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Uvodna beseda

Zbornik Slovenska dramatika z 31. mednarodnega simpozija Obdobja — Metode in
zvrsti je prvi tako obseZen zbornik v slovenskem in svetovnem prostoru, v celoti
posvecen raziskovanju slovenske dramatike. Po vsebinski usmeritvi sledi tistim pred-
hodnim simpozijem, ki so si za izhodiS¢e izbrali raziskovanje zvrsti, vrst, Zanrov in
drugih pomembnih literarnih oblik, to so bili Sonet in sonetni venec (1995), Roman-
ticna pesnitev (2000), Slovenski roman (2002) in Slovenska kratka pripovedna proza
(2004). Ker je dramatika tista literarna zvrst, ki se realizira v jezikovnhem mediju in
Zivi kot literatura, a hkrati omogoca ali celo zahteva uresnicitev na odru, je bila prav
zaradi svojega dvojnega eksistencnega statusa znotraj literarnovednega raziskoval-
nega polja veckrat potisnjena na rob in v bliZino uprizoritvenih Studijev, kar velja tudi
za filoloske univerzitetne Studijske programe ter osnovnosolske in srednjeSolske ucbe-
nike, kjer zaseda manj$i delez u¢nih vsebin, skorajda zanemarljiv pa je tudi njen delez
objav znotraj slovenskih zaloZb.

Ceprav je dramatika prisotna Ze od samih zacetkov razvoja slovenske knjiZzevnosti,
za prvo ohranjeno slovensko dramsko besedilo velja Skofjeloski pasijon (1721), in je
doZivela pomemben vrh z Linhartom konec 18. stoletja, je Sele Cankar na prelomu iz
19. v 20. stoletje s svojimi sedmimi dramskimi besedili postavil temelje moderne
slovenske dramatike, ki je z njegovim nastopom zacela slediti evropskim literarnim
tokovom. Slovenska dramatika doZivi pomembne vrhove tudi po drugi svetovni vojni
v 60., 70. in 80. letih z dramo absurda in poeti¢no dramo. Dramatika je bila ves Cas
mocno vpeta v kulturno-politicno dogajanje, njeni avtorji pa so s svojimi dramami
imeli v nekaterih obdobjih celo vlogo t. i. kulturniSke opozicije, saj so opozarjali na
druzbene anomalije in posredno §irili meje svobode izrazanja. Ceprav je druzbena
vloga dramatike danes manjSa, pa je njena specificnost in prednost znotraj mediati-
zirane druZzbe in kulture v nenehnem zavedanju in preizpraSevanju Zivega stika med
odrom in avditorijem kot tudi v nenehni refleksiji aktualnega druzbenega dogajanja in
globalnega stanja duha. Danes je slovenska dramatika preplet razli¢nih idejnih, temat-
skih, motivnih in jezikovnih variant, Zanrskih modelov, dramaturskih iskanj, zato
govorimo o pestrosti avtopoetik. Skozi celotno 20. stoletje pa lahko opazujemo tudi
spreminjanje vloge dramskega besedila v gledaliScu in nove rabe tekstovnega.

Zbornik prinasa 47 razprav 53 referentov (Sest referatov ima po dva avtorja),
od katerih je 30 domacih, kar 23 pa je tujih strokovnjakov, ti prihajajo iz Hrvaske,
Ceske, Rusije, Bolgarije, Italije, Avstrije, Bosne in Hercegovine, Makedonije, Poljske
in Srbije. Avtorji razprav so uveljavljeni raziskovalci kot tudi mlajsi, ki Sele zacenjajo
svojo raziskovalno pot, prav ta preplet razli¢nih generacij ter razli¢nih inStitucij doma
in po svetu zagotavlja zborniku Siroko in raznoliko perspektivo. Razprave odlikuje
metodoloska pestrost, saj analize izhajajo iz literarnozgodovinskih, literarnoteoret-
skih, interpretativnih, komparativnih, jezikoslovnih, uprizoritvenih, didakti¢nih,
kulturoloskih, prevodoslovnih in $ir§ih druzboslovnih vidikov. Glede izbora drama-
tikov in dramskih besedil lahko opazimo, da sta raziskovalno Se vedno zanimiva tako
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Linhart kot Cankar, med analiziranimi besedili najdemo tako kanonska dela, na
primer Smoletovo Antigono, Janlarjev Veliki briljantni valcek, Jovanovicevo Osvo-
boditev Skopja, kot najnovejSa dramska dela, nastala v zadnjih letih, med avtorji
mlajSe generacije je pogosto omenjena Simona Semeni¢. Zelo zanimive so inter-
pretacije mednarodnih strokovnjakov, ki prinasajo pogled od zunaj, v¢asih drugacen
od uveljavljenega v domacem prostoru, njihova branja in razumevanja pa tako boga-
tijo medkulturne povezave.

Razprave prinasajo razlicne teme in podrocja raziskovanja, saj osvetljujejo vlogo
slovenske dramatike v zgodovinskih obdobjih, smereh, tokovih slovenske knjizev-
nosti ter SirSem druzbenem in kulturnem kontekstu; analizirajo razmerja med tekstom
in uprizoritvijo v slovenskem gledali$¢u; primerjajo slovenska dramska besedila z deli
tujih dramatikov; interpretirajo slovenska dramska besedila z jezikovno-slogovnega
vidika, poetike obdobja ali avtorja, motivno-tematskih znacilnosti besedila, dramskih
vrst in Zanrov; preucujejo vlogo in pomen prevodov slovenske dramatike v tuje jezike
in uprizoritev na tujih odrih; del razprav pa je posvecen tudi analizi odrskega govora in
spreminjanju govorne estetike v slovenskem gledaliscu, slovenski dramatiki in dru-
gim medijem, mladinski dramatiki, didaktiki in metodiki poucdevanja slovenske
dramatike ter zaloZniStvu in promociji slovenske dramatike.

Zbornik Slovenska dramatika je nastajal v dramati¢nih Casih, ko se od univerz
vedno bolj pri¢akuje proizvodnja in trZzenje znanja, zato je Se toliko bolj dragoceno,
da so Studije nastale iz lastnih raziskovalnih nagibov, ustvarjalnosti in radovednosti ter
tako prinasajo razmisljanja in analize, ki odsevajo aktualna vpraSanja znotraj stroke v
danem zgodovinskem trenutku. Namen razprav o slovenski dramatiki je premisliti in
dopolniti Ze opravljene raziskave kot tudi zapolniti vrzeli v preteklem raziskovanju in
ponuditi najsodobnejSe teoreti¢ne, interpretativne in zgodovinske analize slovenske
dramatike in gledali§¢a ter tako slovensko dramatiko vpeti v slovanski, evropski in
svetovni kontekst.

Mateja Pezdirc Bartol
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PRAGMATICNI FRAZEMI V LINHARTOVI DRAMATIKI

Maruska Agrez
Ljubljana

UDK 811.163.6°373.72:821.163.6-2.09Linhart T.

Prispevek' obravnava pragmati¢ne frazeme v Linhartovi dramatiki, in sicer aktualizacijo
njihovega pomena v kontekstu z vpraSanjema vec¢pomenskosti in (ne)skladja med dobesed-
nim pomenom in smislom. Prevladuje aktualizacija enega s smislom skladnega pomena. Do
neskladja med dobesednim pomenom in smislom pride predvsem v rabi pragmati¢nih
frazemov za poimenovanje prikazovalnih govornih dejanj.

pragmaticni frazemi, pragmaticni pomen, vecpomenskost, dobesedni pomen, smisel

The article deals with pragmatic idioms in Linhart’s drama. It describes how the meaning
of pragmatic idioms is actualized in context. It also deals with polysemy and the difference
between literal meaning and sense. The majority of pragmatic idioms have just one meaning,
equivalent to the sense in relation to the context. The majority of pragmatic idioms whose
meaning is not equivalent to the sense are referential speech acts.

pragmatic idioms, pragmatic meaning, polysemy, literal meaning, sense

Predmet obravnave so pragmati¢ni frazemi (PgF) v slovenskem jeziku konec
18. stol. Od frazeoloskih vrst PgF zajemajo ¢lenkovne in medmetne frazeme.’
Analogno s ¢lenki (KoroSec 2009: 224) in medmeti (Krizman 2003: 153) so PgF
znacilnost govorjenega jezika. Kot gradivo za obravnavo PgF sta izbrani Linhartovi
komediji Zupanova Micka (1790a; ZM) in Ta veseli dan ali Maticek se Zeni (1790b;
MZ), ki predstavljata zapis govorjenega jezika konec 18. stol. Namen prispevka je
ugotoviti, katere vrste govornega dejanja poimenujejo PgF, ki se pojavljajo v danem
gradivu, s pomocjo pragmaticnih kategorij opisati pragmati¢ni pomen, predstaviti
vecpomenskost PgF in opozoriti na morebitne razlike med dobesednim pomenom
posameznega PgF in njegovim smislom, tj. sporocenim pomenom (Kunst Gnamus
1983: 27), ki se aktualizira v kontekstu.’

1 Prispevek je prirejen del seminarske naloge, nastale v okviru Studija tretje stopnje. Mentorica: prof. dr.
Erika KrZiSnik.

2 Vec o tem Jakop (2006: 139-143). Doloc¢anje PgF kot medmetnih ali ¢lenkovnih ni predmet tega pri-
spevka.

3 Izraz kontekst v pricujoci obravnavi zajema udeleZence, njihove besede in okoliS¢ine sporocanja. Podatke
o vsem navedenem je mogoce dobiti v besedilni dejanskosti.
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1.1

Pri PgF (ne)motiviranost pomena iz posameznih sestavin' ni relevantna.’ Za PgF je
namre¢ kljucno, da nimajo uslovarjene predmetnosti, ampak govorno dejanje. Imajo
torej pragmati¢ni pomen, tj. pomen, ki se ga opiSe s pragmati¢nimi kategorijami:
srediS¢e govornega dejanja je govorec, ki v danih okolis¢inah vzpostavlja razmerje
z naslovnikom z namenom, da mu posreduje sporocilo, oblikovano v besedilo (Jakop
2006: 143).

1.2

Pri obravnavi gradiva bo rabljena metoda razclenjevanja pomena PgF na v tocki
1.1 navedene pragmati¢ne kategorije. Metoda je bila rabljena Ze pri opisu pomena PgF
v SSKIJ (Jakop 2006: 157-163), pri tem pa je bila pozornost poleg na ve¢pomenskost
PgF usmerjena tudi na njihovo sopomenskost in protipomenskost, ki v prispevku ne
bosta obravnavani. Ce se bo v obravnavanem gradivu pojavil ve¢pomenski PgF, se bo
ugotavljalo, ali se njegovi pomeni razlikujejo v pragmatic¢ni ali konotativni sestavini.

Predvsem nemski jezikoslovci (npr. Kiithn 1987: 135) opazujejo rabo frazemov v
pragmati¢nih funkcijah, ki pri nepragmati¢nih frazemih niso uslovarjene. Torej so
odvisne od konteksta rabe in predstavljajo smisel frazema. Tudi pri obravnavi PgF se
bo uposteval kontekst rabe posameznega PgF, ki ni del njegovega pragmati¢nega
pomena. Kot je Ze bilo omenjeno, se bo opazovanje rabe PgF v kontekstu osredinilo
predvsem na morebitna neskladja med dobesednim pomenom in smislom v rabi
posameznega PgF.

PgF, ki se bodo pojavili v obravnavanih besedilih, bodo razdeljeni glede na to,
katero vrsto govornega dejanja poimenujejo, tj. ali poimenujejo ekspresivno, povezo-
valno, prikazovalno ali pozivno govorno dejanje. V posebnih skupinah bodi navedeni
PgF, pri katerih je vidna ve¢pomenskost ali razlika med dobesednim pomenom in
smislom.

4 Kot osnovni kriteriji za dolocitev besedne zveze kot frazeoloske so upostevani vecbesednost, stalnost in
nemotiviranost pomena iz posameznih sestavin (npr. Burger 1998: 15). V prispevku med vecbesedne
enote sodijo tudi sklopi, ki ne izgubijo lastnosti podstavne besedne zveze, npr. morebiti (Jakop 2006: 38).
Pri stalnosti bo poleg pragmaticne stalnosti, tj. uslovarjenosti govornega dejanja (gl. 1.1), upostevana Se
reproduciranost. To pomeni, da bo PgF kot jezikovna enota, ki po govornem dejanju ne razpade, pre-
poznan na osnovi mentalnega leksikona. Ta metoda je potrebna kljub subjektivnosti in nezanesljivosti
zaradi odsotnosti govorcev jezika 18. stol. V slovarjih (gl. seznam virov) so PgF predstavljeni zelo
nesistematic¢no in jih je tezko najti.

5 (Ne)motiviranost pomena iz posameznih sestavin PgF sicer ni predmet obravnave, a je opazno, da so
nekateri PgF v obravnavanih besedilih pomensko nemotivirani (npr. de bi (koga) slode), pri drugih pa je
pomen motiviran iz posameznih sestavin (npr. to se ve de).

12
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2 Analiza gradiva

2.1 PgF z aktualizacijo enega pomena
2.1.1 PgF z uslovarjenim ekspresivnim govornim dejanjem
2.1.1.1 Govorec z njimi kot odziv na stvarnost izraza naslednja ustva:’
2.1.1.1.1 Strah oz. prestrasenost.
Bog pomagej (komu) (MZ: 1)
Govorec (NeZka) se na dogodek (baronov prihod) odzove prestraseno.

Baron (vstane): Vse ludje toku govore.
Neshka (prestrashena na stran): Sdej mi bog pomagej. (Linhart 1790b: 19-20.)

Jeshush Maria (ZM: 1)

Govorec (Micka) se na povedano (svarilo, da je v nevarnosti) odzove prestraseno
in osuplo.

Sternf. (Mizko objame): Lubka moja, Bogu se sahvali, de sim jest prishla — Ti se v’eni
veliki nevarnosti snajdesh.
Miz.: Jeshush Maria!® v’kaj sa eni nevarnosti. (Linhart 1790a: 8-9.)

O jemene (MZ: 1)

Jemene bi lahko bil glasovna varianta medmetnega frazema jojmene in bi torej
nastal s preglasom o > e in potem (prek jejmene) z asimilacijo ej > e. Slednje naj bi se
zgodilo v govorih, za katere je znacilna monoftongizacija ej > e. Torej predvsem
v gorenjskih, zahodnostajerskih, panonskih, prleskih in osrednjih korogkih govorih.”

Govorec, ki je obenem naslovnik ukaza (Nezka), se na ukaz (da mora pisati baronu
listek o srecanju) odzove prestraseno.

Gospa: Tukej, vsemi pero, inu pishi mo en zedelz. (Pokashe na miso.)
Neshka: Kaj jest bom pisala?

Gospa: Moresh.

Neshka: O jemene, kaj bodo rekli! (Linhart 1790b: 105.)

(0) moj bog (MZ: 4)

Govorec (gospa) izraZza strah in vznemirjenost zaradi nastale situacije (prisotnosti
Toncka v njeni sobi in barona zunaj).

