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POETIKA GLEDALISCA
Vprasanje igre 2 — vprasanje transformacije

Studentka drugega letnika dramske igre na ljub=
ljanski AGRFT Draga Poto¢njak je med vajo za
izpitno produkcijo besedila Thorntona Wilderja ZA
ENKRAT SMO SE IZMAZALI (The skin of our
teeth) potozila, da $e nima obcutja oziroma Se ne
obcuti gospe Antrobus, ki jo je igrala, Podobne
tozbe igralcev sliSimo reziserji in ostali njihovi so-
delavei v gledalidc¢ih tako reko¢ vsak dan. Vprasanje
je, kaj pomeni »obcutiti« gospo Antrobus? Kako in kje je gospo Antrobus
sploh mogoce obcutiti? In kaj se z igralcem zgodi in dogaja, kadar obluti
gospo Antrobus ali katerokoli igrano osebo pac ze? Vsekakor drzi, da igralec
igrano osebo lahko zacuti in ob¢uti samo v samem sebi. Kakorkoli ze, najti,
izoblikovati, naseliti in zaCutiti jo more samo v svojem psihofizicnem sestavu.
To pa seveda pomeni (vsaj delno) spremembo igralcevega psihofizi¢nega
sestava v psihofizi¢ni sestav igrane osebe. Skratka, gre za vprasanje trans-
formacije, preoblikovanja psihofizicnega sestava igralca in tudi njegove
osebnosti. A to je verjetno temeljno vpraSanje igralske umetnosti in sposob-
nosti ter igralske poetike v celoti.

Prvo vpraSanje, ki se v zvezi s transformacijo igralca raziskovalcu,
gledalcu in tudi ustvarjalcu gledali$éa samemu zastavlja, je: ali transformacija
res pomeni temeljni pogoj in bistvo igre in gledalis¢a sploh? Velikokrat
namre¢ vidimo v gledaliscih tudi zelo znane in popularne igralce, ki so iz
vloge v vlogo enaki. Celo v igri nekaterih naSih najimenitnejsih igralcev
(npr.: Rade Serbedzija, Ljuba Tadi¢ itn.) opaza kritika, da se ponavlja
znacilen nacin vodenja, govora, gestikuliranja, gibanja itn. Se bolj opazno
je to v igri filmskih igralcev, predvsem ameriskih. Mnoge sodobnejée gleda-
liske teorije se nacelno upirajo zahtevi po transformaciji igralceve osebnosti
v osebnost igrane osebe; predvsem velja to za poetike vecine avantgardnih
in revolucionarno opredeljenih gledalis¢. Vendar tudi najbolj avantgardna
gledaliska prizadevanja temeljijo na predstavljanju sestavov, ki so drugo
od stvarnosti, v kateri se predstava dogaja. To pa seveda nujno pomeni
dolofeno spremenjenost nastopajoc¢ih glede na njihov psiho-fizi¢ni sestav
prilagojen objektivni stvarnosti. VpraSanje je le, koliksna je stopnja trans-
formacije. Ni namre¢ nujno, da se ob preoblikovanju igralcevega psihofizi¢-
nega sestava spremeni tudi igralcev idejni nazor. V nekaterih oblikah gledali-
§¢a zadostuje celo samo fizicna transformacija. To velja npr. za gledaliske
skupine, ki Zelijo svetu prikazati stvarno politicno in socialno stanje v svoji
drzavi. V zadnjem Casu so znani nastopi skupin, ki prikazujejo teror v Cilu,
potem ko je bil ubit Allende. Igralci teh skupin, ki so navadno politi¢ni
