgubljali svoj umetnostni znacaj. Obe uprizoritvi pa sta poudarili
posebno (vzporedno) naravo stvarnosti Hlapcev in zato ne preseneca Po-
tréeva tozba, da tako uprizorjeni Hlapci ne posredujejo smisla. Njegov glavni
otitek je uperjen zoper to, da so Hlapci uprizorjeni kot umetnina, ki omo-
gota vedno novo branje in vedno nov prikaz (preoblikovanje) objektivne
stvarnosti.

Mitja Ribi¢i¢ uvr¢a Hlapece v podro¢je »kulturne dedis¢ine«, se pravi,
da razume to besedilo in druge »naSe klasi¢ne tekste« na podoben nacin,
kot spomenike pretekle materialne kulture in nedotakljiva podro¢ja na-
ravnih parkov, ki so namenjeni oddihu in opajanju nad naravo in samim
seboj. V imenu takega pojmovanja »izvirnega Cankarja« apelira na Clane
RK SZDL: »Prepretiti moramo, da bi se drznili tudi z drugimi oblikami
naSe kulturne dediSCine ravnati tako kot s Cankarjem.« To razumem kot
zahtevo, naj gledaliS¢e posreduje klasi¢na besedila tako, da bo gledalcu
omogotilo stik s preteklostjo, ki je bila ¢as boja in revolucije, katere spo-
menik so Hlapci, ki so tako prestavljeni z ravni Zive literature na raven
nedotakljivih spomenikov, svetinj in relikvij, ki so materialni dokaz na3e
pretekle slave in opomin nam, naj bomo vredni potomci slavnih dedov.
NajbrZ je popolnoma logi¢no, da Mitja Ribi¢i¢ kot politik misli o Hlapcih
in o gledalis¢u politicno, saj Se nismo dosegli stopnje, ko bi lahko mislili
svet kot celoto in bi bilo mifljenje vseobseZno. Slabse je to, da tako mislijo
ljudje, ki pripadajo sferi kulture in tako sami ukinjajo avtonomnost umet-
nosti kot oblike zavesti o svetu.

Tudi Vlado Kozak razlaga Hlapce kot nekaj, »kar je nekoC dajalo
smisel naSemu Zivljenju in bilo potokaz na nasi poti naprej.« Kozak pise:
»Zame so bili Cankarjevi ,Hlapci‘ nasa vseociSCujoca velika narodna masa.
Nekaj, kar je bil NjegoSevim Crnogorcem ,Gorski vijenac’, ki so ga znali
skoraj vsi na pamet, iz katerega so Ziveli in ¢rpali svojo narodno mo¢, da
so lahko sploh ostali narod.« Hlapci so torej zanj metafizicna vrednota,
ki daje zivljenju smisel, kaZe ljudem pot v prihodnost in jih zavezuje za do-
lo€en nadin Zivljenja. Hlapci zanj potemtakem niso le dokaz o obstoju in
enakovrednosti slovenskega naroda drugim narodom, marve¢ so skrivnostna
sila, ki narod zdruZuje (ustvarja), so torej bistvo, ki omogoca narodu, da
je (bit), da se zaveda tega, da je, in da spozna svoj obstoj kot pomemben
in utemeljen v transcendenci (smisel). S tem je tekst vzpostavljen kot svet,
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iz stvarnosti v transcendenco odmaknjen ideal, kot mo¢, ki je neskon¢no veé
od ¢loveka. Gre za tradicionalno humanisti¢no vizijo sveta, katere posebnost
je v tem, da je vloga bistva dodeljena literaturi, umetnosti, ki je Heglu po-
menila samo eno od stopenj priblizevanja stvarnosti k transcendenci. Ta
vizija v bistvu obnavlja klasi¢no dualisticno shemo sveta, katere posledica
je odtujenost ¢loveka, ki sam sebe podreja transcendenci, deluje v njenem
imenu za neki prihodnji svet (pot naprej) in ne zase. Hkrati pa Kozak trdi, da
je sedanjost slabsa od preteklosti, ko so Hlapci $e vsem Slovencem pomenili
bistvo. Ob tem se nam mora zastaviti vprasanje, ali potemtakem z oboZeva-
njem Hlapcev le ni bilo nekaj narobe? Kaijti e se je pot naprej odvijala po
diktatu transcendence (Hlapcev) in pripeljala do slabSe sedanjosti, je bilo
s potjo nekaj narobe in najbrz tudi z bistvom. Bistvo se je Ze s tem izkazalo
kot nebistvo, kot zgolj literatura. Vendar tudi Kozaka muéi nostalgija po
preteklosti, ko je $e Zivel v senci bistva in zato danes, ko se mora sprijazniti
vsaj z doloceno stopnjo svobode (osamljenosti, neutemeljenosti in tudi ne-
smisla), tozi po casih, ko je Se imel cilj (pot naprej) in smisel, ki ga je
opredeljeval in tudi omejeval.

Morda manj radikalno, a zelo podobno oznacuje Hlapce Janez Lampic.
Tudi on razglasi Cankarjeva besedila za »nedotakljive umotvore« in tako
za nekaj posebnega glede na drugo knjizevnost, se pravi za nekaj, kar ni
samo literatura (umetnost), za katero je znacilno, da je »neizogibno pod-
vrzena zakonu spreminjanja«, medtem ko bi Cankarjeva dela »mogli ime-
novati estetske aksiome«. Tudi ta oznaka opozarja, da gre za umetnosti
neustrezen nacin misljenja.

