MED NATURALIZMOM IN PERFORMANSOM
Barbara Orel. 1gra v igri. Ljubljana: MGL, 2003.

Igra v igri je novo izvirno slovensko delo s podro¢ja teorije drame, ki ga je
napisala Barbara Orel. Gre za predelavo magistrskega dela, ki ga je avtorica
zagovarjala na ljubljanski AGRFT in se ukvarja s pojavom gledalis¢a v gle-
daliscu. Slednjega v nasem prostoru avtorica prva natancneje definira, postavi
terminologijo in oriSe njegov zgodovinski razvoj, da bi kasneje lahko svojo
analizo usmerila na obdobje med letoma 1890 in 1960, v katerem je gledali-
$Ce v gledaliscu odigralo pomembno vlogo v prehodu od absolutne, zaprte
oblike drame k epski in odprti.

Gledalisce v gledaliscu kot pojav prvi¢ srecamo v 16. stoletju (v Fulgens and
Lucrece Henryja Medwalla, 1497; Spanski tragediji Thomasa Kyda, 1589;
in Shakespearovem Hamletu, 1601), ko je nastalo v povezavi z baro¢nim
prepricanjem o svetu kot odru in ljudeh kot igralcih. Bog je bil v tem obdobju
Se dramatik, reziser in glavni igralec, a je v postopni sekularizaciji druzbe
izgubljal vrhovno vlogo, tako da je igra v igri postajala vedno bolj ludi¢na.
S tem je postala oblika samozavedanja gledaliS¢a, ki je bilo lahko uporabljeno
v ironi¢nem duhu, ali pa je poudarjalo iluzijo. »Svoj viSek je doseglo v
oblikah gledalis¢a vsakdanje stvarnosti, kjer je nemogoce loCiti umetnost
od zivljenja, saj je igra sploSni model nasega vsakdanjega obnaSanja in
estetike« (Pavis, 246). Ze osnovni podatki v Pavisovem Gledaliskem slovarju
odpirajo zanimiva vpraSanja, ki jih v svoji knjigi naCenja in reSuje Barbara
Orel.

Najprej je tu vpraSanje terminologije. Avtorica se opira na pet temeljnih razi-
skav igre v igri iz druge polovice 20. stoletja, ki so jih napisali Joachim Voigt
(Das Spiel im Spiel, 1954), Erich Proebster (Theater im Theater, 1955), Robert
J. Nelson (Play within a Play, 1958), Jorg Henning Kokott (Das Theater auf
dem Theater im Drama der Neuzeit, 1968) in Manfred Schmeling (Das Spiel
im Spiel, 1977). Ceprav je gledalis¢e v gledaliséu Ze uveljavljen izraz v mo-
derni teatrologiji, se njegov pomenski obseg razlikuje od avtorja do avtorja.
Problem je v tem, da je pod gledalis¢em v gledalis¢u mogoce razumeti tudi
oblike spontane teatralizacije, ko ena od oseb pred drugimi nekaj odigra, a to
dejanje Se ne preraste v samostojno igro, razlicne sanjske vizije, pretvarjanja
ipd., kar se dogaja tudi s terminom igra v igri. Barbara Orel se zavzema za
omejitev obeh pojmov 0z. za dosledno razumevanje v njunem ozjem pomenu
predstave v predstavi, ki zahteva $tiri elemente:

1. primarno oz. okvirno dramo,
2. igro v igri,

3. fiktivno ob¢instvo,

4. realno obcinstvo.

Ta omejitev je nujna, da bi lahko govorili o gledalis¢u v gledalis¢u kot o
to¢no dolo¢enem pojavu, drugo vprasanje pa je, kaj nam prinasa razlocevanje
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med gledalis¢em v gledali$¢u in igro v igri. Avtorica ga utemelji z dejstvom,
da gre pri igri v igri za pojav na ravni dramskega besedila, za gledalis¢e v gle-
dalis¢u pa na ravni uprizoritve, kar se zdi smiselno spri¢o dejstva, da upri-
zoritev uporablja ve¢ znakovnih sistemov od besedila. S tega stalis¢a je
gledalis¢e v gledalis¢u nadrejen pojem igri v igri in je njuno razlocevanje
utemeljeno, Ceravno se v nadaljevanju izkaze, da znotraj celote besedila oz.
uprizoritve funkcionirata na podoben nacin, tako da ju tudi Orlova prakti¢no
uporablja kot sinonima.