emigranti, skufajo dokumentarno predstaviti dejanske dogodke in ljudi. Gre
seveda za progresivno politicno dejanje, ki pa nima narave umetnosti; zato
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igralcu v taksni produkciji zadostuje predvsem sposobnost imitacije. V ve€ini
drugih oblik gledaliica je vsaj doloc¢ena stopnja igralske transformacije nujna.
Kaj pa je pravzaprav transformacija? Najbolje bo, da skusamo na to vpra-
Sanje odgovoriti s primerom, ki sem ga Ze omenil. Studentka Draga Potoé¢-
njak ima 21 let. Gospa Antrobus najmanj petdeset. Draga Potocnjak je
samska, otrok nima in je prej izrazito vitka kot debela. Gospa Antrobus je
porocena, ima dva Ze odrasla otroka in majhnega vnuka in iz besedila
sklepamo, da je gospa Antrobus za gospodinjstvo in tihi, mirni ter urejeni
dom zavzeta matrona, ki se otepa slehernega nenapovedanega gosta. Fizi¢na,
psihiéna in misljenjska razlika med Drago Poto¢njak in gospo Antrobus
je potemtakem zelo velika. Naloga Studentke je bila, da pred nas postavi
gospo Antrobus z vsemi njenimi leti, kilogrami, predsodki in spoznanji vred.
Mi kot gledalci moramo zelo kmalu opaziti, da ima gospa Antrobus dolo¢ene
navade in razvade, da se giblje tako, kot se pac petdesetletna matrona lahko
giblje itn. Vse to je pogoj za na$ prestop iz stvarnosti, katere del smo sami
in katere del je Draga Potocnjak v stvarnost, katere del je gospa Antrobus.
Igraléevo preoblikovanje samega sebe pomeni predvsem izrazito aktiven
odnos do svojega psihofizicnega sestava. Po eni strani pomeni to neke vrste
destrukcijo, odpravo vsega tistega, kar je za igralcevo osebnost znacilno in
po ¢emer mi Drago Poto¢njak prepoznavamo kot prav njo; po drugi strani
pomeni to prevzemanje novih znacilnosti, fizicnih, psihi¢nih in miselnih,
prek katerih se bo med nas in v nas naselila gospa Antrobus. To preobliko-
vanje je potemtakem delno povsem zunanje, tehni¢no ali fizicno, vendar je
tudi psihi¢no ali psiholoSko ter celo miselno. A tu se pojavijo dolocene
tezave. Vemo, da je osebnost nedotakljiva vrednota, a prav osebnost je
ofitno tisto, Cesar se igralec med preoblikovanjem nekako osvobaja, da bi
lahko vzpostavil novo osebnost. Tu pa lahko nastopijo tudi dolo¢ene psiho-
loske komplikacije, dokaj podobne problemom, ki so znacilni za bolezensko
cepljenje osebnosti shizofrenikov. Poleg tega pomeni osebnost eno temeljnih
vrednot modernega sveta, na katero se sklicujejo ve¢ ali manj vse politicne
ideologije in stranke in tudi teorije o napredku in razvoju itn. S tega stalis¢a
obravnavano vprasanje transformacije torej nikakor ni ve¢ samo vprasanje
stroke, marve¢ je tudi vpraSanje psihologije, sociologije, politike in celo
gospodarstva. Zato se mi zdi nujno to vprasanje obravnavati v najSirSem
kontekstu.