Vsak poskus vrednotenja umetnosti z vidika zgodovinske (znanstvene)
ali politicne resnici pomeni nasilje in ukinjanje umetnosti. O tem piSe v Eseju
o gledalis¢u** Dimitrij Rupel, ki se sklicuje na Ingardnova, Schutzova in
Lotmanova dognanja, da umetnost biva bistveno drugace kakor ka-
terikoli drug pojav v stvarnosti. Kljub temu Rupel opaza, da pri nas
preprosto ni mogoce prepreciti vedno ponavljajo¢ih se primerjav umetnosti
z »zgodovinsko resni¢nostjo«, v imenu katere »iz vseh koncev Slovenije
prihajajo nezaupnice slovenski umetnosti in tudi gledalis¢u«. Sodi tudi, da
je treba te nezaupnice resno upoStevati, kajti »za temi groznjami in zahte-
vami je druzbena resnica, ki je morda Se vsa meglena, ki pa je seveda
,resni¢na‘.« Oc¢itno Rupel meni, da bi misljenje, ki se kaze skozi te »nezaup-
nice«, neko¢ lahko uspelo izriniti umetnost in tako zmanjsati obseg in oblike
clovekove in narodove svobode za eno temeljnih oblik zavesti o svetu.

Omeniti je treba tudi to, da bi uspe$no prekvalificiranje Hlapcev z li-
terarne na vijo raven metafizicne vrednote verjetno povzroéilo ukinitev
pomembnosti Hlapcev za slovensko gledalisce. Besedilo bi z enkrat za vselej
dognano in nedotakljivo razlago postalo za reZiserje in igralce nezanimivo.
V bistvu gre torej vsem tem eksegetom za nekak$no okamenitev Se vedno
Zivega besedila.

V polemi¢nih napadih na uprizoritvi je bilo le malokrat izre¢eno
mnenje, ki bi ga lahko oznadili kot literaturi primeren nacin govora, medtem
ko so uprizoritelji vzpostavili tak odnos do predloge. ReZiser in dramaturg
uprizoritve v MGL sta na tiskovni konferenci pred premiero pojasnila, da

4 Sodobnost 1981, §t. 2, str. 136.
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sta skusala »brati besedilo ¢im bolj neobremenjeno in ne ponavljati ter
ohranjati tega, kar je ta Cankarjev tekst kulturno, gledalisko, literarnozgo-
dovinsko in politiéno doslej ustvaril v nasi zavesti«. Gre za predpostavko,
da je literaturi ustrezen samo neobremenjen nacin branja, ki Zeli odkriti
v umetnini svojo novo resnico. Jovanovi¢ je poudaril, da je tudi uprizoritev
»odprt projekt« ali »ena moZnih interpretacij«. Podobno mnenje so v okviru
Okrogle mize Dela izrazili tudi Mile Korun, Lado Kralj in Meta Hocevar,
ki je opozorila §e na en nacin zlorabljanja Hlapcev, na citiranje nekaterih
Jermanovih izjav, ki sta jih literarna zgodovina in skozi njo politika razglasili
za edino veljavno resnico tega besedila. Tudi to je znak nasilja nad dramo.
Tistih, ki se s temi citati okori$¢ajo, seveda drama (umetnost) ne zanima,
zanima jih samo pragmatiCna uporabnost citata.

Tudi kritika se je do tega vprasanja v glavnem ustrezno opredelila.
Rapa Suklje je v NaSih razgledih opozorila, da je v naravi literarne umet-
nine, da izziva razli¢na pojmovanja, in dodala: »skorajda vsak Slovenec si
v duhu uprizarja svoje Hlapce«. Lojze Smasek je v kritiki uprizoritve v MGL
zapisal, da Hlapci niso ve¢ »igra o nekdanjem liberalizmu in klerikalizmu
(kolikor je sploh kdaj za koga bila)«, se pravi, da tradicionalna idejno-
spodbudna interpretacija ve¢ ne zadoSta. Stanje v druzbi v dolo¢enem
zgodovinskem trenutku bistveno opredeljuje branje literarnega besedila in
zato nobene interpretacije ni mogode razglasiti za edino in ve¢no veljavno.
Isto trdi v spisu Odprto vpraSanje Cankarjevih Hlapcev Andrej Inkret, ki
poudarja, da je tudi t.i. avtentiCno branje, imenovano »Cankar ,sam po
sebi‘« nujno »le ,Zrtev’ natanko doloCene predstave, ki ima pa¢ svojo
notranjo logiko in svoje notranje meje.« S podobnega stali§¢a izhaja v
svojem eseju Ljubljanska dramaturgija Janko Kos, ki navaja in enakopravno
presoja cel niz interpretacij Hlapcev.