Glavna teza celotne knjige je, da je bila igra v igri eden glavnih postopkov
prehoda k modernisticnemu teatru in kasneje v Sestdesetih k pojavu perfor-
mansa in hepeninga. Da bi prepri€ljivo pokazala svojo tezo, mora Orlova
najprej obsirno predstaviti zgodovinska dogajanja v gledalis¢u od naturalizma
do performansa, kasneje pa Se opredeliti, kaj je ta prehod pomenil v teoriji
drame. S tem smo po Teoriji drame Lada Kralja dobili ponovno obravnavo
tega nedvomno prelomnega dogajanja v zgodovini gledali¢a. Obravnava
Barbare Orel je podrobnejsa in iz¢rpnejsa od Kraljeve, ki je moral v svojo
knjigo zajeti celotno teorijo drame, tako da bo nedvomno dobrodoSel pri-
ro¢nik Studentom in vsem tistim, ki si skusajo le osveziti znanje o nastajanju
epskega teatra.

Podobno velja za predstavitvi dveh konceptov Petra Szondija in Volkerja
Klotza. Peter Szondi je vpeljal pojem absolutnosti v teorijo drame leta 1956,
ko je v knjigi Teorija moderne drame 1880—1950 prouceval razkroj aristo-
telske dramatike na prelomu 19. v 20. stoletje. Absolutnost je Szondi pojmo-
val kot razloCevalno lastnost dramske literarne vrste, njeno nasprotje pa je
poimenoval epskost. Gre za elemente epske literarne vrste, ki vdirajo v dramo
v obdobju modernizma in s tem po Szondijevem mnenju z negacijo izpostav-
ljajo njeno absolutnost. Szondijevo absolutnost drame je v termin absolutna
drama, ki ga uporablja Barbara Orel, prelil Gert Mattenklott, bolj odlocilen pa
je bil avtorjev vpliv na nemske semiotike, med katerimi velja izpostaviti Man-
freda Pfistra. Slednji je namre¢ nacelo absolutnosti predstavil v komunika-
cijskem modelu dramskih tekstov in njegovi razli¢nosti od modela pripovedi.
Le stiri leta po Szondiju je do podobnih spoznanj prisel Volker Klotz v knjigi
Zaprta in odprta forma v drami, v kateri je zaprto in odprto formo, termina
umetnostnega zgodovinarja Heinricha Wolfflina, prenesel v teorijo drame.
Obe delitvi se v marsi¢em pokrivata, kar nenazadnje dokazuje podoben izbor
paradigmaticnih del za absolutno oz. zaprto formo in epsko oz. odprto formo
drame. Kljub temu se v nekaterih tockah dopolnjujeta, tako da Klotzova dolo-
¢ila ponekod natanéneje definirajo Szondijeve ugotovitve, zato ju je smiselno
zdruzevati, kar stori v pregledu lastnosti obeh vrst drame tudi Barbara Orel,
ko na eni strani opisuje »Absolutno dramo zaprte forme«, na drugi pa »Epsko
dramo odprte forme« (Orel, 85).