6 Tipi pragmaticnega pomena, oblikovani na osnovi razmerij med pragmati¢nimi kategorijami, so navedeni
po Jakop (2006: 144-151).

7 V naslovu je izpisana najpogostejsa izrazna podoba PgF, ki se pojavi v obeh besedilih. Stevilka v oklepaju
pomeni §tevilo pojavitev v posameznem besedilu. Ce je PgF obravnavan veckrat, je Stevilo pojavitev
navedeno le ob prvi obravnavi. Pri izpisih v naslovu in v podanih zgledih sta prec¢rkovana [ - sin ¢ - e,
diakritiéna znamenja pa so zanemarjena. Stevilka v naslovnem oklepaju pomeni §tevilo pojavitev
v posameznem besedilu. V izpisih iz besedil je zapis lo€il enak kot v originalu, razen za navedbo dramske
osebe in morebitne didaskalije pred zacetkom replike je zaradi vecje preglednosti zapis prilagojen
danasnjemu pravopisu.

8 Odebelila M. A. Velja za vse zglede.

9 Za podatke se zahvaljujem prof. dr. Veri Smole.
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Baron (sunej): Sakaj si se saperla?
Gospa (se vstrashi inu vstane): Moj mosh! — sa boshjo volo, kaj mi je sturiti! — (Tonzhek
vstane.) Fant pres sukne! Na pol slezhen! Pezho na glavi! Jest s njim saperta! — O moj
Bog! Moj Bog! (Linhart 1790b: 44.)
2.1.1.1.2 Zacudenje.
Koku je to (ZM: 1)
Govorec (Anze) je zacuden zaradi odziva naslovnika (Micke), saj je rekel natanko
tisto, za kar je vedel, da bi naslovnik Zelel sliati (opeval je njeno lepoto v pesniskem
jeziku).

Ans.: Ti si lepa, koker ena rosha, dolga, koker ena smreka, berhka, koker en hrast [...]
Miz.: Lubi Anshe, pusti te norzhije, nikar me she ti ne jesi.

Ansh.: Koku je to? Sej she ni dolgu tega, de si take norzhije shtimala. (Linhart 1790a:
21.)

2.1.1.2 Pojavi se tudi primer, v katerem govorec izraZza svoj odnos do naslovnika, in
sicer jezo nanj.

Sram (koga) bodi MZ: 1)

Govorec (Nezka) je jezen na naslovnika (Zu7ka) zaradi njegovih besed (da mora
ljubiti barona, e Zeli ljubiti Maticka).

Shush.: Moj navuk je leta: lubi Matizheka, ampak lubi tudi njegovo srezo, inu kir bo
Baron njegovo srezho sturil, tok lubi tudi Barona.
Neshka (s’jeso): Sram jih bodi. Kdu jim je rekel, semkej priti. (Linhart 1790b: 19.)

2.1.2 PgF z uslovarjenim povezovalnim govornim dejanjem

Govorec z rabo teh PgF vzpostavlja stik z naslovnikom tako, da izraza:

2.1.2.1 Pozdrav v naslednjih okoli§¢inah:
2.1.2.1.1 Ob prihodu.
Bog (koga) sprimi (ZM: 1)
Govorec (GlaZek) naslovniku (Jaki) izre¢e dobrodoslico ob prihodu.
Glash.: Ozha shupan, Bog vas sprimi! (Linhart 1790a: 28.)
2.1.2.1.2 Ob slovesu.
Bog (koga) obvari (ZM: 1)
Govorci (Jaka, AnZe, Micka) se zvecer poslovijo od naslovnika (Sternfeldovke).

Anzhe, Jaka, Mizka (jo spremijo): Zhe se smemo podstopit — Naj srezhnu damu pridejo
— Bog jim lonej! Bog jih obvari! (Linhart 1790a: 37.)

Lohko Nozh (ZM: 4)

Dolocena je okolis¢ina ¢asa. Govorec se s tem pozdravom poslovi pono¢i. Lahko si
voscijo lahko no¢ dramske osebe med seboj, a avtor ni predvidel vrstnega reda, lahko
pa je misljeno tudi, da je naslovnik publika, od katere se poslovijo.

Vsi: Lohko nozh! lohko nozh — (Linhart 1790a: 37.)
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2.1.2.2 Zahvalo.

Bog (komu) lonej (ZM: 1)

Govorec (Jaka) se zahvali naslovniku (Sternfeldovki) za uspesno sodelovanje
(razkrinkanju Tulpenheima). Gl. primer pri PgF Bog (koga) obvari v 2.1.2.1.2.

2.1.2.3 Voscilo.

Na s(d)ravle (ZM: 4)

Govorca (GlaZek in Tulpenheim) z napitnico voscita naslovnikoma (AnZetu in
Micki) ob pomembnem dogodku (poroki). Iz konteksta vidimo, da drugi govorec
(Tulpenheim) ne vosci z veseljem, saj njegov namen (zapeljati Micko) ni uspel.

Glash.: Na sravle shenena inu neveste! (pije)
Tulp.: Na sravle — (pije, inu glash s’jeso kje postavi) (Linhart 1790a: 36.)

2.1.3 PgF z uslovarjenim prikazovalnim govornim dejanjem
2.1.3.1 S tovrstnimi PgF govorec izraza svoje razmerje do besedila.
2.1.3.1.1 Lahko pove svoje mnenje o besedilu, ki je:
2.1.3.1.1.1 Prepricanost v resni¢nost povedanega.

Slode (koga) vsemi (ZM: 1)

Govorec (Jaka) je povsem preprican, da ni nikoli ravnal tako, kot naslovnik
(Micka) ocitno pri¢akuje (nikoli ni opeval lepote svoje Zene, Micka pa pri¢akuje, da bi
njen moZ opeval njeno lepoto).

Miz.: De je moj obras toku jasn, koker nebu — moj shvot toku raven, koker ena smreka —
—[...]

Jak.: Mizka, aku bi jest nevedel, de si ti pametna, bi te jest sdej sa noro dershal Slode
me vsemi, zhe sim jest tvoji ranzi materi kaj takiga povedal — inu vunder sim jo lubil —
(Linhart 1790a: 4-5.)

2.1.3.1.1.2 Verjetnost povedanega.

Sna biti (MZ: 3)

Govorec (Mati¢ek) naslovniku (Zuzku) potrdi, da bi lahko bil oseba, za katero ga
ima (njegov sin), ¢eprav v to ni povsem preprican. Obenem pojasni, zakaj ima drugo
ime (ni mu ime Jurcek, ampak Maticek, ker so ga tako poimenovali cigani).

Shush.: Moj Jurzhek!
Matiz.: Sna biti; zigani so me sa Matizheka imenuvali. (Linhart 1790b: 96.)
2.1.3.1.1.3 Nepoznavanje dejstva.

Kdu vej (ZM: 1)

Govorec (Jaka) ne ve, kako dolgo bo trajalo doloceno stanje (ne ve, kako dolgo bo

Se Zivel), a se glede na informacije, ki jih izvemo iz danega konteksta (da mu sivijo
lasje in zeli videti héer preskrbljeno), lahko sklepa, da ne bo vec¢ trajalo dolgo.

Jak.: [...] Pole, moji lasje vshe sivi ratujejo! Kdu vej, koku dolgu bom she shivel. Jest
bi tebe rad preskerbleno vidil — (Linhart 1790a: 5.)
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2.1.3.1.2 Z rabo nekaterih PgF se govorec odziva na besedilo tako, da potrdi
resni¢nost povedanega.
Koku pak (ZM 1; MZ: 2)
Govorec (Micka) brez zadrzka potrdi realizacijo stanja v retoricnem vprasanju (da
bo dobra z AnZetom).
Jak.: [...] Sej bosh dobra s’njim, kader pride? Kaj ne Mizka? —
Miz.: Koku pak, prou dobra! — (Linhart 1790a: 20-21.)

To se ve de (ZM: 2; MZ: 2)
Govorec (Micka) potrdi resni¢nost retori¢nega vprasanja (da bo denar namenjen
njej in AnZetu).

Ansh.: [...] [K]ar bova vkup perdelala, bo pak obema slishalu — kaj ne Mizka?
Miz.: To se vej, de — (Linhart 1790a: 33.)

2.1.3.2 Med PgF z uslovarjenim prikazovalnim govornim dejanjem so tudi primeri
PgF, s katerimi govorec izraza odnos do naslovnika.
2.1.3.2.1 Govorec zavrne prej povedano.

Sa boshjo volo (koga) prosim (ZM: 1)

Govorec (Glazek) zelo odlo¢no zavrne naslovnikovo (Monkofovo) pro$njo (naj
mu posodi suknji¢) z dolocenim razlogom (ker suknji¢ nima zadnjega dela).

Glash.: [S]a boshjo volo jih prosim — Nikar — moja sukna je od sad — — (Linhart 1790a:
28.)

2.1.3.2.2 Govorec Zeli prepricati naslovnika o resni¢nosti povedanega.

Per moji dushi (ZM: 2; MZ: 1)

Govorec (Gasper) Zeli prepricati naslovnika (barona) o resni¢nosti povedanega (da
je videl nekega fanta skociti skozi okno), kar utemeljuje tudi na osnovi vidnih
znamenj (Crepinj, pohojenih roz). Drugi govorec (Maticek) Zeli naslovnika prepricati
drugace (da ni nih¢e skocil skozi okno in da je GaSper sam naredil nered). Da bi bil Se
bolj prepricljiv, se sklicuje na stanje prvega govorca (opitost).

Gashper.: Per moji dushi, to je res, vasha Gnada. Naj pogledajo te zhepine, vse je
prozh; roshe so pohojene, dine vse pomeshkane — Jest vam povejm, Matizek; de potler
nebote mene kriviga delali.

Neshka (tihu k Matizheku): Glej, de da spravish.

Matizh.: Vasha Gnada, sej vidijo, de je pijen. On se je gori savalil; sej ne vej, kaj dela.
(Linhart 1790b: 64.)

2.1.4 PgF z uslovarjenim pozivnim govornim dejanjem
Govorec pozove naslovnika k dejanju. In sicer ga vpraSa o resni¢nosti povedanega.
Kaj ne (ZM: 5; MZ: 2)
Govorec (vdova Sternfeldova) predvideva, da bo dogodek (povabilo na poroko)

uresnicen in si to tudi Zeli. Vendar o tem ni povsem preprican in Zeli resni¢nost
preveriti.

Shternf.: [K]ader bo poroka, mi bote pustili veit, kaj ne? (Linhart 1790a: 37.)
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2.2 Ve¢pomenskost PgF

Vecpomenskost je vidna pri PgF, ki poimenuje ekspresivno govorno dejanje.”
Pomeni tega PgF se med seboj razlikujejo v pragmatic¢nih sestavinah. Gre za razli¢na
negativno konotirana dusevna stanja, s katerimi se govorec odziva na stvarnost.

Sa boshjo volo (ZM: 2; MZ: 6)

Govorec z rabo navedenega PgF izraza:

2.2.1 Osuplost.
Govorec (oce Jaka) je osupel zaradi naslovnikovega (hcerkinega) ravnanja (ker se
je hci Zelela porociti brez njegovega soglasja).

Jak.: Kaj si vunder mislila, sa boshjo volo, de si se hotela skrive omoshit? Tvojga
ozheta toku reshalit? (Linhart 1790a: 19.)

2.2.2 Zadrego.
Govorec (gospa) je v zadregi zaradi stanja v trenutku govorjenja (svojega videza).

Gospa.: Sa boshjo volo, Neshka, poglej, kakorshna sim — Mladenzh bo sdej tuke;j. (Lin-
hart 1790b: 37.)

2.3 Neskladje med dobesednim pomenom in smislom

2.3.1 Neskladje med dobesednim pomenom in smislom je vidno pri variantah istega
PgF, ki poimenujeta pozivno govorno dejanje.

Al ne MZ: 1) in kaj ne

Za razlago tipa pragmati¢nega pomena gl. 2.1.4.

2.3.1.1 Govorec z rabo danih PgF dejansko ne Zeli preveriti resni¢nosti povedanega,
saj je vanjo preprican Se bolj od vprasanega. Preverjanje resni¢nosti povedanega je
torej le jezikovno sredstvo za cini¢en nacin izraZanja neodobravajocega odnosa do
naslovnika ali neudelezenca pogovora.

Govorec (vdova Shternfeldova) dobro ve, kdo je oseba, ki jo ¢aka naslovnik (Mic-
ka). Zato izraza jezo na neudeleZenca pogovora (Schonheima oz. Tulpenheima), ki
izvira iz odnosa neudeleZenca do govorca in tudi do naslovnika (Tulpenheim je obema
lagal in ju varal).

Shternf.: [...] Ovbe, kaj je to sa en lep perstan. (na stran) o ti goluf nesramni.
Miz.: Nasaj naj mi ga dajo.

Shternf.: Tvoj lubizhek, kaj ne?

Miz.: Moj lubizhek, ja — jest ozhem perstan imeti —

Shternf.: Zhe mi povesh, koku se imenuje —

Miz.: Schonhein —

Shternf.: Schonheim! Tok je svoje ime satajil! (Linhart 1790a: 7.)

2.3.1.2 Preverjanje resni¢nosti z al/kaj ne je lahko skupaj s predstavljenim smislom
v 2.3.1.1 Se jezikovno sredstvo za potenciranje drugega smisla.

10 Tudi NataSa Jakop (2006: 158) pri PgF, ki poimenujejo ekspresivna govorna dejanja, ugotovi visoko
stopnjo ve¢pomenskosti.
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2.3.1.2.1 Govorec zZeli od naslovnika z zbadanjem izsiliti informacije.

Sprasevanje po resnicnosti je jezikovno sredstvo, s katerim Zeli govorec (ZmeSnja-
va) od naslovnika (Maticka) izsiliti potrditev resni¢nosti (da je sluZil na Gobovem
gradu), ki bi jo naslovnik sicer Zelel prikriti in se na ta nacin izogniti dolZnosti (se
porociti s tamkaj$njo klju¢avni¢arko Smrekarico ali ji vrniti denar).

Smeshnava.: [...] Ti si pred tremi lejti na gobovim gradi slushil. Je res, al ne?
Matizh.: Res. (Linhart 1790b: 9.)

2.3.1.2.2 Govorec zeli naslovnika ogoljufati na zbadljiv nacin.

Govorec (Maticek) se pretvarja, da ni preprican, kaj je denotat (pismo, ki ga nosi),
po katerem ga naslovnik (baron) sprasuje. Da bi ogoljufal naslovnika, se zlaze, da gre
za drug denotat, za katerega seveda ve, da ni pravi (Tonc¢kovo pismo prefektu v Ljub-
ljani).

Predhodno besedilo: Barona zanima, katero pismo nosi Maticek s seboj. Maticek
se pretvarja, da se ne more spomniti.

Baron.: [...] Tok, tedej nevesh?
Matizh.: Ho, ho, ho! Jest tepez! To je gvishnu Tonzhekovo pismu na Prefekta v
’Lublano. Kaj ne? (Linhart 1790b: 66-67.)

2.3.2 Najvec primerov neskladja med dobesednim pomenom in smislom je pri PgF, ki
poimenujejo prikazovalna govorna dejanja.

