Kosovel in za njim vec¢ina je nagladeval ddda, besedo je obravnaval kot samostalnik moskega spola
in ga po slovenski jezikovni praksi prevzemania tujih besed samo ob sebi umevno sklanjal po tako
imenovani drugi moski sklanjatvi (z rodilnikom na -e), prim. razpredelnico v Naértu pravil sloven-
skega pravopisa na str. 149. Tako naglaSevanje, etimologiziranije ali francosko naglasevanje na zad-
njem zlogu pa je novejse pisce spodbodlo tudi k vnoviénemu sprejemanju, tokrat po tako imenovani
tretji moski sklanjatvi (s konénico-0) v vseh sklonih, pa¢ pa s sklonsko kon¢nico ujemajo¢ega se pri-
devnika: tisti dadd, tistega dadd; s takim sklanjanjem se v vseh sklonih ohranja prvotna podstava.
Podstavo pa je pri takem nagla3anju mogoce vsaj deloma ohraniti tudi, ¢e pri sklanjanju razsirimo
0snovo z -j: dadd, daddj-a. Tretja moska sklanjatev (zaradi ni¢tih konénic pri nas take samostalnike
nestrokovno oznac¢ujemo tudi kot nesklonljive, podobno je tudi v strokovni literaturi pred uporabo
najnovejse sklanjatvene klasifikacije) je v nasem jeziku zelo redka, kar pomeni, da navadno sklanja-
mo s konénicami. Konénisko sklanjanje oc¢itno ni tuje niti najmlajsemu rodu piscev (Marko Juvan).

Ce SSKJ besedo naglasa samo na en nacin in jo sklanja, pomeni, da je bila v dotedanjem gradivu pa¢
tako izpritana. Novo Bergerjevo sprejemanije iz franco3¢ine je odprlo drugo moZnost naglasanja ali
rabe: torej dddd, tistega ddda ali dadaja. Sama sem nau¢ena Kosovelove rabe, med bezno anketo pa
sem pri poznavalcih dobila vse tri navedene rabe. Res pa je, da bi se morala glasiti ponasena izpe-
ljanka potem dadizem in ne dadaizem, ta dvojnost z rabo dada, dada ali dadaja odpade. Zakaj Slovar
tega ne navaja? Ker je nova raba o¢itno novej$ega datuma od prvega zvezka SSKJ. Kaj je lepse? Ne
vem, mislim, da vpraSanja tako ne kaZze postaviti, vsaj v naSem primeru ne. S pravili nasega jezika
pa se da pojasniti vse tri rabe, vsakdo bo pa¢ — ob dana3niji stopnji demokratizacije — pisal po svojem
okusu in strokovnem pogledu.

Breda Pogorelec
Filozofska fakulteta v Ljubljani

METODIKA NEPOSREDNE GLEDALISKE VZGOJE
ZA ZACETNIKE

Nacelne postavke gledaliske vzgoje

Ko govorimo o gledaliski vzgoji,imamo predvsem v mislih gledalis¢e v oZjem smislu besede, dramsko
gledalisce, ki se je v stoletjih izoblikovalo kot posebna gledaliska zvrst in ki je njegova poglavitna
umetnika izraznost igralsko podajanje pesniskega dramskega besedila. To se nam zdi potrebno po-
udariti, Geprav je v dramski uprizoritvi zdaj v ve&ji zdaj v manjsi meri zaobseZena tudi izraznost dru-
gih umetnostnih panog (pantomime, plesa, petja, glasbe), glede na to, da nekatere teznje danasnjega
gledalis¢a v imenu totalnega in interdisciplinarnega gledali$¢a zanemarjajo tako imanentno dramat-
sko kot igralsko govorico.

Ce namret hotemo zatetnika (otroka ali mladostnika) uvajati v prakti¢no gledalidko oziroma igral-
sko delo ter ga seznanjati s to posebno izraznostjo, moramo najprej natanko vedeti, za katero zvrst
gledaliske izraznosti sploh gre; saj ima vsaka od njih svoja posebna izrazna sredstva in ravno po njih
se umetnostne panoge razlo¢ujejo med seboj. Interdisciplinarna ali intermedialna gledaliska vzgoja
je prakti¢no neizvedljiva — ¢eprav ima pri nas precej teoretskih privrzencev. Aktivna umetnostna
vzgoja je namre¢ seStevek, ne pa povzetek raznih umetnostno vzgojnih disciplin. To pa, da otroci na
predsSolski stopnji v vricih na dolo¢en motiv zapojejo, zaplesejo, kaj narisejo pa Se improvizirano za-
igrajo, je sicer vodena in animirana, vendar $e zmeraj igra, ne pa sistemati¢en umetnostnovzgojni po-
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stopek, ki bi moral zanj, ¢e bi bil na tej starostni stopnji (v povpreé&ju) sploh mogo¢, pedagog obvladati
teoreti¢ne osnove in pedagosko metodo vseh vklju¢enih umetnostnih izraznosti.

Ze &e vzamemo samo na prvi pogled najbolj sorodne si izraznosti, kot so na primer ples, pantomima
in igralstvo, lahko opazimo pri njihovi podrobni izvedbi velike razlike. Zato tudi ni ¢udno, da sta bila
na primer klasi¢ni balet in pa izrazni ples dolgo ¢asa sprta in lo¢ena med seboj. Primerjajmo torej
plesno, pantomimi¢no in igralsko kretnjo. Pri plesu, ki je glasba telesa, so kretnje posplogene in sti-
lizirane, odmaknjene od vsakdanjih kretenj; kolikor se nanasajo nanije, imajo izrazito poeti¢no ali pa
»karakterno« poudarjeno ekspresivnost, kar je seveda v skladu z dejstvom, da njihove izraznosti ne
podpira eksplicitna beseda, ampak abstraktna glasba. Tudi pantomimi¢na kretnija, v svoji zgovornosti
sicer dosti bolj podrobno in konkretno izdelana od plesne, je na¢eloma nema in zato terja dosti ve¢jo
zunanjo izrazitost, da ne reCemo pretiravanje.