V kritikah in polemi¢nih odzivih je veckrat izrefeno tudi mnenje o
naravi umetnosti nasploh, o njeni funkciji in odnosu do drugih oblik
miSljenja sveta. Janko Kos opozarja, da je Ziherl s svojo interpretacijo
Hlapcev »poskusal (besedilo) podrediti idejam ortodoksnega marksizma in
nekatenim temeljnim postavkam socialisticnega realizma«, se pravi, da je
izhajal s stali§¢a, da literatura (umetnost) ne more biti enakopravna idejno-
politicnemu misljenju, in da je Ze po svoji naravi bolj oddaljena od resnice
in zato nesamostojna in nezavezujoca, Resnici se lahko pribliza samo tako,
da se ¢imbolj podredi politi¢no-ideoloSkemu miSljenju in se tako odpove
lastni naravi, da torej preneha biti umetnost. »Ortodoksno marksisti¢no«
misljenje umetnosti se torej — na ravni ideologije — skoraj v celoti izenaci
s Heglovim miSljenjem umetnosti. Podobno mislijo tudi avtorji polemi¢nih
odzivov, ki napadajo sodobno slovensko gledalis¢e (Kozak, Torkar, Lampi¢,
Mahni¢, Ahaciceva) in sodobno siovensko kulturo nasploh in zastopajo
stali¢a, ki so meS$canskega izvora in vpeta v tradicionalni humanisti¢ni
nacin misljenja umetnosti in sveta (Hegel, Platon). To velja tudi za trditev,
da je bilo besedilo vedno pred gledaliS¢em (tudi Bernik), kajti v resnici za
vse prvotne oblike gledalis¢a (antino, srednjevesko, klasi¢no azijsko, eliza-
betinsko) velja ravno nasprotno. Sele po renesansi, ko se je dokontno
uveljavilo pojmovanje umetnosti kot nefesa, kar je drugo od stvarnosti
(izmi$ljeno) in tako za stvarnost v bistvu mepomembno, a hkrati, zaradi
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sugestivnosti, primerno za propagandne namene, se je tudi v pojmovanju
gledalis¢a zgodila bistvena sprememba. Za sporocanje idej je najbolj pri-
merna pisana beseda, ki je trajna in tako je literatura postala najviSje cenje-
na umetnost, ker se je skozi njo mogoce najbolj pribliZati ideji (Hegel). Igra,
ki je bila prej v gledaliS¢u izrazito v ospredju (igralec je bil prvotno svece-
nik), je postala nebistvena, ravno tako gledali¢e kot topos. V ospredje je
stopil tekst (zapis resnice), vse drugo se mu je moralo podrediti. Tako
avtorji polemik v bistvu branijo tradicionalno humanistiéno (me$¢ansko) -
podobo sveta, katere znacilnost je tudi vsesplo$no hierarhiziranje. Pojmo-
vanje umetnosti kot manjvredne dejavnosti prica o pojmovanju sveta, ki
ne glede na to, na katero resnico se sklicuje, zanika enakopravnost, svo-
bodo in ustvarjalnost. Umetnost pojmujejo kot nekaj neresni¢nega, razen
v primerih, ko se odpove lastni naravi in se podredi ideologiji ali znanosti
in tako zadovolji norme hierarhi¢no mislecih; sicer s tem neha biti umet-
nost, ¢eprav jo je poslej treba brati, gledati in uprizarjati z »zasluZenim
zaupanjem« in »spostljivo (Lampic), ker se je zblizala z resnico. Ker je
tako premaknjena zunaj ¢loveske stvarnosti v svet transcendence in je ne-
spremenljiva (Lampi¢), jo je mogoce spoznati kot vodilo in smisel. Zato
Kozak meni, da bi Ze predvajanje enega ali dveh posnetih prizorov Janove
uprizoritve iz 1. 1948 razjasnilo vse. Resnica (ideja) bi ¢utno zaZarela in tudi
mi vsi bi jo spoznali. Kozak pripisuje besedilu in Janovi uprizoritvi magi¢no
mo¢ ideala, ki bi ga morali vsi obozevati in zato ni ¢udno, da oznadi obe
danasnji uprizoritvi za ciniéni in nihilisti¢ni. Cankar je zanj prerok in nje-
govi (zapisani) besedi pripisuje naravo blagovesti, ki jo je dovoljeno posredo-
vati samo na dolocen nacin kot »bozZjo« besedo v okviru mase. S tem je na
videz umetnost poveliCana, a v resnici je podrejena, kajti resnica, ki jo
sporo¢a, ni samo njej imanentna, marve¢ je vanjo vloZena od zunaj, iz
politi¢noideoloSkega misljenja.

Zdi se, kot da gre za podoben polozaj umetnosti kot v dobah, ko se je
umetnost Sele oblikovala iz predhodnih oblik (ritualov itn.). Vendar ni
tako. Umetnost se je kot posebna oblika zavesti pojavila med razpadom
totalitete, ko je bil spomin na totaliteto (mit) §e Ziv in so bile prvotne oblike
umetnosti Se v veliki meri izraz Cutenja in misljenja celote. Danes na
videz podobne zahteve izhajajo iz teZnje po podreditvi umetnosti drugim
oblikam zavesti in resnici, ki je znanstvena, filozofska ali ideoloSka. Ze
v anticni Gréiji se je zacel in delno celo dokoncal proces desakralizacije
(od Homerja do anti¢nega romana, od Aishila do Menandra) in tako je Ze
Platon zanikal vrednost umetnosti z ozirom na resnico, uvrstil umetnost
pod filozofijo in znanost in jo, kot zapeljivo laz, celo pregnal iz svoje dobro
urejene drzave. Nekaj podobnega pravzaprav predlaga Vilado Kozak, ki
razglasi vso sodobno slovensko umetnost za »akulturno frontalno motnjo«
in Zeli, da bi idejnospodbudna (brechtovska) umetnost izrinila sodobno
slovensko.

Ogledati pa si je treba tudi nasprotno staliSce. Leta 1972 je v Beo-
gradu izSla antologija teoreti¢nih razprav Marksizam i umjetnost (zalozba
Komunist), v kateri je marksisticno pojmovanje umetnosti podano kot kon-
cept, ki obravnava umetnost ne kot obliko spoznavanja »objektivne stvar-
nosti«, temve¢ kot novo stvarnost, ki je Ze proizvedena s pomocjo ustvar-
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jalne predmetne dejavnosti.#s Umetnina torej ni »odraz objektivne stvarno-
sti«, temve¢ je njen sestavni del oziroma preoblikovana stvarnost, ki s svojim
specificnim jezikom govori o necem, Cesar ni bilo niti objektivno niti sub-
jektivno. Umetnik proizvaja, ustvarja, spreminja, bogati in »Siri« objek-
tivno stvarnost in tako »vzpostavlja z njo ¢loveski (druzbeni) zgodovinski
svet«. To pomeni, da umetniSko ustvarjanje pomeni neposredno odzivanje
na stvarnost, oziroma preoblikovanje objektivne stvarnosti. Umetnost po-
temtakem pomeni aktivni ustvarjalni odnos do sveta v prvobitnem pomenu te
besede. Pomeni preoblikovanje (dotlej znane) in ustvarjanje (genezo nove)
stvarnosti in je tako v najtesnej§i zvezi s pojmom in vizijo ustvarjalnega svo-
bodnega ¢loveka.

