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Slovenska sodobna drama in gledali$¢e sta bila v dvajsetem stoletju prici Stevilnih premen
in nevarnih medsebojnih razmerij kot tudi Se nevarnejSih razmerij do politike. Prispevek
raziskuje te dinami¢ne procese skozi zaris dekonstrukcije t. i. literarnega oz. dramskega gle-
dalisca ter uveljavitve performativnega obrata. Prikazati hoce, kako so prav ta nevarna
razmerja pripeljala do nekaterih najbolj zanimivih fenomenov v slovenski dramski in gleda-
liski umetnosti ter kulturi po drugi svetovni vojni.

gledaliSc¢e, dramatika, postdramsko, performativna kultura, mediatizirana kultura

In the twentieth century the relations between contemporary Slovene drama and theatre
was marked by many changes and dangerous liaisons. This holds true also for relations
between the two artistic fields and the domain of politics. The paper explores these dynamic
processes, focusing on the postdramatic and performative turn. Its aim is to show how these
lively and dangerous relations led to some of the most interesting phenomena in Slovene
drama, theatre and culture after World War II.

theatre, drama, postdramatic, performative culture, mediatized culture

Po velikih umetniskih »revolucijah« v ¢asu zgodovinskih avantgard in neoavant-
gard, ki so v temelju zamajale evropocentri¢no zgodbo gledali$¢a, ga iz polja literar-
nega, dramskega, absolutne drame (Szondi) oz. aristotelovskega gledali§¢a izstrelile
v mozne neevklidovske geometrije, je postalo jasno, da je gledali¢e v prejSnjem sto-
letju postalo »nekaj Cisto drugacnega od govorice, ki je bila zapisana in potem
enostavno predpostavljala, da se jo prenese na oder.« (Artaud 1994: 94-96.) Gleda-
lis¢e tako ni bilo vec zgolj prostor, v katerem ljudje komunicirajo izklju¢no s pomocjo
uporabe besed.

20. stol. nemira, badioujevske razdvojenosti med koncati staro in zaceti novo, je
tudi na podrocju dramatike in gledalisca, predvsem pa njunih mnogoterih odnosov,
potekalo v znamenju Stevilnih odmikov od dramskega k nedramskemu, neliterar-
nemu, postdramskemu ... Stoletje nemira, Se posebej njegovo drugo polovico, so tudi
v slovenskem prostoru zaznamovala nevarna razmerja med dramatiko in gledalis¢em.
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Nas$ namen bo prikazati nekatere posebnosti teh sprememb. Izhodisce pa bo
trditev, da je v drugi polovici 20. stol. tudi v slovenskem prostoru postalo jasno, da je
gledalisko ustvarjanje nekaj posebnega, da gre vedno za to, kar Meta HocCevar poime-
nuje s pojmom »uprizoritveni koncept« in kar ujame v artaudovski stavek:

Ne strinjam se s trditvijo, da je bila najprej beseda. Ni bila najprej beseda; najprej je bila
tema, potem se je nekaj videlo. Potem, ¢ez dolgo ¢asa, je prisla beseda. In mislim, da je
postopek v teatru ravno tak. ReZiser zmeraj najprej vidi, potem sli§i. Potem poiSce
besedo. (Hocevar 1992: 105.)

Slovensko eksperimentalno gledalisce in sodobna dramatika, dva nelocljivo pove-
zana fenomena, sta bila — podobno kot v drugih drzavah t. i. Vzhodne Evrope — vsaj
v prvem obdobju, od sredine 50. let do 1. 1970, vedno tudi politi¢éno angaZirana,
oporecniska v Sirokem smislu besede. Kot opozicija socrealisticnemu, klasicnemu je
gledali$ce na eni strani zavestno uprizarjalo tudi sodobno slovensko angaZirano dra-
matiko, na drugi strani pa je revolucionariziralo tudi oder v smislu Artauda in reteatra-
lizacije. To gledalis¢e se ni poimenovalo kot politicno, ampak eksperimentalno,
raziskovalno. Konkretno, z imeni gledalis¢: Eksperimentalno gledalis¢e Balbine Ba-
ranovic (1955), gledalis¢e Ad Hoc Drage Ahacic (1958), Oder 57.