Medtem ko igral¢eva kretnja, izrazno oja¢ana z izrecnim dialogom ali celo nema igral¢eva panto-
mimi¢na akcija ostaja na ravni vsakdanije »realisti¢ne« kretnje, seveda v skladu s stilom vsake up-
rizoritve. Vsaka neutemeljeno, nefunkcionalno poudarjena kretnja ué¢inkuje pri igralcu narejeno in
izumetni¢eno. Vrh tega pa lahko ustvarja tudi nesporazume. Ce sina primer plesalec ali pantomimik
z roko zasloni uho, ponazori poslusanije, enako kretnjo pri igralcu pa bo ob¢instvo dojelo kot izraz
nagludnosti. Isto velja seveda tudi za mimiko in gibanje. Zato menjavanije razli¢nih umetnostnih iz-
raznosti terja izredno igralsko gibkost, ves¢ost in natanénost, kakrino celo poklicni igralec le redko
obvlada, ter za pedagosko delo z amaterji ne prihaja v postev, ker vodi samo v povrino SuSmarstvo,
ki podcenjuje zahtevnost gledaliskega dela ter zavaja ob¢instvo.

Prvi pogoj za sistemati¢no aktivno gledalisko vzgojo mladih je, da natanko vemo, s kak$nimi umet-
niskimi izraznimi sredstvi imamo opraviti, da podrobno in temeljito spoznamo njihove znac¢ilnosti in
njihove izrazne moZnosti in da smo zmozni razlikovati spontano, pristno igro od narejene in izumet-
nicene.

Ce se strinjamo, da je poglavitni smisel, pedagogki smoter pa tudi druzbena upravi¢enost neposredne
gledaliske vzgoje v $oli predvsem v vsem tistem, kar lahko ta dejavnost prispeva k razvoju u¢enceve
osebnosti in k prebujanju njegovega notranjega Zivljenja, je nujno, da se njen u¢ni nacrt, ¢e se lahko
tako izrazimo, opre na tista gledaliska izrazna sredstva, ki je prek njih v najvecji meri mogoce ta na-
men dosedi; to je na igralsko govorico z njeno zavestno in podzavestno, intuitivno govorno in pan-
tomimi¢no izraznostjo.

Pri tem moram poudariti, da pedagoski namen gledalidke vzgoje ni vzgoja mnogostranskih gledalis-
kih izvajalcev, ki naj bi znali malo deklamirati, pozirati in imitirati, malo poplesati in zapeti (tako kot
so v¢asih intermedialno estetsko vzgajali dekleta iz tako imenovane boljse druzbe v ekskluzivnih
internatih), niti ni, kot morda to pri¢akujejo nekateri pragmatisti¢ni ideologi mnozi¢ne kulture, us-
posabljanje za to, »da bo sleherni delavec in ob¢an o svoji nacionalni kulturi odlo¢al usposobljen ter
tako prepreceval vsakrino manipuliranje tistih, ki bi Zeleli namesto njega odlo¢ati« (kot smo neko¢
brali v nekem polititnem glasilu), ampak je njen prvi namen in pomen v tem, da ob sistemati¢nem
prakti¢nem preizku3anju, ki ga spremlja ustrezno teoreti¢no gledalisko izobraZevanje, u¢encu po-
maga, da se seznani z gledalisko umetnostjo, da se jo naud¢i ceniti in jo imeti rad, hkrati pa razvija
tudi lastno kulturo duha in srca.

Dovolj je, ¢e se mlad ¢lovek na poglobljen in zahteven nacin zbliZa z eno samo umetnostno disciplino,
ki si jo izbere iz osebnega nagnjenija, pa si bo lahko ustvaril intimni odnos do umetnosti sploh kakor
tudi duhovno razmerje do soljudi. Povrino intermedialno paberkovanje v smislu »vsakega malo« pa
samo podpira povrinost in plitvost v odnosu do umetnosti.

Gledaliskovzgojna metoda seveda ni kak represiven, mehani¢ni »dril«, pa tudi ne poljubno permi-
sivno igrackanje, ki spros¢enost zamenjuje z razpuscenostjo, ampak je smotrno, tenko¢utno in in-
dividualno prilagojeno poskusanie, ki vzpodbuja in razvija spontan, neposreden, oseben igralski iz-
raz, hkrati pa odstranjuje mehani¢ne igralske $ablone, ki se jih otrokova podzavest za¢enja navze-
mati Ze v najbolj zgodnji dobi. (Pomislimo samo na mehani¢no deklamacijo predsolskih otrok.)

Kakor sleherni vzgojni postopek mora biti tudi gledaliskovzgojni, ¢e naj daje trajne pozitivne rezul-
tate, ve¢leten, neprekinjen, idejnoestetsko in metodi¢no izoblikovan, nac¢rten in strokovno voden. Pri
tem naj opozorimo na nekatere bistvene razlike med prakti¢nim umetnostnovzgojnim delom z mla-
dimi in med poukom izobrazevalnega predmeta.
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IzobraZevalni predmet u¢enec obvladuje predvsem z razumom in spominom, medtem ko je pri umet-
nostnovzgojni dejavnosti soudelezen njegov celotni dozivljajski svet;

- pri prvem obstaja eksaktno in logi¢no opredeljiva snov, medtem ko pri drugi gledalika vednost
in tehni¢na vestost kot »nautljivi« sestavini pomenita samo del predmeta; sdmo ustvarjalno bistvo
igralskega oblikovanja pa je neoprijemljivo, neopredeljivo in »nenauéljivo«;

- pri izobrazevalnem predmetu je snov za vse u¢ence ista in se je vsi slej ko prej enako naucijo (glede
na dejstva), medtem ko pri gledalidki vzgoji u¢enci spoznavajo in prakti¢no preizkusajo posebna ig-
ralska izrazna sredstva in njihove moZnosti, ne morejo pa se nauciti nekega obteveljavnega nacina
uporabe, ki je predvsem stvar individualnih tvornih dispozicij, te pa izhajajo iz vsakomur v vegji ali
manjdi meri prirojenega smisla za igro ter iz notranje ob¢utljivosti.