Reziser Mile Korun, eden tistih nasih zelo uspesnih gledaliskih prakti-
kov, ki se ukvarjajo tudi s teorijo gledali$ca, je v pogovoru z Radoslavom
Lazi¢em, objavljenem v reviji SCENA (Casopis za pozorisnu umetnost, 1979,
§t. 2, str. 54; izdaja Sterijino pozorje Novi Sad) povedal naslednje: »Ma
kakvu definiciju koristili za pojmove kao §to su: pozoriste, gluma, rezija . ..
ipak ne mozemo mimo ¢injenice da je srediSnja tacka onoga S$to ovim
pojmovima Zelimo da ozna¢imo skrivena u sposobnosti glumca da se PRE-
OBRAZI, PREOBLIKUJE. Transformacija... PRELAZENJE IDENTI-
TETA GLUMCA U IDENTITET LIKA jeste zapravo odrednica teatra . . .«
Funkcija te igralceve dejavnosti je po Korunovem mnenju »u tome da
znacenja pretvori u znake, §to znaci da ideje, misli, odnose i osecanja prikaze
na CULNO-OPAZAINI nacin, putem reci, intonacije, gesta, mimike, ritma,
kompozicije prostora i zvuka . . .«

O transformaciji kot osnovi in bistvu igralceve dejavnosti govori tudi
Dusan Jovanovi¢, ko (v knjigi Toneta PerSaka POGOVORI Z REZISERIJI,
knjiznica MGL 1978) odgovarja na vprasanje o reziserjevem sodelovanjn
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z igralcem in najprej opredeljuje pojem »neodgovornega« (neosvescenega,
slabega) igralca: »Njega — nje ne zanima ni¢ drugega kot on-a sam-a,
njegova — njena lepota, njegov Zametni glas in njegov nastop: kje in kako
on pride, kako sedi, kako velika vloga — koliko besed je to? Kako je
eksponiran? in e to, da publiki ugaja, da je seveda po moznosti pozitiven
junak. Ce pa Ze igra negativnega junaka, potem seveda ne opusti priloZnosti,
da svojega negativca prikaZze kot dejanskega negativca, da ga prekolne in
ga okarakterizira tako ¢rno, da je povsem jasno, da imamo tu opravka z
,zelo, zelo porednim fantkom‘.« To seveda hkrati pomeni, da ob tej karak-
terizaciji nikakor ne moremo govoriti o transformaciji, kajti igralec tu
razkazuje publiki svoj privatni Sarm (glas, lepoto itn.), igrano osebo pa
predstavlja samo skozi njena dejanja, ki so predpisana v dramskem besedilu,
ravno to pa mu omogoca moralistiéno ozigosanje igrane osebe, kajti dejanja
te osebe so tako prikazana brez slehernih psihi¢nih in miselnih razlogov.
Govori pa Dusan Jovanovié¢ tudi o drugi vrsti igralcev, ki se zavedajo
»paradoksalnosti igralskega poklica« in so »pripravljeni ne samo v metafori,
ampak dejansko crkniti na deskah, ki pomenijo Zivljenje . . . ker so priprav-
ljeni Ziveti svojo skusnjo danega lika . . .«

V poglavju POZORISTE KAO UMETNOST GLUMCA v knjigi
TEORIJSKE OSNOVE MODERNOG EVROPSKOG I KLASICNOG
AZIISKOG POZORISTA povzema dr. Tvrtko Kulenovi¢ mnenje K. S.
Stanislavskega: »Izdvajajuéa karakteristika kreativnog glumca jeste ta spo-
sobnost da ,ude’ u osecanje lika koji tumaci, Tek sa tom sposobnoséu on e
ste¢i 1 sposobnost da taj lik ,donese’ sredstvima koja viSe nece biti zbir
glumackih trikova nego prirodan izraz unutrasnjih osjecanja lika, njegova
Jistina‘. Paralelizam spoljasnjeg i unutra$njeg neophodan je preduslov za tu
istinu.«

Ucenec, a kasneje tudi (vsaj delno) nasprotnik Stanislavskega V. E.
Meyerhold je 12. decembra 1933 v razgovoru z voditelji amaterskih gledali-
gkih druzin v Moskvi povedal naslednje: »Cesto se govori o vestini glume,
ali nije sasvim jasno, §ta je to glumacka vestina? Tu je temperamenat,
uzbudljivost, sposobnost za transformaciju . . .«

V knjigi Meyerholdovih zapiskov in esejev O POZORISTU (zalozba
Nolit, Beograd 1976) je nekajkrat navedena formula »Glumac objedinjuje
i organizatora i organizovanog (tj. umetnika i materijal).« V reziserskih
zapiskih iz ¢asa, ko je delal v gledali§¢u Vere Komisarzevske (1906—1907)
je Meyerhold zapisal naslednje: »Zato mora biti ves odrski lik igralca umet-
nisko izsanjan ... v kon¢nem rezultatu se tu ustvarja lik, ki niti od daleé
ne spominja na ono, kar lahko vidimo v zivljenju . ..« Kakor vidimo, tudi
Meyerhold govori o transformaciji igralca in zahteva od njega dejavni pre-
oblikovalni odnos do samega sebe.

Od vidnejsih teoretikov gledaliS¢a in umetnosti igre v zadnjem Casu
predvsem Jerzy Grotowski (gl. knjigo REVNO GLEDALISCE, knjiZnica
MGL, 1973, prevod Tomaz Kralj) zavraca zahtevo po igralCevi transfor-
maciji. Zanima ga predvsem igral¢evo prednalanje in izraZanje najintim-
nejsih slojev njegovega lastnega bitja. »To je tehnika ,transa‘,« piSe v svoji
knjigi dr. Tvrtko Kulenovié, »integracija fizickih i psihickih energija glum-
cevih, koje poticu iz najintimnijih slojeva njegovog bica i instinkta i izbijaju
u jednoj vrsti ,transiluminacije‘.« Igralcu Stanislavskega vsa njegova tehnika
rabi za to, da bi predstavil vlogo; igralcu Grotowskega tehnika in vloga
(obravnavana kot partitura) rabita za to, da predstavi sebe, svoj najgloblji
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jaz, se pravi najbolj znacilne poteze svoje osebnosti. Grotowski sodi: »Igralca
pretirano navezovanje na lik in besedilo samo moti«.

