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Povzetek

Reziser Fran Zizek je v tasu svojega Studiskega izpopolnjevanja pri Emilu Frantisku
Burianu v Pragi izoblikoval zamisel o ailuzionistitnem gledalisc¢u. Predstavil jo je v srediScu
srednjeevropskih avantgard, v Pragi, in sicer na mednarodnem kongresu avantgardnih gledalis¢
leta 1937. Zagovarjal je asketsko razlicico totalnega gledalisca kot sintezo literature, dramske
umetnosti, plesa, glasbe in likavne umetnosti, ki se vzpostavlja v praznem prostoru, njegovo
glavno sestavino pa predstavlja igralska umetnost. Priloznosti za razsirjanje igralskega izraza je
iskal v povezavi s t. i. »odrskimi stroji«, ki so jih poganjale nove tehnologije, projekcije in svetloba
reflektorjev pa so na odru ustvarjale dinamiko gibanja. Taksno zamisel ailuzionisticnega
gledalista je uresniceval v okviru Neodvisnega gledalisca, ki ga je ustanovil leta 1938, in jo
nadalje razvijal na odru Mestnega gledalis¢a v Ptuju (v sezonah 1938/39 in 19339/40). Kljub temu
da je Zizek vseskaozi angazirano reflektiral svoja dela (v predavanijih, esejih in razliénih drugih
objavah), so bila njegova avantgardna prizadevanja v procesih zgodovinjenja slovenskega
gledalis¢a zapostavljena - gotovo tudi zato, ker so potekala na odru ptujskega gledalisca, ki
je bilo v tistem ¢asu razumljeno kot periferno gledalisko prizorisce v razmerju do bliznjega
Maribora. Prispevek natantneje opredeli Zizkov koncept ailuzionisticnega gledalis¢a. Pri tem
pokaZe, kako ga je reZiser razvijal v dialogu z drugimi reformatorji gledalis¢a, zlasti s praskimi
avantgardisti, in kako ga je udejanjal v gledaliSkih uprizoritvah med letoma 1937 in 1947.

Kljuéne besede: slovensko gledali$te, avantgarda, Ptuj, Fran Zizek, ailuzionizem, Praga,
(srednje)evropska avantgarda
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Uvod

Clanek prinasa $tudijo ailuzionizma Frana ZiZka in z njo poglavje o slovenskih
zgodovinskih avantgardah, ki je bilo v procesih zgodovinjenja slovenskega gledalisca
zapostavljeno.! Ceprav je Zizek sproti reflektiral svoje delo (v predavanjih, s
katerimi je rad pospremil svoje uprizoritve, esejih in drugih zapisih), njegova
zamisel o ailuzionisticnem gledali$¢u ni bila delezna tolikSne pozornosti kot denimo
prizadevanja drugih avantgardistov tistega casa, npr. Ferda Delaka. Gotovo je temu
botrovalo dejstvo, da so Zizkova prizadevanja potekala na odrih v bliZini Maribora
(na Studencih, na Ptuju), ki so bili v tistem ¢asu razumljeni kot periferna gledaliSka
prizorisca v razmerju do poklicnega Narodnega gledalisca v Mariboru. Tako je denimo
oder Dramati¢nega drustva na Ptuju doZivljal tudi Fran ZiZek. V knjigi Moja zgodnja
gledaliska leta (2000), v kateri je retrospektivno natancneje in obsSirneje predstavil
svoje delo, je veckrat poudaril, da je avantgardisticna prizadevanja uresniceval na
provincialnem prizoris¢u, z amaterskimi igralci in pred obcinstvom, ki ni bilo vajeno
eksperimentiranja. Pri tem je izpostavil: »Avantgardisticna gledaliS¢a v svetu so
zvecine vzKlila iz podobnih, ekonomsko brezupnih zacetkov. Vendar pa so se rojevala
v svetovnih kulturnih metropolah, kjer so se lahko zanasala na Sirok krog ob¢instva,
ki so ga privlacevali gledaliSke novotarije in eksperimenti. TakSnega 'snobisticnega
ob¢instva’ pa tedaj na Slovenskem $e ni bilo« (ZiZek, Moja zgodnja 179).

Namen tega ¢lanka je prikazati razvoj Zizkovega ailuzionisti¢nega gledalisca,
izpostaviti njegove znacilnosti v kontekstu reform v evropskem gledalis¢u in v
premislek ponuditi oznako ptujska avantgarda. ZiZek jo je priloZnostno uporabil v
opisu Mojih zgodnjih gledaliskih let, v spominih na »Moje prvo obdobje v mariborskem
gledalisCu« pa je bil bolj odlocen:

1 Raziskava je rezultat raziskovalnega programa Gledaliske in medumetnostne raziskave (P6-0376), ki ga sofinancira
Javna agencija za znanstvenoraziskovalno in inovacijsko dejavnost Republike Slovenije.
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Vsi moji »eksperimenti« (dramaturski, rezijski in inscenacijski) so nastajali iz odpora
do mescanskega iluzionisti¢cnega gledalis¢a. Tako je ptujsko mestno gledalisce postalo
nekaksen laboratorij z jasnim ciljem, ki ni bil zgolj estetsko, temvec tudi sociolosko
pogojen. Zato menim, da ga s polno pravico smem imenovati ptujska gledaliska
avantgarda. (311)

Najprej bom natanéneje opredelila teorija ailuzionizma, ki jo je Zizek oblikoval, $e
preden je zreZiral svojo prvo ailuzionisti¢no predstavo. Nato bom predstavila odrske
manifestacije Zizkovega ailuzionizma na izbranih primerih gledali$kih uprizoritev, ki
jih je reZiral med letoma 1937 in 1940, s poudarkom na dveh avantgardnih sezonah v
ptujskem Mestnem gledali$¢u. Nazadnje bom raziskala, kako je ZiZek nadaljeval svoja
ailuzionisti¢na iskanja v letih po drugi svetovni vojni, ko kulturnopoliticne usmeritve
v socialisti¢ni Jugoslaviji niso bile naklonjene avantgardnim iskanjem. Studija bo
pokazala, da avantgardna prizadevanja Frana Zizka in njegove skupine na Ptuju
uvrscajo mesto ob Dravi na zemljevid srednjeevropskih avantgard in ga postavljajo
ob bok prizoris¢em avantgardnih vrenj, kakr$na so bila v tistem Casu Trst, Ljubljana,
Gorica, Zagreb, Beograd.?

Teorija ailuzionizma

Fran ZiZek je prvi¢ predstavil svojo zamisel o ailuzionisti¢cnem gledali$¢u na
mednarodnem kongresu avantgardnih gledalis¢ leta 1937 v Pragi, kjer se je
samorastniSko gledaliSko izobrazeval, obiskoval dramski oddelek Konservatorija in
bil asistent Emila FrantiSka Buriana v njegovem takrat Ze mednarodno odmevnem
gledaliscu D37. Konferenca (potekala je v dneh med 8. in 16. majem 1937) je bila
zamisljena kot sreCanje naprednih evropskih gledalis¢nikov. Odvijala se je v okviru
Pomladnega festivala D37, na katerem je Burian vabljenim tujim gostom predstavil
produkcijo svojega gledalisc¢a.® Kot je porocal Lothar Metzl v reviji Die Biihne, se je
konference udeleZilo preko trideset gostov - med njimi so bili plesni ustvarjalci,
reziserji, gledaliski teoretiki, igralci, filologi, pisatelji in glasbeniki - iz Danske,
Nizozemske, Svedske, Norveske, Avstrije in Jugoslavije - ki so razpravljali o nacelih
modernega gledalis¢a (60). Jugoslavijo so zastopali reziserji Bratko Kreft, Branko
Gavella, Bojan Stupica, Fran Zizek, srbski skladatelj in dirigent na beograjskem
radiu Vojislav Vuckovi¢ ter student kompozicije na praskem konservatoriju Oskar

2 Tomaz Toporisic ugotavlja, da so si avantgardisti v Trstu, Ljubljani, Gorici, Zagrebu, Zadru, Gorici in Beogradu prizadevali
vzpostaviti nova sredi$¢a avantgard zunaj kulturnih sredis¢, kot so bila Pariz, Berlin, Miinchen, Dunaj in Moskva, ter tako
decentralizirali umetniske tokove (17-18).

3 Burian je gledali$¢e ustanovil konec leta 1933 in ga imenoval D34. Crka D oznatuje divadlo (kar v ¢e$¢ini pomeni
gledalisce), Stevilka pa se nanasa na leto konca gledaliS$ke sezone. Burian je vsako leto v imenu gledali§¢a premaknil
eno Stevilko, vse do D41. Na Pomladnem festivalu D37 so ponudili pregled reprezentativnih Burianovih uprizoritev:
Brechtovo Berasko opero, Erbenovo Vojno, Pogodinove Aristokrate, Machovega Rablja, Beaumarchaisevega Seviljskega
brivca, Klicperovo komedijo Vsakdo nekaj za svojo domovino, Wedekindovo Pomladno prebujenje in Burianovo predelavo
Shakespearovega in Laforguovega dramskega besedila Hamlet I11.



