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pravljenih. Moja noga isce, tava, bega: zdaj v zadah bivSega strocjega fizola,
zaltavega, zdaj v dih verduzza zelenega, osveZilnega, bistrega, krepilnega.
Vsak dan, vsako jutro. Peter klapousi ¢ez dvorisée, skrbné pometeno, ¢isto,
zdrav higieni¢ni videz slovenske delovne hiSe; jaz jo pobiram z njim. Ali
narobe. Padava, klecava, fintirava, prepevava, izvajava, dve pavlihi, dva pi-
janca, dva modroslovna profesorja Modrinjaka, dva paleolitska groteskna
borca, eden s priSpicenimi uhlji, drugi z izbuljeno krvavimi, meSickastimi
za$peglanimi omi, eden z nosom kot z lopato rovko, drugi puklast in spo-
tikljiv, iz kokoSnjaka v koko$njak, iz kleti gor, v klet dol, skoz bahava
vrata na Trzasko, tujsko prometno, ¢ez Zavetisko, napol slepo, v Mestni
log, v livade primestne, do Grabna, do luknje vodéne, do neba predaljnega,
nazaj k modrim ocem,

nazaj k Zalosti posudeni, na rjuho nevidno, na morje nesliSno, v po-
zabljenje blazilno,

kdaj bo$ dokonéno?

O GLEDALISKI POETIKI

Vprasanje igre L

O igralCevi igri v gledali§¢u je mogoce razprav-
ljati z ve¢ vidikov. Eno temeljnih vpraSanj, ki nam
zastavlja v zvezi z igro, je: ali je igra »reproduktiv-
na« ali »produktivna« umetnost? Isto vpraSanje se v
drugacni obliki glasi: ali je igralec zgolj medij, ki po-
sreduje doloteno sporo¢ilo med avtorjem — litera-
turo in obcinstvom, ali pa je morda vendarle svobo-
den in samostojen ustvarjalec in emitent lastnega spo-
roc¢ila? Vprasanje je, predvsem v gledaliSkih krogih, dokaj nepriljubljeno in
nanj je tudi izjemno tezko odgovoriti. Po mnenju nekaterih teoretikov, pa
tudi po mnenju najvedjega sistematika v estetiki Georga Wilhelma Friedricha
Hegla, je igra reproduktivna umetnost, kajti igralec predvsem posreduje pi-
sateljevo delo gledalcu, podobno kot virtuoz pianist posreduje skladateljev
klavirski koncert poslusalcu. Igralcev osebni deleZ in prispevek, torej njegova
»ozivitev« predloge, pa vendar opravi¢uje uporabo naziva, da je igra (gle-
dalisce) zgolj reproduktivna umetnost. Kolikor menimo, da pomeni umet-
nost preoblikovanje ali oblikovanje nove, vzporedne alternativne (izraz je
zadnje ¢ase v modi) stvarnosti, se v tej dejavnosti bistveno spremeni tudi
umetnikova ustvarjalceva vloga umetnika; njegova dejavnost dobi povsem
druge razseznosti in narave samoniklosti ter samostojnosti. To velja tudi za
igralce (gledalii¢e) kot za vse druge ustvarjalce.

Kolikor toliko dolotnemu odgovoru na vprasanje o »reproduktivnosti«
oziroma »produktivnosti« igralske umetnosti se lahko priblizamo tudi dru-
gace, posredno: tako da si sku$amo odgovoriti na vprafanje o »estetskem
statusu« igre, se pravi o razmerju te dejavnosti do stvarnosti in"o razmerju
dejavnosti do same sebe. Ce mislimo vprasanje igre zgodovinsko, se najprej