»Vrijedna djela u podrucjima koja smo upravo nabrojali karakteriSe na-
ime postojanje unutarnje koherencije, skupa nuznih odnosa izmedu raznih ele-
menata«!® piSe marksistiéni filozof in sociolog L. Goldman. Kolikor se bli-
zamo literarni umetnini, kot so Hlapeci, je torej nasa naloga iskanje koheren-
ce med spornim petim in prej$njimi dejanji. Ko pa preberemo, da je Matej
Bor celo predlagal, naj se peto dejanje v celoti ¢rta, nam mora biti jasno, da
k besedilu ni pristopal kot h knjizevni umetnini. Obe uprizoritvi pa sta sku-
Sali ze v prvih dejanjih odkriti tiste znacilnosti Jermanovega vedenja, ki se
v petem dejanju ali Ze ob koncu cetrtega razrastejo v njegov osebni zlom.
Ker gre za depresijo in zlom osebnosti (odlocitev za samomor), je treba raz-
loge iskati v labilnosti te osebnosti in to sta obe uprizoritvi tudi storili in
ravno zato jima seveda o€itajo Jermanovo nevrotinost itd. Iz tega spet
sledi, da avtorji polemi¢nih spisov polemizirajo z eminentno umetniSko tez-
njo uprizoriteljev po notranji koherenci uprizoritve.

Dimitrij Rupel piSe v Eseju o gledalisCu takole: »Marsikdo (in marsi-
kateri marksist) si od umetnosti Zeli, da bi ilustrirala njegov pogled na svet,
njegovo staliS¢e. Zdi se, da umetnost takSne ilustracije (razen v dolocenih
primerih, ko si je med drugim prisluzila grajo tudi s strani marksistov, tudi
s strani samega Marxa — glej znamenito pismo Lassalu) ni sposobna. . .
Problem je v tem, da je svet, ki ga prinasa; postal vse manj zanimiv.« Ob
tem se moramo vpraSati, zakaj se je to zgodilo potem, ko se je umetnost
ze podredila ideologiji? Najbrz zato, ker je po tej podreditvi v umet-
ninah od umetnosti ostal samo Se zunanji videz, stil, medtem ko je po-
sredovana resnica (vsebina, sporotilo) bila Ze znana, stara. Bila je samo
Se obnovitev, povzetek staliS¢a, ki je bilo avtenti¢no izoblikovano v nepri-
merno bolj ustreznem podrocju misljenja. Zato je taka umetnost nepomemb-
na, sicer uporabna, a v bistvu samo okras ideoloSkega misljenja. To je tudi
prava vsebina zahtev po »podruzbljenju umetnosti«, ki jih v svojem eseju
omenja Rupel. Ko postane umetnost podrejeni naCin misljenja in uporabno
sredstvo propagande, se spremeni v nekak$no porabno vyrednost in zato je
logi¢no, da politika zahteva »podruzbljenost« tak§ne umetnosti. Hkrati s tem
pa zahteva, naj se umetnik ne konstituira ve¢ kot izjemni posameznik, in
naj se v celoti podredi normam o nadinu Zivljenja in vedenja, ki veljajo
za veCino, in zakonom, ki veljajo za vso (predvsem materialno) proizvodnjo.
Ta redukcija pomena umetnosti uvr§¢a umetnost na isto raven z vsemi dru-

45 Povzetek po prevodu Borisa Grabnarja v Delu 22. 1. 1981 v okviru spisa o M.
Mc Luhanu.
48 Marksisticka filozofija XX. veka, Nolit — Beograd 1980, str. 373,
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gimi dobrinami in oblikami proizvodnje, ker pa je njena neposredna (prag-
mati¢na) uporabna vrednost neugotovljiva (na videz celo nepomembna), je
seveda umetnost poslej tudi materialno in statusno slabo stimulirana. Po
drugi strani pa tak$no pojmovanje omogoca tudi razne izpade zoper umet-
nost in umetnike, ki se $e niso v celoti podredili modelu druzbenokoristnega
(uporabnega) delavca, kajti »umetnost je postala druzbeni ujetnik in je le
pogojno na svobodi. ,Jetni§ki red* in disciplino izvaja druzba s pomo¢jo raz-
nih posvetovalnic in komisij, pa tudi s pomo¢jo Zirij in nagrad«. Vse to je
mozno zato, ker se je umetnost odpovedala avtonomiji in se podredila kri-
terijem drugih oblik misljenja. »Umetniki (ki se $e niso v celoti podredili
— op. PerSak) so tako reko¢ delikventi, ki potrebujejo nadzorstvo druzbe,
razne kontrolne mehanizme in varnostne ukrepe«, piSe Rupel. Tako je Mah-
ni¢ razglasil oba reziserja za ekshibicionista, Torkar za bolnika, ki bi ju bilo
treba psihoanalizirati in Kozak za nihilista in cinika. Za politiéno misljenje
je sprejemljiva samo vnaprej opredeljena umetnost. Od tod locevanje na
dela, ki sporo¢ajo (politicno in zgodovinsko) resnico, in na dela, ki je ne
sporodajo. To se kaZe v odnosu do Hlapcev, v zvezi s katerimi zahteva
politika pomensko okamenitev (izraz iz psihiatrije). Resnica Hlapcev je
zanjo enkrat za vselej dolocena in Hlapci so tako spremenjeni v neke vrste
literarni fosil. Polemi¢ni spisi torej odsevajo teZznjo po dokon¢ni ukinitvi
literature kot umetnosti in ne le teZznjo po ukinitvi njene avtonomije.