Kot vidimo, pomeni vprasanje igraléeve transformacije oziroma vpra-
Sanje, ali je transformacija potrebna ali ne, eno temeljnih vprasanj sleherne
gledaliske poetike. To je vprasanje o naravi igraleve dejavnosti, o katerem
razpravljajo vsi teoretiki od Diderota do Stanislavskega, Meyerholda, Gor-
dona Craiga, Berta Brechta, Jerzyja Grotowskega itn. Seveda pa o tem
vprasanju ni mogoce razpravljati posebej, ne glede na misljenje umetnosti
v celoti. Kolikor podrejamo gledalis¢e in umetnost sploh dolo¢enemu na-
menu, ki naj mu umetnost rabi, kar pomeni, da je »prostor« umetnost a priori
manj obseZen in zavezujoC, kot je »prostor«, pomeni in obseg tistega, cemu
naj umetnost rabi, in to seveda pomeni, da je igralec (umetnik nasploh) v
celoti podrejen (v sluzbi) temu namenu, v primeru B. Brechta npr. v sluzbi
ideje revolucije. Toda s tem je zanikana temeljna Marxova zahteva, naj bo
umetnost ne le v sluzbi ideje osvobajanja, marve¢ osvobajanje samo po sebi.
Tu seveda igralec kot osebnost v bistvu ni pomemben, vendar pa pri Brechtu
hkrati tudi ne gre za transformacijo v tistem smislu kot pri Stanislavskem,
ki zahteva, da igralec, kolikor je le mogoce, ukine svojo osebnost (v psiho-
loSkem pomenu besede), da bi uveljavil skozi transformacijo vzpostavljeno
igrano osebnost. Naloga Brechtovega igralca je opozoriti na naravo odtujeno-
sti, ki vlada v svetu nesvobode. Zato seveda ni potrebno in celo napaéno bi
bilo, ¢e bi igrana oseba uéinkovala kot kompletna, celovita, v vsem dejanju in
nehanju utemeljena osebnost. S polno angaziranostjo (s polnim vzivetjem)
bi igralec prikril z idejno analizo ugotovljeno bistvo osebe, na katerega naj
bi sicer opozoril. Kolikor nekoliko preprosto in zato tem bolj jasno opiSemo
glavne znacilnosti Brechtove poetike in estetike, lahko ugotovimo, da njegova
teorija verjetno izhaja iz Engelsovih zapisov o knjizevnosti, predvsem o
realisticnem romanu in o naravi epskega (romanesknega) junaka. Brecht
namre¢ zeli, da igralec s svojo igro in gledali§¢e z uprizoritvijo v celoti
posnema stvarnost, vendar ne njene kaoti¢ne in od nakljucnosti odvisne
zunanje podobe, marvec tisto v tej stvarnosti, kar je zanjo bistveno. A to je,
po Brechtovem mnenju, predvsem izkori§¢anje posameznika in druzbe, vse-
splo$na odtujenost, imperializem itn. Brecht je v imenu revolucionarne ideje
in hkrati v imenu racionalizma, katerega dedi¢ je vendarle bil, od gledalis¢a
in od igralca zahteval, naj opozarja na to bistvo medcloveskih in druzbenih
odnosov in tako vodi gledalca do spoznanja o nujnosti revolucije. Umetnost
je tu potemtakem pojmovana kot posnemanje tipicnega v stvarnosti in pod-
rejena napredni revolucionarni ideji. Vse to pa seveda $e ne pomeni, da ta
umetnost ni ravno také — do dolo¢ene meje — odtujena glede na svojo
naravo, o kateri govori tudi Marx. Kajti ta umetnost je v sluzbi ideje osvo-
bajanja, ni pa Se osvobajanje samo.