Vzporedno z uvajanjem novih rezijskih in igralskih principov je potekalo tudi
vzpodbujanje nove slovenske (politicno angaZirane) dramatike. Ionesco, Beckett,
Sartre, Albee, Anouilh so bili najprej uprizorjeni na marginaliziranih malih odrih
navedenih eksperimentalnih gledalis¢, tako kot novi slovenski avtorji, Smole, Bozic,
Kozak, Zupan, RoZanc, Zajc, StrniSa. Taktike politinega so bile v teh skupinah,
zbranih okoli gledalis¢ in literarnih revij, predvsem stvar politicne drznosti dramskih
besedil. Vzporedno s tem pa tudi Ze taktike nove gledaliskosti, s tem tudi novih
odnosov med dramo in rezijo. O tem najlepSe pricajo besede dramaturga uprizoritve
Rozanceve Tople grede Andreja Inkreta na hrbtni strani gledaliSkega lista predstave,
ki govori o drugacnosti te predstave, ki naj »vsaj v osnovi nakaze odmik od dosedanjih
— pretezno literarnih — variant Odra 57 v smeri modernega — zares gledaliSkega
teatra«. Ukine naj distanco med odrom in avditorijem ter med igralcem in gledalcem
»V poistovetenju prvega z drugim v enega samega, novega in skozinskoz nepo-
mirjenega druzbenega akterja.« (TomSe 1975: 175):

Gledalisce je stvar pricujocega trenutka in funkcioniranja v njem, zato ga Rozanceva
aktualisticna nota ni¢ ne spodjeda, kve¢jemu omogoca. Tudi formalno: Ze sam tekst
zahteva za drugo dejanje osvetljeno dvorano in postavlja igralce prav v sredo med
obcinstvo. Gledalec se mora dejavno vkljuciti v igro, sprejeti nase konfliktno situacijo
ter se v njej opredeliti. To pa je tudi Ze zaCetek akcije. (Prav tam.)

Slovensko eksperimentalno gledalisce treh nastetih odrov je torej zdruzevalo estet-
ske izzive in politi¢no opozicijsko drZo. Naslednja generacija je ta princip nekoliko
spremenila. Se vedno je povezovala subverzivnost besede in odra, a na nov, do
dramatike polemicen nacin. O tem prica esej enega duhovnih vodij neoavantgardne
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performerske skupine Pupilija Ferkeverk TomaZa Kralja iz 1. 1970, ki predstavlja
nekakSen neformalni manifest skupine:

Pupilija ... je predstava neliterarnega (teksta osvobojenega) gledaliS¢a. ZamiSljena je
predstava, ki ni zasnovana na literaturi niti z njo povezana. Umanjkanje literarnega
(tekstovnega) v predstavi je razvidno iz teksta, ki gledaliScu rabi kot predloga — ne
glede na to, ali ima ta tekst pretenzije na gledalisko interpretacijo, ali zgolj kot osnova,
ki jo reZiser ali dramaturg prenasa na sceno. [...] Pri nas prezentacija teksta ni primarno
opravilo in predstava se realizira neposredno z gledaliSko vizualizacijo, ki je privrZena
gledali$Cu, in ne literaturi. Kon¢na oblika in posledica gledaliske situacije nista pred-
vidljivi ali znani vnaprej; ko je situacija gledalisko vizualizirana, se pokaZeta preprosto
in totalno. Avtor postane raziskovalec lastnega gledali§¢a, raziskovanje tece v praksi.
(Kralj 1970: 15-16.)