. TR



659 Vprasanje igre

ustavimo ob viru te dejavnosti. Znano je, da igralska umetnost, kakor jo poj-
mujemo danes, izvira iz dveh virov. Po eni strani iz ritualnega, iz kulturnih
opravil, iz misterijev in obredov raznih religij. Po drugi strani iz igre kot ta-
ke, se pravi iz igre, ki jo razumemo kot »igrati se nekaj« (zveza z igro otrok)
in »zabavati se in zabavati druge«, se pravi iz tradicije komedijantov, Zon-
glerjev, rokohitrcev, gladiatorskih bojev, glumafev in muzikantov... To
drugo smer razvoja opredeljuje predvsem izrazita neodvisnost od celotnega
podrocja stvarnosti (s tem mislim také objektivno stvarnost, kakor tudi filo-
zofski, ideologki, politi¢ni ali religiozni sistem, ki opredeljuje druzbeno Zivlje-
nje dolotene skupnosti). Zaradi stroge doloc¢enosti »alternativne stvarnosti«
igre s pravili, ki od znotraj utemeljujejo to »alternativno stvarnost«, je seveda
igralec kot ustvarjalec te »alternativne stvarnosti« izrazito samonikla in sa-
mostojna, produktivna osebnost, ki pogojuje in utemeljuje obstoj te »alter-
nativne stvarnosti«, v kateri »pasivno« sodeluje tudi gledalec. Vendar tudi
ta drugi, iz samega sebe razvijajoci se pol igre nujno vsebuje prvine prvega,
se pravi prvine obrednega in kultnega. O tem piSe tudi Johan Huizinga v
knjigi Homo ludens, v poglavju Igra in pesniStvo. Huizinga opredeljuje igro
(igro kot igrati se nekaj) takole: »S formalnega stalis¢a je igra: svobodno
delovanje, ki ga obCutimo kot ne tako zamisljeno; in ki je zunaj vsakdanje-
ga Zivljenja in more igralca povsem okupirati; za igro navadno ni vezana tez-
nja po materialnem dobicku; igra poteka v svojem prostoru in ¢asu, po do-
lo¢enih pravilih in oZivlja dolotene druzbene zveze, a rada se ovija s skriv-
nostnostjo in z maskiranjem kot nekaj ,posebnega‘«. Tako piSe Huizinga o
igri nasploh. Zato nas tembolj zavezuje tisto, kar piSe v poglavju Igra in
pesniStvo. Huizinga govori o pesniStvu, vendar mi to lahko posplosimo na
umetnost nasploh. Najprej pravi, da pesniStvo nima zgolj estetskih funkcij,
marve¢ ima predvsem vitalno (tu gre za igro, kot smo pravkar opisali), social-
no (zdruzevanje in ob¢evanje med ljudmi) in liturgi¢no funkcijo. Umetnost je
po Huizingovem mnenju vedno hkrati kult in zabava, druzabna igra in
»umetnost«, preizkusanje in zastavljanje enigme, nauk in ocaranje, urok in
prerokba, a tudi tekmovanje. Ceprav je pesnistvo (umetnost kot dejavnost)
rojeno iz igre, je za pesnika (umetnika) znacilno, da ga je »navdihnil bog
ali muza«, Se pravi, da gre tudi po Huizingovem mnenju, kot tudi po Pla-
tonovem in po mnenju mnogih drugih, za poseben trans ali zamaknjenost,
ki je pogoj za pesnjenje. Ta trans ali navdih pomeni pesnikov odmik od ob-
jektivno dane stvarnosti, se pravi nekakino odmisljanje ali namerno oddalji-
tev od objektivne stvarnosti. To posebno stanje pesniku (umetniku na splos-
no omogoca »izrekanje« modrosti. Pesnik je potemtakem hkrati »pramodrec«
ali »videc«. Kasneje se iz pesnika razvijejo po eni strani preroki, vraci, mi-
stagogi, pesniki, umetniki, po drugi strani pa filozofi, zakonodajalci, govor-
niki, demagogi, sofisti in retorji. Staronordijski Thulr (pesnik) je, kot poudarja
Huizinga, hkrati pesnik in predstavljalec, vra¢, Zrec in ¢arovnik, komedijant
in poznavalec mita ter zgodovine. Je torej hkrati posrednik med transcen-
denco in obcestvom in glumac, ki igra in se igra v svojo in za tujo zabavo.
Je posredovalec najgloblje resnice stvarnosti, a hkrati s svojo igro zavraca in
omalovazuje stvarnost, zato ni ¢udno, da je Platon Ze pred dva tiso¢ Stiristo
leti izgnal pesnike (umetnike) iz dobro urejene drzave.

Prvi igralec je bil vrac, svecenik, ki je takéle vodil primitivni ritual:
posredoval med obcestvom in transcendenco,
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predstavljal (v vedini primerov) boga (transcendenco) in s svojo igro (z
obredom) omogocal ¢imbolj pristno komunikacijo med obc¢estvom in trans-
cendenco.