Danon.* Po Metzlovem mnenju je konferenca prinesla lep rezultat: spoznanje, da novo
gledalisce - ¢etudi je njegovo delovanje vezano v okvire nacionalnih okolij - za svoj
nadaljnji razvoj potrebuje zdruzitev vseh enako mislecih, ne glede na njihovo narodno
pripadnost (60). Odlocili so se ustanoviti mednarodno pisarno vseh avantgardnih
gledali$¢ z zaCasnim sedeZem v Pragi in izdajati revijo, ki bo obravnavala vpraSanja
sodobnega gledalisca.

Fran ZiZek je v referatu predstavil svojo teorijo o ailuzionizmu. Pozneje jo je
natancneje predstavil v knjigi Moja zgodnja gledaliska leta (2000), v kateri je popisal
svojo gledalisko pot od leta 1934, ko je maturiral na mariborski klasi¢ni gimnaziji,
do leta 1940, ko je bil pozvan k sluzenju vojaskega roka, njegovo gledalisko delo pa
je bilo zacasno prekinjeno. V knjigi je povzel tudi osrednjo misel svojega nastopa na
praski konferenci (Zizek, Moja zgodnja 155-164). Teorijo o ailuzionizmu je umestil v
t. i. antiiluzionisti¢ni tok, ki je vse od zacetka 20. stoletja vodil inovatorje gledaliSca,
da ponovno odKkrijejo sredstva, ki so gledaliScu lastna, in vzpostavijo gledalisce kot
avtonomno umetnost. To je bil t. i. protinaturalisti¢ni tok, ki ga je izzvalo naturalisti¢no
gledalisce s tem, ko je uveljavilo imitativno nacelo kot estetsko kvaliteto in tako
gledali$¢u spodmaknilo lastno identiteto.” Za prizadevanja avantgardnih gibanj,
zdruzena v protinaturalisticnem oziroma antiiluzionisticnem toku, se je v teoriji
gledalisc¢a uveljavila oznaka reteatralizacija gledaliSca; to je ozaveScanja gledalisc¢a
kot avtonomne umetnosti v odnosu do literature in drugih umetnosti, zdruZenih
v gledaliS¢u. Povedano z besedami Patricea Pavisa: »Medtem ko naturalizem do
skrajnosti briSe sledove gledaliSke produkcije, da bi tako omogod¢il iluzijo odrske
stvarnosti, ki je verjetna in naravna, teatralizacija ali bolje reCeno: vnovi¢na
teatralizacija [...] uprizarja predstavo v njeni edini resni¢nosti ludi¢ne fikcije« (706).
Prav to je zagovarjal tudi Fran ZiZek.

Zavzemal se je za asketsko razliCico totalnega gledalisca kot sintezo literature,
dramske umetnosti, plesa, glasbe in likovne umetnosti, ki se vzpostavlja v praznem
prostoru, njegovo glavno sestavino pa predstavlja igralska umetnost. Za poimenovanje
totalnega gledalisca (katerega vzor je bilo Wagnerjevo celostno umetnisko delo -
Gesamtkunstwerk) je Zizek uporabljal oznako sinteti¢no gledalisce.

V primerjavi z razko$nimi rezijami Burianovih sinteti¢nih predstav, ki so jih gostje vsak
vecer obcudovali na festivalu D37, je ailuzionizem mnogo bolj skromen, naravnost
asketski. Zasnovan je namre¢ na eni sami sestavini sinteticnega gledaliS¢a, na
igralski umetnosti. Ta je namrec¢ resni¢no izvirna gledaliska sestavina, vse druge so le

4 Zizek izprituje, da ga je Burian mesec dni pred zacetkom festivala vprasal, koga naj povabi iz Jugoslavije. Predlagal je
Krefta, Gavello, Stupico in Ferda Delaka, ki pa je v tistem ¢asu reziral nekje v Srbiji, zato ga ni bilo mogoce pritegniti k
sodelovanju (Moja zgodnja 152).

5 Tega se je zavedal tudi Emile Zola, avtor manifesta »Le naturalisme au théatre« (1881). V pojasnjevanju svojih razlogov
oziroma zahtev po veristi¢ni scenografiji in kostumografiji, ki naj (v skladu s Tainovim dognanjem o vplivu dednosti,
zgodovinskega trenutka in okolja na ¢loveka) determinirata dramsko osebo, je Zola zapisal, da avtenti¢no prizorisce pri
gledalcih upraviceno vzbuja pomisleke, ces: »To ni gledali$ce!« (Zola 35).
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'pridruzene’ in izhajajo iz lastnih in samostojnih umetniskih zvrsti: npr. dramatika iz
literature, scenografija in kostumografija iz likovne umetnosti, scenska glasba in petje
iz glasbene umetnosti. (Zizek Moja zgodnja, 156)

ZiZek je izpostavil, da je inovativne pristope k uprizarjanju Ze od zacetka 20. stoletja
usmerjal vse mocnejsi antiiluzionisti¢ni tok: »Razni umetnostni stili (ekspresionizem,
kubizem, surrealizem itd.) so zaceli zamenjevati kulise starega iluzivnega odra z
raznimi stiliziranimi naznacitvami« (prav tam 157). To je ponazoril s primeri Adolpha
Appie, Aleksandra Tairova, Edwarda Gordona Craiga in Erwina Piscatorja, ki pa so
s svojimi inovacijami v gledalcih Se vedno Zeleli vzbuditi prepoznavanje doloc¢enih
krajev in okolij (prav tam 158). Za Zizka je bil ailuzionizem dosledno zanikanje
kakrSnegakoli iluzionizma: zavzemal se je za »povsem prazen, nevtralen oder«, na
katerem bi se igre »ne dogajale veC v raznih prizoriscih, temvec skratka na odru, ki
niCesar ne predstavlja« (prav tam). Na nevtralnem odru in v praznem prostoru si
je prizadeval uveljaviti novo dimenzijo: gibanje. Soustvarjale so jo gibljive scenske
naprave oziroma »odrski stroji«, ki so igralcem omogocali razSiritev moznosti
igralskega izraza (prav tam). ZiZek se je odrekel poslikanim kulisam in namesto
njih uporabljal svetlobo reflektorjev in filmske projekcije za oznacevanje razli¢nih
prizoris¢ odrskega dogajanja.

Dinamiko gibanja je podpiral ailuzionisti¢ni pristop k igri. ZiZek ji je vzporednice
iskal v Meyerholdovi biomehaniki. Predhodnika ailuzionisti¢nega igralca je prepoznal
v igralcu elizabetinskega gledalisca (ta je le z besedo zarisoval prizorisca, v katerih
glumacih, kisonat.i. Terencijevem odru nenehoma spreminjali prostor in ¢as odrskega
dogajanja (Zizek, Moja zgodnja 156). Pri ustvarjanju ailuzionisti¢nega gledali$¢a so
kongenialno sodelovali tudi dramski avtorji, a ne vdemiurski vlogi snovalcev besedila
in samega smisla uprizorjenega sveta, temvec kot avtorji uprizoritvenih predlog, ki
so drugim izraznim sredstvom enakovreden sestavni del uprizoritve. Ailuzionisti¢ni
dramatiki, kot jih imenuje ZiZek, naj dramske zgodbe ne bi vezali »na povsem dolo¢ene
ambiente in nacionalne sredine, temvec¢ bi se [njihova problematika] na praznem
ailuzionisticnem odru nujno posplosila, internacionalizirala in tako postala globalno
zanimiva« (prav tam).

Nastop na kongresu avantgardnih gledali$¢ Zizka gotovo ume$éa v »sam vrh
evropskega avantgardnega gibanja« in kot ugotavlja Ana Kocjanci¢: »Bil je na$ prvi
gledaliski ustvarjalec, ki je v SirSem evropskem prostoru pred evropsko avantgardno
srenjo suvereno predstavil svojo obliko novega odrskega oblikovanja« (245). Zizek
svoje teorije o ailuzionizmu na mednarodnem kongresu v Pragi $e ni mogel podkrepiti
s primerom iz svoje rezijske prakse, saj na takSen (ailuzionisticen) nacin do takrat Se ni
zreziral nobene predstave. Vizijo ailuzionisticnega gledalisca je izpisoval z izbranimi
primeri iz zgodovine gledaliS¢a, zlasti ljudskega gledalis¢a, in z avantgardnimi



zgledi teoretskih del svojih sodobnikov, s katerimi se je seznanil na gledaliSkem
izpopolnjevanju v Pragi. V praskih gledaliscih si je vneto ogledoval predstave ¢eskih
avantgardistov tistega ¢asa (Jindfich Honzl, Jif{ Frejka in Emil FrantiSek Burian). Svoje
rezijske izkusnje je obogatil tudi kot hospitant v Burianovem gledaliscu.