2.3.2.1 Najpogosteje pride do neskladja pri PgF, s katerimi govorec potrdi resni¢nost
povedanega.

2.3.2.1.1 Govorec z rabo tovrstnih PgF ironi¢no ovrZe trditev, s ¢imer preseneti na-
slovnika."

Kaj pak de (MZ: 5)

Prvi govorec (Zuzek) sploh ne dvomi v resni¢nost trditve, ki jo izrece v obliki reto-
ricnega vprasanja (da je Toncek svojo pesem namenil NeZzki). Drugi govorec (Nezka)
mu na ironicen nacin pove, da trditev ni resni¢na in ga s tem preseneti, vendar mu ne
pove pravilnega odgovora (da je pravi naslovnik Ton¢kove pesmi gospa).

Shush.: Al ni tudi eno pesem od tebe sloshil? Sastojn jo gvishnu ne skriva.
Neshka (jesna): Kaj pak de! Od mene! (Linhart 1790b: 19.)

Koku pak

Govorec (Nezka) ironi¢no zanika resni¢nost predhodne replike, nad ¢imer je na-
slovnik (ZuZek) presenecen, saj o resnicnosti izrecenega (da Toncek zalezuje Nezko)
sploh ni dvomil.

11 V sodobnem SSKJ je predstavljeno neskladje med pomenom in smislom pri tovrstnih PgF mogoce
prepoznati z vzkli¢no intonacijo. V tej obravnavi je intonacijski vidik zanemarjen, saj govorjene besede
18. stol. ni ve¢ mogoce slisati. Neskladje med pomenom in smislom je, kot tudi v vseh ostalih primerih,
prepoznano zgolj s poznavanjem konteksta rabe PgF.
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Shush.: Tonzhek, raven ta — kateri smiram sa tabo lasi. [...] Rezhi, de ni res, zhe
moresh.
Nesh.: Koku pak! (Linhart 1790b: 19.)

2.3.2.1.2 Govorec potrdi resni¢nost, ¢eprav je dobro preprican o nasprotnem, s ¢imer
Zeli ogoljufati naslovnika.

To se ve de

Govorec (Matic¢ek) poudari naslovniku (baronu), da je njegov odgovor na postav-
ljeno vpraSanje nedvomno pravilen (da je imel v Zepu Ton¢kovo pismo). S tem mu Zeli
prikazati, da ga je vprasSal po neCem samoumevnem, in tako poskrbeti, da naslovnik ne
bo posumil, da gre za prevaro (da je omenjeni papir Smrekari¢ina toZba).

Baron (ga k’sebi oberne): Inu ti si njegovu pismu v’arshati imel.
Matizh.: To se vej! Kaj me neki sprashujejo. (Linhart 1790b: 109-110.)

2.3.2.2 Primeri neskladja med pomenom in smislom se pojavijo tudi v rabi variant
PgF, s katerima govorec izraZa verjetnost povedanega.
Morebiti (MZ: 2) in sna biti

2.3.2.2.1 Izrazanje verjetnosti povedanega je lahko jezikovno sredstvo, s katerim zeli
govorec zbosti naslovnika in od njega izzvati priznanje neprijetnega dejstva.

Govorec (ZmeS$njava) naslovnika (Mati¢ka) spomni, da ¢e je Ze pozabil osebo
(Smrekarico), verjetno ni pozabil dogodka, povezanega z njo (da mu je Smrekarica
posodila denar). Drugace je govorec o tem, da naslovnik ni mogel pozabiti niti osebe
niti dogodka, prepri¢an. Ravno tako ve, da se ju no¢e spomniti, saj se Zeli izogniti
posledicam (Ce ji ne bo mogel vrniti denarja, se bo moral z njo porociti), zato Zeli od
naslovnika na zbadljiv nacin izsiliti priznanje in posledi¢no izpolnitev obljube.

Predhodno besedilo: Maticek se pretvarja, da se ne spomni Smrekarice, kljucav-
nicarke Gobovega gradu, ki mu je posodila 200 kron, ki ji jih mora vrniti ali pa se
mora porociti z njo.

Smeshnava: Na to nisi posabil. Al morebiti se bosh saj na tistih dvesto kron spomnil,
katere ti je posodila. (Linhart 1790b: 9.)

2.3.2.2.2 S predstavitvijo trditve kot verjetno resni¢ne Zeli govorec prevarati naslov-
nika.
1z besedila je znano, da govorec (Maticek) dobro ve, da je samo en vrSilec (Ton-

¢ek) opravil dejanje (skok skozi okno). Toda naslovniku (baronu) tega ne potrdi.
Dejanje mu predstavi tako, kot da je moZno, da sta dejanje opravila dva (Toncek in
on).

Baron: Pravi, da je on skozhil.

Matizh.: Sna biti, zhe sam pravi. (Linhart 1790b: 110.)

2.3.2.3 Do neskladja med pomenom in smislom pride tudi pri PgF, s katerim govorec
vzpostavlja razmerje do sobesedila. Izrazanje podkrepitve trditve je v tem primeru
jezikovno sredstvo za izraZanje groZnje.

Per moji dushi
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Govorec (Jaka) naslovniku (Anzetu) zagrozi, da ne bo realiziral svojega nacrta (mu
ne bo dal Micke), ¢e ne bo nehal s svojim ravnanjem (se ne bo nehal zabavljati cez
gospodo).

Predhodno besedilo: AnZe dvori Micki tako, da se obnasa kot gospod. Tak$nega,
seveda ironi¢nega, dvorjenja Jaka in Micka ne marata.

Ansh.: No, tok pak ne bom nizh vezh rekal — — Ta shentana gospoda mi ne gre is glave.
Jak.: Jest ti svetijem, ja, de bosh molzhal — sizer ti per moji dushi dekleta ne dam.
(Linhart 1790a: 22.)

3 Sklep

V obravnavanih besedilih PgF vec¢inoma poimenujejo prikazovalna, ekspresivna in
povezovalna govorna dejanja. Ceprav se v besedilih pojavlja veliko razli¢nih PgF, je
Stevilo pojavitev posameznega PgF vecCkrat zelo majhno. Zato ni presenetljivo, da se
pri vecini obravnavanih PgF v primerih rabe aktualizira le en pomen. Pomen PgF je
vecinoma skladen s smislom. Neskladje med pomenom in smislom v rabi posamez-
nega PgF se pojavi pri PgF, ki poimenujejo prikazovalna in v manj$i meri pozivna
govorna dejanja. V primerih neskladja med pomenom in smislom govorec z rabo PgF
najpogosteje izraza zbadljiv odnos do naslovnika, lahko pa obenem Zeli naslovnika
ogoljufati ali od njega izsiliti priznanje neprijetnega dejstva.

Kljub nepomembnosti za strukturo vloga PgF v besedilih ni zanemarljiva. PgF
namreC prinesejo podatke o govorcevem razmerju do ostalih udelezencev in okolis¢in
sporocanja ter do besedila samega in tako omogocajo pravilno razumevanje sporocila.
S poznavanjem PgF kot prvin govorjenega jezika v starejSih besedilih, kamor seveda
sodi tudi Linhartova dramatika, pa si je laZje predstavljati podobo govorjene besede
Casa nastanka obravnavanih besedil. Iz navedenih razlogov je pragmati¢na frazeolo-
gija v zgodovini slovenskega jezika kot Se zelo neraziskano podrocje vsekakor vredna
nadaljnjega raziskovanja.
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LJUBEZEN MED ZELJO IN ZRTVIJO V KRSTU PRI SAVICI PRI
FRANCETU PRESERNU TER V DRAMSKIH POUSTVARITVAH
ZORKA SIMCICA IN DOMINIKA SMOLETA

Irena Avsenik Nabergoj
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Osrednji namen clanka je medbesedilna primerjava doZivljanja intimne ljubezni pri
osrednjih junakih Crtomiru in Bogomili, kot se kaZe v PreSernovi izvirni umetnini Krst pri
Savici (1836) ter v istoimenskih dramskih poustvaritvah Zorka Simc¢ic¢a (1953, 1965, 1994) in
Dominika Smoleta (1969, 2003, 2009). Sim¢i¢ v svoji drami sledi PreSernovi predlogi ter
motiv presezne ljubezni mladega para, ki se Zrtvujeta drug za drugega, dopolni s kr§¢ansko
motiviko krivde, odpu§¢anja in sprave. Crtomir in Bogomila v Smoletovi drami pa, na-
sprotno, ne znata ljubiti; njuna ljubezen je »divja, razosebljena, nasilna, oropana Ciste Zelje,
presibka za samoZrtvovanje; s svojim egoizmom zanikujeta in kon¢no unicita drug drugega.

Krst pri Savici, France PreSeren, Zorko Simc¢i¢, Dominik Smole, ljubezen, Zelja, Zrtev

The central aim of the article is an intertextual comparison of the experience of intimate
love in the central characters Crtomir and Bogomila, as presented in Preseren’s Baptism at the
Savica (Ljubljana, 1836) and in the dramatisations with the same title by Zorko Simc¢i¢ (1953,
1965, 1994) and Dominik Smole (1969, 2003, 2009). In his drama Simci¢ follows PreSeren’s
pattern and complements the theme of transcendental love of the young couple, who sacrifice
themselves for each other, with the Christian themes of guilt, forgiveness, and reconciliation.
In Smole’s drama, on the other hand, Crtomir and Bogomila are incapable to love; their love is
»wild«, depersonalized, violent, deprived of pure desire, too weak for self-sacrifice; with
their egotism they deny and finally destroy each other.

Baptism at the Savica, France PreSeren, Zorko Sim¢i¢, Dominik Smole, love, desire

1 Uvod

Namen ¢lanka je raziskati nacin predstavitve ljubezni v PreSernovem, Simc¢icevem
in Smoletovem tekstu Krsta pri Savici. Prispevek razkriva, kaj sta Sim¢i¢ in Smole
v svojih dramah izbrala iz PreSernovega besedila, kako sta sledila predlogi in kako sta
transformirala izhodi$¢ni pomen. Bolj kot nacionalni vidik pokristjanjevanja Sloven-
cev v zgodovinskem obdobju 8. stol. je v ospredju pozornosti podrocje zasebnosti,
intimnega doZivljanja ljubezni med Zeljo in Zrtvovanjem, ki se pri vsakem izmed
avtorjev izraZa na drugacen nacin.
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2 Ljubezen med Zeljo, strastjo in odpovedjo v dialogu PreSernovega Krsta pri
Savici

Ljubezen med Bogomilo in Crtomirom se za¢ne z obojestransko zaljubljenostjo, ki
v obeh »neprostovoljno«, »nepremisljeno« rodi vecno trajajo¢o Zeljo drugega po
drugem. Preizkugnje, ki sta jim izpostavljena, to Zeljo $e intenzivirajo. Ze ob prvem
sre¢anju sta Crtomir in Bogomila prevzeta drug od drugega (stanci — v nadaljevanju s.
— 8 in 9); Preseren opisuje, kako je »ljubezni strela« v Crtomiru vnela »neugasljiv
plamenc, Bogomila pa je Crtomiru ljubezen v enaki meri vracala in v letu dni je med
njima zrasla trdna in Cista ljubezen, mo¢na kot smrt. A nedotaknjenost in zanos
ljubezenske srece je PreSeren opisal le v eni stanci, kot da intimnih doZivetij med
njima ne bi Zelel razkrivati pred drugimi. Ze v naslednji stanci pove, da se bo Crtomir
zaradi vdora Valjhuna, ki je priSel pozigat »boZje veze«, v sluzbi obrambe vere svoje
matere moral lociti od Bogomile. Slovo je opisano izrazito Custveno, to pa je pogojeno
tudi z njuno mladostjo, saj Preseren o Bogomili zapisSe, da je ob prvem sreCanju
z ljubim imela le Sestnajst let. Crtomirovo odlogitev, da se poda v boj s premo¢no
Valjhunovo vojsko, in tudi sam boj »brez upa zmage«, v katerem ni mogel obvarovati
bogov svojih starSev, niti pred smrtjo resiti svojih tovariSev, opiSe PreSeren samo v
dveh stancah (s. 13 in 14), vsa nadaljnja pesnitev pa je posvecena ljubezenski temi.

Potem ko si Crtomir ob porazu v boju, obupan ob smrti vseh svojih tovarisev Ze
Zeli vzeti Zivljenje, mu »predrzno roko ustavi« misel na Bogomilo. Nadaljnjih sedem
stanc je posvecenih njegovemu iskanju Bogomile, pri cemer mu pomaga »znan ribi¢«
(s. 16-22). Ob srecanju z Bogomilo, s ¢imer se v 23. stanci Krsta tudi zacne daljsi
dialog med Crtomirom in Bogomilo, Crtomira prevzameta neizmerna sreca in strast.
Ljubezen je zanj najvisja vrednota, toda Bogomila mu skusa dopovedati, zakaj je loci-
tev med njima neizogibna — razlog je njeno spreobrnjenje v kr§¢ansko vero in pre-
pricanje, da ga je prav krsc¢anski Bog ohranil pri Zivljenju v boju, v katerem so umrli
vsi njegovi tovarisi. Ob koncu svojega govora Bogomila Crtomira prosi, naj tudi on
sprejme kri¢ansko vero.'

Crtomir se ji zahvali za njeno ljubezen, trpljenje in skrb ter ji izpove svojo strastno
ljubezen in neomajno privrZzenost. Pripravljen je biti njen »suZenj«, ona pa naj mu
gospoduje »&ez vero, misli, delo« (s. 36-37). Cetudi se mu sprva kri¢anski Bog, ki ga
Bogomila klice »Bog ljubezni«, zdi »jezni« Bog, saj je bilo v bojih za krs¢ansko vero
prelito toliko krvi, pa se po vmesnem pojasnilu duhovna (s. 38), da je Valjhun ravnal
po »svoji slepi glavi, / po boZzji volji ne ...«, krsta ne brani vec. Vera zanj ni bistveno
vprasanje, dale¢ pomembnejsa je Bogomilina ljubezen. Prejel bo krst, a krst bo zanj
samo Se en dokaz neomajne vdanosti ljubljeni, s katero si Zeli ¢im prej skleniti zakon-
sko zvezo (s. 39). Podobno kot v dosedanjem dialogu je tudi tu opazno nesorazmerje
med kratkimi Crtomirovimi govori in dalj§imi Bogomilinimi pojasnili, saj ga mora

1 Alojzija Zupan Sosi¢ ugotavlja, da je PreSeren v tej pesnitvi oz. tudi »prvi slovenski ljubezenski pripo-
vedi« zdruzil dva koncepta ljubezni, romanti¢nega in kr$¢anskega. V 24. stanci »romanti¢éno pojmovanje
ljubezni preglasi krScanska ljubezen [...], odpoved eroti¢ni ljubezni, predvsem strasti kot melodramati¢ni
sestavini romantiéne ljubezni, in Ga¥&enje duhovne ljubezni. To povzro&i najve&jo Crtomirovo eksisten-
cialno stisko.« (Zupan Sosi¢ 2002: 267.)
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Bogomila znova razoCarati v njegovih upih ter mu pojasniti razlog svoje odpovedi
njuni zakonski zvezi: v zameno za njegovo reSitev v boju je Bogu obljubila ve¢no
cistost (s. 40-43). Bogomila doZivlja kr§¢anskega Boga kot poosebljeno ljubezen
(»Da pravi Bog se kli¢e Bog ljubezni«), tako kot govori Sveto pismo na ve¢ mestih,
med drugim v poglavju Bog je ljubezen (1 Jn 4, 7-21), njena misel o neminljivosti
ljubezni pa je skladna s Pavlovo mislijo (1 Kor 13).”