Za Pupilijo je tako (kar je paradoks, saj so njeno glavnino sestavljali »ljudje
besede«, mladi pesniki) artaudovsko postal »avtor, se pravi, stvaritelj, le tisti, ki ima
neposredno opraviti z odrom« (Artaud 1994: 139). Razbila je hegemonicni jezik
dramskega gledalisca, da bi se »dotaknila Zivljenja« (prav tam: 38). Izhajala je iz
zavesti, da je oder fizien in stvaren prostor, ki terja, da se ga napolni in se mu
omogoci, da bo spregovoril stvaren jezik. Poezija jezika se poveze s poezijo v prostoru
ali se slednji celo umakne. Dejanja predstave »niso bila ni¢ drugega kot to, kar so izvr-
Sevala«, bila so »samonanaSajoca, kot taka jih lahko razumemo »v smislu Austino-
vega pojmovanja ‘performativa’.« (Fischer - Lichte 2004: 26-27.) Izvajalci in gledalci
so se v predstavi Pupilija, papa pupilo pa pupilcki gibali znotraj konsenza, da se
gledaliS¢e vzpostavi kot proces, specificna povezava med igralci in gledalci:
»[...] znotraj sklepa, da pri predstavi ne gre vec za delo [...], ampak za dogodek, ki
stremi k temeljno novi definiciji povezav med igralci in gledalci ter tako odpira tudi
moznost za (iz)menjavo vlog.« (Prav tam: 28.)

3

Ze druga polovica 70. let je znotraj eksperimentalnega gledali§¢a prinesla povratke
k popolnoma klasi¢nim postavitvam dramskih tekstov, v¢asih pa so se podajali
k ritualnemu, totalnemu, ¢istemu gledalis¢u. Toda hkrati je postalo jasno, da je doba
prevlade vizualnega in hiperprodukcije podob tudi deZeli Drugega sveta Ze v drugo
prinesla konec »dobe knjizevnosti kot privilegirane in osrednje zvrsti umetnosti«
(Erjavec 1986: 137). V tem smislu je zanimiva Risticeva postavitev Jovanoviceve igre
Igrajte tumor v glavi ali onesnazenje zraka v SLG Celje 1. 1976. Ze sama Jovanovice-
va drama je pokazala neuspeh temeljnih postavk »avantgardnega gledalisc¢a 1960-ih:
poudarek na procesu, in ne rezultatu, silovito povezovanje (meSanje) izvajalcev in
publike, [...] kolektivna ekstaza, razSirjena zavest, opustitev jezika teksta in njegova
zamenjava z jezikom telesa in melodi¢nih, onomatopoetskih zvokov« ter »slepo ulico
utopicnega iskanja skupnosti, blizine in enosti.« (Klai¢ 1999: 126.) To »svojevrstno
rekapitulacijo dotedanjih izkuSenj s knjiZevnostjo in teatrom« (Inkret 1981: 404) je
Risti¢ v krstni uprizoritvi samo Se potenciral ter tako izpostavil samoobraCunavanje
s temeljnimi postavkami osvobojenega, neoavantgardisticnega, artaudovskega in
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schechnerjevskega gledalisca, ki ga je v performansih Pupilija, papa pupilo pa
pupilcki in Spomenik G zagovarjal in udejanjal prav Jovanovié sam.

Ce je Jovanovi€ Ze s svojo drugo igro Norci zaoral v vode angaZirane dramatike in
gledaliSca, ki jima je bila tuja vsakr$na tradicionalnost, tako kot jima je bila tuja tudi
vsakrSna ideologija, je to situacijo v Tumorju samo Se povezal s (samo)kritiko in
(samo)ironijo performativnega obrata hepeninga in performansa neoavantgarde. Na-
pisal je »dramski epilog k 1960-im in za ta znacilne veje gledali$¢a, zapisan Se preden
se je to obdobje zares koncalo in $e preden smo lahko opazili, da se je koncalo in
s kakS$nim rezultatom se je koncalo.« (Klai¢ 1999: 128.) S tem je izpostavil nevarno
razmerje med dramatiko in gledalisS¢em, besedilom in odrom ter popolnoma do golega
razkril bistvene elemente in resnost krize predstavljanja in dramskega avtorja na eni
strani, hkrati pa tudi s to neposredno povezano in soodvisno dinamiko vzponov in
padcev radikalnih gledaliskih praks druge polovice 20. stol.