To nacelo ob¢evanja s transcendenco se je uveljavilo in se obdrzalo bolj
ali manj v vseh znanih oblikah religije do danes. Tudi katoliSki duhovnik v
bistvu igra — z obredom ponazarja, oziroma predstavlja Kristusovo Zivljenje,
trpljenje, smrt in vstajenje . . . Seveda je tu obred tako ustaljen in do podrob-
nosti kodificiran, da je v njem element igre, v danaSnjem pomenu besede,
tako reko¢ neopazen in zanemarljiv. Za nas so bolj zanimive nekatere druge
oblike katoliskega obredja, ki s svojim potekom bolj spominja na anticne
grike misterije in rituale, iz katerih se je razvilo gledalis¢e. To so predvsem
razne procesije in obredi, iz katerih so se v srednjem veku razvile verske igre:
misteriji, mirakli in pasijonske igre. Podobno se je razvijalo tudi anti¢no
gréko gledalis¢e, vendar — Slo je pa¢ za bolj kulturno razvito sredino —
mnogo bolj organizirano in oblikovano. Za te oblike gledaliica je bilo zna-
¢ilno, da je bila igra, kot umetnost v dana$njem pomenu besede, se pravi kot
ustvarjal¢evo samopredstavljanje, v celoti nepomembna. Pomebna je bila
zgolj kot sposobnost podajanja in posrednica resnice. Verjetno edina do da-
nes ohranjena oblika gledalis¢a, ki temelji na podobnih nacelih, je japonsko
gledalisce No. Na podlagi poetike gledalis¢a No lahko najbrz dovolj uteme-
ljeno sklepamo o znacilnostih grikega anticnega gledalisca. Igralec kot sub-
jekt je v taksni obliki gledalis¢a nepomemben. On posreduje med transcen-
denco in obc¢estvom, med duhovno vsebino mita in ¢love$tvom oziroma med
zgodovino, ki se Ze spreminja v mit, in dana$njim gledalcem (slednje v gleda-
lis¢u No). Pomeben je zgolj kot ¢imbolj primeren medij tega posredovanja.
Zato cenimo igralca tega gledalis¢a zgolj potem, koliko obvladuje spret-
nost, tehniko oblikovanja gest, drzo, govor itn. Sam je nepomemben; zato
je maskiran, oblecen v obredna oblacila, ki bolj ali manj v celoti zabrisujejo
znacilnosti njegovega telesa, postavljen je na koturne (v Gr¢iji), da se $e na-
ravno gibati ne more . .. Vsebino posreduje in izraza prek sestava dogovor-
jenih znakov, katerih pomen gledalci poznajo, in ves njegov osebni prispevek
je samo v tem, kako skrbno in »lepo« oblikuje te znake. Igralec v predstavi
ni svoboden in svoje igre ne more poljubno oblikovati, ker je v celoti podre-
jen (v sluzbi) resnici — transcendenci, ki prek obreda, oziroma (kasneje) prek
dramskega dejanja, ki posnema obred — mitsko zgodbo, prek igralca prehaja
do (v) gledalca in v njem sproZza dolocene psihi¢ne procese, ki jih v svoji
Poetiki opisuje Aristotel, ko pravi, da tragedija v gledalcu zbuja strah, so-
cutje in katarzo — ociScenje teh obcutij. Kajti tako, kot je bila igralCeva igra
natan¢no kodirana, je bila tudi zgradba tragedije dolo¢ena in dogovorjena.
Dramaturski sestav grike anti¢ne tragedije povzema zgodbo mita o Dionizu;
podobno kot povzema v srednjem veku in kasneje pasijonska igra svetopi-
semsko zgodbo o Kristusovem trpljenju in po tej zgodbi tudi zunanjo obliko
sprevoda, ki predstavlja Kristusov krizev pot od postaje do postaje. Ceprav
je bil, vsaj v zacetku, glavni in edini igralec solist (naslednik glavnega svece-
nika v ritualu) avtor tragedije, si vendar ni smel privo$¢iti v igri nobe-
nih poljubnosti, marve¢ se je moral podrejati dogovorjenemu nacinu igre.
Dokaj verjetno je, da so se prve sprostitve v poetiki igre zacele dogajati
hkrati s spremembami v dramaturski zgradbi anti¢ne tragedije. Obojne spre-
membe pa opozarjajo na desakralizacijo gledalii¢a in umetnosti nasploh, ka-
terega zacetek sodi, po mnenju teoretikov (Kereny, Merkelbach,.Rhode itn.),
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prav v cas najplodnejSe dobe grike anti¢ne kulture, torej v ¢as Aishila, So-
fokla in Evripida, Sokrata, Platona in Aristotela. Desakralizacija poteka
hkrati s stopnjevanim vplivom orientalskega miSljenja, z uveljavljanjem ori-
entalskih kultov (predvsem kulta Izide in Ozirisa) in z razvojem filozofije, ki
pospesuje in spremlja spremembe v misljenju in v druzbi. Platonova obsodba
poezije (umetnosti na splo$no) je izraz osamosvojitve umetnosti in Zze visoke
stopnje desakralizacije, kajti dolocene zvrsti so se Ze v celoti odvojile od svo-
je prvotne funkcije — bogusluzja. V zvezi s tem procesom je bilo tudi umet-
nikovo uveljavljanje; njegovo ime je postalo vedno bolj pomembno. Prej
je umetnik zgolj obvladoval dolo¢ene sposobnosti (kipar, slikar, pevec, rap-
sod...), ki po svoji vrednosti ni prav ni¢ izstopala v primerjavi z drugimi
sposobnostmi, potrebnimi za obstoj skupnosti. Po drugi strani je bil pa sve-
¢enik, vra¢, obsedenec, Cigar ime ravno tako ni bilo pomembno, saj je bil
zgolj posrednik med obfestvom in transcendenco. Prvi zares znani griki pes-
nik je Hesiod, vendar ne toliko kot pesnik, kot poznavalec in ucitelj, ki je s
svojima pesnitvama (Dela in dnevi, Theogonia) pouceval obcestvo o doloce-
nih prakti¢nih in duhovnih receh.