Bogomiline besede v Crtomiru izzovejo hud pretres. Kot da bi hotel prepreciti
tesnobo molka ali morebitni Crtomirov nagli odziv na besede, ki jih ta od Bogomile ni
pricakoval, se oglasi duhoven in skufa v Crtomiru zbuditi krivdo, ker si je drznil
posegati v tok zgodovine in je dajal podporo stari veri ter s tem pogubil toliko moz,
katerih Zene so postale vdove (s. 44-45); za svojo krivdo se mora odkupiti z odpo-
vedjo in Zrtvijo, tako kot je nekdaj storil tudi on sam, ko se je spreobrnil iz druidske
vere. Bogomila ¢uti Crtomirovo stisko in ga tolaZi z obljubo ljubezni, ki je ni¢ ne more
ugasniti in se mu bo razodela »onstran groba« (s. 48—49), ko ga bo pri Bogu ¢akala kot
deviska nevesta. Iz njenih besed je razvidno, da bosta njeno nadaljnje Zivljenje sestav-
ljali le Se molitev in hrepenenje po ljubezni, to je po smrti.

V dialogu med Bogomilo in Crtomirom se odprejo temeljna notranja nasprotja in
protislovja — Crtomiru se ob spoznanju, da je Bogomila zanj za vselej izgubljena,
zamajejo tla pod nogami, nove razseZnosti njene vere Se ne more zacutiti. V njem na-
stopi »kriza Zelje«,” Bogomila pa mu v stanju stiske razkrije sanjsko vizijo zdruZitve
z njim v vecnosti. Kot da bi nebo hotelo potrditi resni¢nost njenih besed, nastopi
trenutek, ko vsa narava zatrepeta v nenadni svetlobi — pojavi se mavrica in izlije svoj
cisti svit na bledi, mili obraz Bogomile. Nenavadni prizor neslutene in neizrekljive
lepote prevzame Crtomira in ga vznemiri, da ostane nem. Pesnik ne razkrije, kaj se
dogaja v njem. Predstavi le njegova dejanja, ki kaZejo na odlocitev, da bo sledil Zeljam
Bogomile in sluzil ljubezni do nje. Obljubi ji zvestobo, ki ni odvisna od legalnega
zakona in temelji le na ljubezni.’ Materialno zanj nima ve¢ pomena, odrece se zlatu in
prosi Bogomilo, naj ga da sirotam. To so zadnje besede, ki jih v pesnitvi izrece
Crtomir. Pred slovesom od ljubljene na njeno pro$njo mol&é privoli v krst in s tem $e
zadnjic osreci Bogomilo (»se od veselja svet’ obraz device«). Tedaj Ze ve, da ovire, ki
onemogoca njuno ljubezen, ne more premagati, da ne zadostuje niti njegov Krst.
Obenem ve, da bi Bogomilo najhuje prizadel, ¢e se ne bi dal krstiti; ona namre¢
verjame, da drugace ne bosta mogla biti zdruZena v nebesih, in se boji, da bi ga
v »zmotni veri« Bog zavrgel.

2 Ljubezen »[...] vse prenaSa, vse veruje, vse upa, vse prestane. Ljubezen nikoli ne mine.« (1 Kor 13, 7-8.)

3 O krizi Zelje Irvine (2006: 21-22) pove: »Kriza Zelje je treh vrst. V prvi vrsti izgubi§ sposobnost Zeleti.
V drugi obdrzi$ sposobnost Zeleti, toda izkusi§ nenaden gnus, brez spostovanja do posamezne Zelje [...] —
toda s sposStovanjem do tvoje cele zbirke Zelja. V tretjem izkusis Zivljenjsko krizo, v kateri obdrZzi§ sposob-
nost Zeleti, toda v »Zeleti« ne vidi§ nobenega smisla.« Zadnjo, najresnejso, saj se lahko konca s samo-
morom, je izkusil tudi Lev N. Tolstoj (Irvine 2006: 28).

4 Podobno je za t. i. dvorsko zvestobo, ki jo zasledimo tudi v mitu o Tristanu in Izoldi, znacilno, da »prav
toliko, kolikor nasprotuje zakonski zvezi, nasprotuje tudi ljubezenski ‘zadovoljitvi’. Pogumna zvestoba
zakonu viteske ljubezni predvideva odpoved temu, da bi si damo popolnoma prisvojil, da bi se ljubezen
udejanjila — to namre¢ ne bi bila ve¢ ljubezen« (Rougemont 1999: 29-30).
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V Presernovi pesnitvi se bole¢ina Crtomira in Bogomile zgosti v trenutkih slovesa,
ko se ljubezen pokaze »kot najbolj nasilna izmed vseh strasti« (Irvine 2006: 14). V tem
kontekstu je zanimiv motiv Zrtvovanja kot posebne vrste darovanja (Halbertal 2012:
3). Sprva Bogomila in Crtomir darujeta daritve starim bogovom, v bitki se Crtomir in
njegovi vojaki Zrtvujejo za domovino,” po bitki in pokristjanjenju pa je Zrtvovanje
mladega para povezano z ljubeznijo in prakso pokore in zadoS¢evanja, oba pa se tudi
samoZrtvujeta drug za drugega.

Sposobnost samoZrtvovanja za drugega posameznika, ki jo izkazujeta Crtomir in
Bogomila, je v Kantovi moralni filozofiji, pa tudi v drugih filozofijah morale, kljuc¢ za
eti¢no Zivljenje. Moralna preizkugnja se pri Crtomiru kaZe v odlo¢anju med ljubeznijo
do sebe in samopreseganjem.

V zgodbi Bogomile in Crtomira hkrati sledimo transformaciji darovanja ali Zrtvo-
vanja: sprva se to kaZe kot najbolj prvotna in osnovna oblika rituala, kot darovanje
pridelkov ali Zrtvovanje Zivali, z nastopom kr§¢anstva pa so vsa Zrtvovanja zamenjana
s samoZrtvovanjem; zlasti za Bogomilo se zdi, da se Zrtvuje po zgledu Zrtvovanja
Bozjega sina na krizu (prim. Halbertal 2012: 7). Zdi se, da je slovo za Crtomira teZje
kot za Bogomilo, saj pesnik samo zanj pove, da se mu o¢i napolnijo s solzami (»solzé
stojijo v vsakem mu o&esi«). V trenutku, ko jo Crtomir objame, Bogomila ne zajoce,
ne zajame je vec strastna Zelja po ljubem (kot pred njegovim odhodom v boj), ne
zacutimo je kot krhke, prej kot duhovno moc¢no osebo, podobo angelskega bitja, ki ni
ve¢ navezano na Cutni svet. Crtomirovega doZivljanja po njuni lo¢itvi PreSeren ne
razkrije, a bralec sluti, da doZivlja hudo Zivljenjsko krizo, kljub temu pa ga z Bogo-
milo do konca Zivljenja duhovno druZi izpolnjevanje poslanstva, ki ga Bogomila Zeli
od njega.

3 Ljubezen med Zeljo in samoZrtvovanjem v Krstu pri Savici Zorka Simcica
(knjizne izdaje 1953, 1965, 1994): medbesedilne navezave na PreSernovo
pesnitev

S tematskega vidika je zanimiva tudi interpretacija Krsta pri Savici pri osrednjem
pisatelju slovenske politicne emigracije v Argentini Zorku Sim¢ic¢u. Sim¢iceva drama
Krst pri Savici je bila zasnovana na istoimenski PreSernovi romanti¢ni pesnitvi in
njenih osrednjih verzih, a v sebi skriva aluzije na medvojno temo. Delno je bila objav-
ljena leta 1944 v ljubljanskem Slovencevem koledarju. L. 1953 je kot drama v petih
slikah iz8la v celoti v buenosaireSkih Katoliskih misijonih (z ilustracijami Hotimira
Gorazda) in tudi v knjiZni obliki. Drama Krst pri Savici v Sestih slikah iz 1. 1965 je
predelana drama, pri ¢emer sta v celoti dodana druga slika in zadnji prizor, enako
strukturo ima tudi izdaja iz 1. 1994.°

5 Vojna je domena, v kateri se kaZejo tako junasko samoZrtvovanje kot tudi skrajno nasilje in brutalnost;
Vv vojni sta samopreseganje in nasilje med seboj resni¢no povezani (Halbertal 2012: 5).

6 Prvotno besedilo je prvi¢ uprizoril Slovenski oder iz Trsta na Slovenskem festivalu (Repentabor, 23. 8.
1953) s sodelovanjem Dramske skupine iz Sv. Ivana ter Tr7aske folklorne skupine (vodil Jure Stavar),
reziral je JoZe Peterlin.
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Podobno kot pri Presernu je prizorisce postavljeno v 8. stol., v kraje okrog Bleda in
Bohinja, »v zadnjo slovensko srenjo, ki Se vedno Casti stare bogove«. Sim¢i¢ od
PreSerna prevzame vse osrednje literarne osebe, ve¢ podob, situacij in motivov ter
poglavitne dialoge med Bogomilo in Crtomirom, prevzetim prvinam pa doda origi-
nalne prvine individualne imaginacije. Nov je zlasti lik Gojmirja, modrega in pleme-
nitega sina pokojnega stareine, ki kot Crtomir ljubi Bogomilo, a mu ta ljubezni ne
vraca. V Simcicevem delu se za ljubezensko zgodbo skriva spraSevanje, ali je bil
Crtomirov boj z Valjhunom potreben. Zaradi vseh Zrtev, ki so padle v spopadu
s premoc¢no vojsko, in zaradi svojega uboja Gojmirja, ki ga je sumil izdajstva, se
Crtomir proti koncu drame kesa. Njegovo ponotranjenje krivde in »iz kesa porojeno
pokristjanjenje« je nov motiv, ki pa se, po Kermaunerjevi oceni, ujema s PreSernovim
sporo¢ilom« (Kermauner 1999: 246). Crtomir svojo krivdo nad Gojmirjem in padlimi
rojaki hoc¢e odkupiti z odpovedjo ljubezni do Bogomile in usmeritvijo k transcen-
denci, s tem da bo ljudem prinaSal lu¢ prave vere.

Bogomila svojo sre¢o ob snidenju s Crtomirom po konanem boju opise, drugade
kot pri PreSernu, ob pomo¢i bibli¢ne primere: Crtomira primerja z »Zejnim jelenom,
ki ranjen ¢aka / na hladen curek vode iz izvira« (Sim¢ic¢ 1965: 54). Primera z jelenom
morda nakazuje Crtomirovo spreobrnitev, ki si jo zanj Zeli Bogomila (prim. Ps 42
41), 2-3).

Medtem ko je pri PreSernu ob slovesu Bogomila trdna in Crtomir bolj prizadet, pa
se v kon¢nem prizoru slovesa v Simcicevi drami poloZaj zdi nasproten: Bogomila
izraza potrtost in kli¢e Crtomira, on pa se ne ozre ve¢ k njej in trdno stopa po svoji poti
proti soncu. Zdi se, da je njegovo ljubezensko Zeljo nadomestila druga Zelja, Zelja
zadoScevanja in ociSc¢enja krivde, in jo tudi presegla.

V Simcicevi predelani izdaji drame iz 1. 1965 je v nasprotju z njegovim prvotnim
besedilom Se bolj poudarjena pozitivna vloga Gojmirja, ki Valjhunu noce izdati
Crtomira, tudi e bi za to moral plaati z Zivljenjem. Pozitivno je upodobljen znadaj
Valjhuna, ki 7e pred kon&ano bitko sklene, da Crtomiru podari Zivljenje in da je ta
bitka zanj zadnja, saj se mu toZi po domu, Korotanu. Poudarjena je tudi moc¢na vloga
duhovna, ki Valjhunu ocita pobijanje, saj njegova naloga ni bila pobijati ljudi, temvec
zgolj uniditi malike, porusiti njihove templje. Ta napaka se bo po duhovnovem mnenju
pokazala za usodno tudi v prihodnjih rodovih:

Ce ti rodovi tu samo prek meca / spoznali bodo novega Boga, / nikoli veé ne bo v njih
zdrave vere, / ker ta iz ljubezni rase ne iz strahu. / Nikoli iz srca, v jeziku svojem, / ne
bodo znali prav Boga castiti. / Nikoli! Nikoli ne ez tiso¢ let! (Sim¢i¢ 1965: 25.)

Dodani sklepni prizor vsebuje Se en nov motiv, ki ga pri PreSernu ni — motiv Bogo-
milinega odpusc¢anja ter sprave Bogomile in Valjhuna, s katerim avtor simbolno slika
spravo v slovenskem narodu, ki ga je prizadela vojna. V drami k duhovnu in Bogomili
pride Valjhun in se kesa svojih dejanj ter se zrusi pred kriZzem na kolena (Sim¢i¢ 1965:
65), Bogomila pa mu socutno ponudi roko, da se dvigne.

7 V Psalmu 42 (41) beremo: »Kakor hrepeni jelen / po potokih voda, / tako hrepeni moja dusa po tebi, o
Bog. / Mojo duSo Zeja po Bogu, / po Zivem Bogu.«
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4 Ljubezen med strastno Zeljo in smrtjo v dialogu Smoletovega Krsta pri Savici
(dvodejanka, knjiZzne izdaje 1969, 2003, 2009): medbesedilne navezave na
PreSernovo pesnitev

Smoletova dvodejanka Krst pri Savici je nastajala vec let (1961-1968). Smole jo je
kot predstavnik Odra 57 v okviru nacrtov za gledaliSko sezono 1961/1962 prvi¢ ome-
nil Ze 1. 1961 (Schmidt 2009: 119), delo pa je bilo prvi¢ natisnjeno 1. 1968/69
v Gledaliskem listu Drame SNG v Ljubljani,® drugi¢ 1. 1969 (Smole 1969), tretjic
1. 2003/2004,” v Zbranih delih pa 1. 2009 (Schmidt 2009). Do 1. 2006 je drama
dozivela pet uprizoritev, od teh tri v ljubljanski Drami."

Smoletova drama Krst pri Savici, »religiozna drama, ki v drugem delu prehaja
v politi¢no« (Borovnik 2005: 70), se v nasprotju s PreSernovo pesnitvijo in Sim¢icevo
dramo zacenja na prizoriS¢u, na katerem se PreSernova pesnitev konca — v Ogleju,
med samostanskimi zidovi. Tam Crtomir v svoji novi veri ne &uti izpolnitve, cuti se
izdanega in prevaranega. Smole v drami razkriva njegovo notranje religiozno doZiv-
ljanje, ki ga Preseren ne razkrije; pove, da se je Crtomir dal krstiti, ne da bi vero v srcu
tudi obcutil.