Seveda je tudi v pojmovanju umetnosti kot posnemanja stvarnosti mozna
zahteva po igralCevi transformaciji. Lahko je v tej teoriji umetnosti celo
utemeljena. To je znacilno za Stanislavskega. V tem primeru pa zahteva po
igralcevi transformaciji temelji na podmeni o vi§ji vrednosti literature (glede
na gledalis¢e) in o gledalistu kot reproduktivni umetnosti, ki pomeni nacin
bivanja dolo¢ene literarne zvrsti — dramatike. Toda Stanislavski tudi umet-
nosti nasploh odmerja omejen prostor in domet glede na nekatere druge
dejavnosti duha. Meni namre¢, da je mozna natantna razumska analiza
literarnega dela, to pa pomeni, da je »prostor« literarnega dela a priori manj
obsezen in plitev od prostora razumske analize, ki je lahko filozofska, idejna,
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ali socioloska, psiholoska, skratka, znanstvena. Igralceva vloga in naloga sta
potemtakem v tem, da s svojimi umetniskimi sredstvi (tudi s transformacijo)
¢imbolj izpolni ugotovljeni duhoni (pomenski itn.) obseg literanega dela
in nam také posreduje podobo stvarnosti, katere kakovost je bila predhodno
ugotovljena z razumsko analizo. To seveda pomeni, da je — podobno kot
pri Platonu — tudi po mnenju Stanislavskega umetnost po svojem pomen-
skem obsegu in po svoji »resni¢nosti« in s tem po svoji pomembnosti pod
sto-njo filczofije in zra-osti. Takino pojmovin’e um:tnosti je seveda razli¢no
od Marxovega. To pa seveda ne zmanjSuje vrednosti in pomena prakti¢nih
in strokovno-teoreti¢nih dosezkov Stanislavskega.

Prav ni¢ ¢udno ni, da je Meyerhold v svojem odklonu od Stanislav-
skega, okrog leta 1917, nekaj casa zavracal tudi zahtevo po realizmu in
transformaciji igralca. Zacel se je zavzemati za také imenovano »pogojno
gledalis¢e«. Iz spisov, v katerih govori o teh svojih poizkusih in razmisljanjih,
razberemo, da mu je §lo Zze za neke vrste konceptualizem. Meyerhold je s
svojim pogojnim gledaliscem (predvsem s scenografijo) Zelel ¢imbolj raz-
makniti imaginarne meje pomenskega prostora gledali¢a in opozoriti gle-
dalca tudi na razumsko nepreverljive razseznosti umetniskega dejanja ter
umetnosti nasploh, Meyerhold si je v bistvu ves ¢as prizadeval, da bi
gledaliski umetnosti in verjetno umetnosti nasploh priboril bolj ¢astno mesto
med drugimi oblikami kulturne proizvodnje. Bolj €astno, kot ji ga je (po-
sredno) odkazal Stanislavski. Meyerholdu je Slo za totaliteto dozivetja, za
razpiranje prostora imaginacije; ne pa za repliciranje znanstveno ugotovljene
tipike dolocenega ¢asa, okolja, druzbe ali posameznika. Razen v nekaterih
poizkusih Oktobra v gledalis¢u je Meyerholdu vendarle §lo za igro kot
transformacijo. Ve¢ina sporov med njim in Tairovom in med njim in
Stanislavskim pa je izhajala iz drugaCnega pojmovanja nacel in mamenov
transformacije. Stanislavski je prek transformacije ozil prostor dozivljanja
pri igralcu (in tudi gledalcu) in ga omejeval na znanstveno ugotovljene in
skozi zgodovino selekcionirane tipicne lastnosti igrane osebe, medtem ko je
Meyerhold Zelel, da igralec prek transformacije doseze stanje osvobojenosti
in se razmahne ter prikaZe tudi neslutene mozne poteze igrane osebe. V tem
je Meyerhold blizu Aristotelovi zahtevi oziroma ugotovitvi, da umetnost
prikazuje v naravi navzoce, vendar zaradi razlicnih okolis¢in neuresni¢ene
moznosti. To pomeni osvobajanje in preseganje meja dane stvarnosti. Kajti
mozZnosti, ki so v stvarnosti navzoce, vendar neuresni¢ene, niso uresni¢ene
zaradi omejenosti s tak$nimi ali drugacnimi razlogi; zaradi odtujenosti od
svoje lastne narave, zaradi podrejanja zakonitostim ekonomske proizvodnje,
znanosti in tehnike (Marx) ali Cesarkoli Ze. IgralCeva stvarna osebnost pri-
pada dani stvarnosti, in se ravna po teh zakonih (od tod njena odtujenost
in nesvoboda). MozZna osebnost oziroma vse mozne igralceve osebnosti,
dosegljive prek transformacije, se tem zakonom izmikajo in ravno zato
pomenijo moznost osvobajanja, Prek trasformacije, ki v dani stvarnosti
pomeni najveckrat bolezen (s staliS¢éa norm in zakonitosti, ki vladajo v
dolo¢enem okolju in &asu), pa igralec v umetniskem podajanju omogoca
neke vrste transformacijo tudi gledalcu in tako tudi vstop v fiktivni prostor
neomejenih moznosti in svobode. Vstop v navidezno fiktivni prostor omogoca
gledalcu seveda tudi igralec ali pevec zvezdnik, ki reproducira vedno sam
sebe. Vendar le-ta omogoca gledalcu samo to, da se poistoveti s samim
seboj kot delom objektivne stvarnosti, le da za kratek Cas navidezno zadovolji
svoje skrite Zelje, primerne naravi te stvarnosti, in s tem samo $e poveca
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stopnjo svoje odtujenosti. Njegovo nezadovoljstvo bo, ko preneha car stika
z zvezdnikom, le $e vecje. Nastop zvezdnika mu ne omogoca katarze, saj ta
— kot trdi npr. tudi DuSan Jovanovi¢ — pomeni bistveni del gledalceve
udelezbe v gledaliscu.