Iz navedenega izhaja, da metodi¢ni postopek gledaliske vzgoje ne pozna izdelanih obrazcev, ob¢e-
veljavnih pravil in konstantnih formul, ampak obstajajo le temeljna izhodis¢a, smotri in cilji, okvirne
metodi¢ne in tematske postavke, osnovna priporo¢ila in zgledi za motivacijo, opozorila na negativne
pojave in pa osnovne tehni¢ne vaje. Znotraj tega pa je vse prepusteno pedagogovi gledaliski ved-
nosti, sploéni kulturi, prodornemu posluhu za igro in pedagoski tenko¢utnosti.

Zato pa so conditio sine qua non za reziserja-pedagoga gledalisko nazorska in pedago$ka izhodis¢a,
ki so v skladu s pedagoskimi in gledaliskimi cilji gledaliske vzgoje:

1. Dramsko gledalis¢e je gledalis¢e odrsko oziroma igralsko oZivljane pesniske besede — dramskega
dialoga, ki je potemtakem njegova poglavitna umetniska izraznost.

2. Umetnisko dramsko besedilo s specifi¢no izoblikovano dramatsko govorico svojega dialoga, ki se
po pomenski strukturi bistveno lo¢uje od ostalih literarnih vrst ter vsebuje tematsko, miselno, zu-
nanje in notranje akcijsko, ¢utno-¢ustveno, razpolozenijsko, ritmi¢no, estetsko (stilno) enovito zasno-
vo za uporabo vseh specifi¢nih izraznih sredstev reZije in igre, je predvsem namenjeno dramski upri-
zoritvi in zanjo posebej ustvarjeno.

3. Retzija, ki uprizori doloteno dramsko besedilo, je to besedilo dolzna upostevati in obravnavati kot
to, kar dejansko je, se pravi kot dognano, enovito in enkratno umetnisko stvaritev, ne pa kot neob-
delano gradivo ali motiv.

4. Cilj sistemati¢ne gledalike vzgoje ni predstava ne priloZnostna proslava, (tako kot ni cilj glasbene
ali likovne vzgoje koncert ali razstava), ampak so predvsem pridobitve samega delovnega postopka,
ki pomaga utencu uglasiti njegov psihofizi¢ni instrument, da se bo lahko z njim ¢imbolj spros¢eno
in spontano odrsko izrazal. Pri tem gre za obvladovanje osnovnega, v vse smeri odprtega igralskega
izraza, ne pa za enostransko usmerjanje v smislu take ali drugatne ozke eksperimentalne teznje.

RezZiser-pedagog, ki je njegova naloga, da s pomocjo specifi¢ne igralske izraznosti razvija u¢entevo
osebnost, je lahko samo tisti, ki njegov umetnidki koncept uposteva igralca kot osrednje izrazilo
dramskega gledali$¢a in ki po drugi strani dejansko (ne le v besedah) uposteva umetnisko integriteto
dramskega besedila. Saj pomensko razbiranje dramskega dialoga ni mogote brez obveznega odnosa
do dramatske govorice. To pa je 3e toliko bolj pedagosko pomembno, ker je dramska igra edina oblika
dejavnosti, pri kateri se u¢enec lahko prakti¢no preizkusa v kulturi ustvarjalnega govora in izraza-
nja, v ¢emer je tudi potrebno dopolnilo pouka materins¢ine.

Sproscevalna metoda kot predpriprava za dramsko igro

Prvi pogoj za igralski nastop je spros&enost,in ¢e jo hotemo dose¢i, moramo za zacetnike prezahtevni,
kompleksni postopek igranja razstaviti na njegove osnovne elemente (mimiko, kretnje, gibanje, iz-
reko s pravilnim dihanjem, smiselno zvo¢no oblikovanje stavka, ¢utno-&ustveno intonacijo in pod-
ton, ki izhajata iz pomenske analize dialoga) in le-te posami¢, postopoma obvladovati; ali z drugo be-
sedo, da lahko beremo, se moramo najprej nauéiti abecede.

Zakaj ¢e znamo hoditi, dihati, govoriti, se izraZati z obrazom, kretnjami in gibanjem v vsakdanjem
Zivljenjuy, s tem $e ni re¢eno, da znamo vse to naravno, smiselno, izrazito in prepri¢ljivo poceti tudi
na odru pred ob¢instvom. Nasprotno, ve¢ina zatetnikov se na odru drzi togo in kr¢evito, se giblje
okorno, dela nesmiselne, nerodne kretnje, ali pa se samodopadljivo sprenevedasto razkazuje, govori
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pa medlo, monotono, mehani¢no nauéeno, ali pa kri¢avo pateti¢no deklamira, skratka, se izraza ne-
naravno in nespontano, posebej 3e, ¢e govori v knjiZznem jeziku. To dokazuje, da mora za odrsko ig-
ranje utenec svoje obnasanije, dihanje in govorjenje preveriti in na novo oblikovati, kar pa je mogo¢e
samo s sistemati¢nim, pravilno usmerjenim prakti¢nim delom.

Sproi¢evalna metoda, ki njeni prijemi navajajo k spontanosti in pristnosti igralskega izraza, posto-
poma vzbuja, razvija in usklaja u¢enteva zunanja in notranja izrazila igre, tako da se bodo to¢no,
spontano in gibko odzivala. Pri tem je gledalidki interes identien s pedagoskim, saj sta spontanost
in neposrednost bistveni lastnosti vsake umetniske igre. Celotni program prakti¢nih vaj, ki gre od
najbolj enostavnega, zunanjega pantomimi¢nega ponazarjanja vsakdanjih opravkov pa vse do za-
htevnega izraza sestavljenih ob¢utij in €ustev, njihovih prehodov in tanéin s spremljavo podtonov,
terja predvsem in vseskozi iskreno (po)dozivljanje kakor tudi obvladovanje samega sebe ter navaja
utenca, da odkriva moznosti in bogastvo svojih notranjih zaznav, pa tudi, da se dejansko zave ne-
zadostnosti svojih »naravnih« izraznih sredstev, to je, da ne jemlje igralskega ustvarjanja preveé
zlahka in povrsno; navaja ga, da gre v gibanju, doZivljanju in misli do konca, s tem da jih jasno in
izrazito odrsko oblikuje, ter tako nenehno razvija svoje telesne in duhovne sposobnosti.