Omeniti moram, da se ne zavzemam za avionomijo umetnosti glede na
stvarnost, kot bi radi ta pojem interpretirali nasprotniki te zahteve. Vse ob-
like zavesti (umetnost, znanost, politi¢no-ideolosko misljenje) so samo parcial-
ne interpretacije stvarnosti. Gre potemtakem za neodvisnost ene od oblik
zavesti od drugih oblik. Umetnost je eden od nacinov preoblikovanja stvar-
nosti (ustvarjanja); podobno kot je tudi znanstveni ali politicno-ideoloski
nafin miSljenja. Ce hoce biti umetnost ustvarjalna/avtonomna, mora biti za-
vezana stvarnosti, praksi, zivljenju, vendar neodvisna od drugih oblik zavesti.
Ce pa kot kriterij lastne resnice sprejme resnico drugih oblik zavesti, je res
samo $e posnemanje ali povzemanje Ze dognane podobe (interpretacije) sve-
ta. Samo avtonomna umetnost lahko pomeni posebno podobo/vidik stvarno-
sti s posebno funkcijo v ¢loveski stvarnosti. Umetnost verjetno predvsem s
funkcijo ohranjanja vizije totalitete sveta (zveza s strukturo in funkcijo mita
in rituala) in 8 katarzitno funkcijo. Zanikanje avtonomnosti umetnosti po-
meni tako, ne glede na pozitivna natela, na katera se avtorji polemicnih spi-
sov sklicujejo, izraz teZnje po zoZenju podrocja Clovekovega izraZanja (za-
vesti, misljenja) in s tem po omejitvi Clovekove svobode in je v izrazitem na-
sprotju z Marxovo zahtevo po ustvarjalnem svobodnem ¢loveku.

III. O NARODU

Vprasanje o narodu je v zvezi s polemiko o Hlapcih vsekakor utemelje-
no, kajti tudi vsi avtorji polemi¢nih odzivov vpostavljajo zvezo med upri-
zoritvama in usodo slovenstva. Poleg tega je slovenska knjizevnost, pred-
vsem Cankarjeva in PreSernova, kot najviS§ja moZna oblika samouresni-
Cenja slovenskega jezika, dolgo pomenila dokaz in edino zares veljavno in
ulinkovito obliko slovenske nacionalne zavesti. Danes s slovensko literaturo
otitno ni ve¢ tako. Vse vel je olitkov, da ni ve¢ v skladu s svojo funkcijo
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v zvezi z narodom in zato je druzba ali vsaj nekateri njeni predstavniki do
umetnosti vedno bolj stroga in je Ze marsikaj razglasila za zmoto in nekul-
turo, seveda v imenu tradicionalnega pojmovanja slovenske literature in nje-
ne funkcije.

Inkret ugotavlja, da je osrednji problem »v Korunovi uprizoritvi prob-
lem Jermanove individualne drame«. Ne gre torej ve¢ za dramo obcestva,
ampak za dramo posameznika, ¢lana skupnosti. Problem se je z nacionalne
in ideoloSke ravni preselil na eksistencialno raven posameznika. Dijakinja
Milena Breznik se s tak$no interpretacijo ne strinja: »Slovenec bi moral
predstavljati Slovenca, ne pa takole...«*” Nje potemtakem v uprizoritvi
Hlapcev ne zanima ¢loveska problematika, marve¢ tipska problematika slo-
venstva, o kateri ve¢ina sodi, da ni ve¢ aktualna na tak nacin, kot jo v zvezi
s Cankarjem razlagajo tradicionalne interpretacije.

Tudi Marko Juvan ugotavlja v svojem eseju, da uprizoritev v MGL »z
velikimi ambicijami odgovarja in vpraSuje o problemih, ki so vznemirjali
slovenske intelektualce od, recimo, Vidmarja do Pirjevca, o razmerjih med
kulturo in druzbenim redom, med individualnim uporom in revolucijo, med
zasebnim in politi¢nim, med ¢lovesko in nacionalno odgovornostjox.

V odgovoru na anketo Dela o slovenski kritiki se je tudi Primoz Kozak
mimogrede dotaknil Hlapcev: »Veliko ljudi soglasa s predstavama, veliko
ljudi jima nasprotuje, veliko jih sprejema eno in odklanja drugo: sam so-
dim mednje. O Cankarju govorimo, razpravljamo, piSemo, cel obsezen kom-
pleks Cankarjeve problematike je ¢ez no¢ zazivel v naSi zavesti, znova je
zganil — narahlo sicer — celo problem naSe dana3nje identitete«.*®

To vprasanje pa je utemeljeno tudi s SirSega vidika, kajti danes se nam
vprasanje o obstoju in identiteti naroda zastavlja tudi na ravni politi¢no-ide-
oloskega misljenja in tudi na ravni refleksije vsakdanje prakse (vpraSanje
jezika, migracije, emigracije itn.). Nasa druzba v bistvu temelji na dveh na-
celih: na nacelu proletarskega internacionalizma in na nacelu suverenosti in
enakopravnosti narodoy. Teorija in praksa politike skuSata obe ti naceli zdru-
ziti v eno. O tem pise v reviji Start Janez Stani¢, ki primerja sovjetsko in ju-
goslovansko razlago proletarskega internacionalizma:** »Sovjetsko tumacenje
sastoji se u shvacanju proletarskog internacionalizma kao nadnacionalnog
nacela, a jugoslavensko stavlja u prvi plan suverenitet, samostalnost, neza-
visnost i odgovornost pred vlastitom radnickom klasom«, Stani¢ navaja tudi
del govora Josipa Broza Tita na Devetem kongresu ZKI 1. 1969: »Suprot-
stavljanje interesa socijalizma u svijetu autenticnim nacionalnim interesima
predstavlja vjestacku dilemu koju mi odbacujemo. Poznato je da se reakcio-
narne klase, u borbi protiv socijalizma, sluZe suprotstavljanjem nacionalnog
interesa — klasnom i internacionalnom. Na drugoj strani vidimo pokusaje
suprotstavljanja klasnog i internacionalnog nacionalnim interesima.« Nave-
dene misli pri¢ajo, da je dilema internacionalizem ali (pozitivni) nacionali-
zem $e vedno Ziva tudi pri nas. Znacilnost naSe usmeritve je v tem, da zdru-
Zuje oba principa in izhaja iz prepricanja, da so narodi z razvito nacionalno

17 Delo 21. X. 1980, §t. 247, str. 8; Gledalci o premieri. Hlapce sem videla dva-
krat, Cankarja ne.

48 Delo 7. IL. 1981, str. 19; Tema tedna: O slovenski kritiki. Strah in groza slo-
vensko-kapitolskih gosi pred resniénimi umetniki.