V nasprotju s Presernovo pesnitvijo Smoletovo Bogomilo dolocata lazna poboznost,
prazen bli$¢. Na njeno notranjo praznino, zakrito z dostojanstveno zunanjostjo, opo-
zarja sestra Anunciata, ki ji pravi: »Tvoj obraz, sestra Bogomila, je natan¢no kot vitka
in prostrana katedrala, slepeca, razkosna, pripravljena in grozljivo prazna.« (Smole
2009: 12-13.) Ko Crtomir to njeno dvoli¢nost spozna, se v njem naseli sovrastvo do
Zenske, zaradi katere je prejel krst in s tem vero, ki je ne more obcutiti. V pogovoru ji
ocita zlagano vero, izdajstvo, a Bogomila se brani pred ocitki nezvestobe:

Naj bi ti ohranila zvestobo tam gor, med peScico poraZenih poganov, venomer na
oprezu, v stalnem begu kakor Zival [...]? Jaz ho¢em naprej, ne nazaj in navzdol. Meni
ni ne do bogov, ne do Boga, ne do vase modrosti, dvakrat nespametna bi bila, ¢e bi se
pehala za tem, Cesar ni v meni, ki sem samo Zenska. (Smole 2009: 32-33.)

Smoletova Bogomila ni dovolj mocna za samoodpoved iz ljubezni, zato se zateka
v laz; v tem je popolno nasprotje PreSernovi Bogomili, katere ljubezen je mocna kot
smrt. Crtomir se na njene besede odzove prizadeto, v mu¢nem molku obstane »z roka-
mi na obrazu« (Smole 2009: 33). Od tega trenutka dalje se v njem Se bolj krepita
anarhi¢nost in avtoritarnost in v njem izrineta Zeljo po ljubezni. Njegova strast i¢e
novo prizorisce za svojo dejavnost in jo najde v nadzorovanju morale in v mnozi¢nem
unicevanju ljudi. V dialogu s Patriarhom izrecno pove, da ne verjame v Boga in da je
krst prejel iz strahu pred smrtjo. Cuti se duhovno pohabljenega, Zeli si poiskati pravo

8 Gledaliski list SNG Drama Ljubljana 3, 202-233, Ljubljana 1968/69.
9 Gledaliski list SNG Drama Ljubljana 1, 41-67, Ljubljana 2003/2004.

10 Uprizoritve drame: Drama SNG v Ljubljani, 25. 1. 1969, reziser France Jamnik; Drama SNG v Ljubljani,
10. 10. 1981, reziser Janez Pipan; Slovensko stalno gledalis¢e v Trstu, Komorni oder, 12. 1. 1988, prire-
ditelj Andrej Inkret, reZiser JoZe Babic; Primorsko dramsko gledalis¢e, Nova Gorica, 19. 5. 1994, reZiser
Janez Pipan; SNG Drama, Ljubljana, 4. 10. 2003, rezZiserka Meta Hocevar.
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vero, doziveti pravi krst, pod imenom kr$¢anstva slediti svoji, trdi in neusmiljeni
resnici, ki v imenu boZje pravi¢nosti unici vse, kar je dvoli¢no, neiskreno, zlagano.

Drugi del Smoletove drame se dogaja na Slovenskem, pri Gospe Sveti, kamor
Crtomir svojevoljno izsili odhod, tja odpotuje skupaj z redovnicami Bogomilo, Pio in
Vincencijo. Fanati¢no in poblaznelo se preda klanju ljudi, ki po njegovem mnenju v
srcu ne nosijo Boga — krivopriseznikov, ki so pod videzom kr$Canstva Se vedno
pogani. Ima se za »roko Boga« (Smole 2009: 60), Bog pa po njegovem ne pozna
milosti in udarja s trdo roko. Bogomili fanati¢no trdi, da je edini in pravi Bog »Bog
mascevanja. Nobenega drugega ni.« (Smole 2009: 58.) Bogomila od njega pobegne
kot od blazneZa, patriarh pa jo povia v prednico. PoviSanje Bogomile je za Crtomira
nepredstavljivo, njegov Bog, »ki ga ni strah psi¢je krvi, pa je presodil drugace«
(Smole 2009: 81). Bogomilo zakolje z noZem. Zdi se, da oba postaneta Zrtvi zgo-
dovinskega Casa, ki onemogoca in ubija njuno svobodo, in samih sebe. Zdi se, da v
smrti najdeta odreSitev.

5 Sklep

Ljubezen je osrednja tema Preéernovega Krsta pri Savici saj vse 2ivljenje osred—
Crtomir se poda v boj iz ljubezni do domovine, $¢ pomembnejsi pa so njegovi notranjl
boji, ki jih vname ljubezen do Bogomile. Oba se koncno Zrtvujeta drug za drugega in

s tem ohranita vecno ljubezen. Intimno doZivljanje ljubezni se pri vsakem izmed
izbranih treh avtorjev izraZa na drugacen nacin: od Cistega hrepenenja Bogomile in
njenega samoZrtvovanja za refitev Crtomira v boju ter strastne Crtomirove Zelje,
njegovega samoZrtvovanja in resignacije pri Preernu; prek Crtomirove Zelje po
ljubezni, njegovega uboja nedolZnega in zadoS¢evanja za greh pri Simcicu; do zlagane
ljubezni Bogomile, njenega bega v samostan ter Crtomirovega fanatinega sovrastva,
ki se sklene z ubojem Bogomile in njegovo usmrtitvijo.

V sredi$¢u Presernove pesnitve so lirski dialogi o ljubezni, ki se je porodila med
Crtomirom in Bogomilo in je prerasla v izkusnjo ljubezni, ki ji je doloena nesmrt-
nost. V Sim¢icevi drami se avtor v vseh osrednjih motivih z dialogi navezuje na
PreSernovo pesnitev in prevzema osrednje citate neposredno iz njegove pesnitve. Ob
tem nekatere PreSernove pesniske komparacije modificira, tako da primere iz grske
mitologije zamenja s slovansko mitologijo ter s tem vnese v dramo $e ve¢ domoljub-
nih prvin.

Medtem ko PreSeren in za njim Simci¢ opisujeta »plodno« trpljenje, samoZrtvo-
vanje Bogomile in Crtomira v zameno za obljubo veéne ljubezni po zemeljski smrti,
pa Smole v svoji tragediji slika tragedijo Bogomile in Crtomira; zaradi novih oko-
li$¢in, v katerih jima je bila onemogocena zakonska zveza, sta se oba pokristjanila, ne
da bi to Cutila v srcu. Bogomila se z novim poloZajem sprijazni, Crtomir pa ne more
Ziveti v neiskrenosti. Praznina v njem ustvarja stisko, upor iz obupa; izgubi obc¢utek za
resni¢nost in se zateka v notranjo laz, v zaslepljenost, v slab poskus posnemati Boga,
ki ga ustvari po svoji blodni predstavi. S svojo predstavo o Cistosti kon¢no upravicuje
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celo svoj zlo€in, umor zlagane Bogomile. Lik Bogomile Smole obarva posmehljivo,
posmehuje se ji ne samo kot oportunistki, temve€ tudi kot Zenski. V drami slika svet,
v katerem prevladujejo moski, Zenska se v svetu ne more boriti drugace kot Bogomila,
ali pa »klecne kot obstreljenka« (Smole 2009: 32-33).

Vsa tri besedila kljub veliki razli¢nosti druZi skupna rdeca nit: pot »od Zelje Cez
strast k smrti« (Rougemont 1999: 247), vendar pa so te teme pri vsakem izmed
avtorjev predstavljene drugace. V vseh treh besedilih Crtomir in Bogomila sprva divi-
nizirata Zeljo po ljubezni in v njej i§¢eta oporo. Ko Presernova Bogomila prva spozna
kr$¢ansko agdpe, Zeli tudi Crtomira voditi s svojo besedo od naravne religije k hrepe-
nenju po neskoncni ljubezni. Pot ljubezenskega para je podobna tudi v Simcicevi
drami, v kateri je dodan motiv Bogomilinega so¢utja do Crtomira ob njegovem uboju
Gojmirja. Crtomir in Bogomila v Smoletovi drami pa, nasprotno, ne znata ljubiti;
njuna ljubezen je »divja«, razosebljena, nasilna, oropana Ciste Zelje, preSibka za samo-
Zrtvovanje; s svojim egoizmom zanikujeta in kon¢no unicita drug drugega.
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PAMCENJE U OSLOBODENJU SKOPJA DUSANA JOVANOVICA

Ivica Bakovic¢
Filozofski fakultet, Zagreb

UDK 821.163.6-2.09Jovanovié D.

V prispevku je predstavljena analiza dramskega in gledaliskega prikaza zgodovine ter
odnos do kolektivnega in individualnega spomina na primeru drame Osvoboditev Skopja
sodobnega slovenskega dramatika Dusana Jovanoviéa. Poudarek je na performativni naravi
dramskega teksta oziroma na gledaliSkem prikazu novejsSe zgodovine, videne skozi otroSke
o¢i, kot tudi na strategijah dramskega/gledaliskega spomina.

gledali$¢e, zgodovina, spomin, slovenska dramatika, Dusan Jovanovié

The paper explores the dramatic and theatrical presentation of history and its relation to
the collective and private memory in DuSan Jovanovi¢’s play The Liberation of Skopje.
A particular emphasis is placed on the performative dimension of the play and the represen-
tation of history as seen from the infantile perspective along with the strategies of dramatic/
theatrical memory.

theatre, history, memory, Slovene drama, DuSan Jovanovié

Teatar kao prostor sjecanja, prostor koji je u potpunosti nerazdvojno povezan
i isprepleten s pamcenjem i povijescu, viSestruko se ostvaruje u drami Oslobodenje
Skopja (1977.)' Dusana Jovanovica, drami koja najavljuje Jovanovidevu kazali$nu
opsesiju povijescu naseg prostora (bivSeg jugoslavenskog, balkanskog), uocljivu i u
Karamazovima ili tekstovima iz Balkanske trilogije. Oslobodenje Skopja mozemo
ditati u svjetlu Carslonova shvadanja dramskog teksta u kontekstu intertekstualnosti:

Drama se €ini, viSe nego ostali knjiZzevni Zanrovi, u svim kulturama povezana s uvijek
iznova ponavljanim pri¢anjem pri¢a koje nose osobita religiozna, druStvena ili politicka
znacenja za svoju publiku. Cini se da postoji nesto u prirodi dramske izvedbe §to je &ini
atraktivnim repozitorijem za pohranjivanje te mehanizmom za kontinuirani protok
kulturne memorije (Carlson 2003: 8).

Pretpovijest po¢inje anegdotom (prepricava je Ljiljana Mazova) sa snimanja nekih
scena za dokumentarac Televizije Slovenija o Dusanu Jovanovicu, a koja kaze da se
u susjedstvu u kojem je Dusan Jovanovi¢ Zivio u Skopju’ tijekom Drugog svijetskog

1 Nacionalna, slovenska premijera odrZana je 7. studenog 1978. u Slovenskom narodnom gledali$¢u u Ljub-
ljani u reziji makedonskog redatelja Ljubise Georgievskog.

2 Prema sjecanju autora u makedonskom izdanju njegovih izabranih drama stoji: »Skopje je grad u kojem
sam prvi puta stupio u kazaliSte. Moja tetka Zora Poetvska, koja je bila uciteljica klavira, odvela me na
operu. Gledao sam Orfeja i Euridiku. To je bio doZivljaj koji me neizbrisivo obiljeZio za cijeli moj Zivot.
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rata (razdoblje koje mu je posluzilo kao temelj za dramu) pri¢a o tim dogadajima uvri-
jezila medu stanovnicima nakon kazali$nih izvedbi Oslobodenja Skopja, i to one
najpoznatije LjubiSe Risti¢a,’ a zatim i makedonskih izvedbi.’ Pri¢u, navodno, neki
znaju i danas. To je samo jedan kuriozitet iz svakodnevnog Zivota koji potvrduje
i uévricuje tezu o povezanosti teatra i pamcenja. Ovu je pricu, naime, stvorio i u pam-
¢enje stanovnika skopske mahale utisnuo upravo teatar. No, sudeci prema sjecanjima
suvremenika iz osamdesetih godina proSloga stoljeca, kao i prema novinskim zapi-
sima, izvedbe ove drame upisale su se u kolektivhu memoriju ne samo zajednicke
kulturne (i politicke!) scene bivse Jugoslavije (¢ija drustveno-politicka i kulturna slika
kao da se zrcali u ovoj drami), nego i Sire, u memoriju svjetskoga kazaliSta, i to
zahvaljujuci izvedbama u produkciji KPGT-a, odnosno Centra za kulturnu djelatnost
SSO Zagreb,” u Australiji i Sjedinjenim Ameri¢kim DrZavama te u Jugoslaviji
i Europi od 1978. do 1987. §to je ovom tekstu osiguralo i mjesto u inozemnom
dnevnom tisku, stru¢nim ¢asopisima (Dolan 1983) i znanstvenim studijama (Carlson
1989) itd.

Sasvim je jasno da je Oslobodenje Skopja jedno od onih dramskih djela koja
pripadaju korpusu tekstova koje nije moguce Citati u jednostranom, monolitnom
i monoloskom (Sto za dramski tekst sam po sebi uopce nije moguce jer je uvijek rije¢
o dijalogu, dvostrukosti, viSedimenzionalnosti) nacionalnom knjiZzevnom kljucu. Taj
tekst ne samo da izlazi iz okvira svoje nacionalne dramatike, nego prelazi i okvire
tadasnjeg konteksta »knjiZevnosti naroda i narodnosti Jugoslavije« i obiljeZava svoju
kulturnu sredinu, ali i svaku sredinu u kojoj je izveden. Imajuci na umu razlicita
razdoblja i prostore na kojima je izveden te njegovo konstantno uplitanje u svaki od
izvedbenih konteksta, tj. politicki, druStveni, povijesni, kulturni kontekst itd., kao i s
obzirom na razlicitost kazaliS§nih okruZenja u kojima je igran, Jovanoviéev tekst
moZemo suvereno Citati i kao tekst koji obiljezava makedonsku knjiZevnost i ima
u njoj zasluZeno mjesto, a jo§ viSe kao tekst koji pripada makedonskome kazaliStu
(usudio bih se redéi, mozda Cak i viSe nego neki tekst na makedonskom jeziku).
Koli¢ina i kompleksnost znakova koji se ve¢ na prvi pogled (i na tekst i na njegovu
potencijalnu izvedbu) namecu cCitatelju/gledatelju kao prepoznatljivi znakovi make-
donske tradicije ravna je nekima od kanonskih tekstova makedonske dramatike: od

Vani, u stvarnom svijetu, divljao je rat [...], a u kazaliStu sam odjednom doZivio neku drugu dimenziju
stvarnosti: harmoniju ¢udesnih zvukova, muziku, duhovnost, svjetlost i ljepotu. U tom trenutku me
dotakla bozica Thalia i otvorila mi vrata u ¢arobni svijet umjetnosti. To je bio sudbinski trenutak, tada se
rodila moja ljubavna veza s kazaliStem koja joS uvijek traje.« (Citirano prema Ma3zosa 2007: 384. Prijevod
moj.)