Tezis¢e sproitevalne metode je v dramskih improvizacijah, ki jih dopolnjujejo telesne in dihalne
vaje, vaje v pripovedi in smiselnem branju. Sele ko u¢enec predela ta program, za kar potrebuje naj-
manj eno polletje, lahko preide k igralskemu oblikovanju literarnega dialoga.

Stopnje dramskih improvizacij in njihova izvedba

Ena od prvih nalog reZiserja-pedagoga je, da takoj na zacetku pomaga oblikovati uéencem pravilen
odnos do gledaliskega dela, kar doseZe s tem, da jim stvarno in nazorno opise dolgotrajni in zahtevni
postopek, ki oblikuje poklicno gledalisko uprizoritev, pa tudi umetni$ki pomen in odgovornost gle-
dalis¢a ter njegovo druzbeno vlogo. Zakaj spri¢o pomanjkanija splosne gledaliske izobrazbe pri nas
prevladujejo zgreSene predstave o lahkoti in enostavnosti igralskega poklica in nemajhen del gle-
daliskega ob¢instva vidi najteZjo nalogo igre v tem, da se mora igralec nau¢iti na pamet besedilo svoje
vloge.

Sodet po tem, kako se gledaliski amaterji obi¢ajno lotevajo igranja, bi ¢lovek res lahko sklepal, da
je to eno izmed najlazjih in najmanj zahtevnih opravil, ki zanj ni treba tako reko¢ ni¢esar vedeti ne
znati. Zato je potrebno, da u¢enci Ze spo¢etka spoznajo sestavljenost in zahtevnost dramske igre, ¢e
naj se je sami lotijo s potrebno resnostjo, vedoZeljnostjo in skromnostjo, ki se je pripravljena Se ¢esa
nauditi.

Dramske improvizacije obsegajo naslednije §tiri stopnje:

I. Ponazarjanje vsakdanjih opravkov

I Izraz ¢utnih zaznav in ob¢&utij

II. Izraz ustev — izraznost hoje in gibanja, skupinsko oblikovanje zna¢ilnega ozracja
IV. Oblikovanje tipov in zna¢ajev — igralska preobrazba

" Dramske improvizacije se izvajajo na dolo¢eno osnovno temo, ki jo zada pedagog v skladu s posa-
meznimi stopnjami u¢nega programa. Izvedba je posami¢na in skupinska. Pri njih vzpodbuja u¢ence,
da osnovno temo variirajo in jo obogatijo s svojimi domisleki, tako da se posamezne izvedbe vaj ¢im-
bolj razlikujejo; s tem se izognemo nevarnosti mehani¢nega medsebojnega posnemanija in ponavlja-
nja.

Osnovna znacilnost dramskih improvizacij je, da u¢enci vadijo brez predmetov; vse predmete je tre-
ba ponazoriti pantomimi&no. Pri tem mora pedagog paziti, da so kretnje ves ¢as smiselne, funkcio-
nalne in izrazite. Ker je pri dramskih improvizacijah poudarek na izvajal¢evi pantomimié¢ni izraz-
nosti, so zato ve¢inoma neme, zlasti posami¢ne; govorjenje je pri njih dopustno le, kolikor je spontano
in nujno. Ve¢ govorjenija je pri skupinskih vajah, saj se prek njega nastopajo¢i sporazumevajo in not-
ranje povezujejo. Vendar je treba paziti, da pri tem govorna izraznost ne prevlada nad pantomimiéno.

Pri dramskih improvizacijah izvajalci govorijo v vsakdanjem, doma¢em jeziku (v Zargonu ali nareg-
ju), ne v knjiznem jeziku. Zakaj brz ko zatetnik govori na odru knjizno, v veliki ve¢ini zveni njegovo
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govorjenje $olsko nau¢eno in izumetni¢eno. Naravno in spontano govorjenje knjiznega jezika je tudi
za odraslega poklicnega igralca najtezja naloga igre.

Vsako, $e tako preprosto vajo je treba motivirati, ji dati dolo¢eno vsebino, jo s tem konkretizirati in
individualizirati. Na primer: u¢enec ne prikazuje, kako vohamo, gledamo, poslusamo, ampak kako
on sam utrga cvet in ga poduha, kako hodi skozi zadusljiv predor, se razgleduje z visoke gore, i5¢e
pot v mra¢nem gozdu, v zakloni$¢u prestaja bombardiranje itd. Poudariti moramo, da se vse te ig-
ralske pantomimi¢ne akcije bistveno razlikujejo od ¢iste pantomime in da igralska pantomima, naj
je 8e tako stilizirana, nima nikoli tolik§ne zunanje nazorne ekspresivnosti kot ¢ista pantomima — ra-
zen Ce gre za poseben pantomimi¢ni vlozek.

Vse ucence je treba enako obravnavati in jim posvecati enako pozornost, ne glede na mero njihove
nadarjenosti; predvsem zato, ker je, kot smo Ze ugotovili, pedagoski u¢inek vaznejsi od gledaliskega,
pa tudi zato, ker se igralska nadarjenost vse do zrele dobe lahko 3e bistveno spremeni. Otrok, ki je
spocetka pokazal izrazito nadarjenost, nenadoma obti¢i v nekem togem kalupu, drugi pa, ki ni kazal
daru, se po enem ali dveh letih dela sprosti in presenetljivo razigra. Gledaliska zgodovina navaja pri-
mere slavnih igralcev, ki so jih bile ugledne igralske 3ole pri sprejemnem izpitu odklonile, kar ne-
dvomno potrjuje, da je vsaka presoja in ocena, ki ne temelji na dolgotrajnem in pronicljivem opazo-
vanju posameznika pri prakti¢nem delu, nezanesljiva in lahko popolnoma zmotna.

Potek dramskih improvizacij

Najbolj primerno $tevilo u¢encev v skupini je 10-15. Vaje so enkrat ali dvakrat tedensko po dve $ol-
ski uri. Ker ni gledali$¢a brez ob¢instva, morajo tudi vse vaje potekati v obliki relacije izvajalec-ob-
¢instvo. Pri posami¢nih improvizacijah torej vsi u¢enci pozorno opazuijejo izvedbo, ki ji sledi kriti¢na
raz¢lemba: najprej vtisi u¢encev, nato pa pedagogov povzetek. Pri tem je prvo in poglavitno merilo
izvajal¢eva zbranost in pristnost U¢enec ne izvaja improvizacije v neposrednem stiku z gledalci,
tako da bi se »razkazoval«, ampak si mora gledalce odmisliti ter se vseskozi obnasati, kot da je sam
(javna osamljenost).