0drske manifestacije Zizkovega ailuzionizma (1937-1940)

Zizek je ailuzionizem mislil in udejanjal celostno: v prepletu izbora ustreznega
dramskega besedila in tehnologije odra, v vzajemnem sodelovanju vseh soustvarjalcev
uprizoritve, tako umetniske ekipe kot tehni¢nega osebja, saj je njegova zamisel
ailuzionisticnega gledaliS¢a terjala posebno arhitekturo odrskega prizorisca.
Svojo vizijo je razvijal v sodelovanju z razlicnimi skupinami sodelavcev, najprej
v krogu ljubiteljske gledaliske skupine na Studencih pri Mariboru (1937), nato v
novoustanovljenem Neodvisnem gledaliS¢u, v okviru katerega je zacel sestavljati
lastno ekipo (1938), izoblikoval pa jo je na odru Mestnega gledalis¢a v Ptuju, Kjer je
prevzel umetnisko vodstvo gledalisca in tam ustvaril dve avantgardni sezoni (1938/39
in 1939/40). Njegova prizadevanja so bila usmerjena v oblikovanje ailuzionisti¢nega
avantgardnega gledalisca in razvoj gledaliSke kulture sploh ter njeno razsirjanje med
SirSim krogom prebivalstva, zlasti med delavstvom (z organiziranjem gledaliskih
tecajev, predavanj, izdajanjem literature s podro¢ja gledali$¢a). Znacilnosti Zizkovega
ailuzionizma bodo predstavljene na izbranih uprizoritvah, ki jih je reziral od leta
1937, ko se je vrnil s Studijskega izobrazevanja v Pragi, do leta 1940, ko je bil v polnem
ustvarjalnem zamahu, a je zaradi vpoklica k sluZenju vojaskega roka moral prekiniti
svoja avantgardna iskanja.

ZiZek je teorijo ailuzionizma na odrskih deskah prvi¢ udejanjil kmalu za tem, ko
jo je predstavil mednarodni strokovni javnosti. Ko se je poleti leta 1937 iz Prage
vrnil domov na pocitnice, je na Studencih pri Mariboru v sodelovanju z ljubiteljsko
gledalisko skupino (delovala je v okviru Zveze delavskih izobraZevalnih drustev
Vzajemnost) zreziral ekspresionisticno dramo Alojzija Remca Magda. Ta »tragedija
v 12 scenah, kot jo je oznacil dramatik, uprizoritelje (v prvi vrsti reziserje, igralce in
scenografe) postavlja pred velik izziv, saj z dramaturgijo nakazane postajne tehnike
prikazuje Magdino Zivljenjsko pot, pri tem pa predvideva menjave dvanajstih med
sabo povsem razli¢nih prizoris¢ v razlicnih obdobjih njenega zZivljenja. Prav zato jo
je Zizek izbral za svoj prvi primer ailuzionisti¢ne uprizoritve, kot pojasnjuje v Mojih
zgodnjih gledaliskih letih (160). V dvorani Delavskega doma, v kateri ni bilo vec
portalnega okvira, je zasnoval svoj prvi »odrski stroj«, kakor je imenoval scenografsko
konstrukcijo oziroma arhitekturo odrskega prizorisca. Nacrtoval je gibljivo kvadratno
odrsko ploskev, ki bi omogocala naklon na vse strani in tako s hitrimi spremembami
razlicnih poloZajev nakazovala menjave prizoris¢ (prav tam 160-161). Te zamisli ni
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bilo mogoce uresniciti. Namesto tega so tehnicni sodelavci izdelali okroglo plosco z
enotnim naklonom proti dvorani. Po Zizkovem pripovedovanju so jo obdajali platneni
zasloni, na katerih so se izrisovale silhuete igralcev in omogocale »sencno igro«
(prav tam 161). Potencirale so jo svetlobne naprave oziroma za to predstavo posebe;j
izdelani reflektorji, opremljeni z raznobarvnimi filtri. Uporabil jih je zlasti za menjavo
prizoris¢, prehode med posameznimi prizori pa je oznacevala tudi glasba (na klavirju
in petje songov). Uprizoritev je vzbudila veliko zanimanje med gledalci in poZzela
pohvalne kritike. Emil FrantiSek Burian je objavil fotografijo predstave v gledaliSkem
programu svojega gledalis¢a (5. novembra 1937). Ceprav ZiZek ni bil tako zadovoljen
kot strokovno in laicno obcinstvo, ga je Burianova gesta dodatno motivirala pri
uresnic¢evanju odrskih realizacij ailuzionizma.

Naslovnica Burianovega glasila o gledali$¢u D 38, na kateri je fotografija Zizkove Magde



Leta 1938, ko se je vrnil s Studijskega izpopolnjevanja v ¢eski prestolnici, je ustanovil
Neodvisno gledaliS8¢e po vzoru Burianovega gledaliS¢a D36. Vzor mu je bil nov
produkcijski model gledalis¢a, njegova organizacijska struktura in umescenost v
$irsi druzbeni in kulturnopoliti¢ni prostor. Z besedami Bruna Hartmana, Burianovo
gledali$¢e se je prilegalo Zizkovim pogledom: »brez drzavne dotacije, neodvisno,
neuradniSko, zdruzujoce gledaliS¢nike sorodnega obcutenja gledaliS¢a« (152).
Burian je D36 vzpostavil kot vecnamensko kulturno sredisce, ki vsak vecer ponuja
gledaliSke predstave in raznovrstne prireditve z razli¢nih podrocij (glasbe, likovnih
umetnosti, literature), vklju¢no s predavanji, mednarodnimi srec¢anji in konferencami,
festivali, izdajanjem knjig in revij ter z njimi oblikuje programsko zakljuceno celoto, s
povezovanjemnjihovih ob¢instevvskupnostpamerinaSsirjenje avantgardne umetnosti
in kulture. Tako kot Burian si je tudi Zizek prizadeval, da bi Neodvisno gledali$¢e na
Ptuju zazivelo kot ustanova za Sirjenje avantgardnih zamisli z izdajanjem ustrezne
literature, predavanji (ki so pogosto spremljala njegove uprizoritve) in drugimi
dejavnostmi. ZiZek je Ze zimenom nakazal, da Zeli biti gledali$¢e v vseh pogledih - tako
pri oblikovanju programa in uprizoritvenega sloga kakor tudi finan¢no - neodvisno:
»Sloni na dveh temeljih - na ¢lanih svojega gledaliSkega kolektiva ter na obcinstvu
oziroma slovenski javnosti Sirom naSe domovine. Zato ni odvisno od subvencij - bodisi
drzavnih ali banovinskih« (ZiZek, »I. Splo$en pregled« 3). To je zapisal v neke vrste
ustanovni listini gledali$ca, v kateri so natan¢neje opredeljeni cilji gledalis¢a, sestava
repertoarja za prvo sezono, notranja organizacija gledalisc¢a in finan¢na konstrukcija.®
Pravzaprav gre za osnutek pogodbe (datirana je z dnem 28. avgust 1938), s katero
naj bi Neodvisno gledalisce kot gledalisSka skupina prevzelo gledaliSc¢e na Ptuju. To je
bilo deset dni po odmevni otvoritveni predstavi Neodvisnega gledaliSca, uprizoritvi
kitajske igre Breskov cvet, ki se je zgodila 12. avgusta 1938 v dvorani Ljudske univerze
v Mariboru. Po premieri ga je namre¢ obiskal tedanji intendant Mestnega gledalis¢a
v Ptuju Anton Ingoli¢ in mu ponudil mesto reZiserja. Tako so se zaceli dogovori o
sodelovanju med Neodvisnim gledaliS¢em in Dramati¢nim drustvom, ki je upravljalo
ptujsko gledalisce.’

Tako kot Emil Franti$ek Burian je tudi Fran Zi%ek zasnoval Neodvisno gledali$¢e v
zamisli o povezavi vseh sodelujocih v kolektiv, v katerem so si vsi ¢lani, tako ustvarjalci
kakor tudi tehni¢no in administrativno osebje, med seboj enaki. To potrjuje tudi opis
»notranje organizacije« Neodvisnega gledalisca:

Lastniki gledalis¢a so ¢lani gledaliskega kolektiva, ki so si med seboj enakopravni.
Clani se razlikujejo med seboj zgolj po delitvi dela in sicer v 1 uradniskega name$éenca
uprave, 1 dramaturga oziroma gled. pesnika, 2 reziserja, 1 komponista, 1 koreografinjo,

6 Zizkov $eststranski rokopis hrani Zgodovinski arhiv na Ptuju. Iz oznak strani je razvidno, da manjkata prvi strani, zato
naslov tega dokumenta v tem ¢lanku oznac¢ujem s prvimi zapisanimi besedami: »1. Splosen pregled«.

7 Iskanje pravnoformalnih resitev za nastanitev Neodvisnega gledali$¢a na odru Dramati¢nega drustva Ptuj je Zizek opisal
v Mojih zgodnjih gledaliskih letih (189-194).
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1 elektricarja, 1 gospodarja in glumce. Umetnisko se podrejajo obema reZiserjema,
ki v diskusijah z ostalimi skuSata uresniciti svoj gledaliski stil. Kolektivu je pri¢lenjen
gledaliski studio iz mladih ptujskih talentov, ki po moZnosti izpopolnjujejo ansambel.?