3 Oslobodenje Skopja praizvedeno je u lipnju 1978. u reziji LjubiSe Ristica i produkciji Centra za kulturnu
djelatnost Saveza socijalisticke omladine u Zagrebu.

4 U makedonskim kazali§tima drama je izvodena u trima postavama: prvi put u reZiji Slobodana Unkovskog
u Dramskom teatru u Skopju premijerno je izvedena 17. studenog 1978; drugi put u Narodnom teatru Stip
18. sijecnja 1979. u reziji Simeona Gavrilova i treéi put 2002. u Makedonskom narodnom teatru u reziji
Srdana Janakijevi¢a povodom obljetnice oslobodenja Skopja 1944. godine. Premijera je odrzana na dan
oslobodenja, 13. studenog.

5 Vise i preciznije o produkciji predstave i statusu KPGT i Centra za kulturnu djelatnost Saveza socijali-
sticke omladine u Zagrebu u tekstu Dragana Klaica (Klai¢ 1989).
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znakova folklorne tradicije, preko aluzija na makedonsku politicku povijest sve do
onog ociglednog, tj. kronotopa — konkretnog vremena i prostora okupiranog Skopja.
Ne cudi stoga Cinjenica da je upravo jedna od prvih izvedbi Oslobodenja Skopja
u reziji Slobodana Unkovskog postavljena kao tzv. »site-specific« kazaliste ili »theatre
on location«,” u prostor Muzeja grada Skopja, tj. u zgradu biviega Zeljezni¢kog
kolodvora. Spoj prostora izvedbe i dramskog prostora u ovom slucaju rezultira speci-
ficnom kazaliSnom carolijom jer je prostor izvedbe igrom slucaja postao pravo mjesto
pamcenja (Nora 2006). U razornom skopskom potresu 1963. godine napola razruSena
zgrada Zeljeznickoga kolodvora nije nikada obnovljena, a kazaljke sata na procelju
zdanja-ruSevine zaustavljene su i jo§ uvijek pokazuju vrijeme potresa. Spajanjem
teksta koji pamti jedno razdoblje iz suvremene povijesti 1 kazaliSnoga prostora koji
pamti drugi dogadaj iz suvremene povijesti, kazaliSte se pretvara u stroj pamcenja (the
memory machine), kako ga apostrofira Carlson (2003), i uspostavlja znakovne veze
izmedu nekoliko vremenskih slojeva (Drugoga svjetskog rata, potresa i suvremenosti,
tj. jugoslavenskih sedamdesetih godina) postajuéi »mjestom osobnog i kulturalnog
pamcenja« (Carlson 2003: 4). Na taj nain prostor izvedbe generira druStvena
i kulturalna znacenja Sto se moZe potvrditi i u ostalim izvedbama ovog teksta, osobito
onima u produkciji KPGT-a. U tom se kontekstu istice i treca makedonska izvedba iz
2002. Ona je takoder evocirala kolektivno sjecanje jer je uprizorena povodom obljet-
nice oslobodenja Skopja od bugarske okupacije 13. studenog 1944. Ta je predstava
izvedena na pozornici Makedonskog narodnog teatra, odnosno u okvirima drZavnoga
kazalista, na tradicionalnoj sceni-kutiji, sa svim povijesnim znakovima koje nosi, tj.
pamti jedno takvo kazaliste.

Protiv takvog oblika kazaliSta upravo agira Jovanoviceva drama, osobito Jovano-
vicev i Risticev teatar svojim predstavama na otvorenim gradskim prostorima (u pra-
vilu dvoriStima i parkovima) — od praizvedbe u zagrebackim dvoriStima kod
Lapidarija u Habdelicevoj ulici, preko beogradskih izvedbi na parkiraliStu kazalista
Atelje 212 i u manjem obliZznjem dvori$tu pa sve do australskih senzacionalnih
izvedbi u prostoru nekadasnjeg kolonijalnog zatvora pretvorenog u koledz (!) te
izvedbi u dvoristima i parkovima diljem SAD-a (Denver, New York, Washington, itd.)
(viSe o ovim izvedbama u Klai¢ 1989 i Foreti¢ 1989). Uklapa se tako ovaj politicki
teatar u kazaliSne prakse Sezdesetih i sedamdesetih godina koje zagovaraju ideju
kazali$ta naroda izvan okvira arhitektonskih, povijesno obiljeZenih institucionalnih
zdanja. Za takvu je kazaliSnu praksu karakteristicno izvodenje predstava na otvorenim
urbanim prostorima, ulicama, trgovima ili u prirodi, pretvaranje svakida$njih prostora
u prostore iluzije, a sve s ciljem da se kazaliSne zgrade prokaZe kao simbole »kultural-
ne industrije« i kapitalizma koje je nuZno unistiti (Carlson 1989: 33). U jugoslaven-
skoj socijalistickoj stvarnosti Risti¢ u drZavno subvencioniranim kazaliSnim institu-
cijama prepoznaje zaostatke burZujskog kazaliSta koje i dalje ovisi o rezimskim
strukturama moci (Dolan 1983: 82). Poc¢etna sudbina Jovanoviceva teksta kao da ovu

6 Lehmann predlaZe termin theatre on location pojaSnjavajuci: »KazaliSte trazi arhitekturu ili neku drugu
lokaciju, i to ne toliko — kako sugerira pojam site specific — zato $to mjesto (site) sadrzajno osobito dobro
odgovara odredenom tekstu, nego zato Sto kazaliSte postize da ono samo progovara« (Lehmann 2004:
224).
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bojazan i potvrduje jer tekst u pocetku nije bio prihvatljiv ni slovenskim, ni srpskim,
ni makedonskim kazalisSnim kuéama, tj. nije bio prihvatljiv vlastima. Tako su primje-
rice makedonski politiCari prijecili postavljanje komada u kazali$tima jer su u tekstu
is¢itali »uvredu makedonskog naroda i njegovog stradanja u NOR-u, a bilo je i neCega
u vezi s Bugarima §to im se nije dopalo« (Klai¢ 1989: 110), a slovenski su pak
prepoznali vrijedanje NOB-a itd. Igrajuci se povijeScu i oko povijesti, drama je
prokazivala mehanizme institucija koje su tom povijescu gospodarile.

A upravo je, kad je rijec o njezinu odnosa prema povijesti, igra jedna od odrednica
ove drame. Igru i sudbinu isti¢e Inkret kao osnovne elemente Jovanoviceve dramatur-
gije, a tako i ove drame. U njoj se naime sve zasniva na igri sjecanja, na dje¢joj igri, na
igri kao obliku percepcije stvarnosti i njezina oponaSanja. Igra je i povijest, u drami
predstavljena kroz djecji pogled.

V spominsko igro senc in slepecih refleksov ostro razsekane luci, v kateri najbolj
grozljivo trpljenje in najbolj vro€ zanos za hip pokaZeta svoje nedoumljive obraze, da bi
se nato spet potopila v temo: kar ostane, je nemi otroski pogled, ki ugleda ve¢ kot more
razumeti, ki pa natanko vé, da se med ljudmi pregibljejo sile, ki so mocnejse od njih [...]
(Inkret 1981: 409).

Igra poprima i metateatarske dimenzije, ona postaje svojevrsni teatar u teatru
u trenucima kada djeca igrajudi se oponasaju (a $to je drugo u osnovi teatra, nego
oponasanje, mimezis?) rat, zbivanja oko sebe, zbivanja koja izgraduju povijest, tj.
pretvaraju svijet u benjaminovske rusevine povijesti. Najbolji je primjer za to trinaesti
prizor drugog ¢ina pod naslovom Igra u kojem se djeca drvenim puSkama igraju
egzekucije. U tom se trenutku zrcali i jedan dio one velike povijesti, povijesti na rubu
ove drame, o kojoj se saznaje preko radija (Zoran ga slusa zajedno s odraslima) ili
kroz razgovor odraslih onako kako ga Cuje djecje uho. A taj je svijet u kojem se zbiva
velika povijest za djecaka Zorana isto toliko apstraktan i nedokuciv kao i pojmovi
sloboda i ropstvo (koje mu pokusavaju objasniti odrasli).

Izvedbenost ovog dramskog teksta naglaSena je u svakom njegovu dijelu, sve se
pred Zoranovim pogledom zbiva kao predstava pred gledateljima te se uspostavlja
situacija potenciranja pogleda: gledatelji/Citatelji gledaju Zorana kako gleda svijet
oko sebe i taj svijet samo kroz njegov pogled i percipiramo. Nije stoga ni toliko ¢udno
Risticevo inzistiranje na uvjeravanju publike da je ono $to vidi pred sobom san,
fantazmagorija, kako primjecuje Foreti¢ (1989: 149). I ovdje se prepoznaje dominant-
na tendencija karakteristicna za reprezentaciju proslosti i dramsku izvedbu povijesti
druge polovice 20. stoljeca, a koja se pojavljuje u reprezentativnim komadima opsjed-
nutima prosloscu. To je tendencija, naime, da se glas konacno dade svjedoku, tj. Zrtvi
galerije reprezentativnih povijesnih licnosti (povijesne) dramatike prijas$njih epoha.
Zanimljivo je s tim na umu ¢itati i makedonsku narodnu pjesmu More sokol pie voda
na Vardarot koja se poput svojevrsnog lajtmotiva provlaci kroz dramu jer se jedino u
njoj spominje lik junaka, to¢nije, traZi se junak.” Dramske povijesti novijeg datuma

7 Mope 0j cokoiie, TH jyHauko e / Mope Henu Bue jyHak na npemuse / [...] / Jynak na mpemuHe cf
JIeBeT JIyTH paHu / JleBeT yTu paHu, cute Kypurymiauu / [...] / A gecerTa paHa ¢‘ HOX e nmpobozeHa [...]
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viSe ne poznaju (tj. ne priznaju) junake, povijesne heroje koji bi imali pravo repre-
zentirati svoje vrijeme, povijest se viSe ne promatra iz pti¢je perspektive aurativnih
li¢nosti, nego upravo suprotno, iz perspektive njihovih Zrtava, onih na dnu ili, kako su
to kriticari spominjali i u vezi s Jovanovicevom dramom, iz djecje, »Zablje perspek-
tive«. Povijest je dakle i sama predstava, izvedba $to se odigrava pred o¢ima publike,
koju ona, povijest, oblikuje na svoj na¢in. Heroji se spominju (poput stvarnih povi-
jesnih li¢nosti kao $to je Mirce Acev), a kad konacno heroj stupi na scenu na kraju
drame kao osloboditelj, u liku oca, taj isti heroj svjedoka ne razumije.

Povijest je prisutna u gotovo svakom retku Oslobodenja Skopja, veé od prostora
grada tj. ulica Skopja. Grad kao metaforicko-simbolic¢ki kazali$ni prostor u ovom
dramskom tekstu ima status »nijemog lica« (onako kako taj pojam objaSnjava Victor
Hugo u Preface de Cromwell), osobito stoga $to postaje »mjesto pamcenja«, Barthe-
sov ludicki prostor »stalne igre«, Ubersfeldi¢in »prostor povijesti« ili Duvignaudovo
mjesto gdje je kazaliSte pustilo korijenje. U tom smislu drama naginje i dokumen-
tarnom kazali$tu, osobito u onim trenucima gotovo dokumentaristickog pristupa
povijesti §to se izravno ostvaruje u »umetnutom dokumentu, tj. popisu §to ga doktor
diktira Lence pri kraju drame, a na kraju kojeg je nadnevak 13. 11. 44. godine
(povijesni dan oslobodenja Skopja). Tekst postaje repozitorij pamcenja u ve¢ spome-
nutom Carlsonovom smislu rijeci, tekst je opsjednut memorabilijama, povijescu, i to
ne samo nacionalnom ili politickom, nego jos vise knjizevnom i osobito kazaliSnom.
U smislu samosvjesnosti dramskog teksta, koji pamti ritualni karakter teatra, zanim-
ljivo je eksplicitno uokviravanje predstave u posljednjem prizoru prvog ¢ina, kad se
pred Zoranom izvodi vertep,’ a u didaskalijama se daje precizan (redateljski!) opis
predstave. S druge strane, na kraju drame apostrofira se suvremenija povijest kazaliSta
kroz »nepokretnu fresku«, svojevrsno agitpropovsko revolucionarno kazaliSte karak-
teristi¢no za enobeovske kazali$ne teme.

Kao i svaka drama koja reprezentirajudi povijest, izvodeci je, i prokazujudi njezine
mehanizme, stremi ka buduénosti, tako i Oslobodenje Skopja »proroCanski« zadire
u tu buducnost, buducnost vrlo blisku iz perspektive vremena radnje (kraj rata,
pocetak novog poretka), ali i onu buducnost iz perspektive vremena nastanka teksta i
njegovih izvedbi. Taj prorocanski trenutak prepoznatljiv je u posljednjem prizoru
Zorana i njegova oca DuSana, u prizoru gdje dijalog prestaje ofevim rijecima: »Sine
moj, ja te ne razumijem,« a u kojem, kao §to je kritika uocila, kao da se zrcale sva bu-
duda nerazumijevanja generacija. Tako Jovanovicev tekst postaje dio onoga korpusa
tekstova koji vlastitom izvedbom povijesti obiljezavaju kazaliSna okruzenja i kaza-
lisne kontekste vertikalno i horizontalno, tj. na razliitim mjestima i u razli¢itim
vremenima, korpusa tekstova poput onih Ljubomira Simovica, Slobodana Snajdera,
Gorana Stefanovskog, a i Sire Friedricha Diirrenmatta, Maxa Frischa i drugih koji su
kroz dramu i kazaliSte pokusali izvesti i p(r)okazati filozofiju povijesti.

8 Narodnu igru vertep u makedonskoj tradiciji autorica Petrovska - Kuzmanova odreduje kao misterij
(u smislu srednjovjekovne vrste duhovne drame), to je igra koja je izvodena u sklopu boZi¢nog slavlja
u nekim (preteZito urbanim!) sredinama u Makedoniji, najceSée u vremenu izmedu dva svjetska rata
(ITerposcka - Ky3manoa 2006: 50-52).
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ULOGA | ZNACENJE DIDASKALIJA U TEATROICOéKOM PRISTUPU
DRAMSKOME DJELU U NASTAVI (NA PREDLOSKU DRAME DRAGE
JANCARA VELIKI BRILJANTNI VALCER)

Mirjana Benjak, Marko Ljubesic¢
SveuciliSte Jurja Dobrile u Puli, Pulj

UDK 37.016:792.026.1/.027.2:821.163.6-2.09Jancar D.