Pri izvedbi improvizacije je treba $e posebej paziti na izrazit zacetek in zaklju¢ek. U¢enec za¢ne vajo
tako, da se postavi s hrbtom proti ob&instvu ali se skrije za zaveso oziroma zaslon in popolnoma
sproSceno, povesenih rok nekaj sekund postoji, da se zbere in si v mislih skicira potek izvedbe, nato
pa odlo¢no zavzame izhodi$¢ni polozaj. Vajo zaklju¢i tako, da do konca zbrano izzveni, ne pa da
medlo uplahne. Izvedbo spremljata mir in ti$ina, ker vsako gibanje in Sepetanje ovira izvedbeno zbra-
nost; prav tako vaj ne prekinjamo in ne popravljamo med izvedbo, razen ¢e se ne prekine izvajalec
sam ali ¢e mu o¢itno ni uspelo, da bi se zbral. Vse pripombe povemo zmeraj po vaji. U¢enec, ki se
ni mogel zbrati, naj ne ponavlja takoj, ampak 3ele ¢ez ¢as, ko se psihi¢no odpotije. Prav tako moramo
biti previdni pri posebno zadrzanih in plahih u¢encih, ki jih igranje sicer veseli, pa jim srameZljivost
brani, da bi stopili pred gledalce. Za te so sprva primernej$e skupinske vaje, ker pomesani z drugimi
laze prebolijo za¢etno zadrego. Uéenci, ki sledijo izvedbi vaje in jo ocenjujejo, pa se nau¢ijo kriti¢éno
opazovati in se pri svojem poskusanju ogibati ugotovljenim napakam.

Tudi skupinske vaje izvajamo pred gledalci: polovica u¢encev igra, druga pa gleda in po vaji izvedbo
raz¢lenjuje. Pri skupinskih vajah moramo paziti, da uéenci is¢ejo notraniji stik med seboj, da drug na
drugega reagirajo v soigri in da ustvarjajo znac¢ilno ozra&je dolotenega kraja in situacije, ki ju po-
nazarjajo. (Na primer: 3olski razred med poukom pa med varstvom, kolodvorska ali zobozdravniska
¢akalnica, slas¢itarna, dvorisce itd.) Pri skupinskih vajah na doloteno okvirno temo mora imeti vsak
izvajalec dolo¢eno individualno nalogo - &e si je ne izmisli sam, mu pomaga pedagog - in skupina
se mora pred izvedbo dogovoriti za osnovni potek zgodbe, ¢e naj je vaja smiselno in teko¢e izvedena.

Pri prvi stopnji improvizacij, ko u¢enec ponazarja vsakdanje opravke, to dela brez kakega posebnega
notranjega dozivljanja, medtem ko pri naslednjih stopnjah, ko izraZa ¢utne zaznave in ob&utja, in pa
pri izrazanju ¢ustev, prihaja do izraza tudi njegova notranja vsebina, ki se mora skladno uveljavljati
v mimiki, kretnjah in gibanju.

Ceprav pri izvedbi improvizacij stopnje niso vselej in strogo lotene med seboj ter se pri njih ¢utna
¢ustvena in zna¢ajska izraznost veckrat prepleta, pedagog predvsem posve¢a pozornost izraznosti
obravnavane stopnje in v tem smislu u¢ence tematsko vzpodbuja. Pri tretji stopniji je e poseben po-
udarek na izraznosti gibanja.
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Vse do cetrte stopnje u¢enec izraza samega sebe, svojo lastno naravo oziroma znacaj; od tu naprej
pa se zacne igralska preobrazba. Utenec posku3a prejsnje teme izraziti skozi dolo¢eno karakterno
lastnost ter tako oblikovati dolo¢en tip ¢loveka; pokaZze na primer, kako se razli¢ni tipi obnasajo pri
razli¢nih vsakdanjih opravilih, kako ob njih izrazajo svoje ¢utno-¢ustvene zaznave. Pri vseh vajah
te stopnje vsak u¢enec ponazarja dolo¢en tip ali znataj, ki si ga sam izbere ter opredeli.

Metodi¢ni postopek dramskih improvizacij je v bistvu enak za otroke in mladostnike, pa¢ pa so im-
provizacijske teme prilagojene starostnim stopnjam, pri ¢emer je poglavitno vodilo, da vse, kar pre-
sega izvajal¢evo potencialno osebno izkusnjo, presega tudi njegovo igralsko izvedbeno zmogljivost.

Prehod k literarnemu dramskemu besedilu

Ze iz samega navedenega poteka uvajalnih improvizacijskih vaj je ot¢itno, da se v kroZzek dramske
igre otroci lahko vkljucijo $ele tedaj, ko so zmoZni temu delu uro in pol zbrano in samodisciplinirano
prisostvovati; prvi pogoj za podajanje dramskega dialoga in sploh vsake pesnike besede pa je, da
ucenec obvlada branje.

Zakaj ustvarjalno bistvo vsake igralske govorice je v posameznikovem osebnem odnosu do izvaja-
nega besedila in samo s pomo¢jo tega odnosa lahko igralec besedilo »posvoji« ter ga poda spontano
in pristno. Ta notranji odnos pa si u¢enec lahko oblikuje edinole na osnovi lastnega branja besedila.
Zato je vnaprej sporno, ¢e »u¢imo« deklamirati in igrati branja e neves¢e otroke s pomo¢jo oralne
metode; saj hkrati s foneti¢no oblikovitostjo stavkov otrok ho¢es no¢e§ mehani¢no povzema tudi pe-
dagogovo, se pravi tujo intonacijo ter jo tudi prav tako mehani¢no interpretira.

Ni dvoma, da je ta metoda, ki kot otrokov prvi poskus tvornega oblikovanja Zive govorice otroka
vnaprej zavaja v zunanje posnemanje ter mehani¢no nau¢ene govorne kalupe, tako zgresena kot za-
starela; hkrati pa ima tudi daljnosezen 3kodljiv vpliv na naSo celotno govorno kulturo. Zato se si-
stemati¢na gledaliska vzgoja in prakti¢na dramska igra otrok praviloma zatenja pri osmih letih, tedaj
ko otrok ze gladko bere.