Tematsko se je dramatik v Igrajte tumor ... zZe osredotocil na gledalisce kot »stvar
drzave«. To polje »de re publica« se dogaja kot okvirna (Jovanoviceva in Risticeva)
zgodba o »majhni Zepni revoluciji in teaterskem pucu« (Taufer 1977: 141), ki se
prelevi v pravcati metagledaliski diskurz o igri in videzih ter konca s tem, kako se oder
napolni »z izjemno bogatijo teatrskih podob, ki so v spektakularnem dogajanju igre
sproti rasle v izpovedne simbole Cistega gledaliSca [...]J« (prav tam: 143). Bogastvo
odrskih podob pa ni imelo za posledico nezvestobo literarne predloge, ampak je
»zvesto po avtorjevi predlogi« vzpostavljalo avtonomno polje gledalis¢a kot gleda-
liSCa sveta, ki je — tako kot soCasni ameriSki »performance theatre« Schechnerja, Fore-
mana in Wilsona — stavilo na dejavno spremljanje obCinstva kot tudi na manipulacijo
le-tega, na kar opozarjajo tudi kritike.

Na Risti¢eve raziskave osvobojenih prostorov gledalisc¢a so se v 80. letih prejs$nje-
ga stoletja navezovali »novi reZiserji« Slovenskega mladinskega gledalisca in poraja-
joce se neodvisne scene. Mocni poudarki hkrati v polje postdramskega in gledalis¢a
podob so se najprej pojavili v opusih treh reziserjev (rojenih okoli 1. 1960), ki so
nastopili po 1. 1982: pri Vitu Tauferju, Draganu Zivadinovu in Tomazu Pandurju. Vsi
so izhajali iz prehojene poti velikega maga politinega gledaliSca iz zaCetka desetletja,
Ljubise Ristica, predvsem njegove prelomne predstave iz 1. 1980, Missa in a minor.

Vito Taufer je uokvirjal pozni socializem na nacin razstavljanja umetniSkih taktik
tradicije modernistinega gledaliS¢a, pri ¢emer mu je bil v veliko pomoc¢ dialog
z dramatiko Emila Filip&i¢a. TomaZ Pandur je v primeru Svetinove Seherezade s sopo-
stavitvijo pravlji¢nosti Tisoc¢ in ene noci in analize vzhodnjaskega despotizma (Gros-
richard) vzpostavil svojevrstno obliko politiziranega gledalis¢a podob kot dialog
jezika vizualnega in jezika teksta, ki si ne nasprotujeta, niti se ne postavljata
v hierarhi¢no razmerje.

4

Ce strnemo: Proces sprememb znotraj sodobnega slovenskega gledalis¢a, ki se je
izvrsil do 90. let, si je tako mogoce razlagati kot tlakovanje poti k stopnjujo¢em se
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»odmiku od konvencionalne dramaturgije h gledali$¢u, osnovanemu na podobi gibu-
glasbi-tekstu-tehnologiji« (The Theatre 1996: 164), ki se je odvijalo vzporedno in
velikokrat kot reakcija na razpad zgodbe socializma, kot hkratno osvobajanje od
literarnega gledalisca in ideologije (socializma). Prehod, ki ga je izvrsilo, je natan¢no
oznacil Misko Suvakovié kot »prehod od poetike politiéne umetnosti k umetnosti
v dobi kulture. To je prehod [...] k aktualnemu ZiZkovemu pojmu ideologije, uporab-
ljenemu za interpretacije in umetniSke rekonstrukcije kulture poznega kapitalizma in
postsocializma« (Suvakovi¢ 1999: 42).