Zgodovinske okoliS¢ine so zavrle razvoj umetnosti in osamosvajanje
ustvarjalca, s tem pa tudi igralca in igre kot umetnosti. V Rimu in kasneje v
srednjem veku, ki je ponovno do visoke stopnje razvil verske obrede in bo-
© gusluzno umetnost (cerkveno slikarstvo, cerkveno petje, uprizoritve misteri-
jev, miraklov in pasijonov, cerkvena arhitektura...) se je opisani proces e
dvakrat ponovil. Dokonéna osvoboditev umetnosti (desakralizacija) se za¢ne
v bistvu Sele za humanizma in renesanse, in to bolj ali manj v vseh zvrsteh.
V skladu s tem sta se vse bolj vecala tudi igralcev pomen in njegova ustvar-
jalna vloga v gledaliS¢u. Ze v renesansi postane igralstvo poklic, ki pridobi
tudi dolo¢en druzbeni pomen in status. Spomnimo se le Hamletovih besed,
kjer avtor na eni strani opozarja na Se vedno nemil in socialno manj vreden
polozaj igralcev, po drugi pa na vse ve¢jo moc¢ gledalis¢a in z njim igralca,
saj lahko vplivata na javno mnenje itn. Tako so se zacele uveljavljati razlic-
ne igralske poetike. Za Moliera ze belezimo resen idejno-estetski spor med
zastopniki naravne (»realisticne«) igre in zagovorniki povzdignjene in paten-
ticne retorike, ki jo je gojilo gledalis¢e Hotel de Bourgogne, medtem ko je
gledaliska druZina glavnega teoretika in praktika naravne igre J. B. P. Mo-
liera delovala v gledaliS¢u Petit-Bourbon, a kasneje v gledalis¢u Théatre du
Palais-Royal. Svojo igralsko poetiko in hkrati kritiko poetike nasprotnikov
je Moliér razlozil in predstavil v posebnem »gledaliSkem eseju« Improvizaci-
ja v Versaillesu.