Prehod od improvizacij in njihove improvizirane govorice, ki si jo izvajalec spontano, sam sproti iz-
mislja, k literarnemu dramskemu besedilu, za ve¢ino pomeni velik in tezak preskok, tudi pri poklic-
nem igralskem Solanju. Brz ko u¢enec za¢ne govoriti tuje, literarno izoblikovano besedilo v knjiznem
jeziku, izgubi veliko spros¢enosti, spontanosti in neposrednosti, ki si jih je bil pri dramskih impro-
vizacijah Ze pridobil. To tezavo lahko deloma omilimo tako, da literarni dialog, ki si ga izberemo in
z u¢enci preberemo, nekajkrat zaigramo improvizirano, vsaki¢ z zamenjano igralsko zasedbo, in Sele
potem preidemo k obi¢ajnemu Studiju besedila.

Pri tem se moramo zavedati, da je priprava gledalikega nastopa celo za poklicne igralce zahteven
in dolgotrajen postopek (v poklicnem gledalis¢u vadijo za dramsko uprizoritev vsaj est do osem ted-
nov, v¢asih pa tudi dalj, najmanj po &tiri ure dnevno), postopek, ki razen strokovne usposobljenosti
terja tudi veliko mero zavzetosti, potrpezljivosti in vztrajnosti; in prav te lastnosti so e toliko bolj
potrebne pri delu z amaterji, tako s strani reZiserja-pedagoga kot s strani izvajalcev; z vztrajnim in
zavzetim delom pa je mogo¢e odpomo¢i tudi marsikateri strokovni pomanjkljivosti.

Za smiselno in naravno igralsko interpretacijo knjiznega dialoga so najbolj zanesljiva in veljavna tri
vodila:

1. Ker je stavek z besedami izrazena misel ali sporo¢ilo, ga je treba tako tudi povedati; ne govoriti
¢rk in besed, ampak glasove in misli.

2. Gledalec mora imeti ob¢utek, da si igralec sam sproti izmislja to, kar govori. Potemtakem je treba
dramski dialog, ki je napisan za to, da se govori, na odru govoriti tako, ko da ne bi bil nikoli napisan.

3. Za igraltevo govorno tehniko velja, da je najboljsa tista tehnika, ki je ni opaziti; le-ta pa je v resnici
tudi najbolj zahtevna in terja najve&jo govorno dognanost.

Vendar pri zacetniku in amaterskem igralcu prihaja govorna tehnika v postev le v minimalni meri;
poglavitno je, da govori naravno in razumljivo in da smiselno oblikuje povedi. Vsako iskanje zvon-
kosti, blagoglasja in podobnih lepotnih govornih u¢inkov nevednega in nevestega izvajalca samo
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zbega in zavede v zmoto, da gleda v foneti¢ni govorni umetelnosti ustvarjalno bistvo igralske govo-
rice.

Igralska govorica, ki jo sestavlja igral¢evo govorno podajanje z vso svojo psihofizi¢no resonanco, se
oblikuje v treh poglavitnih stopnjah: 1. ob branju besedila (za mizo)

2. ob raz¢lembi besedila (za mizo in v prostoru)
3. v soigri (za mizo in v prostoru)

Metodika pomenskega razbiranja dramskega dialoga ter njegovega igralskega govornega, gibalnega,
miselnega in cutno-¢ustvenega, zavestnega in podzavestnega upodabljanija bi s svojo sestavljenostjo,
obseznostjo in individualno prilagojenim postopkom terjala poseben priro¢nik, zato se moramo tu
omejiti samo na njene osnovne postavke.

L. Seznanitev z besedilom; pri tem porazdeli pedagog vloge, kolikor mogo¢e v skladu z Zeljami u¢en-
cev, kar si olajsa tako, da v posameznih prizorih ali slikah menjuje zasedbo.

II. Raz¢lemba dramskega besedila:
a) obnova dogajanja (glavnega in stranskih)

b) raz¢lemba posameznih dramskih oseb, njihovih medsebojnih odnosov in funkcij v dramskem do-
gajanju

c) opredelitev dramske zvrsti ter tej ustreznega osnovnega tona, okvirnih intonacij in tempa izvedbe.
IIL. Iskanje raz¢lembenim ugotovitvam ustreznega govornega oziroma igralskega izraza:

a) tehni¢ni del: doloc¢itev prav'ilne izgovarjave glasov, besednih naglasov, smiselne ¢lenitve in narav-
ne melodi¢ne oblikovitosti stavkov

b) tvorni del: podrobno iskanje ustreznih notranjih intonacij in podtonov govorjenega dialoga.

Ker se pri tretji stopnji navedenega bralnega postopka tehni¢ni in tvorni del prepletata, je metodi¢no
smotrno, da pedagog sprva posveca ve¢ pozornosti tehni¢nim, kasneje pa tvornim govornim sesta-
vinam. Vse te stopnje se nana$ajo na bralno fazo uprizoritvenega 3tudija, na tako imenovano delo
za mizo, ki mu sledi prostorska postavitev igre — mizanscena. Vendar sta za igralsko podajanije, ki
temelji na dramskem dialogu, temeljita raz¢lemba in prodorno pomensko dojetje in podozivetje ozi-
roma posvojitev besedila odlo¢ilnega pomena.

Izvedbo celotnega bralnega postopka pedagog vodi tako, da vzpodbuja in razvnema uc¢encevo do-
misljijo ter jo s pomo¢jo sorodnih nazornih primerov usmerja, se pravi, da mu nakazuje, ne pa dolota
intonacijo in podton. Edino tako omogo¢a, da se lahko oblikuje in izrazi u¢en¢eva osebna tvornost,

ki brez nje vsako govorno podajanje knjiznega dialoga ostaja brezosebna, prazna zvotnost ali nauce-
na Sablona.