Umetnost pomeni alternativno stvarnost. Ce je stvarnost urejena pred-
vsem ali samo po zakonitostih in normah ekonomske proizvodnje, in ¢e ta
ekonomska proizvodnja, z znanostjo in tehniko, pomeni napredek v smislu
obvladovanja narave, pomeni umetnost glede na ta napredek nazadovanje.
Ker pa ta napredek pomeni hkrati tudi nazadovanje, kajti s prevlado zakonov
ckonomske proizvodnje raste tudi stopnja odtujenosti, pomeni umetnost,
kot nacin in moZnost dezalienacije, napredek. Seveda prava umetnost, kot
poudarja Marx.

V eseju IDEJA MARKSISTICKE POVIJESTI KNJIZEVNOSTI (v
knjigi KNJIZEVNA KRITIKA I FILOZOFIJA KNJIZEVNOSTI, biblioteka
Skolska knjiga, Zagreb 1976) pife Milivoj Solar takole: »,Svaka mitologija
savladuje prirodne sile, ovladava njima in oblikuje ih u uobrazilji i pomocu
uobrazilje: dakle, iSCezava kad se njima zbiljski ovlada‘. Ta je teza moguca
samo ako se mitologija shvati kao Korijen, izvor i temelj znanosti i tehnike,
a to je opet moguce tek ako se mitologija shvati kao izvorni oblik proizvod-
nje, takve proizvodnje koja se kontinuirano razvija nakon svojeg izvornog
pocetka, u razli¢itim oblicima . .. Diferenciacija mitoloske svijesti tako je
samo s jedne strane napredak. Ona je napredak s obzirom na ovladanje
prirodom. S druge strane ona je nazadak sa stajaliSta novog ropstva covjeka
u takvom drustvu u kojem ekonomski zakoni pocinju djelovati kao prirodni
zakoni. Kulturne sfere prirodno se zato viSe ne razvijaju kontinuirano, pravo-
crino 1 usporedno; razliciti aspekti mitologijom otvorene proizvodnje djeluju
u diferenciranoj kulturi i otudenoj proizvodnji relativno neovisno. Stovise,
kako u odredenom povijesnom vremenu upravo materijalna proizvodnja,
upravo ekonomija dobiva apsolutni primat nad svim oblicima proizvodnje,
osamostaljena i od svih ostalih oblika proizvodnje izolirana ekonomska
proizvodnja znaci nazadak prema izvornom jedinstvu svih oblika proizvodnje;
ona se suprotstavlja onim oblicima koje ne moze bez ostatka svladati i sebi
podrediti, §to je upravo sluc¢aj s umjetnickom proizvodnjom. Kako umjetnost
sadrzi u sebi i moguénost uvijek novog svladavanja prirode pomocu maste,
tj. moguénost da bude proizvodnja koja nije do kraja odredena okvirno vec
zadanom mitologijom, ona dapace u nekoj mjeri ide protiv utrte staze eko-
nomsko-tehni¢kog razvoja. Umjetnost povijesnom kretanju daje nove dimen-
zije koje pravocrtni razvoj ekonomske proizvodnje nuzno ne moze sadrzavati.
Ona je u nckom smislu element ili faktor pobune koju ekonomski diktiran
pravocrtni napredak nuzno ,gusi’ i kao ,utopijsku svijest’, svijest o ,onome
Sto nije‘ stavlja u odvojenu sferu koja naprosto nigdje ne pripada i tako se
vopée ne razvija usporedo s ekonomijom. Umjetnost u ,svijetu rada’ nema
svojega mjesta, niti se moZze razvijati ako i sama ne pristane na to da
postane rad ... Marx na tu ¢injenicu upozorava na vise mjesta u Teorijama
o visku vrijednosti.«