Tisto, kar igri v igri omogoca, da postane sredstvo prehoda med tema dvema
oblikama, pa je njena sintaksa. Gre za razli¢ne nacine vmeS$canja v primarni
tekst, ki ga zato lahko utrjuje kot absolutnega, ali pa vzpostavlja posredniski
nivo in s tem epsko obliko drame po Szondiju oz. Pfistru. Moznost epiziranja
ji daje sintakticno mesto znotraj dramske celote, kar pomeni, da je igra v igri
lahko postavljena na dve razli¢ni ravnini pomenjanja. Barbara Orel tu izhaja
iz dognanj Rolanda Barthesa v knjigi Retorika starih, Elementi semiologije.
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Barthes namrec¢ pravi, da je vsak sistem pomenjanja sestavljen iz izrazne in
vsebinske ravnine, pomen pa tvori razmerje med njima. Igra v igri je lahko
umescena bodisi na izrazno, bodisi na vsebinsko raven. V prvem primeru gre
za absolutno dramo, saj je igra v igri njen oznacevalec in ima funkcijo po-
jasnjevanja dogajanja v primarnem tekstu. V drugem primeru je igra v igri
postavljena na vsebinsko raven in postane oznacenec, kar zahteva prisotnost
posredniskega nivoja oz. pripovedovalca, ki »uperi prst v igro v igri in rece:
'"To je igra'« (Orel, 93). Prisotnost posredniskega nivoja pa nas pelje v ob-
mocje epske drame.

Posredniski nivo predstavlja pripovedovalec, katerega oblika kaze stopnjo
epskosti v doloceni drami. Orlova tu uporablja Stanzlovo tipologijo pripo-
vedovalca, ki pozna tri oblike — avktorialnega, prvoosebnega in personal-
nega pripovedovalca. To tipologijo je med drugimi kritiziral Janko Kos,
katerega poglede navaja tudi avtorica in jih ne bom posebej predstavljal, saj
Orlova za svoje potrebe obdrzi Stanzlovo tipologijo, ki pa je v obmocju
dramatike problemati¢na. Paralele med Stanzlovo tipologijo epskega pripo-
vedovalca in fiktivnim pripovedovalcem v drami je nakazal ze Kralj v
Teoriji drame. »Ce Stanzlovo tipologijo pripovedovalca prenesemo na
Pfistrov komunikacijski model pripovednega teksta, dobimo naslednje iz-
sledke: avktorialna pripoved zaseda polozaja pos2 in pre2. Prvoosebna
pripoved zaseda polozaj pos2 in sicer z osebo, ki u¢inkuje tudi v polju 1.
Personalna pripoved pa ima teznjo, da bi zmanjSala polozaja pos2 in pre2
do vrednosti 0, zato se Ze priblizuje dramskemu komunikacijskemu mode-
lu« (Kralj, 25-26). Kralj ves ¢as previdno ostaja znotraj pripovednega ko-
munikacijskega modela, medtem ko Barbara Orel Stanzlovo tipologijo
aplicira na dramski komunikacijski model, pri katerem uposteva tudi epsko
obliko drame.

Stanzlovi tipi, kot jih v drami locira Barbara Orel, so naslednji:

— Avktorialni pripovedovalec je ves Cas prisoten na posredniskem nivoju in v
notranjem sistemu ne nastopa. Taksni so liki avtorja v prologih in epilogih;
zbor, ki v dogajanje ne posega, in lik reziserja. Avktorialni pripovedovalec
kaze na najvisjo stopnjo epskosti v teatru.

— Prvoosebni pripovedovalec nastopa tudi v notranjem komunikacijskem ni-
voju. Posredniski nivo je torej prisoten, a je ociten le mestoma, drugace pa je
prikrit, zato je stopnja epskosti manj$a. Taksni so liki prologov in epilogov, ki
nastopajo tudi v sami drami; zbori z aktivno vlogo; igralci kot izvajalci songov
pri Brechtu; rezoner; igralci, ki izstopijo iz vloge in nagovorjajo publiko.

— Personalni pripovedovalec »je dejavna dramska oseba, nahaja se v sredis¢u
dogajanja, ga soustvarja in ne vidi izven sebe (...) zato je enak paradigma-
tiénemu komunikacijskemu modelu dramskih tekstov« (Orel, 98).