4 Start 31. 1. 1981, §t. 214, str. 78; Raskrsnice proleterskog internacionalizma.
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zavestjo mozni tudi v socializmu. S tem je deloma korigirana prvotna teza,
da so nacije tvorba in znalilnost razredne me$¢anske druzbe in da bodo
z revolucionarno ukinitvijo mes¢anskega razreda in misljenja odmrle. Vendar
je dilema Se Ziva. Veliko se piSe o ohranjanju kulturnih spomenikov, o zav-
zemanju za isto in lepo slovens¢ino, o odmiranju slovenskega naroda, o po-
manjkanju nacionalne zavesti, o pretiranem oboZevanju tujih zgledov itn.
O tem pise tudi JoZe Snoj v oceni ene od oddaj televizijskih Kulturnih di-
agonal:® »Stara modrost je, da narod, ki ne goji in ne spoStuje svoje pre-
teklosti, e ni narod, ni ve¢ narod ali pa dolgo ne bo ve¢ narod«. Sposto-
vanje lastne preteklosti je izraz kolektivnega spomina, ki pomeni zavest
skupnosti o sebi kot o narodu. V slovenskem odnosu do materialnih spome-
nikov nacionalne preteklosti odkriva Snoj tako reko¢ »samounicevalsko«
prizadevanje Slovencev, ki »smo se dolga stoletja mucili«, da bi postali na-
rod, da to spet prenehamo biti. Nato piSe, da je v okviru omenjene oddaje
sociolog MiSo Jezernik to razlagal kot »pojav diskontinuitete s preteklostjo,
ki praviloma zajame v prihodnost zazrtega revolucionarnega in porevolucio-
narnega ¢loveka.« Ob tej verjetno pravilni oznaki se vseeno postavlja vpra-
sanje, ali ni ¢udno, da ta »pojav diskontinuitete« pri nas tako dolgo traja.
Ocitno s slovensko nacionalno zavestjo tudi danes ni ¢isto tako kot pri dru-
gih narodih. Oblikovala se je predvsem na ravni literature in kot da se Se
vedno ni v celoti izselila s te ravni. O tem prica tudi razglaSanje literature
za »kulturno dedis¢ino« naroda in hkrati pomanjkanje nacionalne zavesti
na drugih ravneh. ¢e se je namre¢ narod z revolucijo osvobodil in se realizi-
ral kot kolektivni subjekt in gospodar svoje usode, kot mo¢ in zavest o tej
moci, potem literatura ni vet edini in predvsem ne najustreznej$i medij (in
natin) nacionalne zavesti. Umetnost je lahko %e vedno narodna, vendar
hkrati avtonomna. Kon¢no je res lahko predvsem umetnost in tako posredno
tudi dokaz o obstoju in svobodi naroda. Svobodni narod se je namre¢ potrdil
in se §e potrjuje na ve¢ ravneh, ki so za tak$no samopotrjevanje ustreznejse.
Dejstvo, da se obe uprizoritvi do sebe (gledalis¢a) in predloge (literature)
obnasata na osvobojen mnacin, prica tudi o ustrezni obliki nacionalne zavesti.
To, da sta izzvali toliko polemic¢nih napadov, pa pric¢a, da oitno z narodom
ali vsaj z nacionalno zavestjo Se ni vse tako, kot bi pricakovali. Avtorji nam-
re¢ zahtevajo, naj uprizoritelji Hlapce Se vedno upostevajo kot »narodno
maso, se pravi kot najvi§jo obliko nacionalne zavesti in kot nacin ob¢evanja
z najsvetejSim, bistvom naroda. Po drugi strani pa se zdi, kot da se v poj-
movanju Hlapcev kot relikvije in nadliterarne vrednote kaZe prekvalifikacija
besedila (ze pri Ziherlu) na raven predvsem proletarsko-internacionalistiCne
zavesti.

Lojze Smasek pise v svoji kritiki, da je bila uprizoritev v Drami »neka-
ko vlazno, hladno, neusmiljeno slovenska«, hkrati pa tudi »dramati¢no ni-
zanje podob iz neke univerzalnosti«. V tej oznaki je Cutiti misel o kriticnem
odnosu uprizoritve do »slovenstva«, kar pomeni, da uprizoritev ni veé¢ apri-
ori (nekriticno) afirmativna, marve¢ je do naroda Ze kriticna. Tak$no staliS¢e
lahko razumemo kot vi§jo stopnjo nacionalne zavesti in kot izraz zrelosti na-
roda. Ce bi torej §lo avtorjem polemicnih odzivov res samo za vprasanje na-
roda in nacionalne zavesti, bi morali biti z obema uprizoritvama zadovoljni.