Skupina prireja »v sezoni 10 gledaliSkih predstav - premier, kurs avantgardnega
dramskega studia, zakljuCen gledaliski festival ter predavanja o novih gledaliskih
smereh« (prav tam). Taksni so bili prvotni naérti, njihovo realizacijo pa je Zizek
pozneje nekoliko prilagodil okoliS¢inam, v katerih je delovalo ptujsko gledalisce.

Zizek na Ptuj sicer ni mogel pripeljati svoje igralske ekipe (le igralca Alberta Wilhelma),
a jo je na novo sestavil iz ¢lanov ptujskega ansambla, igralcev Delavskega odra in
dijakov ptujske gimnazije (Moja zgodnja 196). Jedro umetniske skupine v obdobju
1938-1940 pa so (kot ugotavlja DuSan Mauser) sestavljali: literati Alojzij Remec,
Stanko Cajnkar, profesorji s ptujske gimnazije Anton Ingoli¢, Tone Sifrer, Janko Jarec,
slikar Franc Miheli¢, violinist ]. Pavleti¢, pianistka Mara Kobajeva, dirigent Glasbene
matice JoZe Gregorc, igralec Albert Wilhelm, plesalka Jo ZiZek (Stucin) in reZiser Fran
Zizek.® Na odru Mestnega gledali$¢a v Ptuju so skupaj ustvarili dve avantgardni sezoni.
Ceprav tako spremenjene sestave gledaliske skupine ZiZek ni ve¢ imenoval Neodvisno
gledalisce, jo je vodil v skladu s prvotno zastavljenimi stremljenji k ailuzionizmu, kot
jih je predvidel v ustanovni listini gledalisca.

V drugi tocki tega dokumenta je jedrnato predstavljen »Repertoar in stil«:

Vse uprizoritve bodo sinteticne, to je vsebovale bodo i glasbo, petje, ples in obic¢ajno
glumo. Iz repertoarja smo izlo¢ili vsa naturalisti¢na in klasi¢no - realisti¢na dela vsled
nasih stilnih smernic. [...] V vsakem komadu bomo skusali obdelati vsaj en del nasega
novega stila, dokler s poslednjo uprizoritvijo ne dosezemo ¢istega ailuzionizma. Stilno
bo torej nase gledalisce skusalo hoditi povsem nova svojstvena pota in radikalno

pretrgati z upodobitvijo umetnosti oficielnih scen. (»1. Splosen pregled« 3)

Program sloni na nacrtno sestavljenem repertoarju, ki »[s]kusa dati odgovor na vsa
pereca vprasanja sodobnosti. Je strogo umetniski in predvsem izrazito naroden. Kot
nobeno drugo gledalis¢e hoce N. G. obuditi nasSo staro, pozabljeno ljudsko glumo in
tako postati pobornik narodno kulturne dedis¢ine« (prav tam). V tistem casu je bil
vecinski del prebivalstva na Ptuju nemskega porekla. Zato je imela v krepitev slovenske
narodne zavesti usmerjena programska usmeritev v casu pred drugo svetovno vojno,
ko so se napetosti v Evropi stopnjevale, izrazito politi¢en in provokativen naboj. Zizek
pa ni izkazoval zanimanja le za slovensko ljudsko gledalisSce, temvec se je navduseval
tudi nad ljudskim gledaliS¢em drugih narodov (nad italijansko commedio dell‘arte,

8 Zizek je sprva nameraval v Neodvisnem gledali$¢u angazirati dva reziserja: Emila Smaska in sebe (»I. Splosen pregled«
5). Dejansko je vse predstave zreziral sam, z Emilom Smaskom pa je sodeloval kot s piscem in avtorjem priredb besedil.

9 To ugotavlja Dusan Mauser (9). Kot je razvidno iz rokopisa osnutka pogodbe, je Zizek med nepogresljive sodelavce $tel:
Emila Smaska (sprva ga je nameraval angazirati kot reZiserja), igralca Alberta Wilhelma, komponista Cvetka in Pu¢nika ter
koreografinjo Jo Stucin (Zizek) (»I. Splo$en pregled« 5).



francosko farso, tradicionalnimi oblikami Kkitajskega in japonskega gledalis¢a).l?
Zelel je ustvariti »novega sinteti¢nega igralca in novo gledali$¢e, zato je za vse ¢lane
predvidel skrbno premisljeno gledalisko vzgojo: »Danje strogo odmerjenvgimnasti¢ne
ure, glasbeni pouk, vaje, studij gledaliske literature ter splosno naobrazben tecaj in
prosto diskusijo« (prav tam). ZiZek je prevzel vlogo umetnikega vodje ptujskega
gledalisca in vzgojitelja ansambla, uprizoritev pa ni le reziral, temvec je opravljal tudi
delo dramaturga in avtorja dramskih priredb, scenografa in kostumografa.

PriloZnost za razvoj t. i. »sinteti¢nega igralca, to je igralca, vesCega igre, petja, umetnosti
giba in plesa, ki pri tem povezuje razlicne umetnosti v totalno gledalisce, je prepoznal
v kitajski igri Breskov cvet. Zato jo je izbral za otvoritveno predstavo Neodvisnega
gledali$¢a. Ta je bila po Zizkovem mnenju »epi¢na« in hkrati »sinteti¢na«: »Dramsko
besedilo se je organsko prepletalo z glasbo, petjem, plesom in pantomimo. Vrh tega
je bila igra, ¢etudi jo je neznani avtor napisal Ze v 13. stoletju, celo nadvse aktualna«
(Moja zgodnja 180). Zgodba o Kitajski v ¢asu, ko jo je ogrozal sovraznik, je metafori¢no
reflektirala druzbenopoliticne razmere v Evropi pred izbruhom druge svetovne
vojne. Besedilo je naSel v praskem Orientalskem institutu, kjer je z zanimanjem
prebiral indijsko, javansko, japonsko in kitajsko literaturo o gledalisc¢u. Tako kot drugi
reformatorji evropskega gledali$¢a 20. stoletja je tudi ZiZek ¢rpal navdih za oblikovanje
samonikle reZijske pisave iz dialoga z gledaliskimi tradicijami vzhodnih kultur.
Prevzelo ga je prav kitajsko gledalisce, ki mu je ailuzionizem imanenten: »za Evropejca
predstavlja originalna kitajska igra viSek avantgardisticne umetnosti, saj se radikalno
lo¢i od vseh navlak nasega iluzionisti¢nega odra« (Zizek nav. po Babsek 40). Ali kot je
natanc¢neje pojasnil v Mojih zgodnjih gledaliskih letih: »Na kitajskem odru namre¢ ni
nobenih iluzionisti¢nih kulis, le tu in tam kak odrski predmet, ki pa ima najrazli¢nejse
pomene. Glavna pozornost gledalcev velja igralcem, oziroma njihovi igri, v kateri se
mesa stilizirana deklamacija s petjem, pantomimo, plesom, artistiko in akrobacijo«
(170). Se posebej so ga pritegnili opisi pantomimi¢nih prizorov, v katerih »kitajski
igralci zgolj s pantomimicno igro ustvarjajo najrazlicnejSe ambiente - kar se je povsem
skladalo z mojo zamislijo ailuzionizma« (prav tam 172). Pred rezijo Breskovega cveta
ZiZek ni imel priloZnosti za ogled nobene uprizoritve v izvedbi skupine s Kitajske. Prvi¢
je videl kitajske igralce nastopiti dvajset let pozneje v Ljubljani, ko je na odru Drame
Slovenskega narodnega gledalis¢a gostovala Pekinska opera.

Breskov cvet je prevedel iz eSc¢ine in - tako kot pri uprizoritvah drugih dram - sam
poskrbel za priredbo besedila v skladu s svojim ailuzionisticnim uprizoritvenim
konceptom (prav tam 180-186). Na njegovo pobudo je pisatelj Ivan Potr¢ celotno
besedilo preoblikoval v ritmi¢no prozo in - kot mu je predlagal - vanjo vkljudil verze
iz zbirke Kitajska lirika v prevodu Alojza Gradnika (1928). Verzi naj bi stopnjevali
mna Ptuju, ki jo je uvedla kitajska dramska pesnitev Breskov cvet, uprizoril francosko farso Burko o

Jjezicnem dohtarju (Maistre Pierre Pathelin), v drugi sezoni pa se je pri reziji Beneskih trojckov (Due gemeli Veneziani) oprl
na commedio dell‘arte.
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emocionalnost dialoga. Za scenografijo so uporabili tri paravane (s kitajskimi motivi
jih je poslikala Elica Spangrinova), ki so jih igralci v kar se da verodostojnih kitajskih
kostumih med predstavo sami prestavljali in tako oznacevali razli¢na prizoris¢a. Se
posebej zanimiv je bil pristop kigri. Skladno s tradicijo kitajskega gledalisca, v katerem
igra sloni na posebnih uprizoritvenih znakih, so z igralci poskus$ali iznajti stilizirane
znake, »Ki so se sicer zdeli 'kitajski‘ in vendar dostopni razumevanju nasih gledalcev«
(prav tam 183). Razlagati si je mogoce, da so igralci zgodbo upovedovali z mimiko in
telesnimi gestami, ki so evocirale smisel besedila - seveda na osnovi dramske predloge,
a bolj kot z besedami z neverbalnimi znaki. Za koreografijo pantomimicnih prizorov
je poskrbela JoZica Stucin, glasbo (ki je bila v Zivo izvajana na odru) pa je na osnovi
kitajskih motivov ustvaril Dragotin Cvetko. Uprizoritev je uvedlo Zizkovo predavanje
o ailuzionizmu. Jaro Dolar je v Vecerniku zapisal: »Nastop Neodvisnega gledalisca
pod vodstvom Frana Zizka je bil senzacija. Na predstavo je prislo vse, kar se koli¢kaj
zanima za gledaliske probleme in napolnilo dvorano Ljudske univerze. [...] Priznati je
treba, da je reziserju uspelo prepricati nas o upravicenosti novega avantgardisticnega
stila« (prav tam 188). Po navduSenem sprejemu premiere v dvorani Ljudske univerze
v Mariboru so ponovitve z uspehom igrali v ptujskem Mestnem gledaliSc¢u.