Za razliko od literarnega pristopa k dramskemu delu, ki v sistemu Solske interpretacije
slednje obravnava kot katerokoli drugo zapisano literarno besedilo, vkljucuje teatroloski
pristop tudi zunajliterarne, tj. scenske elemente. To je Se posebej pomembno v primerih, ko
ucenci nimajo priloznosti videti gledaliske predstave, temve¢ se morajo nauciti, kako brati
dramsko besedilo na podlagi zapisane besede in si pri tem predstavljati scenski prostor, like in
njihove medsebojne odnose. Na primeru interpretacije didaskalij je prikazana njihova vloga
in pomen pri uencevem predstavljanju, doZivljanju in dojemanju Jancarjeve drame Veliki
briljantni valcek kot odrske stvaritve.

teatroloski pristop, scenski elementi, didaskalije

Unlike the literary approach to dramatic works, in which interpretation is regarded as any
other written literary work, the theatrological approach incorporates into the system of school
interpretation elements outside literature, i.e. stage elements. This is especially important
when pupils have no opportunity to see the play, but must strive to understand the dramatic
text by reading it and imagining the stage and the characters and how they relate to each other.
Based on an interpretation of stage directions, we show the role and the significance of stage
directions in the way pupils imagine, experience and understand Jancar’s play Veliki briljantni
valcek as a stage piece.

theatrological approach, stage elements, stage directions

1 Literarni i teatroloski pristup dramskome tekstu u nastavi

Metodika knjizevnog odgoja i obrazovanja razvila je dvije koncepcije u pristupu
dramskom tekstu u srednjoskolskoj nastavi: literarnu i teatrolosku (scensku). Lite-
rarna se koncepcija manifestira u pristupu dramskom djelu kao pisanome tekstu te ga
interpretira kao knjizevni rod. Suvremena pak metodicka teorija polazi od osnovne
karakteristike drame kao tekstova »osobite vrste [...] koji su izravno ili posredno
namijenjeni izvedbi na pozornici« (Solar 1994: 223) te »pristupa dramskom djelu kao
scenskoj umjetnosti i u svoj sustav interpretacije ukljucuje i izvanknjizevne, tj. scen-
ske elemente (scenografiju, kostimografiju, reziju, glumu)« (Rosandic¢ 2005: 524).

Iako su u nastavnoj praksi prisutne obje koncepcije, jo§ uvijek prevladava literarna
te ucenici dramski tekst doZivljavaju prvenstveno kao beletristi¢ki. Na taj im se nacin
ne omogucuje doZivljavanje i spoznavanje zakonitosti scenske umjetnosti. Naime,
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mnogi nastavnici misle da je, osobito u manjim sredinama u kojima nema kazaliSta ni
kazali$nih izvedbi, vrlo tesko interpretirati dramsko djelo primjenjujudi teatroloski
pristup. Da tome ne mora biti tako, pokazat ¢emo na primjeru interpretacije Jancareve
drame Veliki briljantni valcer. Metodicki postupci koji ¢e omoguciti teatroloski pri-
stup tekstu u prvi e plan istaknuti vaznost interpretacije didaskalija s ciljem da se
ucenike pouci scenskom zamisljanju te da im se omoguci scensko doZivljavanje.

2 Scenska sredstva u drami Veliki briljantni valcer

Jancareva postmodernisticka drustvenokriticka drama Veliki briljantni valcer svo-
jim oblikovanjem (kako vezanim tekstom — dijalogom i monologom tako i opisnim
tekstom — didaskalijama) pripada onim vrstama dramskih tekstova koje citatelju
omogucuju da sebi vizualno i akusticki predocCe likove, geste, mimiku, interijer,
svjetlosne znakove, zvukove, glazbu i ostale scenske znakove.

Na Jancarevu dramu moZe se primijeniti ocjena koju je Dikli¢ dao za KrlezZinu
dramu Gospoda Glembajevi: »Na osnovi procitanog [...] dramskog teksta i imagina-
cijskih sposobnosti Citatelj zamislja i prihvaca [...] djelo kao scensko ostvarenje,
odnosno [...] dramski lik kao dramsku literarnu tvorevinu, fikciju; analizira ga i obli-
kuje u svojoj viziji njegov izgled i karakter« (Dikli¢ 2009: 59). Zahvaljujudi bogatstvu
Jancarevih didaskalija, koje su u Valceru vazna strukturna sastavnica drame, mogude
je afirmirati teatroloski (scenski) pristup u nastavi. U tome je smislu zanimljivo
ToporiSicevo gledanje na karakter Jancerevih didaskalija za koje kaZe da »so pomem-
ben del bralnega procesa besedila, za gledalisko ali filmsko vizualizacijo pa so seveda
neobvezujoCe« (Toporisi¢ 1996: 25). Zadatak je Skolske interpretacije dramskoga
teksta pouciti ucenika scenskom zamisljanju te je interpretacija didaskalija osobito
znacajna u svrhu Citanja verbalnih i neverbalnih reakcija dramskih likova i predocenja
interijera (prostorija u zavodu »posebnog tipa« Sloboda oslobada), odnosno scene
i mizanscene.

3 Didaskalije u sklopu Skolske interpretacije drame Veliki briljantni valcer

Treba napomenuti da se interpretacija didaskalija na nastavnim satima odvija
paralelno s interpretacijom vezanoga teksta, odnosno dijaloga i monologa u drami.
Zbog teme rada ovdje su izdvojeni oni metodicki postupci i oblici koji se odnose na
didaskalije, a ostvaruju se u odredenim nastavnim situacijama.

3.1 Scensko zamiSljanje

Polazedi od ¢injenice da »scenskim zamiSljanjem ¢itatelj moZe neposredno doZiv-
jeti i spoznati slojevitost znacenja scenskih znakova u prezentaciji scenske situacije
i karakerizaciji lika« (Dikli¢ 2009: 60), uCenike najprije upuéujemo u pomno citanje
didaskalija koje se odnose na prostorno odredenje dramskoga zbivanja.
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Ucenici, podijeljeni u tri grupe dobivaju ovaj zadatak:
— Promotrite piS¢eve napomene koje se odnose na prostore odvijanja drame
u prizorima 1., 2. i 3. ¢ina. Navedite likove koji se u njima nalaze. Ovdje donosimo
primjere za 1. grupu koja je analizirala prizore iz 1. ¢ina.
1. prizor: Bolnicka soba u psihijatrijskom zavodu Sloboda oslobada, slicna
zatvorskoj Celiji. Likovi: Simon, Voloda.
2. prizor: Pisarnica upravitelja zavoda. Likovi: Mladi i Stariji stru¢njak za
metafore, Lije¢nik.
3. prizor: Velika dnevna i radna prostorija zavoda. Gore galerija s Celijama.
Likovi: »pacijenti« i osoblje zavoda: Emerik, Ljubica, Rajko, Savao Pavao,
Doberman, Zena s lutkom, Bolni¢ka sestra, Kapetan, Referentica, Traga&, Prvi
i Drugi bolnicar, Voloda, Simon.
4. prizor: Isti prostor. Likovi: isti kao u prethodnom prizoru i Lije¢nik.
5. prizor: Soba za posjete. Likovi: Ljubica, Simon, Prvi bolnicar, Klara.
6. prizor: Pisarnica upravitelja zavoda. Likovi: Stariji 1 Mladi stru¢njak za
metafore, Lijecnik.
7. prizor: Isti prostor. Likovi: Simon, Lijecnik.
8. prizor: Velika dnevna soba, sada blagavaonica. Likovi: Osoblje i »pacijenti«
zavoda.
9. prizor: Celija. Likovi: Simon, Voloda, Ljubica.
— Kako zamiSljate psihijatrijsku bolnicu? Po ¢emu se Jancarev zavod razlikuje od
vase predodZbe psihijatrijskih ustanova? Otkrijte konotativno znacenje scenskog pro-
stora.

— Slazete li se s tumacenjem Vide Medved Udovi¢ i Helge Glusic¢ o prostoru zbi-
vanja Jancareva Valcera:

Avtor nas usmerja na dojemanje dogajalnega prostora, ki je v bivstvu pretveza, da gre
za pravi psihiatri¢ni zavod, potemtakem tudi prebivalci ne morejo biti tisti obicajni
norci, ki se s svojimi teZavami najpogosteje obracajo kar na svoje najbliZje. Gre nemara
pri zavodu Svoboda osvobaja in »njegovih pacientih« za izostren prikaz nasilja drzave
in njenih instituciji nad posameznikom, torej za razkrinkanje mehanizmov funkcioni-
ranja druzbene nadvlade? (Medved Udovi¢, Glugi¢ 1997: 31.)'

— Koji je sredis$nji prostor zbivanja? Kako se on transformira u drami? Kako to
tumacite? Kako didaskalije pomaZu pri zamiS$ljanju izgleda ambijenta pokazat cemo
na primjeru analize i interpretacije dijela uvodne didaskalije iz 3. prizora prvog Cina.

Velika dnevna i radna prostorija zavoda Sloboda oslobada. Gore galerija s celijama.
(Zitelji dvorca u svojemu svakodnevnom poslu ili razmigljanju, svaki u karakteri-
sticnom, moZda i bitnom poloZaju. Jednako kao Sto su svaki za sebe individualisti
kakve je tesko naci, tako zajedno Cine i stanovitu drustvenu zajednicu, u kojoj svaki iz
vlastite pozicije razvija svoj odnoSaj spram drugih. Odmah zapaZamo nekoliko tipi¢nih
situacija koje ée se s razvitkom dogadanja proizvoljno mijenjati i, bude li srece,

1 Citirani odlomak u radnim listovima bit e u prijevodu na hrvatski jezik.
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i srazmjerno razvijati i nadogradivati. [...] Ovo je vrlo letimican pogled na veliku pro-
storiju zavoda Sloboda oslobada, na mjesto koje ina¢e poznaje vrlo strasna Cuvstva,
velike zamisli i logicke promisljaje, kao, uostalom, i svaka druga ljudska zajednica. Bio
je potreban jer se tekst na idudim stranicama ne bavi podrobnostima tipizacija
i situacija. Treba ih ipak funkcionalno ukljucivati u dogadaje, ali s time da svojom
izvorno$éu ne odvracéaju previSe pozornosti od srediSnjega tijeka. Ovo osobito vrijedi
u slucaju da se reziser odluci za veci broj stanovnika zavoda. Zbog toga, mozda ne ée
biti suvi§no upozoriti da ovo nije ludnica, s kojom ne kanimo imati nikakva posla.
Razumije se da ovu drugu pripomenu treba pripremiti sa svim ogradama, mozda ¢ak
kao nepotrebno pojednostavljivanje. Autor je zapisuje samo kao moguci pogled na
veliku prostoriju zavoda, svakako neobvezatan, viSe kao orijentaciju za laganije
¢itanje.) (Jancar 2005: 949-950.)

— Kako zamiSljate »vrlo letimi¢an pogled na veliku prostoriju zavoda Sloboda
oslobada«? Na Sto vas podsjeca ime zavoda?

— Sto vas je iznenadilo u ovom ulomku didaskalije? Sto autor porucuje redatelju
drame? Do ¢ega mu je osobito stalo? Zasto mu se direktno obraca?

— U interijeru znacajnu ulogu imaju predmeti i stvari (tzv. scenski rekviziti).
Izdvojite ih i ispiSite osjetilne reakcije koje pobuduju.

Cin Prizor | Predmet Izazvani osjecaj

1. 1. bolnicki krevet tmurni bolnicki ugodaj

1. 1. drvena vrata s ogranicenje slobode kretanja, nadziranje
otvorom

1. 1. kolica, limeni oskudica, bijeda
tanjur, Zlica

— Skicirajte scenu. Koje ce boje prevladavati u izradi scenografije? Objasnite zasto.

3.2 Od dramskoga prema scenskom liku

KnjiZevna teorija razlikuje termine dramski lik i scenski lik. Dramski je lik nositelj
dramske radnje, a scenski je lik ostvaren redateljskim postupcima i kreacijom glumca
(Svacov 1976: 206). Kako ovom prilikom pretpostavljamo situaciju u kojoj ucenici
nisu u prilici vidjeti scensko uprizorenje JanCareva Valcera, nasa e se interpretacija
likova temeljiti na dramskome tekstu. Ucenici ée, potaknuti analiticko-interpretacij-
skim i stvaralackim oblicima pitanja i zadataka te uputama za samostalno stvaralacko
Citanje teksta »pretvarati«, u svome zamisljanju, dramske likove u scenske likove.
Takvo posredno doZivljavanje scenskog lika mozZe se ostvariti razli¢itim postupcima:

— kriticko-analitickim ¢itanjem dramskoga teksta (ukljucujuci i didaskalije);
— analizom dokumentarne grade (fotografija, kazaliSnog programa i dr.);

— analizom audio i video zapisa (dramskih radioemisija, glumackih izvedbi odre-
denih dijaloga i monologa, televizijskih drama, internetskih snimaka dijelova kaza-
liSne izvedbe 1 dr.).
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Evo kako se moze analizirati i interpretirati didaskalija iz 2. prizora treceg Cina:

U meduvremenu se dvorana puni. Stanovnici zavoda dolaze u svecanoj odjeci, sjedaju,
razgledavaju izloZene slike itd. Emerik za glasovirom. Ljubica pere ruke tekucinom iz
boce. Emerik ustane i preda joj kitu cvijeca koju ona baci na glasovir. Kapetan je
u izglancanim ¢izmama, Savao Pavao ima oko vrata veliki crveni kriZ. Dva bolnicara su
u pretijesnim ogrta¢ima, misicavi kao Sto jesu, osjecaju se u njima kao u ludackim
koSuljama. One koji stiZu Bolnicka sestra rasporeduje po sjedalima. Voloda obilazi
gore Celiju po Celiju: i on je u pretijesnom ogrtacu, s visoko na Adamovoj jabucici
zavezanom kravatom koja ga jako smeta. Ljubicinu je boju oprao s lica, ali su posvuda
ostale svijetlocrvene mrlje, na licu, na visoko podsiSanoj $iji, po koSulji i rukama.
Komesanje, tonovi s glasovira. Voloda, oba bolnicara i Traga¢ s baterijom neSto se
dogovaraju i pokazuju na razne strane. Traga¢ nakon toga njuska s baterijom naokolo.
Lijec¢nik ide od plesaca do plesaca i upuduje ih kako da se poklone plesacici, kako se
prima suplesaca, korak i sli¢no. Na galeriji pred celijama ukaZe se Simon. Odjeven je
u poljsku ustanicku odoru iz 1830., s kapom na glavi ili u rukama. Hlace su mu iste kao
i ranije, dakle u kroju zavoda. Na jednoj nozi cipela, na drugoj ukocena ¢izma. Ide
uspravno, dostojanstveno, ipak jako Sepa. Prvi ga opazi Kapetan. Pozorno ga prati,
onda stane na dno stuba i ¢eka. Sada ga zamjecuje sve viSe ljudi, skupljaju se i gledaju,
komesSanje jenjava, sve je tiSe. Simon se pridrZava ograde i polako spusta dolje. Kada
stigne na zadnju stubu, Kapetan ga pozdravi odsjeceno, na vojnic¢ki. (Jancar 2005:
1375-1376.)

— Ima 1i ova didaskalija samo pragmaticku funkciju? U ¢emu otkrivate njezinu
stilsku funkciju? Koje karakteristike likova autor naglasava? Sto je groteskno u pri-
kazu njihova bavljenja raznim poslovima?

— Kako je prikazan ambijent u ovoj didaskaliji? Koji se likovi nalaze na pozornici
i kako su razmjeSteni?

— Analizirajte izgled i pokrete likova, predmete i zvukove. Koja je njihova uloga
u prikazu ambijenta?