50 Delo 18. I1. 1981, &t. 39, str. 9; Razpadajoca Ljubljana.
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Vendar oni pifejo o Cankarju predvsem kot o spodbujevalcu razredne za-
vesti. Obe razlagi sta se Ze prej prepletali druga z drugo, v zadnjem ¢asu pa
vse bolj prevladuje druga. To bi lahko razumeli tudi kot soglasje s teorijami,
ki razlagajo narod kot zgodovinski pojav, ki se je v dolofenem zgodovinskem
obdobju pojavil in bo v nekem drugem izginil. Verjetno smo res tudi pri nas
7e price postopni redukciji pomena naroda in narodnosti. Vprasanje pa je,
kaj se ob tem dogaja z vrednotami, ki so bile doslej izrazito vezane na na-
rod(nost). Ideoloska zavest se v marsi¢em razlikuje od nacionalne, tudi v
tem, da se Zeli uveljaviti na vseh ravneh Zivljenja, tudi na privatni in osebni
ravni. Zato je tudi bolj agresivna do drugih oblik misljenja. Podrejanje umet-
nosti narodu kot najvisji vrednoti je za umetnost manj omejujoce in zavezu-
joce kot podrejanje politiéno-ideoloski viziji in zato ni ¢udno, da je razcvet
narodov v Evropi spodbudil tudi razcvet nacionalnih umetnosti, medtem ko
izrazite uveljavitve totalitaristicnih ideologij (nacionalsocializem, stalinizem)
razvoj umetnosti obi¢ajno zavrejo. Kot re€eno, tudi nekateri polemi¢ni od-
zivi na uprizoritvi pri¢ajo, da gre avtorjem za podreditev umetnosti takemu
nacinu misljenja. V ta sklop sodijo tudi vsi o€itki, uperjeni zoper interpre-
tacijo Kalandra v obeh uprizoritvah Poleg tega Mahni¢a moti, da je Jerman
v uprizoritvi v Drami na koncu »strt in fizino komaj Ziv¢, in da »Jerma-
nove idejno tako pomembne besede ,Ta roka bo kovala svet . . .* izzvene ko-
maj sliSno in v prazno, brez odmeva v soCasnost in brez uperjenosti v pri-
hodnost«. Tak konec ne spodbuja »vere v praviéno druzbo«, meni Mahnic,
ki o¢itno veruje v klasi¢ni model proletarca, ki bo izvedel svetovno revolu-
cijo in ustvaril pravicno druzbo. Mahni¢ torej pripisuje Hlapcem predvsem
funkcijo spodbujanja vere v proletarsko revolucijo in jih tako tudi prekvali-
ficira s prvotne nacionalno-afirmativne ravni na raven proletarsko-internaci-
onalisticne propagande. Jermanov zlom zgolj s staliS¢a nacionalne zavesti
namre¢ sploh ne bi bil problemati¢en. Podobno razmislja tudi Ivan Potr¢,
ki piSe, da kot mlad revolucionar z Jermanom v petem dejanju ni bil
zadovoljen, tembolj pa ga je navduseval »Cesarjev Kalander«, kajti »na Ka-
landrovih plecih je zacela rasti mlada socialisti¢cna domovina«. Tudi on je
torej razumel Kalandra kot pravzor klasi¢nega proletarca, ki bo osvobodil
ljudstvo in mu zagotovil svobodo in napredek. S tem je postal ta lik in prek
njega tekst temelj (transcendenca), ki zagotavlja prihodnost in smisel »so-
cialistiéni domovini.« Narod pri tem sploh ni omenjen. Za to ideolo$ko in-
terpretacijo je znacilno, da ne uposteva besedila kot celoto, temve¢ samo
tiste prvine, ki potrjujejo njeno tezo, in da citira posamezne izjave kot do-
kaze za svojo resnico. Tak interpret torej ne razlaga besedila kot organsko
strukturo in ne iS¢e resnice v celotni situaciji drame kot rezultanto vseh
vkljucenih hotenj in sil.

Jerman zelo veliko govori o narodu, in to v razliénih situacijah razli¢no.
V drugem dejanju pravi, da je bila polovica postenih Slovencev v ¢asu proti-
reformacije pobita, a druga polovica, da je pobegnila; kar je ostalo, je bila
sama drhal. »In mi smo vnuki svojih dedov,« koncuje drugo dejanje Jer-
man. V tretjem dejanju pa sodi, da so njegovi sonarodnjaki vendarle »pod
suknjo ljudje, po boZji podobi ustvarjeni? In da bodo poslusali cloveka, pa
cetudi ne pojdejo za njim?« V Cetrtem dejanju jih razglasi za »Hlapce! Za
hlapce rojene, za hlapce vzgojene, ustvarjene za hlapcevanje!«, ki imajo »pa-
met devetkrat zaklenjeno.« A Ze v prvem dejanju je izrazil vero v narod, ki
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»si bo pisal sodbo sam; ne frak mu je ne bo in ne talarl« Ze te navedbe ka-
Zejo, da Jerman intenzivno in veliko, vendar zelo neenotno razmislja o na-
rodu. Do naroda se opredeljuje izrazito subjektivno, odvisno od trenutnega
razpoloZenja in zato je zelo tezko dognati njegovo resniéno stali§ée o na-
rodu. Seveda pa Hlapci niso le igra o Jermanu, marve¢ so igra o narodu kot
celoti. Za razumevanje drame tako niso ni¢ manj pomembne Kalandrove,
zupnikove, Komarjeve ali Minkine izjave o narodu. Sele iz skupnega delo-
vanja vseh teh staliS¢ je mogoce povzeti resnico Hlapcev. Izlo€itev ene same
izjave pomeni v bistvu potvorbo besedila ali vsaj metodolos$ko napako.