Kot je razvidno iz ustanovne listine Neodvisnega gledalisca, ki vsebuje tudi predlog
repertoarja za prvo sezono v obsegu desetih uprizoritev, je Zizek poleg Breskovega
cveta nacrtoval Se dve uprizoritvi iz vzhodnega gledalisc¢a: kitajsko dramo Gospa
Studencnica in dramatizacijo japonskega romana Gompaci in Komurasaki v stilu
japonskega teatra. A zaradi Zgocih druZzbenopoliti¢nih okolis¢in, ki so nakazovale
zaCetek vojne, pa tudi glede na ptujsko obcinstvo, vajeno konvencionalnih
iluzionisticnih uprizoritev v realisticnem slogu, je svoj prvotni nacrt spremenil.
Tako so jedro njegove prve ptujske sezone na odru Mestnega gledalis¢a sestavljale
uprizoritve slovenskih dram. Vpeljal jih je Linhartov Veseli dan ali Maticek se Zeni,
sledile so Cankarjeva Lepa Vida, Detektiv Megla JoZeta Kranjca, Kdo je kriv? Angela
Cerkvenika in Zizkova dramatizacija Jur¢i¢evega Desetega brata.

Nove razseznosti in izrazne moznosti ailuzionizma so dobro razvidne v uprizoritvi
Cankarjeve drame Lepa Vida, s katero so na Ptuju obeleZili dvajseto obletnico
Cankarjeve smrti. Za ZiZka je bila drama, ki je veljala za neuprizorljivo, »nekaksna
bela krizantema v gumbnici siromasne suknje slovenskega avantgardnega gledalis¢a«
(Zizek, Moja zgodnja 201). Z rezijskega vidika je pravzaprav nadaljeval raziskovanje
ailuzionizma v smeri, ki jo je zacrtal Ze v Remcevi Magdi, to je prikazovanje dogajanja
v obliki sencnega gledalisca in s pomocjo filmskih projekcij. Dvorana ptujskega
Mestnega gledalisca, ki so jo uporabljali tudi kot kinematograf, je s tehni¢no opremo
za predvajanje filmov (slike in zvoka) omogocala ustvarjanje presenetljivih vizualnih
ucinkov. Po Zizkovi pripovedi tak$nih u¢inkov ni bilo mogoée dose¢i na odrih poklicnih
gledaliS¢ niti v Mariboru niti v Ljubljani. Cankarjevo dramsko pesnitev je priredil svoji



viziji, in sicer tako, da je iz drame v treh dejanjih ¢rtal celotno drugo dejanje, v katerem
se Vida preseli k Dolinarju. Tako je dogajanje oskrbel z enotnim prizori§¢em - okoljem
Cukrarne, kjer slovenski umetniki jemljejo slovo od Zivljenja. Potek dogajanja na dveh
ravneh, v prostoru realnega v mracni podstresni sobi in irealnem svetu hrepenenja in
prividov, je prikazal s pomocjo prosojne tkanine iz tila, ki je predeljevala prostor v dve
prizorisci. Gledalci so

skozi tilasto tkanino videli tudi dogajanja za steno. Svet hrepenenja in vroci¢nih
fantazij sem Se podkrepil s pomocjo sencnih iger ter s filmskimi projekcijami. To mi je
omogocal velik filmski zaslon v ozadju odra. Projektor ptujskega kinematografa ni bil
namescen kot obic¢ajno v kabini za hrbtom publike, temvec¢ je projiciral gibljive slike iz
kabine za odrom, torej v smeri proti obé¢instvu. (Zizek, Moja zgodnja 203)

Sanje in prividi posameznih dramskih oseb so bili prikazani v obliki kratkih filmov.
ZiZek jih je pripravil skupaj s kinooperaterjem Edom Murnom, in sicer tako, da sta »iz
Stevilnih kulturnih pa tudi igranih filmov izrezala primerne sekvence (priznam, to je bil
vandalizem) in iz njih zmontirala kompilacijski film, ki je ilustriral vizije posameznih
vlog. Vodilni motiv hrepenenja - 'roZo mogoto’ - je na primer pricaral posnetek kaktusa,
ki se je pocasi razcvetel in razprostrl ¢ez vse ozadje odra« (prav tam).

Kot opozarja Andreja Babsek v Studiji Mejniki v razvoju ptujskega gledalisca, je filmske
posnetke na odru pred Zizkom uporabil vsaj Ferdo Delak v uprizoritvi Cankarjevega
Hlapca Jerneja. Pri tem ugotavlja, da je bilo povezovanje gledalis¢a in filma na
Slovenskem v tistem ¢asu drzna poteza (Babsek 30). Gledalis¢niki in kulturni delavci
so v filmu - slabsalno so ga imenovali umetnost iz konzerve - prepoznavali krivca za
upad gledalikega ob¢instva. Sicer je bil Zizek seznanjen z uporabo filmskih posnetkov
v evropskem gledaliscu (o tem je bral v literaturi o Erwinu Piscatorju, Bertoltu Brechtu
idr.). Klju¢na pa je bila njegova izkuSnja v Burianovem gledalis¢u D36, v katerem
je spremljal tudi nastajanje znamenite uprizoritve Wedekindove drame Pomladno
prebujenje (1936), v kateri so se igrani prizori prepletali z dogajanjem, posredovanim
s pomocjo diapozitivov in filmskih projekcij.!' Burian je v tej uprizoritvi prvic¢
uporabil t. i. teatrograf (Theatergraph) - poseben sistem oziroma tehni¢ni postopek
za ustvarjanje podob (ali »odrski stroj«, kot bi dejal ZiZek), pri katerem je bilo igranje
v izvedbi igralcev kombinirano z uporabo diapozitivov in filmov na takSen nacin,
da je bil pomen dela enakovredno porazdeljen med besedilo, dramsko dogajanje in
projicirane podobe. Burian ga je razvil skupaj s scenografom Miroslavom Kouiilom.'?
Kot izpostavlja Denis Bablet v The Revolutions of Stage Design in the 20" century, je
pomen dela izhajal iz soocenja in napetosti med razli¢nimi mediji (152). V Pomladnem
prebujenju so bile podobe projicirane na prosojno tkanino iz tila, za katero so stali

11 Zizek v Mojih zgodnjih gledaliskih letih podrobneje opisuje, kako je prav na vajah Pomladnega prebujenja skusal izlus¢iti
bistvo Burianovega rezijskega postopka (121-125).

12 To tehnologijo je pozneje uporabil in nadalje razvijal Burianov u¢enec Alfréd Radok skupaj s scenografom Josefom
Svobodo. Izpopolnila sta sistem in ga poimenovala laterna magika.
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igralci, tako da je bilo na trenutke videti, kot da so igralci del projekcij (prav tam).'®
Bablet ugotavlja, da so iznajdbe Buriana in Kouftila skupaj s prizadevanji Piscatorja in
Traugotta Miillerja odprla vrata novim oblikam gledaliSca, v katerem so scenografska
sredstva predstavljali arhitekturna konstrukcija, osvetlitev in projicirane podobe
(namesto platna in umetnikovih barv); oznacdil jih je za rojstvo sodobne avdiovizualne
civilizacije (prav tam 154).

Zizek je svojo rezijsko poetiko do kraja prignal v uprizoritvi Levstikovega Martina
Krpana (1940), s katero je zakljucil svojo drugo ptujsko sezono in ki obenem
predstavlja sklepno dejanje njegovih avantgardnih tezenj k ailuzionizmu v obdobju
pred drugo svetovno vojno. To ugotavlja Andreja Babsek (37) in opozarja na posrecen
izbor besedila, ki vsebuje vse tisto, kar je Zizek iskal v dramskih predlogah kot
izhodis¢u v ailuzionizem: umetnisko kakovostno besedilo, ki temelji na ljudskem
izrocilu, hkrati pa vsebuje ideoloSko sporocilo o klenosti slovenskega naroda, ki
neomajno kljubuje nenaklonjenim druzbenopoliticnim okolis¢inam. Pri odlocitvi za
izbor slovenskih besedil »Zizku pravzaprav ni $lo za iskanje slovenskosti kot take,
ampak za iskanje ideoloSkega sporocila, ki naj se ¢im bolj dotika ljudskih mnoZic«
(prav tam 33). Ze v ¢asu $tudijskega izpopolnjevanja v Pragi je zacel razmisljati o tem,
kako »ustvariti nekaksen slovenski uprizoritveni slog, po katerem bi se razlikovali od
splo$no veljavnih $ablon evropske gledaliske kulture« (Zizek, Moja zgodnja 173). V
mislih je imel »ailuzionisti¢ne pantomime za uprizoritve najbolj znanih del slovenske
dramatike« (prav tam). K temu ga je spodbudilo preucevanje uprizoritvenih praks
vzhodnega gledali§¢a v Orientalskem inStitutu, ko je odkril magijo pantomimi¢nih
prizorov v kitajskem gledaliscu.