Pri tem je seveda treba upostevati: s tem ko umetnost pristane na to, da
se spremeni v delo, izgubi narava prave oziroma velike umetnosti, o kateri
Marx ves €as razmiSlja. Gre za umetnost, v kateri se vsaj nekoliko obnavlja
celovitost in prvinskost bivanja ter dozivljanja, se pravi totaliteta, ki je bila
znacilna za mitologijo.
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Kaj vse sledi za nas iz te tako obsezne navedbe iz Solarjeve razlage
Marxove trditve, da je grSka in tudi Shakespearova umetnost kljub ra
proizvodnih sil in dejanskemu napredku ter razvoju $e vedno »nedoseg
zgled« in kriterij umetniskega ustvarjanja. To trditev je Marx zapisal v nacrtu
uvoda v neobjavljene OSNOVE KRITIKE POLITICNE EKONOMIJE, k
naj bi obravnavale isto problematiko kot KAPITAL. 1z te Marxove trditve
sledi, da dosezke v umetnosti nikakor ni mogoce meriti z vrednostnimi ka
tegorijami, prenesenimi z drugih podrodij, npr. iz gospodarstva, iz znanosti
tehnike, iz politike itn. Ekonomsko stanje druzbe in prevladujoca ideolc
sta seveda med seboj pogojena in njuna teznja je podrediti vse, kar je, svo-
jemu nacinu miSljenja in lastnim normam. Za naSe razmisljanje je pomembna
predvsem ugotovitev, da Se vedno Zivimo v svetu, v katerem vladajo no
in vrednostni sistem ekonomske proizvodnje in prakti¢nih politi¢nih ideologi
v svetu, urejenem po zakonih trznih odnosov in ekonomske produktivn
kot glavnega nacela napredka. Zato se v prakso umetnosti oziroma v un
niko ustvarjanje (in veCkrat tudi v teorijo) kljub navedenim Marxo
ugotovitvam in tako reko¢ priporocilom o na¢elnem dialektiénem nasp
med ekonomsko in umetnisko proizvodnjo brez premisleka prenasajo no;
in zakonitosti iz ekonomske proizvodnje, dasi je pri tem vsem jasno, da t
pomeni podrejanje enega podrocja kriterijem drugega podrotja. To pa ¥
bistvu pomeni odpravo, izni¢enje umetnosti. V navedenem odlomku smo pre-
brali, da v dolocenih okoli§¢inah ekonomska proizvodnja prevlada nad vsemi
drugimi oblikami Zivljenja druzbe in proizvodnje in si seveda prizadeva,
bi celotno Zivljenje druzbe ne samo obvladovala, marve¢ tudi podre
svojim kriterijem. To pa seveda pomeni vse vedjo ¢lovekovo odtujenost.
ga umetniSke ustvarjalnosti je potemtakem prav v preprecevanju odtujen
in v boju zoper nje. Tisti del umetniskega ustvarjanja, ki se podreja kriteri
jem in organizaciji ekonomske proizvodnje in politicnega pragmatizma, pa v
bistva samo prispeva k vse vecji odtujenosti in enosmernosti Zivljenja ter ta=
ko reko¢ odvraca ¢loveka, da bi dozivljal totaliteto bivanja. Marxu gre za
umetnost, ki pomeni »ocloveCenje narave« (taksno vlogo pripisuje grsl
umetnosti), v primeri z obvladovanjem in polas¢anjem narave, ki se do
predvsem skozi ekonomsko proizvodnjo, znanost in tehniko. Umetnost, ki
sprejema zakonitosti in kriterije ekonomske proizvodnje, postane »izraz in
orodje ideologije . . . organon odtujenosti«.