Kar precej ¢asa je tudi v na8i politiki prevladovalo mnenje, da narodi
umirajo. O tem piSe DuSan BilandZi¢:5! »Cjelina drustvenih odnosa i razvoja
dovela je do toga da je ozbiljno bilo postavljeno i pitanje organizacije vrha
federacije . . . Godine 1964. SKJ pravi zaokret o kojem javnost malo zna. Ta-
da su Josip Broz Tito, Edvard Kardelj i Veljko Vlahovi¢ iznijeli misao da se
Jugoslavija mora preurediti na temelju razvijenog federalizma ... Veljko
Vlahovi¢ upozorio je SKJ da se ne zanosi iluzijama kako ¢e nacije skoro
nestati: one ée postojati i kad bi komunizam pobjedio u cijelom svijetu. Rat-
ne generacije smatrale su da su nacije odmah poslije revolucije pocele odumi-
rati. Realnost je bila sasvim druk¢ija.« Ce torej upostevamo polpreteklo po-
litiéno zgodovino, nas opisano Potréevo razumevanje Hlapcev ne more pre-
senetiti. Po VIIL kongresu ZKJ je bilo pri nas stali$¢e o narodih dokon¢no
korigirano. Tudi zamisel o uvedbi kolektivnega vodstva je bila rezultat iska-
nja reSitve problema, »kako organizirati jugoslavenski vrh u uvjetima siste-
ma samoupravljanja i viSenacionalne zajednice, kad drustvo — htjelo — ne
htjelo — mora teZiti pretvaranju revolucionarne diktature u demokratsku
samoupravnu strukturu. Ne moZe drustvo biti vje¢no u situaciji revolucio-
narne diktature, shvaéeno onako kako je bila postavljena u revoluciji i ne-
posredno nakon nje«. Revolucionarna diktatura proletariata je izraz tradici-
onalnega marksisticnega pojmovanja oblasti in organizac:lje druzbenega ziv-
ljen]a po revoluciji. Toda tak koncept v bistvu nima z izvorno marksisti¢no
vizijo porevolucionarne druzbe ni¢ skupnega. Revolucija naj bi pomenila
ukinitev vseh razredov in vzpostavitev brezrazredne demokrati¢ne druZbe.
Konceptu diktature proletariata ustreza tudi zahteva po nadrejenosti enega
nacina miSljenja vsem drugim nadinom in po nadrejenosti proletarskega in-
teresa vsem drugim interesom. Zagovorniki tak$ne organizacije druzbe leta
1964 niso izumrli in njim demokracija (enakopravnost razli¢nih mnenj, ena-
kopravnost nacionalne zavesti razredni zavesti itd.) ne ustreza v celoti. Od
tod zazrtost v preteklost in visoko mnenje o Ze preseZenih staliS¢ih. Vse to
pa so tudi znadilnosti nekaterih polemi¢nih odzivov na uprizoritev Hlapcev,
ki zahtevajo podreditev umetnosti politicnoideoloskemu misljenju in posred-
no tudi podreditev nacionalnega interesa razrednemu.

Taksno stali¥¢e je najbolj opazno v spisu Vlada Kozaka, ki zelo ostro
obsoja kulturno in s tem posredno tudi politicno situacijo v nasi druzbi, ki
dopusca pluralizem idej in, kot je poudaril Mitja Ribi¢i¢, ne prepretuje
avantgardizma v umetnosti z administrativnimi ukrepi. Kozak bi si nekaj ta-
kega ocitno zelel. Od tod njegov klic po »Kalandru« (pravzor klasi¢nega pro-
letarca — diktatura proletariata), ki bi »reSil Cankarjevo kulturno dedi$¢i-

5 Start 31. 1. 1981, §t. 314, str. 31—32; Kamo vodi kolektivno rukovodstvo.
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no.« Z veliko nostalgijo govori Kozak o preteklosti (podobno Potr in tudi
Mahnic), ko je imela njegova generacija moznost gledati pravoverno Janovo
uprizoritev Hlapcev., V klicu po »Brechtovem ,Dobrem moZu iz Se€uana‘«,
ki naj pride in pripelje s seboj »svoje meseénoglave rumene otroke«, je vse-
kakor cutiti koncept, ki je blizu sovjetski viziji proletarskega internacionaliz-
ma, kajti Kozak o¢itno razume Brechta kot avtorja, ki je navdihoval prole-
tarsko revolucijo, a omemba Dobrega moza iz SeCuana in njegovih otrok
nedvomno vzpostavlja zvezo z vzhodnimi pojmovanji socializma. Ceprav
Kozak imenuje Hlapce »vseo&iséujota velika narodna masac, je o€itno, da
mu gre v bistvu za nadnacionalno vizijo.

Vprasati se je treba Se o nostalgiji po ¢asih revolucije in obnove. Ce je
namre¢ dobro in z resnico skladno samo tisto, kar se je dogajalo med re-
volucijo, ko narod $e ni bil (do kraja realiziran) narod in je bila socialisticna
ureditev $ele v fazi nastajanja, in ¢e je vse po revoluciji tuje, napatno in ne-
vredno, pomeni to, da Slovenci tudi danes nismo narod, in da tudi z nami
kot socialisticno druzbo nekaj ni v redu. OCitno smo se, ko smo se osvobo-
dili, tudi izrodili in izkazalo se je, da nismo to, kar smo Zeleli postati in biti,
da nismo subjekt, marve¢ Se vedno zgolj objekt. S tem v zvezi je tudi vpra-
Sanje svobode. Ali je dejanska svoboda bila in mogla biti samo v boju za
svobodo in je zmaga (konec boja) pomenila hkrati Ze konec svobode, ki po-
meni avtentiCen in totalen nacin bivanja? Ce smo zdaj spet objekt in tujci
sami sebi (pod zahodnim vplivom — Kozak, in odtujeni lastnemu bistvu
— Mahnic) je namre¢ o¢itno mozZnost avtenti¢nega bivanja bila realizirana in
dovriena ze v boju zanjo. Morda teZnja po ideoloski kontroli nad umetno-
stjo pomeni izumljanje sovraznika, ki bi spet omogocil boj. Toda ta teZnja
po totalitarizaciji ene oblike zavesti o svetu nad drugimi je v nasprotju z
naceli demokracije (pluralizem) in Marxove vizije brezrazredne druzbe in
svobodnega ¢loveka, Del boja za demokracijo in svobodo je potemtakem tu-
di boj za avtonomnost umetnosti in znotraj nje za avtonomnost gledaliS¢a,
kakor tudi boj za avtonomnost in enakopravnost naroda in nacionalne za-
vesti znotraj ali ob ideji socialisticnega internacionalizma, ki uposteva su-
verenost narodov in dezel. Razseznosti polemike o Hlapcih so potemtakem
globlje in SirSe, kot se na prvi pogled zdi.