Po Zizkovem mnenju je bila ptujska uprizoritev Martina Krpana »prvi poizkus res
slovenskega gledalisca, tako po vsebinski kot oblikovni strani« (nav. po Babsek 38). V letu
pred izbruhom druge svetovne vojne, ko so haloski vinicarji v Hitlerju videli »resitelja
izpod jarma skorumpiranega jugoslovanskega rezima« (Zizek, Moja zgodnja 239), je
zgodba o upornem slovenskem junaku na ptujskem odru ucinkovala Se bolj provokativno
in politicno angazirano kot sicer. Uprizoritev sta sestavljali dve vrsti prizorov, ki sta se
med seboj izmenjevali: prvi sklop je vseboval dialoSke prizore iz Levstikove povesti, drugi
sklop pa kratke pantomime v slogu ljudskih obredij, Seg in navad (kot so kurentovanje,
gostiivanje).!* Zizek, to pot tudi v vlogi kostumografa, si je zamislil kostume kot zbirko
narodnih no$ iz razli¢nih slovenskih pokrajin. »Vseslovenski znacaj« so uprizoritvi
podeljevali tudi glasbeni motivi, ki jih je v Zivo izvajala pianistka na klavirju pred odrom.
Prizore je povezoval vodja igre oziroma »igrski voditelj«, kot ga imenuje ZiZek, »nekaksen
maitre de jeu« iz srednjeveskih misterijev, ki je kot Levstikov Mocilar ob¢instvu pojasnjeval

13 Na taksen nacin sta Burian in Koutil uprizorila tudi Jevgenija Onjegina (1936) in Trpljenje mladega Wertherja (1938). 0
razvoju in uporabi sistema teatrografa natancneje pise Jarka M. Burian (107-116).

14 Naérte za Martina Krpana in njihove realizacije ZiZek strnjeno popie v poglavju »Se poskus z naivnim gledali§¢em« v
Mojih zgodnjih gledaliskih letih (239-250).



potek dogajanja ali pa kar sam posegel vanj« (prav tam 241). Med osebami je nastopal tudi
zbor v sestavi Sestih fantov in Stirih deklet, ki so spominjali na kokotice iz kurentovega
sprevoda. Ptujska publika je bila, kot pripoveduje Zizek, $okirana: »Pri¢akovala je
nekaksno scensko slikanico v slogu ilustracij Hinka Smrekarja ali Franceta Kralja, ne pa
'prleskega gostiivanja‘ ali pa celo 'kurentovanja‘« (prav tam 246). Kurentovanje je bilo
namrecC v tistem ¢asu od oblasti prepovedano (saj se je pogosto zakljucilo s pretepi in
poboji), zato je bila njegova odrska upodobitev nadvse drzna politi¢na gesta.'® Nekateri
intelektualci so predstavo sprejeli z odobravanjem, tajnik Dramati¢nega drustva pa jo
je oznacil za vrh Zizkovega ailuzionisti¢nega iskanja. Kljub temu je Dramsko drustvo na
reziserjevo veliko presenecenje vse ponovitve odpovedalo.

Tako se je zakljucila njegova druga sezona na Ptuju, ki je opisala dramaturski
lok od anticne drame (Sofoklejev Kralj Ojdip) do sodobne slovenske dramatike
(Malomes¢ani Bratka Krefta, Sirote Antona Ingoli¢a, Nevarna igra Stanka Cajnkarja),
poleg italijanske komedije (Beneski trojcki Antonia Cristofora Collalta Mattiuzzija) in
komedije iz uciteljskega zivljenja (Vzgojitelj Lanovec Ernsta Otta) pa je vkljuCevala tudi
reprezentativni primer amerike dramatike (Strast pod bresti Eugena O‘Neilla). Zizkova
avantgardna prizadevanja na Ptuju je prekinil vpoklic na sluzenje vojaskega roka (v
Gorazde v Bosni in Hercegovini), ki so mu ga dotlej zaradi Studija v Pragi odlagali.

0dzven ailuzionizma na odru Drame SNG v Mariboru (po letu 1945)

V prvih povojnih letih je Fran ZiZzek angaZirano sodeloval pri vzpostavitvi
Slovenskega narodnega gledalis¢a v Mariboru. O tem je podrobneje pisal v prispevku
»Moje prvo obdobje v mariborskem gledalisc¢u, ki ga je pripravil ob 80-letnici SNG
Maribor in je iz$el v publikaciji Izrocila zgodovine v sezoni 1999/2000. Zizek je bil k
obnovi gledalisca povabljen kot reziser (skupaj z Milanom Skrbinskom in Lojzetom
Standekerjem). Za prvo povojno sezono 1945/46 je predlagal uprizoritev treh iger,
kijih je reziral pred vojno na Ptuju: Linhartovega Maticka, Collaltove Beneske trojcke
in O‘Neillovo dramo Strast pod bresti. V pogovoru s takratnim tajnikom gledalisca
Emilom Smaskom je svoj predlog utemeljil takole: »[C]e Ze nisem mogel uresni¢iti
svoje zamisli o samostojnem Studiu, bi rad vsaj repertoarno navezal svoja ptujska
avantgardna prizadevanja« (prav tam 323). V prvih mesecih po osvoboditvi si je
namrec prizadeval v okviru Narodnega gledali$¢a ustanoviti eksperimentalni oder
v obliki samostojnega dramskega Studia, zZal brez uspeha.'®

15 O tem je Zizek pisal v ¢asniku Vecernik (Babsek 38).

16 Zizek je predlog oblikoval na povabilo Duana Spindlerja, takratnega predsednika mestnega odbora, ki ga je povabil, naj
pripravi »vizijo mariborskega gledali§¢a v novi socialisti¢ni eri« (»Moje prvo obdobje« 314). Natancneje je predstavljen na
straneh 314-315 v tem prispevku. Sicer je ZiZek Ze leta 1939, ob koncu svoje prve sezone v ptujskem gledali¢u, upravniku
mariborskega gledali§¢a Radovanu Brenci¢u predlagal ustanovitev Dramskega studia, ki bi deloval na Ptuju kot nekak$na
samostojna podruznica mariborskega gledalis¢a. Zaradi prevelikega finan¢nega vlozka, ki bi ga terjal ta podvig, predlog
ni bil sprejet.

M



1?2

V druzbenopoliticnih okolis¢inah, ki so nastopile po drugi svetovni vojni v socialisti¢ni
Jugoslaviji, je imelo (ne le mariborsko) gledaliS¢e pomembno nalogo izvrSevanja
»nacionalne vzgoje« (prav tam 324); potekala je v okviru doktrine socialisticnega
realizma. ZiZek je svoje reZijsko delo sicer prilagodil temeljnim usmeritvam kulturne
politike v novi drzavi, a ni povsem opustil misli na nadaljevanje svojih avantgardnih
iskanj. Svoj pristop k rezijam v mariborskem gledalis¢u je pojasnil takole:

Naloga gledali$¢a ni oponasanje zivljenja, marvec prikaz osnovne dramske ideje v ¢im
bolj sugestivnih in estetskih podobah. Zato pa je potrebno za vsako igro najti poseben stil,
ki bo ociten v vseh uprizoritvenih sestavinah, tako v sceni, barvi, osvetljavi, predvsem
pavigriigralcev, vdinami¢ni mizansceni tja do najmanjsih fizi¢nih akcij. (Prav tam 325)

Ceprav se je tudi sam pri vodenju igralcev opiral na metodo Stanislavskega, ni
bil zagovornik realizma na odru. Zavedal se je »dolZnosti do novega ¢asa, namrec,
izgrajevati oblinstvo z literarno pomembnimi in idejno tehtnimi uprizoritvami« (prav
tam 329). Pri tem pa je - podobno kot pred vojno na Ptuju - ponovno opravljal delo
neke vrste vzgojitelja igralskega ansambla. Ali kot je pojasnil svojo odlocitev za rezijo
Collaltovih Beneskih trojckov: »Hotel sem namrec poziviti zastarelo igralsko tehniko
nasih igralcev, ki so bili ve¢ ali manj le kostumirani in naliceni deklamatorji in so
dejstvovali izkljucno z besedno igro, namesto da bi odrske znacaje dozivljali tudi s
telesno igro« (prav tam 331). Ceprav ni ve¢ javno zagovarjal teorije ailuzionizma,
oznake avantgarda pa ni uporabljal (razumljivo, saj so bila avantgardna iskanja v ¢asu
izgradnje nove socialisticne druzbe nezazelena), je na mariborskem odru vendarle
posegal po resitvah, ki jih je izoblikoval v ¢asu svojih avantgardnih prizadevanj na
ptujskem odru. V prvi vrsti je bil to pristop k oblikovanju uprizoritvenega prostora.
Tudi na odru Narodnega gledali$¢a v Mariboru se je Zizek odpovedal iluzionisti¢nim
poslikavam in namesto tega v sodelovanju s scenografi in mojstri odrske tehnologije
v gledaliskih delavnicah iskal reSitve, ki so spominjale na »odrske stroje« iz ptujskega
obdobja. To potrjujejo tudi kritike uprizoritev.