V primeru avktorialnega in prvoosebnega pripovedovalca, ki eksplicitno
(avktorialni) oz. implicitno (prvoosebni) predpostavljata obstoj posredniskega
nivoja, se zdi aplikacija upravi¢ena in omogoca nov nacin dolocanja stopnje
epskosti. Bolj problematicen je znotraj drame personalni pripovedovalec, za
katerega avtorica ne daje konkretnih primerov, a zdi se, da naj bi bil identi¢en
z dramsko osebo v tradicionalni oz. absolutni drami. V tem sklepanju se gib-
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ljemo na terenu med dvema literarnima vrstama, pri ¢emer predpostavljamo,
da si stojita tako tesno skupaj, da je med njima mogoce neposredno preha-
janje. Aplikacija personalnega pripovedovalca v teoriji drame predpostavlja,
da je bistvena razlika med dramsko in epsko literarno vrsto obstoj posred-
niSkega komunikacijskega nivoja, kar je tudi teza Manfreda Pfistra in Lada
Kralja, a so rezultati, ki jih daje gibanje romana v smer drame, v primerjavi
z absolutno dramo popolnoma razli¢ni. Personalni pripovedovalec/ci ima/jo
v romanu skréeno perspektivo na lastno, neposredno delujoco zavest, kar po-
sledi¢no pomeni skréeno perspektivo celote, ki je ustrezala modernizmu, saj
je ta ostale oblike pripovedovalca videl kot sredstvo manipulacije z resnico.
Fragmentarnost in subjektivnost zgodbe, ki sta posledici personalnega pri-
povedovalca, sta predstavljali garancijo njene resni¢nosti. Za razliko od
tega se v tradicionalni dramatiki perspektive posameznih oseb zdruzijo v neko
bolj ali manj konsistentno celoto, ki jo gledalec interpretira kot avtorjevo
sporocilo. Fragmentarnost sporocila je znacilna za odprto formo drame, ki pa
se je v zgodovini gledalis¢a zacela uveljavljati z epiziranjem in torej
uvajanjem posredniS$kega nivoja, kar nas vodi k ostalima tipoma pripo-
vedovalcev. Personalnemu pripovedovalcu bi morda ustrezale nekatere
modernisti¢ne igre (npr. Beckettove), ki so napisane v odprti formi, nimajo
pa vidnega posredniSkega nivoja, vendar bi morali tudi v tem primeru
priznati, da se pomen drame za gledalca konstituira Sele v seStevku vseh
perspektiv dramskih oseb ne glede na njihovo odprtost in fragmentarnost.
Ce ob tem upostevamo, da je eno bistvenih dolo¢il dramatike tudi dejstvo,
da tak tekst »omogoca ali celo zahteva uprizoritev« (Kralj, 5) in je zato
sestavljen iz glavnega in stranskega teksta, ki ju uprizoritev realizira v
razli¢nih znakovni sistemih, postaja Se bolj jasno, da predstavljena resni¢nost
dramske celote brzkone ne more biti omejena na neposredno subjektivnost
dramske osebe.

Sedaj se lahko skupaj z Barbaro Orel podamo v analizo iger v igri in njenih
treh oblik.

1. kot integralni del absolutne drame

V tem primeru se igra v igri pojavlja na klju¢nih tockah drame (zaplet, vrh
in razplet) in ima funkcijo poglabljanja konflikta primarnega teksta in
napredovanja dogajanja. V Ghelderodovi drami Sonce zahaja gre za kon-
flikt med cesarjevo iluzijo o lastni vladavini in resni¢nostjo, ki mu jo kaze
lutkovna predstava (igra v igri); v Zelenem kakaduju (Schnitzler) za vpra-
Sanje meje med gledalisko fikcijo in realnostjo, ki se protagonistu Henriju
pokrijeta do te mere, da ju ne lo¢i ve¢ in postane resni¢ni morilec; po-
dobno pa tudi Ilse v Velikanih z gore (Pirandello) na koncu izgubi ziv-
ljenje, ker se ne more otresti svoje vloge matere v vlozni igri Zgodba o za-
menjanem Sinu.