Slovensko sodobno gledaliS¢e in scenska umetnost, ki sta v tem casu doZivela
pravi »booms, sta izhajala iz Derridajeve interpretacije Artauda in njegove kritike
»dramskega« gledalisca, kot jo je razvil v razpravi Gledalisce krutosti in zapora
predstave in ki je postala osnova za razmisljanja o dramatiki in »gledaliScu tako po kot
‘po’ Derridaju« (Fuchs 1996: 72). Derridajeva kritika je bila usmerjena na umetnisko
tradicijo, v kateri je oder »teoloski toliko, v kolikor na njem vlada govor, volja do
govora, obris prvega logosa, ki — ne da bi pripadal gledaliSkemu mestu — mu vlada na
razdaljo. Oder je teoloski, kolikor njegova struktura vsebuje, slede¢ celotni tradiciji,
naslednje elemente: pisca ustvarjalca, ki odsoten in od dale¢, oboroZen z besedilom,
bedi, zbira in usmerja ¢as ali smer predstave, dopus€ajoc ji, da ga predstavlja v tistem,
kar imenujemo vsebina njegovih misli, namenov in idej« (Derrida 1996: 85).

V gledaliscu, ki je sledilo temeljnim zahtevam artaudovskega »gledalis¢a krutosti,
ki preganja Boga z odra« in »prebiva v neteoloSkem prostoru, ali bolje, producira
neteoloski oder« (prav tam), ter Barthesovim interpretacijam uzitka pisljivega teksta,
se je izvrsila deteologizacija odra, na katerem dramski avtor ni bil ve¢ usmerjevalec.
Toda, kot opozarja Philip Auslander, je gledalisce kljub artaudovskemu izgonu dram-
skega avtorja kreatorja kot glavnega usmerjevalca ostalo logocentri¢no, saj »logos
predstave ni nujno, da prevzame obliko dramatikovega ali ustvarjalcevega teksta«
(Auslander 1992: 29). Razvilo je »druge koncepte utemeljevanja« (prav tam), npr.
reziserski koncept, vizualni koncept.

Poglejmo si za konec primer, ki ga je prineslo prvo desetletje novega tisocletja.
Matjaz Zupanci¢ v svoji drami in predstavi Hodnik izpostavlja fenomen t. i. resni-
¢nostnih Sovov. Njegova izbira »umetnosti v Zivo«, gledalis¢a, ki komentira in proble-
matizira trenutno najbolj izpostavljeno in zlorabljano obliko televizijske realnosti,
resni¢nostni Sov, je zavestna. Izhaja iz obnebja izjave GOmez - Pefie: »Vsak poklic,
jezik, zvrst in /ali format zahteva drugacno paleto strategij in metodologij.« (Gémez -
Pefia 2002: 73.) Kot medij Zupanci¢ uporablja dramatiko in Se vedno pogojno dram-
sko gledalisce, ki zavestno ne izrablja intermedialnih moZnosti, ampak ugledalis¢a
hodnik situacije hiperprisotnosti podob televizijskega medija resni¢nostnega Sova,
prostor medijskega nasilja v ¢asu »humanitarne impotence« (prav tam). Tako razkriva
problematicni status subjekta, ki le na videz razpolaga s svobodo, ponujano kot iluzijo
interaktivnosti, moZnosti participacije, dialoga, potencirano skozi elektronski medij
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televizije. Znotraj dramske oblike Zupanci¢ tako postavi natancen scenarij za gleda-
lisCenje resnicnosti, ki je podoba auslanderjevskega sveta televizije. Ta je v zadnjih
desetletjih do skrajnosti kolonizirala Zivost kot lastnost gledalisca, ki je film ni mogel
posnemati (Auslander 1997: 13).