V uprizoritvi Linhartove igre Ta veseli dan ali Maticek se Zeni sta scenografijo po
Zizkovi zamisli oblikovala arhitekt Maks Hlad in slikar Maks Kav¢i¢, pri izdelavi pa je
sodeloval vodja gledaliskih delavnic Vladimir Rijavec.!” Kritik Vestnika Jaro Dolar ni
skrival navdusenja nad usklajenostjo med reZijo, scenografijo in igro:

Neverjetno, kako ubrana je bila igra na inscenacijo (delo slikarja Kavc¢ica in arhitekta
Hlada), ali pa inscenacija na igro. Sploh pa je bila inscenacija poglavje zase. /../ bila
je smiselno povezana z dogajanjem in je delila oder na dva dela ter z razno visino tal
dajala igravcem vse moznosti, da so se lahko razporedili in razziveli. (»Veseli dan« 2)

V uprizoritvi Beneskih trojckov se je Zizek prav tako odpovedal iluzionisti¢nim kulisam,

17 Po Zizkovem pripovedovanju sta z Rijavcem v ¢asu vojnega ujetni$tva »v taborig¢u vecer za veterom - po koncani
dnevni tlaki - snovala naérte za nekaksno 'gledali$¢e bodo¢nosti‘« (»Moje prvo obdobje« v 327). Zato ga je Zizek povabil
k soustvarjanju Maticka.



ki naj bi ustvarile kar najbolj verodostojno prizorisce hodnika s sobami, in se je, kot
pravi sam, namesto tega »posluZil 'scenskega stroja‘, kot neko¢ v ptujski uprizoritvi«
(»Moje prvo« 332). To so po ogledu predstave posebej izpostavile tudi kritike. Jaro
Dolar je zapisal:

Posebno poglavje vprizoritve je inscenacija, ki na presenetljivo preprost in vendar
odersko nenavadno ucinkovit na¢in reSuje menjavanje prizoris¢a med hodnikom in
sobo. Pet polovic¢nih valjev, ki jih je mogoce enostavno po potrebi obracati, da lahko
vidimo tudi kaj se godi po sobah, je resitev, ki bi jo skoro lahko imenovali Kolumbovo
jajce. Za slikovito izvedbo te reziserjeve zamisli sta skrbela Rijavec in Kavcic; slednji je
naredil tudi okusne osnutke za kostume. (»Beneski trojcki« 5)

Uprizoritev je ozivila obliko italijanskega ljudskega gledaliS¢a commedio dell‘arte in
je vklju¢evala tudi komi¢ne pantomimiéne prizore, t. . lazzije. Po Zizkovem pri¢evanju
je bil vpliv tega nacina igre »Cutiti Se nekaj sezon v igralskem izrazu mariborskega
ansambla« (»Moje prvo obdobje« 333).

Pohval za sozvocje med rezijo, scenografijo in igro je bila delezna tudi O*Neillova Strast
pod bresti. Ta je bila Zizku Ze na ptujskem odru v velik izziv ne le zaradi zahtevne
psiholoske igre v konfliktni druzinski situaciji, temvec tudi zaradi simultanega
dogajanja narazli¢nih prizoris¢ih venonadstropni hisiin zunaj nje.'® Kritik mariborske
uprizoritve Branko Rudolf je izpostavil:

Izredno srecen je bil inscenatorski domislek hiSe s Stirimi sobami, ki imajo pletene
stene, take, ki postajajo prozorne, kadar so od zadaj razsvetljene. [..] Ucinkovit
je bil temni hodnik, ki deli obe polovici hiSe - istocasno, ucinkovito 'izhodisce‘ za
figure. Scena je bila resni¢no dramska. S preprostimi sredstvi je res pric¢arala farmo,
prostor za njo, zemljo okrog nje in cesto v vas - bresti so  ostali zreducirani na enega,

nakazanega. (»Premiera« 5)

Koliko so bile uprizoritve omenjenih treh dram, ki jih je reZiral Ze na Ptuju, dejansko
predelave ptujskih uprizoritev, pa je na osnovi sicer zajetne dokumentacije
(Zizkovih pri¢evanj, kritik in fotografij) tezko presoditi. ZiZzek je ailuzionisti¢ni
pristop k oblikovanju uprizoritvenega prostora na odru mariborskega Narodnega
gledalis¢a nadalje razvijal v tesnem sodelovanju s scenografom Vladimirjem
Rijavcem tudi v naslednji sezoni 1946/47, in sicer na primeru Cankarjevega
Pohujsanja v dolini Sentflorjanski in ljudske igre Miklova Zala (prim. Zizek, »Moje
prvo obdobje« 337-348). Vse po vrsti pa so dosegle velik uspeh pri gledalcih in
visoko Stevilo ponovitev.

18 Zizek primerjalno analizira obe uprizoritvi v prispevku »Moje prvo obdobje« (333-337).
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Sklepne ugotovitve

Zizkovo ailuzionisti¢no gledalis¢e je izvirna oblika totalnega gledali$¢a kot sinteza
literature, dramske umetnosti, plesa, glasbe in likovne umetnosti, ki se vzpostavlja v
praznem prostoru, njegovo poglavitno sestavino pa predstavlja igralska umetnost. Z
vidika oblikovanja odrskega prostora je Zizek prekinil ute¢eno prakso iluzionisti¢nih
(slikarskih) poslikav in kulis, ki verodostojno ponazarjajo prizoris¢a. Namesto
tega je na tako reko¢ praznem odru vzpostavljal »odrske stroje«, kakor je imenoval
arhitekturne konstrukcije za ailuzionisticne uprizoritve, v katerih so igralci z igro
svetlobe, projekcijami (diapozitivi, filmi) in premisljeno izbranimi rekviziti zgolj
Tehnoloske inovacije mu je omogocala uporaba tehnicne opreme za predvajanje filmov
v dvorani ptujskega Mestnega gledalisca, ki so jo uporabljali tudi kot kinematograf.

Zizek je svoje ailuzionisti¢no gledali$¢e razvijal v dialogu s kolegi v mednarodnem
prostoru, zlasti avantgardisti in drugimi gledaliskimi reformatorji tistega ¢asa. Njegov
najvecji vzornik je bil ¢eSki avantgardist Emil FrantiSek Burian, pri katerem se je
med letoma 1936 in 1938 v Pragi izpopolnjeval v njegovem takrat Ze mednarodno
odmevnem gledaliS¢u D37. Po modelu Burianovega gledalis¢a, ki je oblikoval nov
produkcijski model gledalis¢a kot kulturnega sredisca, ki povezuje gledalis¢nike
s sorodno misle¢imi (avantgardnimi) ustvarjalci z drugih podrocij umetnosti in jih
Siri v druzbeni prostor, temelji pa na kolektivu, v katerem so vsi ¢lani med seboj
enakovredni, je Fran ZiZek leta 1938 ustanovil Neodvisno gledali$¢e. Mati¢ni prostor
za razvijanje ailuzionizma je nasel na odru ptujskega Mestnega gledalis¢a in k
sodelovanju pritegnil skupino stalnih sodelavcev. Na ptujskem odru so skupaj ustvarili
dve avantgardni sezoni (1938/39 in 1939/40), obe izrazito politicCno angazirani.
Prizadevali so si razviti poseben slovenski avantgardni uprizoritveni slog, ki bi se
razlikoval od ustaljenih vzorcev evropske gledaliske kulture. Zizek je vir rezijskega
navdiha iskal v razli¢nih oblikah ljudskega gledalis¢a v Evropi in tradicionalnem
gledaliscu vzhodnih kultur (Kitajske, Japonske, Indije). Repertoarno se je (v prvi sezoni
1938/39) oprl predvsem na slovenska dramska besedila, pri tem pa se je odlocal za
uprizarjanje tistih, v katerih je prepoznaval plodno izhodisce v ailuzionizem. Iskal
je dramske zgodbe, katerih tematike bi u¢inkovale kot univerzalne in v tem pogledu
globalno zanimive ter internacionalne. Hkrati se je z njimi angazirano odzival na
Zgoca druzbenopoliti¢na vprasanja v svetu in mati¢ni ptujski sredini. To je bil ¢as tik
pred izbruhom druge svetovne vojne, ko je Hitler krepil svojo moc in oblast. Na Ptuju
je bil vecinski del prebivalstva nemskega porekla in je v Hitlerju prepoznal voditelja,
ki naj bi jih resil pritiskov jugoslovanskega rezima. Zato je ZiZek v repertoar naértno
vkljucil tudi dela, ki so nagovarjala h krepitvi slovenske narodne zavesti; uc¢inkovala
so izrazito provokativno in politi¢no angaZzirano. Njegova avantgardna prizadevanja in
uprizoritvene inovacije niso bile le estetsko prebojne, temve¢ vseskozi tudi druzbeno



angaZirane. Zato je Frana ZiZka in njegovo skupino na Ptuju utemeljeno imenovati z
oznako ptujska gledalis$ka avantgarda.