2. kot most med absolutno in epsko dramo

Primer soobstoja absolutne in epske drame so Spalnik Hiawata, Nase mesto in
Zaenkrat smo se izmazali Thorntona Wilderja. Zanimivo je, da je pri vseh treh
absolutna drama del primarnega teksta, epska drama pa predstavlja igro v igri.
V Spalniku in Nasem mestu sta obe obliki dosledno loceni, kar Wilder doseze
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z vlogo RezZiserja 0z. Vodjo igre (avktorialni pripovedovalec), ki je ves Cas
prisoten, a ne prehaja iz primarnega teksta v igro v igri. Nasprotno gospo-
di¢na Sommerset, igralka v Zaenkrat smo se izmazali, ki igra Sabino v igri v
igri, ves ¢as prehaja med obema nivojema in predstavlja prvoosebno pripove-
dovalko, zaradi Cesar se zaCneta oba modela delno prekrivati, kar pelje k
naslednji obliki.

3. kot element epske drame

V Pirandellovih Sest oseb isce avtorja, Vsak po svoje in Nocoj bomo im-
provizirali je drama na obeh nivojih epska. Gre za Pirandellovo teznjo po
gledalis¢u, ki bi se priblizalo Zivljenju, zato ga skusa osvoboditi avtorja (Sest
oseb) in reziserja (Nocoj bomo improvizirali) ter doseci, da bi se igralci
identificirali z osebami do te mere, da bi postali eno. V Sestih osebah se mu to
Se ne posreci, saj potem, ko se osebe odrecejo svojemu avtorju, ostane na odru
reziser z igralci, ki predstavljajo nov, e nerazresljiv problem, ki ga artikulira
Sin: »Ampak kaj Se vedno ne razumete, da te igre ne morete uprizoriti? Zakaj
mi nismo v vas in nasi igralci nas opazujejo od zunaj« (Orel, 143). Rezultat je
dosezen Sele v Nocoj bomo improvizirali, ko »dramske osebe igralce scela
prevzamejo, da jih ti posrkajo vase, izpraznejo svoja igralska telesa in se
transformirajo v dramske osebe« (Orel, 146). S tem pride do nekaksne izena-
¢itve gledalis¢a in zivljenja, kar je bil tudi namen performansa in hepeninga v
Sestdesetih letih prej$njega stoletja.

Ob tem prehodu od naturalisti¢nega gledalis¢a kot radikalne izpeljave nacela
absolutnosti k epskemu teatru in kasnejsi kritiki slednjega, se postavlja
vprasanje, zakaj je do tega sploh prislo in kaj je znotraj tega lahko ponudila
igra v igri. Kot smo videli, igra v igri vedno stopa s preostalim delom drame v
nek odnos. Zanimivo je, da se igra v igri veCinoma vzpostavlja kot prostor s
privilegiranim statusom resnice, pa naj bo to prostor navidezne avtorjeve
perspektive (Kavkaski krog s kredo), ali pa izenacenje z zivljenjem (Nocoj
bomo improvizirali). In ravno okrog moznosti manipulacije na eni strani in
prikazovanja resnice na drugi so se vrtele spremembe v gledalis¢u zadnjih
100 let.

Jean Duvignaud v Sociologiji pozorista pokaze, da je gledalis¢e ze v anti¢ni
Gr¢iji nastalo kot sredstvo za preskusanje na¢inov obnaSanja posameznika
v novih druzbenih razmerah (nastanek mestnih drzav in s tem potreba po
podreditvi kolektivu). Gledalis¢e je od vsega svojega zacetka gledalcu da-
jalo fantazme, ki so konstituirale druzbene skupine in njihovo samozavest.
Gre torej za formiranje druzbenih skupin in njihovih ciljev, ki sicer izhajajo
iz druzbene resnicnosti, a z njo niso identi¢ne. Proti temu dejstvu so se v
imenu resnice borili tako naturalisti kot tudi protinaturalisticni tokovi, ki so
jim sledili. Zola je bil prepric¢an, da se bo s potenciranjem absolutnosti in
navezavo drame na realno zivljenje pokazal vpliv trojnega determinizma
(dednost, okolje, doba) na Zzivljenje posameznika. Ker je dialektiko
iluzije/deziluzije iz gledalis¢a nemogocCe Ccrtati, je naturalisti¢ni teater
deloval stati¢no in naivno. Zacele so se pojavljati nasprotne tendence, ki so
dosegle svoj vrh z Brechtovim epskim gledalis¢em. V tem dramatik vse-
skozi opozarja gledalce na iluzionistiéno naravo gledaliS¢a, jim s po-
tujitvenim efektom onemogoca vzivljanje ter jih skusa s tem izobraziti za
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boj proti sploSnemu mesc¢anskemu zavajanju. Tem prizadevanjem je ustre-
zala igra v igri oz. njen polozaj znotraj celote, ki ji daje funkcijo ko-
mentarja.