Kaksno zvezo pa ima razpravljanje s temo zapisa o igralski transfor-
maciji? Ta zveza je neprimerno bolj neposredna, kot se morda na prvi pogled
zdi, Ugotovili smo Ze, da si vse vec igralcev, tudi pri nas, prizadeva za tako
igro, ki zametuje transformacijo kot sposobost in kot bistvo igre. Ti igralel’
predstavljajo sami sebe in tako tudi svoj vsakdanji in obicajni vrednostni
sestav, to pa je v glavnem izraz dane stvarnosti, v kateri prevladujejo norme:
in zakoni ekonomske proizvodnje in politicne prakse. Ta model igre se )e:
v celoti, razen v nekaj izjemnih dosezkih (Bergmanovi, Fellinijevi filmi .
uveljavil v filmu, torej v umetnosti, ki je najbolj podrejena kriterijem ek
nomske proizvodnje, znanosti in tehnike: to je razumljivo, saj je film otrok
take dobe, kjer izrazito prevladujejo ti nacini proizvodnje. Znacilno za
igralce te vrste je, da prikazujejo in uveljavljajo samo sebe kot posebne
dosezke / proizvode doloc¢enega nacina misljenja in proizvodnje (popularnost,
slava, materialni uspeh itn.) na ra¢un umetnosti kot drugac¢nega nacina
bivanja proizvodnje. Cim bolj se namre¢ umetnost priblizuje totaliteti mita,
tem manj je pomemben umetnik v smislu polozaja, reprezentanta, idola itn.
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in tem bolj je pomembno tisto, kar on prikazuje, opeva, opisuje, slika itn.
Umetnik, kot dolo¢ena oseba, postane pomemben in vrednostno izpostavljen
vedno $ele v tistih oblikah druzbenega zivljenja in v obdobjih, v katerih
zacenja ali ze prevladuje ekonomska proizvodnja nad drugimi oblikami
proizvodnje, kjer se torej Ze zaCenja temeljita diferenciacija posameznih
derivatov prvotne enotne mitoloske proizvodnje in s tem tudi diferenciacija
med ljudmi po kriteriju uspesnosti. Kolikor nam gre potemtakem za umet-
nost, ki naj bi ¢loveku dajala moznost dozivljati totaliteto in s tem nepo-
sredno osvobajati ¢loveka, nam gre za umetnost, ki ne bo samo prikladno
uveljavljala privaten ekshibicionizem ali postala sredstvo za doseganje popu-
larnosti, polozajev v druzbi itn. To nikakor ne pomeni, da se mora umetnik,
npr. gledaliski ustvarjalec, podrediti kaksni doloCeni ideji. Marx pravi, da
za umetnost ni dovolj, da sluZi (celo) ideji svobode, saj mora sluziti stvar-
nemu osvobajanju in pravzaprav mora biti osvobajanje. To pa pomeni, da je
nih¢e ne more z nobeno re¢jo omejevati, kajti za umetnost mora biti na voljo
»prostor«, ki bo $irsi in globlji od »prostora« religije, filozofije ali znanosti.
To mora biti univerzalen prostor, kot je prostor mitologije, meni Marx, kot
lahko razberemo iz njegovih zapiskov za nacrt uvoda v OSNOVE KRITIKE
POLITICNE EKONOMIJE. To osvobajanje pomeni navsezadnje tudi osvo-
bajanje od sodobnega idola osebnosti, kot norme, katerega najslabse nasledke
pomenijo razni zvezdniski sistemi naSega Casa. S tem ne mislim samo na
zvezdniSke sisteme v gledaliSkih, filmskih ali glasbenih krogih, marve¢ tudi
na politicno zvezdnistvo, na zvezdniStvo v Sportu itn. Predstavljanje samega
sebe kot idola pomeni namre¢ vse bolj boleCe ozenje svoje osebnosti in
prilagajanje te osebnosti shemi idola. Torej vse vecjo odtujenost obeh, pred-
stavljalca — zvezde in gledalca. Kajti ko govori Marx o svobodi, govori o
svobodi vseh in vsakogar. Svoboda pa pomeni avtentiCnost in celotnost
dozivljanja in bivanja, popoln razmah osebnosti.

To pa je v svetu, v katerem vladajo zakoni in norme napredka —
ekonomske proizvodnje, znanosti in tehnike, ¢e ostanemo na podrocju umet-
nosti — moc¢no samo tedaj, Ce se ta dejavnost vzpostavlja kot izrazito drugo
(alternativna stvarnost) glede na dano stvarnost. To pa tako reko¢ a priori
predvideva igralsko transformacijo, kolikor se pa¢ omejimo samo na to
podro¢je umetniSkega ustvarjanja. Igralska transformacija seveda ne pomeni
samo zamenjavo ene osebnosti z drugo, marve¢ predvsem razSirjanje in
poglabljanje svojega doZivljanja, hkrati pa tudi Sirjenje in poglabljanje
gledaléevega dozivljanja . . .