Po vojni, ko okolis¢ine v ¢asu vzpostavljanja socialistiCnega sistema v Jugoslaviji
avantgardnim umetni$kim iskanjem niso bile naklonjene, je bil ZiZek angaZiran kot
reZiser v Slovenskem narodnem gledali$¢u v Mariboru. Ceprav mu eksperimentalnega
odra tam ni uspelo ustanoviti, je svoje prve uprizoritve (z izborom dramskih besedil)
navezal prav na ptujske uprizoritve, v sodelovanju s scenografi pa je nadalje razvijal
»odrske stroje« v ailuzionisti¢no zasnovanem prostoru odra.



16

Literatura

Bablet, Denis. The Revolutions of Stage Design in the 20th century. Leon Amiel, 1977.
Babsek, Andreja. Mejniki v razvoju Ptujskega gledalisca 1918-1958. Gledalisce, 2001.
Burian, Jarka M. »E. F. Burian: D34-D41«. TDR, letn. 20, §t. 4, 1976, str. 95-116.

Hartman, Bruno. »Druga mariborska gledaliska prelomnica«. Dokumenti Slovenskega
gledaliskega muzeja, letn. 13, st. 30, str. 148-161.

Jaro (Jaro Dolar). »Veseli dan ali Maticek se Zeni«. Vestnik, 24. nov. 1945, st. 79, str. 2.

—. »BenesKki trojcki«. Vestnik, 8. marec 1946, st. 27, str. 5.

Kocjanci¢, Ana. Prostor v prostoru: scenografija na Slovenskem od 17. stoletja do leta
1991. Slovenski gledaliski institut, 2018.

Mauser, Dusan. »Dramsko estetski elementi v ZizZkovem repertoarju (ptujsko obdobje,
gledaliSka sezona 1938/39 in 1939/40«. Seminarska naloga iz zgodovine gledalis¢a
pri prof. F. Kumbatovicu. Akademija za igralsko umetnost, 1965/66.

Metzl, Lothar. »Ein kongress der avantgardetheater aller nationen in Prag. Das
modernste und fortschrittlichste Theater Mitteleuropas«. Die Biihne, $t. 450, 1937,
str. 29-31, 60.

Pavis, Patrice. Gledaliski slovar. Prev. [gor Lampret. Mestno gledalisce ljubljansko, 1997.

Rudolf, Branko. »Premiera v mariborskem gledalis¢u (O drami E. O‘Neilla Strast pod
bresti)«. Ljudska pravica, 14. april 1946, st. 89, str. 5.

Toporisi¢, TomaZz. »Trst, Ljubljana, Zagreb in Beograd med obrobjem in srediS¢em: od
zgodovinskih do neo-, post- in retroavantgard«. Amfiteater, letn. 11, st. 2, 2023, str.
14-31.

Zola, Emile. »Naturalizam u pozori$tu«. Radanje moderne knjiZevnosti. Drama, wur.
Mirjana Miocinovi¢, Nolit, 1975, str. 33-40.

Zizek, Fran. »1. Splo$en pregled«. Rokopis. 28. avg. 1938. Zgodovinski arhiv na Ptuju,
SI_ZAP/0006/057 Gledalisce Ptuj, 1798-1943, skatla 45, ovoj 5/3.

—. »Moje delo«. Dokumenti Slovenskega gledaliskega in filmskega muzeja, letn. 22, st.
46-47,1986, str. 14-27.

—. »Moje prvo obdobje v mariborskem gledalis¢u«. Gledaliski list Drama SNG Maribor,
sezona 1999/2000. Priloga Gledaliskega lista - Izrocila zgodovine, st. 4, str. 305-
348.

—. Moja zgodnja gledaliska leta. Obzorja, 2000.



8

Amfiteater, letn. 13, $t. 1, 2025 @ @ @

UDK 792.07(497.4) "1937/1947" A
DO 10.51937/Amfiteater-2025-1/98-120

Abstract

During his studies with Emil Franti$ek Burian in Prague, the director Fran Zizek developed
a unigue version of anti-illusionist theatre. He presented it at the international congress of
avant-garde theatres in 1937 in Prague, the centre of the Central European avant-garde. Zizek
advocated an ascetic version of total theatre as a synthesis of literature, drama, dance, music
and visual arts that is established in an empty space, with acting as its main component. He
sought to enrich the possibilities of actor's expression with moving scenic devices or “stage
machines” powered by new technologies, while projections and spotlights created the dynamics
of movement on stage. This idea of anti-illusionist theatre was realised in the Independent
Theatre, which he founded in 1938, and further developed on the stage of the Mestno gledalisce
v Ptuju (Ptuj Municipal Theatre) in the 1938/39 and 1939/40 seasons. Although Zizek regularly
reflected on his worlk (in lectures, essays and other publications), this chapter of the Slovenian
avant-garde has remained largely unexplored. It was probably neglected in the processes of
histaricising (Slovenian) theatre because Zizek's avant-garde endeavours took place at the Pty
theatre, which was considered a peripheral theatre venue in relation to nearby Maribor, While
elaborating on Zizek's concept of anti-illusionist theatre, the paper focuses on the question of
how the director's theory and practice entered into a dialogue with other theatre reformers,
especially with the protagonists of the Prague avant-garde.

Keywords: Slovenian theatre, avant-garde, Ptuj, Fran Zizek, anti-illusionism, Prague,
Central-European avant-garde
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The Ptuj Avant-Garde: The Anti-lllusionist 1o
Theatre of Fran Zizek

Barbara Orel
Academy of Theatre, Radio, Film and Television, University of Ljubljana

Fran Zizek’s anti-illusionist theatre is a unique form of total theatre as a synthesis
of literature, drama, dance, music and visual art, which is established in an empty
space, with acting as its main component. In terms of stage design, Zizek broke with
the established practice of illusionistic paintings and backdrops that authentically
represent the sets. Instead, on an empty stage, he created “stage machines”, as he
called architectural constructions for anti-illusionist performances, in which the
actors merely suggested the space through the play of light, projections (slides, films)
and carefully chosen props, encouraging the audience to complete the space with
their own imagination. Technological innovations were made possible by the use
of technical equipment for screening films in the hall of the Ptuj Municipal Theatre,
which was also used as a cinema.

Zizek developed his anti-illusionist theatre in dialogue with his international
colleagues, especially the avant-gardists and other theatre reformers of the time. His
greatest role model was the Czech avant-gardist Emil FrantiSek Burian, with whom
he studied in Prague between 1936 and 1938 in his then internationally acclaimed
theatre, D37. Following Burian’s theatre model - a new theatre production model
that imagined theatre as a cultural centre linking theatre artists with like-minded
(avant-garde) artists from other fields of art, expanding them into the social space
and based on a collective in which all members are equal to each other - Fran Zizek
founded the Independent Theatre in 1938. He found a home for the development
of anti-illusionism on the stage of the Ptuj Municipal Theatre and attracted a group
of permanent collaborators. Together, they created two avant-garde seasons on the
Ptuj stage (1938/39 and 1939/40), both of which were highly politically engaged.
They sought to develop a distinctive Slovenian avant-garde style of performance
that would differ from the established patterns of European theatre culture. Zizek
looked for inspiration in various forms of folk theatre in Europe and in the traditional
theatre of Eastern cultures (China, Japan, India). Repertoire-wise (in the first season
0f 1938/39), he relied mainly on Slovenian plays, choosing to perform those in which
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he recognised a fruitful starting point in anti-illusionism. He was looking for dramatic
stories whose themes would be universal and, in this respect, globally interesting
and international. At the same time, he responded to pressing sociopolitical issues in
the world and in Ptuj. This was the time, just before the start of World War II, when
Hitler was consolidating his power and authority. The majority of the population in
Ptuj was of German origin and recognised Hitler as a leader who would save them
from the pressures of the Yugoslav regime. ZiZek, therefore, deliberately included
in his repertoire works that appealed to the strengthening of Slovenian national
consciousness; they had a provocative and politically engaged effect. His avant-garde
efforts and performance innovations were not only aesthetically groundbreaking but
also socially engaged. It is therefore justified to designate Fran ZiZek and his group the
“Ptuj theatre avant-garde”.

After WWII, when circumstances were not inclined to avant-garde artistic explorations
during the establishment of the socialist system in Yugoslavia, Zizek was engaged
as a director at the Slovene National Theatre in Maribor. Although he was unable to
establish an experimental stage there, he related his first productions (with a selection
of plays) to the Ptuj productions, and in collaboration with the stage designers, he
further developed the “stage machines” in the anti-illusionistically conceived space
of the stage.