Podobno vlogo kot Moliere v francoskem gledalis¢u je v angleskem sto
let kasneje odigral David Garrick, predvsem na podlagi Shakespearovih del.
Garrickov sodobnik Diderot je s svojim Paradoksom o igralcu utemeljil vizijo
igralca, ko z zavestnim razumskim razclenjevanjem lika, ki ga igra, in z ra-
cionalnim oblikovanjem svoje igre zavestno in namerno vpliva na gledalca in
mu prenasa sporocilo dramske predloge — resnico. Diderot v svojem delu
zavraca igralca, ki teZi k samopredstavijanju in k razkazovanju svojih Custev.
Vse te polemike vodijo v imenu resnice, ki jo igralec sporoca in v sluzbi ka-
tere deluje. Ta resnica pa navadno ve¢ ne sega v transcendentalne razsezno-
sti. Tu igralec v skladu z avtorjem, ki ga igra, posreduje tu obcinstvu dolo-
¢eno filozofsko idejo, ki si seveda prilas¢a pravico do sodbe o svetu in raz-
glasa, da je ta sodba edino veljavno vedenje o naravi ¢loveka in sveta. Tu je
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igralec potemtakem v sluzbi dolo¢ene ideje, vendar ta ideja nima vec tistih
totalitarnih razseznosti, kot jih je imel kult, katerega svecenik je bil opisani
igralec. Zato se je tu Ze razsiril prostor igralceve svobode in samostojnosti v
oblikovanju osebe, ki jo igra, in s tem seveda tudi moznost za igralcevo sa-
mopredstavljanje. Ta shema ostaja v veljavi vse do dvajsetega stoletja, v tem
pa opazamo dve izrazito razliéni usmeritvi.

Znatilno za nafe stoletje je med drugim to, da je najbrz bolj kot kate-
rokoli prej stoletje drzavotvornih totalitarnih ideologij, ki v zunanjih mani-
festacijah veCkrat dobivajo dokaj podobne znacilnosti, kot so jih svoje Case
imele religije (kult osebnosti, izraziti ekskluzivizem totalitarnih enopartijskih
politiénih sistemov, fanatizem, genocidi v imenu idej itn.). Zato ob¢asno opa-
zamo tudi v gledali¢u teznje, ki dajejo igri dokaj podoben znacaj, kot ga je
imela v anti¢nem grikem ali v japonskem No gledalis¢u. V to smer sodijo
nekatere sovjetske gledaliSke manifestacije, ravno tako posamezna obdobja v
polpretekli zgodovini kitajskega gledali$¢a itn. Delno lahko v to smer uvrsti-
mo tudi Brechtovo teorijo in prakso, predvsem njegovo poetiko igre.

Brecht je skusal predvsem v teoriji, nekoliko manj v praksi, igro osvo-
boditi subjektivizma — igralcevega samopredstavljanja. Zahteval je, naj ig-
ralec ne prikazuje celote igrane osebnosti, se pravi celote njenega Cusiveno-
duhovnega volumna. Igralec naj bi prikazoval samo posamezne, v danem
trenutku odlocilne lastnosti in predvsem miselnost igrane osebe. Poleg tega
naj bi igralec s posebno tehniko igre, s prekinitvami igre, s songi, kar vse
sodi v obmocje tako imenovanega V — efekta (Verfremdung = potujitev)
trgal sklenjeni tok igre in prepreceval iluzijo, s katero sicer zavaja gledalca,
da zaclenja verjeti v zakljucenost in smiselnost prikazanega sveta. Uporaba V
— efekta naj bi pripeljala do tega, da bi gledalec dojemal uprizoritey ra-
cionalno in skoznjo analiziral stanje sveta, spoznal nujnost revolucije in se
zanjo tudi zavestno odlo¢il. Brechtov igralec potemtakem nikakor ni samo-
stojna in svobodna dejavna osebnost, marvec je v celoti v sluzbi revolucije in
tej sluzbi mora prilagajati svojo dejavnost. Brecht zavraca igralca, ki tezZi po
zvezdniStvu in popularnosti in skusa ¢imbolj preprecevati igral¢evo prizade-
vanje, da bi se osebno uveljavljal. Igralec torej ni v srediS¢u Brechtove poe-
tike. V srediS¢u sta ideja in nujnost revolucije, kakor je bil v anticnem gle-
dalis¢u v sredid¢u mit kot prikaz neizbezne usode sveta. Igralec sam kot in-
dividualna osebnost, ki tezi po uveljavitvi v svetu, je v Brechtovem gledali-
§Cu, podobno kot v anti¢nem, razsredi§Cen in nepomemben. V srediscu je vi-
zija abstraktnega osvobojenega €loveka prihodnosti, kateri Zrtvujemo danas-
njega Cloveka posameznika, ¢lana revolucionarnega gibanja in zastopnika
dolocene kolektivne volje. ..