Ker je govorno tehni¢ni del Zive govorice predvsem stvar pravorecja in torej zaobsezen v jezikov-
nem pouku, naj tu posebej omenimo samo ¢lenitev, ki je osnovnega pomena za naravno in smiselno
oblikovanje igral¢eve govorice. Vezave in postanki v Zivi govorici ve¢inoma ustrezajo pravopisnim
znamenjem lo¢il, vendar se z njimi vselej ne ujemajo; razen tega pa ima ¢lenitev, posebno pri po-
dajanju dramskega dialoga kot ustvarjalne govorice zelo sestavljeno, mnogostransko funkcijo in od
te je odvisna tudi uporaba oziroma dolo¢itev ¢lenitvenih znamen;.

1. Vezava - oznacena z lokom spodaj () - ne glede na lo¢ilo povezuje v stavéni periodi bolj ali manj
sestavljene sintagme oziroma stavke, ki tvorijo tesno povezano miselno enoto. Ne smemo pa pri ve-
zavi besed »stapljati«, to je izgovoriti vezani besedi kot eno samo, sicer trpita razumljivost in jasnost
govora. Zakaj tudi med posameznimi besedami so komaj zaznavni postanki, ki obstajajo pri $e tako
hitrem govoru, sicer ta ne bi bil razlo¢en in razumljiv.

2. Zareza — polovi¢na navpi¢na ¢rtica (') — najkrajsi postanek, praviloma brez vdiha, se v¢asih pre-
kriva z vejico. Z njo nakazujemo kratka vrinjena dolo¢ila, pojasnjevalne stranske stavke, stopnju-
jemo nastevanije, ponavljanje in podobno. Ce je izjemoma zaradi dolZine stavka potreben vdih, naj
bo &im krajsi.
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3. Predih - navpi¢na értica (|) - za spoznanje daljsi postanek od zareze, rabi predvsem za vmesni
dih pri sestavljenih stavkih in se ve¢inoma ujema z znamenjem vejice. Z njim si vzamemo potrebni
¢as za niansiranje in variiranje intonacij in podtona.

4. Premolk - podaljani stisnjeni »v« (v ) — nekoliko dalji postanek od prediha, se obi¢ajno ujema
s piko; v samem stavku ga uporabljamo, kadar potrebujemo nekoliko veéji postanek za izrazitejso
intonan¢no menjavo, ali pa ¢e hotemo dati vsebini posebni poudarek s predhodnim pomenljivim
kratkim molkom. Sicer pa s premolkom zaklju¢ujemo obseZnej$e miselne celote.

5. Premor - dve vzporedni navpi¢ni &rtici (||) - uporabljamo pri daljsih sestavljenih stavkih, kadar
moramo nakazati izrazit miselni obrat, ki ga ponazorimo z modulacijo, ali kadar naredimo ve¢ji in-
tonanéni preskok kot igriv igralski efekt; na koncu stavka pa uporabljamo ta daljsi postanek za neme
pantomimi¢ne poudarke, premike in pomenljivo igro z rekviziti.

6. Pavza — znamenje korone (@) — najdaljsi postanek, ki ima kot dolg zastoj govorne in v¢asih tudi
gibalne izraznosti poseben estetski in vsebinski pomen; s svojim molkom in negibnostjo lahko ustvari
izredno intenzivno odrsko napetost (seveda ¢e je polno in pristno izigrana) in postaja pomemben ¢len
dramatur3ke gradnje. Pavza ima moc¢an utinek le tedaj, ¢e jo uporabljamo poredkoma, v bistvenih
situacijskih preobratih in dramati¢nih viskih.

Clenitev f)osameznega dramskega besedila oblikujemo glede na:
1. dobesedni, diskurzivni smisel dialoga

2. sestavljeni, ve¢plastni kontekst dramatske govorice

3. tempo in ritem besedila oziroma njegove uprizoritve, odvisen od dramske zvrsti; npr. pri kome-
dijskih zvrsteh je govorni tempo v celoti hitrejsi, ritem pa znatno bolj razgiban z Zivahnim variira-
njem in menjavanjem intonacij, z izostrenimi situacijskimi in pomenskimi kontrasti, zato so tu po-
stanki v celoti krajsi kot pri tako imenovanih resnih dramskih zvrsteh.

Clenitvena znamenja vnesemo v besedilo takoj po prvem branju.

Kar zadeva tvorni del igralskega govornega podajanja, je njegova snov in okvir besedilo vloge kakor
tudi celotno besedilo dramskega dialoga s svojim kontekstom. Igral¢eva igra, ki je podrobno ne op-
redeljuje izrecni, ve¢plastni pomen besedila, ostaja manifestacija posplosenih ¢utno-¢ustvenih zna-
kov in stanj in pa prikaz neonaturalisti¢nih hipertrofiranih detajlov, kot je to primer v danasnjih »av-
torskih« rezijah. Edino dramski dialog s svojo umetnisko povedno, notranje dozivljajsko in idejno
polnostjo in konkretnostjo je lahko podstat zive igral¢eve igre in zivega gledalis¢a.

Razen dramskega besedila dolo¢a osnovne koordinate igralski interpretaciji tudi reziserjeva uprizo-
ritvena zamisel, ki pa mora dajati tudi dovolj moznosti, da ne retemo manevrskega prostora igralcu,
da uveljavi svojo osebno ustvarjalnost. Kajti ¢e je umetnidko bistvo rezije v uprizoritvi, ki izhaja iz
reziserjevega osebnega odnosa do dramskega besedila, se pravi, iz reziserjevega samosvojega branja
in dojetja tega besedila, je tudi umetnisko bistvo igre, kot smo Ze omenili, v interpretaciji igralcevega
osebnega odnosa do dramskega lika in seveda do celotnega besedila. Zato je za umetnisko dramsko
uprizoritev nujno, da reZiser posamezne osebne predstave nastopajocih igralcev medsebojno uskladi
ter brez kakega nasilnega podrejanja ustvarjalno poveze v enovito podobo odrske uprizoritve.

ReZija, ki ne uposteva igralske osebnosti, ki ne gradi na njej kot na poglavitnem gledaliskem izraz-
nem sredstvy, je tudi v nasprotju s pedagosko rezijo, ki je njena prva in edina skrb namenjena ob-
likovanju u¢enteve osebnosti.