Zupancic¢ se zaveda dejstva, da se je danes gledalisce razvilo v posnemanje medij-
skih taktik. Zaveda se tudi, da je okus gledaliSkega obcinstva oblikovala televizija, ki
je postala model za velik del (dramskega) gledalis¢a. A kljub temu se odloca za
gledaligko predstavo. Se ve¢: Ker se dramatik zaveda, da na§ koncept bliZine in
intimnosti izhajata iz obnebja televizije (prav tam: 159), izrablja ta koncept in sim-
bolno nadmo¢ televizije kot medija, ki uziva vecji kulturni prestiZ in moc¢ kot gleda-
lisce, da bi gledalce s pomocjo prevare gledali$¢a, ki uprizarja situacijo televizijske
prisotnosti in intimnosti, postbrechtovsko spravil v »budno« stanje razmisleka o mani-
pulaciji televizije in njenega »elektronskega hrupa«, ki se izdaja za resnicnost, ki je
resni¢nejSa od resnicnosti gledali$¢a tukaj in zdaj.

Vprasanje, ki ga zastavlja Zupanci¢ev Hodnik, je zato tisto temeljno vpraSanje, ki
ga Auslander ponavlja: ali »predstava v Zivo« res razpolaga s svojo lastno ontologijo,
ki je pristnej$a od ponavljanja in televizije? Odgovor na to vprasanje je: ne. Hkrati pa
drama in predstava izpostavljata tudi temeljno vpraSanje o moZznosti subverzije televi-
zijskih resni¢nostnih Sovov skozi medij gledaliSkega dogodka.

Hodnik hkrati spregovori o dejstvu, da se etika postmodernega sveta in realnega, ki
je producirano elektronsko, iz matric in bank spomina, sesuva v ¢rni luknji, sprovo-
cirani s strani medijev: »V svetu, ki je bil resni¢no postavljen na glavo, je resni¢no
trenutek laznega.« (Debord 1999: 31.) Skozi uporabo avtopoeticne feedback zanke
Zivega dogodka med igralci in gledalci v istem prostoru, ki ni mediatiziran, nas — spet
z Debordom — opozarja: »Vlada spektakla, ki zdaj obvladuje tako sredstva ponare-
janja celotne produkcije kot zaznavanja, je popoln gospodar spominov in hkrati tudi
nenadzorovan gospodar projektov, ki fabricirajo najbolj oddaljeno prihodnost. Sama
vlada na vseh podrocjih: izvaja svoje nagle sodbe.« (Debord 1999: 152.) In druzba
Hodnika oz. Velikega brata nenehno proizvaja te nagle sodbe v imenu »teleljudstvax.

6

Ce se za zakljucek spet povrnemo k Badiouju. 20. stol. tudi na tem podro&ju ni
izbralo, zato se skupaj z njim gibljemo med koncati s starim in zaceti z novim. Razpeti
smo med dramo in odrom, ujeti v nevarna razmerja med njima. Oziroma, ¢e Badiouja
Se pod¢rtamo z mislimi Mete Hocevar:

Nikakr$nega pravila ni. Vsako dramsko besedilo znova in znova odpira nova vprasanja,
nove misli, ki zahtevajo, da jim poiS¢em smisel (ne pomen!) in vsaka uprizoritev znova
in znova postavlja nova, svoja, enkratna pravila, svojo notranjo logiko, ki nima ni¢
skupnega s sploSnostjo v miSljenju in obnasanju, s pravili ¢utenja. In ko postavim
uprizoritveni koncept, prostora ali celotne uprizoritve, ga moram v tistem trenutku Ze
postaviti pod vpraSaj, dvomiti vanj, mu podtakniti »napako v sistemu«, da postane
ranljiv, gledalcu in zgodbi odprt, torej dostopen, da se naseli v njem, da najde svoj
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smisel. Da najde svojo izku$njo v njem. Potem zaZivi in se me dotakne (kratkotrajna)
utvara — gledaliSka uprizoritev. (Hocevar 1998: 82.)
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