Drug veliki teoretik (poleg Stanislavskega, Mejerholda, Artauda itn.) na-
Sega Casa, Jerzy Grotowski, si je precej ¢asa prizadeval pravzaprav v obe
smeri. Po eni strani mu je Slo, v skladu z izrazito povezanostjo s katoliSko
duhovno tradicijo, za ¢imbolj primerno predstavitev ideje — resnice, ugotov-
liene v dolo¢enem besedilu, po drugi strani pa tudi za predstavitev igralCe-
vega Custveno-duhovnega volumna. Ta spojitev je nastala zaradi tega, ker je
Grotowski podobno kot svecenik kulta sam s seboj Zelel z igralcem doseci
posebno stanje samorazsvetljenja (selfpenetration), v katerem bodo odstra-
njene vse ovire za maksimalno primerno sporocanje resnice. Podobno kot
se vral primitivnega rituala poistoveti z duhom ali bozanstvom, katerega
posrednik je, tako se igralec Grotowskega v celoti poisti z likom in odpravi
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tako rekoc sleherno razliko med seboj in igrano osebo. To seveda v praksi
vendarle porieni tudi dolodeno prilagoditev lika igralcu in $ele po tej vzajem-
ni prilagoditvi nastaneta popolna spojitev in odprava sleheme razlike. Po
tem se zgodijo $e nekatere bistvene stvari, Ko igralec popolnoma odpravi
razliko med seboj in igrano osebo, izgubi status posrednika med osebo (av-
torjem, literature, idejo) in obéinstvom. Nenadoma ostane igralec sam in
moino je, kolikor ga to zanima, samo $e mjegovo oblevanje z obinstvom.
Vendar se je izkazalo, da nenadoma ni ved nujno, da igralca, ki je izgubil
razdaljo do igrane osebe, to $e zanima, oziroma ga to $e enako zanima. Kajti
igralec, ki ga takd zdaj imenujemo le 3e pogejno, s to spojitvijo doseze po-
sebne stanje samozadostnosti, morda nekaj podobnega kot je »iZivljenje —
umetnost«, ki je namen prizadevan zen-budistov, kot pise v svoji knjigi o
zen-budizmu prof. Deitaro Suzuki. Prav to se je zgodilo Grojowskemu. V
svojih teoretiénih in prakti¢nih raziskavah je pridel tako daleg, da s svojo
skupino preprosto ni ve¢ &util potrebe po obéevanju z ofinstvom. Njegovo
laboratorijsko gledalidée je tako reko¢ prenehalo nastopati pred obéinstvom
in skupina se je v glavnem posvetila samo 3e samoraziskovamu. To pomeni
kontno stopnjo v osvobajanju igralca in prehod njegove teinje po samo-
predpostavljanju v lastno dialektitno nasprotje. To seveda pomeni tudi sa-
moukinitev umetnosti v tistem pomenu besede, kot pal umetnost navadno
dojemamo. Kajti to pomeni konec komunikacije in prehod v samoiziofenje,
v stanje, ki je dokaj podobno stanju puicavnikov, zamaknjenosti fakirjev, bu-
disti¢ni nirvani itn.

Potemtakem lahko govorimo o dveh skrajnih moZnostih igre in umetno-
sti nasploh; obe pomenita samoukinitev in konec umetnosti (igre) kot umet-
nosti.

Prva moznost je, da se umetnosi v celoti postavi v sluzbo dolodene ide-
ologije, religije, ideje, skratka, neke resnice, kateri prilagaja in podreja samo
sebe v celoti in s tem odpravlja svojo samoniklost ter svobodo v predstavlja-
nju {doloCene) resnice sveta, ki se razlikuje od vseh drugih resnic oziroma
nadinov predstavljanja — od politiénega, znanstvenega, sociolofkega, zgodo-
vinskega, filozofskega itn.

Druga moZnost pomeni prehod v skrajni solipsizem in stanje samoza-
dostnosti, v katerem prencha potreba po oblevanju z obfestvom in po kakrs-
nem koli sporofanju katere koli resnice obéinstvu. MoZnost igre kot umet-
nosti je ofitno nekje vmes.
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