Skupni imenovalec reziserjevega in igral¢evega sozitja in odlo¢ujote merilo je dramatska govorica
besedila. Resda je dojemanje in razbiranje nekega nestvarnega, izmisljenega dramskega dogajanja
lahko zelo razlitno in samosvoje, saj se njegova umetni$ka podoba (umetniski predmet) konkretizira
le v bral¢evi domisljiji. Vse te, v podrobnostih razli¢ne subjektivne predstave o dolotenem dram-
skem besedilu pa se bistveno ne razhajajo, kar zadeva njegovo osnovno dogajanje, poglavitne zna-
Cajske poteze dramskih oseb, njihove medsebojne odnose in znac¢ilno ozracje besedila. Se pravi, da
vsaka konkretizacija dramskega besedila v posameznikovi glavi obsega subjektivno variirano kon-
kretizacijo podrobnosti in pa v bistvu enotno, intersubjektivno predstavo o poglavitnih postavkah
besedila. To pa seveda le v primeru, da bralec is¢e v umetniSkem delu to, kar je hotel njegov avtor
s celoto posredovati.
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So pa tudi drugaéni »bralci«, kot jih razlikuje tudi utemeljitelj fenomenoloske teorije o literarnem
delu Roman Ingarden: »Clovek, ki dojema neko umetnigko delo, bodisi tezi k temu, da doseZe kon-
kretizacijo, ki je v najvecji meri zvesta delu, ali pa mu sploh ni do tega. Le-ta si bo potemtakem pri-
zadeval ohraniti svojo neodvisnost in samostojnost, da umetnisko delo konkretizira v skladu s svo-
jimi navadami, s tem, kar mu je v3e¢ in kar ima rad, ne da bi se brigal za to, ali je to umetnidko delo
v svojih znacilnih potezah pravilno pojmovano. Tako pogosto ravnajo na primer gledaliski reZiseriji,
prepricani, da so oni, njihov talent in originalnost vaznejsi kot pa umetnost samega avtorja.«

Pri takem brezobveznem branju se reziser ocitno postavlja nad dramsko besedilo in tudi nad igralca,
saj se ima za avtonomnega avtorja in avtohtonega ustvarjalca uprizoritve. Seveda pa je tak odnos
rezije do dramskega besedila a priori neprimeren za gledaliko vzgojo in nasproten njenim ciljem,
ker dejansko izklju¢uje pomensko, imanentno branje dialoga.

Ravno pomensko branje dramskega dialoga pa lahko v najvecji meri prispeva k u¢en¢evemu inte-
lektualnemu, humanisti¢nemu razvoju, saj mu v najbolj zgo$¢eni in eksplicitni obliki razkriva &lo-
veka v doloceni druzbeni situaciji, njegovo naravo, njegovo notranje dozivljanje, ¢utenje in misljenije,
njegova notranja nasprotja in njegove konflikte. S tem navaja u¢enca, da spoznava svet, v katerem
7ivi, da samostojno misli ter se do njega opredeljuje. Vaja v pomenskem razbiranju in igralskem po-
dajanju dramskega dialoga pa pomeni tudi prakti¢no literarno vzgojo in hkrati kot Ziva knjizna go-

vorica dopolnjuje pouk materini¢ine.

Draga Ahaéié
Ljubljana

Novo besedje v ruséini*

Uporabniki slovarjev so se vedno pritoZevali
nad zastarelostjo teh nepogresljivih jezikoslov-
nih pomagal. Ce je to spoznanje veljalo v
preteklosti, je v sedanjosti naravnost bolece, saj
jezikovni razvoj hiti v ritmu Zivljenija, to pa ¢lo-
veka zasiplje z novostmi, ki se morajo bolj ali
manj posre¢eno odtisniti tudi v jeziku. Vsi jeziki
se v tem procesu ne odzivajo enako; njihova ob-
Cutljivost je pogosto odvisna od izro¢ila, od zgo-
dovinske izkusnje, od funkcionalne razvitosti,
od gmotne, politi¢ne, znanstvene in kulturne
moc¢i nosilcev jezika (jezikovne skupnosti) idr.

Kako zajeti vse te jezikovne novosti? Klasi¢no
slovaropisje, razlagalno in dvojezi¢no, te naloge
ne more sprotno opravljati; v najboljfem primeru
lahko ujame samo del novih besed in pomenov.
Prav zato so se v moskovskem in3titutu ruskega
jezika odlo¢ili za druga¢en nacin. V Sestdesetih

* Novoe v russkoj leksike. Slovamye materialy — 1977. Pod red. N.
Z. Kotelovoj, Akademija nauk SSSR, Institut russkogo jazyka,
Moskva 1980; Slovarnye materialy — 1978, Moskva 1981.
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letih so naértovali, da bi vsakih deset let izdali
slovar novih besed in pomenov, vendar je ta
sklep Ze podesetih letih zastarel. Prvi tak3en slo-
var je izSel leta 1971 (Novye slova i znacenija. Slo-
var’'— spravocnik po materialam pressy i literatury
60-x godov. Pod red. N. Z. Kotelovoj, Ju. S. Soro-
kina); v drugi knjigi (ki bo kmalu iz§la) je zbrano
novo gradivo za leta 1971-1976, od leta 1977 pa
nameravajo novosti prikazati pogosteje (vsako
leto?).

Pred nami sta prva dva zvezka (Slovarnye mate-
rialy 1977, 1978). Gradivo za prvega je bilo zbra-
no iz desetih ¢asopisov razli¢ne narave: Pravda,
Izvestija, Komsomol'skaja pravda, Literaturnaja
gazeta, Nedelja, Ogonék, Krokodil, Junost’, Novyj
mir. Oktjabr’ to je seveda veliko oZja osnova, kot
je bila za slovar 60-ih let, za katerega so izpisali
50 naslovov. Izbrali so tri mesece: april, maj in ju-
nij 1977. Izpisi za drugo knjigo so bili zbrani iz is-
tih ¢asopisov in revij za mesece februar, marec,
april in maj 1978 (namesto revije Oktjabr’ je bil
zdaj izbran Nas sovremennik). Da bi ugotovili, kaj
je novo, so morali avtorji zbrano besedje preve-
riti po najrazli¢nejsih slovarskih in enciklope-