Obravnavane drame v knjigi Igra v igri v luci statusa resnicnosti kazejo raz-
li¢ne moZnosti odnosov. V dramah, kjer se ohranja absolutnost celote, so igre
v igri sicer prostor resnice, a ne v smislu zivljenjske resni¢nosti proti iluzioni-
sti¢ni naravi gledalisca, ampak v funkciji dogajanja same drame. Ob dramah
Thorntona Wilderja gre, kot navaja Barbara Orel, za trik dramatika, ki skuSa
obdrzati svojo besedo. S povecevanjem vloge reziserja so se namre¢ vedno
bolj uveljavljale predstave kot interpretacije teksta, ki so k slednjemu pristo-
pale zelo svobodno. »Urediti gradivo tako, da bo dramatikova misel na odru
jasno razvidna posegom uprizoriteljev navkljub — to je bil Wilderjev namen«
(Orel, 119). In tega je lahko dosegel z vpeljavo pripovedovalca (Vodje igre,
Reziserja) v okvirno dogajanje, saj je slednji organiziral pripoved igre v igri
in s tem skrbel, kot je zapisal sam Wilder, »da sta, ¢eprav je sam (dramatik)
neviden, njegov zorni kot in vodilna namera izpostavljena gledalCevi pozor-
nosti (...)« (Orel, 119).

Didakti¢nost oz. avtorjeva perspektiva je izpostavljena tudi v Brechtovem
Kavkaskem krogu s kredo, Ceprav Brecht ne pride do tega zaradi bojazni, da
bi ga gledaliséniki napac¢no interpretirali. Igra v igri (Krog s kredo) je para-
bola, ki jo Pevec na koncu z nagovorom gledalcem (na odru in v dvorani)
spremeni v avtorjevo sodbo in sporo€ilo: »vse stvari naj pripadajo tistim, ki so
zanje dobri! Dajmo torej otroke materinskim, da bodo uspevali, vozove dobrim
voznikom, da bodo voznje dobre, in dolino namakovavcem, da bo obrodila«
(Brecht, 326).

Za prehod k performansu in vlogo igre v igri v njem je najbolj ilustrativen
primer Pirandellova drama Nocoj bomo improvizirali. Performans je nam-
re¢ nastal kot poskus, da bi gledaliS¢e potegnili v zZivljenje in mu s tem
podelili status resni¢nosti. Performerji zato ne igrajo likov, ampak sami
sebe in predstavljajo lastna razmisljanja, prakse ... Pirandello je leta 1929
do tega priSel s pomocjo igre v igri. Ker vsak nenaivni gledalec ve, da je
dogajanje na odru iluzija, ga je mogoce prevarati le s tem, da to dejstvo
vnaprej priznamo. »Prepoznanje igre v igri kot primarni igri tujega vira — to
je temeljna razloCevalna znacilnost igre v igri in pogoj za njen obstoj«
(Orel, 57), zaradi Cesar igra v igri, nasprotno od primarnega teksta, v tej
situaciji deluje kot resni¢nost. Primer take situacije je Pirandellova drama
Nocoj bomo improvizirali, kjer igralci postanejo identi¢ni dramskim ose-
bam in s tem formirajo navidezen spoj gledali§¢a in zivljenja. Slednji je bil
dobra tri desetletja kasneje cilj performerjev, ki so obliko igre v igri upo-
rabili kot prehodno prakso, na koncu zavrgli primarni tekst in ustvarili novo
obliko performansa. Seveda pa je to Crtanje iluzije tudi v performansu le
navidezno, tako da slednji ostaja preplet iluzije in deziluzije.

Gasper Troha
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