— Pronadite ostale didaskalije u drami koje su takoder u ulozi oslikavanja izgleda i
psihickih stanja likova. Koliko vam one pri Citanju teksta drame pomazu u zamisljanju
likova?

— Cime su uvjetovani pokreti, geste i grimase likova? Izdvojite didaskalije koje
sugeriraju odredene scenske pokrete.

Simon je sredis$nji lik drame Veliki briljantni valcer te ¢e pitanja i zadaci za uce-
nike biti usmjereni k doZivljavanju Simona kao scenskoga lika u odnosu prema
drugim scenskim likovima koji ga okruZuju i izravno utjecu na njega (npr. Voloda).

Ucenici e dobiti ova pitanja i zadatke:

— Pratite didaskalije u prizorima iz drame u kojima se na pozornici nalaze Simon
i Voloda. Na temelju analiza didaskalija izdvojite etic¢ko-psiholoske karakteristike
svakog ponaosob te ih usporedite. Koje su dominantne karakteristike po kojima se
njih dvojica razlikuju? Sto o njima zakljudujete?
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Karakteristike Simon (tekst didaskalije) Voloda (tekst didaskalije)

raspoloZenje nervozan, nesiguran, uplasen |agresivan, uznemiren (njega sve vise
(nervozno Sece gore-dolje. uznemirava lupkanje pisaceg stroja.
Sjedne. Zavrne nogavicu.) Zaustavi se i pogleda gore.)

misli

Zelje

pogledi

stavovi

namjere

— Pogledajte ulomak internetske snimke Velikog briljantnog valcera te utvrdite (na
temelju vasih analiza nakon ¢itanja drame i gledanja snimke predstave) razlike izme-
du dramskog i scenskog prikaza Simona i Volode.

— Pronadite i analizirajte govorne vrednote (posebice obratite pozornost na rece-
ni¢nu intonaciju i njezine parametre: naglasak, stanku, tempo i melodiju) u didaska-
lijama te odredite njihovu ulogu u opisivanju emocionalnog stanja likova.

— Usporedite didaskalije koje upucuju na scenski dijalog Doktora i Volode prije
i nakon Sto je Voloda odsjekao nogu Simonu te najavio preuzimanje vlasti u zavodu.
Na $to upucuju razlike medu ovim didaskalijama?

— Sto doznajemo iz didaskalija o izgledu likova (Simona, Volode, Ljubice, Eme-
rika) — kako su obuceni, obuveni, kakva im je frizura, $Sminka?

— Kojim se scenskim postupcima intenzivira kulminacija drame (rezanje Simonove
zdrave noge), kako je to popraceno didaskalijama?

3.3 Svjetlosni elementi

U zamiSljanju scenskoga prostora vaznu ulogu imaju svjetlosni elementi. U Janca-
revoj drami oni su u funkciji potenciranja psiholoskih stanja likova, a svojom simbo-
li¢no$éu pridonose oslikavanju atmosfere koja vlada u zavodu. Ucenici ce dobiti ovaj
zadatak za grupni rad:

— Izdvojite svjetlosne elemente koji dominiraju u drami i odredite koja se psiho-
loSka stanja veZu uz pojedini svjetlosni element.

Cin Prizor Svjetlosni element Psiholosko stanje
1. 3. svijetljenje u oci baterijskom | neuravnoteZeno
lampom

— Koliko ste svjetlosnih elemenata pronasli u citavoj drami i u kojim dramskim
situacijama? Sto je njima ostvareno?
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3.4 Zvukovni elementi i glazba

Bitni scenski znakovi u drami jesu i zvukovni elementi te glazba. Oni pridonose
karakterizaciji dramskih situacija, predoavanju ambijenta te izgledu i psihickim
stanjima likova. I u Jancarevoj drami nailazimo na didaskalije koje to potvrduju —
u svrsi su karakterizacije dramskih situacija. Ucenici ¢e dobiti primjer takve didaska-
lije te ¢e odgovarati na pitanja i rjeSavati zadatke:

Velika dnevna soba, potpuno prazna. Jo§ uvijek Sum kiSe. Pod stropom svijetli svi-
jecnjak koji se uz to blago njiSe. Glasovir je gurnut potpuno u pozadinu. Emerik leZi na
njemu, jedva se zamjecuje. Jednom rukom tu i tamo udari po kojoj tipki. Sva su vrata
zatvorena. Uza zid sjedi Zena s lutkom. Tisina, koju prekidaju zvukovi s glasovira, neko
vrijeme potraje. Sa strane pride Voloda s bocom votke u ruci. Nekoliko su koraka iza
njega dva bolnicara. Prvi bolnicar spotakne se o ostatke razbijene gitare, zazvone
strune, on ih Sutne nogom. Voloda se uspinje stubama prema Simonovoj celiji. Pride joj
i podigne zasun, otvori vrata. Nasloni se na dovratak. Lagano mahne rukom u kojoj je
boca, dajuci tako Simonu znak da izide. Simon izide na vrata, a kad opazi dva
bolnicara, zastane. Onda stane medu njih. Nitko ga ne dotakne. Sva trojica silaze niza
stube, prolaze dvoranom. Voloda polagano za njima. Nestanu. Opet tiSina i osamljeni
zvuci s glasovira, Sum kiSe. Onda krik. (Jancar 2005: 1366-1367.)

— Pronadite u didaskaliji zvukovne elemente, izdvojite ih te objasnite njihovu
funkciju u stvaranju dramske situacije.

— Poredajte zvukove prema intenzitetu. Koji Sumovi i zvukovi prethode kriku?
Koje znacenje otkrivate u tiSini koja je dvaput istaknuta u didaskaliji?

Vec¢ sam naslov JanCareve drame nosi u sebi glazbene elemente — on referira na
Chopinov Grande valse brillante.

Ucenici ¢e dobiti ovaj zadatak:

— Zatvorenih ociju poslusajte Chopinov Grande valse brillante te napravite kri-
vulju osjecaja tijekom slusanja glazbe.

— Objasnite paradoksalnost naslova Jancareve drame. Kako tumacite lik netalen-
tiranog pijanista Emerika koji drhtavim rukama jedva uspijeva odsvirati tri takta
valcera te dolazak u zavod novoga pacijenta »Chopina«?

— Slazete li se s ocjenom Borisa A. Novaka o pojavljivanju »Chopina« na kraju
drame? Svoj stav argumentirajte i obrazloZite.

Pojavljanje »Chopina« na koncu igre je ve€plasten simbol. Glede na opozorilo »izve-
dencev za metafore« o nevarnosti epidemije »poljske bolezni«, »Chopin« pomeni
raz§iritev nori$nice na ves svet. V isti sapi pa pomeni, da je iz gnoja tega norega sveta
pognal cvet. Cvet, ki ne bo spremenil sveta. Ki pa ga bo presvetlil. (Toporisi¢ 1996:
111.)°

— Pronadite u drami i ostale didaskalije koje se temelje na zvukovnim elementima,
upisite ih u tablicu te im odredite osjecaje koje izazivaju.

2 Vidi napomenu 1.
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Cin Prizor  |Zvukovni elementi Osjecaji

1. 1. tresak otvora na vratima napustenost, otudenost
psihijatrijske sobe

— Prevladavaju li u drami ugodni ili neugodni zvukovi? Objasnite!

3.5 Zadavanje domace zadace

Ucenici ¢e za domadu zadacu dobiti razlicite zadatke:

— nauciti Citati (npr. 4. prizor drugog ¢ina) po ulogama;

— opisati i izraziti geste, mimiku i kretanje lika (po vlastitom izboru) u odredenoj
dramskoj situaciji;

— osmisliti koreografiju za kraj predstave;

— uzivjeti se u ulogu scenografa, kostimografa i redatelja te izloZiti svoja gledista
u stvaranju kazali$ne predstave.

4 Zakljucak

Primjeri navedenih metodickih postupaka utemeljenih na suvremenim metodickim
sustavima, stvaralackih i analiti¢ko-interpretacijskih oblika rada te scenskih zadataka
i vjezbi u Skolskoj interpretaciji Jancareva Velikog briljantnog valcera pokazuju neza-
nemarivu ulogu didaskalija u teatroloSkom pristupu dramskom tekstu. Bez pomnog
¢itanja i analize didaskalija teSko je, moglo bi se reci skoro nemogude, u¢enike pouca-
vati zamiSljanju, doZivljavanju i spoznavanju dramskoga teksta. Jedino se uvrsta-
vanjem didaskalija u njegovu interpretaciju mogu posti¢i rezultati koji uvazavaju
posebnosti drame kao knjiZevnoumjetnickog djela prvenstveno namijenjenog izvo-
denju na pozornici. Osobito je to znacajno u sluCajevima kada ucenici nisu u mo-
gucnosti prisustvovati kazaliSnoj izvedbi dramskog djela.
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Avtorica v prispevku oriSe razlicna razumevanja pojma [judsko gledalis¢e in njemu
sorodne termine (kot je na primer gledaliSce zgodovine) v okviru etnologije na Slovenskem
od druge polovice 20. stol. do danes. Pri tem se opre na opredelitve vidnej$ih raziskovalcev:
Nika Kureta, Jurija Fikfaka in Janeza Bogataja.

ljudsko gledalisce, gledalisce zgodovine, dedi$¢ina, uprizoritev, etnologija

In this paper the author outlines different understandings of the concept of »folk theatre«
and cognate terms (such as a »theatre of history«) in Slovene ethnology from the second half
of the 20" century until today. The article is based on definitions by the prominent researchers
Niko Kuret, Jurij Fikfak, Janez Bogata;.

folk theatre, theatre of history, heritage, performance, ethnology

Konec 19. in v zacetku 20. stol. so razli¢ni evropski raziskovalci zaceli raziskovati
t. i. [judsko gledalisce, ki je postalo zanimivo tudi za nekatere avtorje na Slovenskem.
Raziskovalci so takrat skusali ugotoviti, ali je to gledalisce za ljudstvo ali pa gre za
gledalisce, ki izhaja iz ljudstva in zato kot del t. i. ljudskega ustvarjanja sodi med etno-
loske raziskave.

Skozi Cas so se soCasno z razvojem etnoloske vede na Slovenskem pojavljala raz-
li¢na razumevanja pojava in samega »izvirnega« termina ljudsko gledalisce, zastavlja-
la so se vpraSanja, kaj ima skupnega in kaj ga lo¢i od profesionalnega in amaterskega
odra; pojavila so se tudi nova poimenovanja za tovrstno igranje, uprizarjanje, pred-
stavljanje vsebin iz vsakdanjega Zivljenja, na novo so se izoblikovale smernice in teme
zanimanja. Danes to ali podobno tematiko opisujemo s termini, kot so: folklorno ali
obredno gledalisce, gledalisce zgodovine, uprizoritev ali predstavitev dediscine in
drugo. Kljub njeni aktualnosti (na primer Raziskovanje pojavijanja sodobnih oblik
uprizarjanja preteklosti za namen turizma) tovrstno raziskovanje Se vedno ostaja
obrobna tema etnoloske stroke; vidnejSe avtorje, ki so se podrobneje ukvarjali s to
temo, pa lahko preStejemo na prste ene roke.

V prispevku bom skuSala orisati razlicna razumevanja pojma ljudsko gledalisce (in
njemu sorodnih pojmov) v okviru etnologije na Slovenskem, vse od sodobnih pojmo-
vanj do preteklosti. Pri tem bom izpostavila raziskovalce oziroma razli¢ne avtorje, ki
so se ukvarjali s tem pojavom v stroki, in predstavila, kaj so raziskovalci z ljudskim
gledalis¢em in podobnimi pojmi opisovali ter kaj so vkljucevali v svoje raziskovanje.
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Ljudsko gledalisc¢e kot mimi¢no-dramatska folklora

Prvi, ki je Ze leta 1900 dal pobudo za raziskovanje in predstavil pomembnost teme
t. i. ljudskega gledalisc¢a, je bil francoski pisatelj Romain Rolland. Po Evropi se
socasno zacnejo pojavljati tovrstni poskusi raziskovanja v kulturnem Zivljenju, pred-
vsem v gledaliscu; tako 1899 Dunaj dobi »Volkstheater«, Pariz pa »Theatre Popu-
laire«; v Nemciji nastajajo »Berg- / Wald- / Natur-Theatri« (Kuret 1958: 12). Tedaj je
veljalo le eno nacelo: da ima predstava z velikimi mnoZicami nastopajocih pod milim
nebom Ze sama po sebi »ljudski« znacaj. Kar je Rolland nato $e nadgradil z navodili,
»da naj bo igra podkrepljena s petjem, z mnoZicami in zbori, z obilico dejanja, po
moznosti pod milim nebom, na simultanem igris¢u.« (Kuret: 1958: 12.) Ljudsko
gledaliS¢e postane naziv za celotno mimi¢no-dramatsko dogajanje. V njegov obseg
sodi vse »pisano bogastvo od preddramati¢nih, zgolj mimic¢nih obredij, do stvaritev, ki
z besedilom in na¢inom uprizarjanja ustrezajo obi¢ajnemu pojmu »gledaliSCa«. Zajeti
so vsi ljudski obicaji in igre, ki so vezani na prazniske dneve. Bodisi s kr§cansko-
naboZzno ali predkr§¢ansko, magi¢no-obredno vsebino (Kuret 1958: 14). August Hart-
man (1880) razume, da je ljudsko gledaliS¢e kot spremljevalec letnega, prazni¢nega
krogotoka in zato sodi med obicaje, ki ta krogotok spremljajo (Kuret 1958: 16).

O ljudskem gledali$cu se je veliko govorilo. Pisalo se je o tem, kako naj se ta zvrst
razvija, vendar so bili vsi prepricani, da ljudskega gledalis¢a v njihovi dobi Se ni.
»Ljudsko gledaliSce pa je Zivelo davno pred njimi, je Zivelo tedaj in Zivi Se danes.«
(Kuret 1958: 13.)

Niko Kuret in prve opredelitve na Slovenskem

Prvi nacrtni slovenski pregled verskih ljudskih iger in uprizoritev od 16. stol. dalje
je v Narodopisju Slovencev 2, 1. 1952, objavil France Kotnik, ki je v zapisal, da
v »nasih narodnih obhodih in nastopih sre¢ujemo dramatske elemente« (Kotnik 1952:
120).

Niko Kuret je nekaj let kasneje, 1. 1958, v Slovenskem etnografu objavil razpravo
Ljudsko gledalisce pri Slovencih. V njej je opredelil izhodiSca za t. i. etnografsko
proucevanje ljudskega verskega gledalis¢a, predmet raziskave pa je ob tem razsiril Se
na socasno posvetno ljudsko gledaliS¢e oz. na »burkasto igrsko dedi$¢ino« in na
»pred-krscansko-obredno dedis¢ino«, kakr$na se je ohranila pri razli¢nih letnih, Ziv-
ljenjskih, delovnih in drugih ljudskih Segah (Kuret 1958:11-48).

Niko Kuret je kot eden prvih raziskovalcev in zapisovalcev tovrstnega gradiva na
slovenskem v sredini 50. let 20. stol. sledil nemskim razumevanjem in s terminom
ljudsko gledalisce opredelil:

[...] mimi¢no-dramatske stvaritve, ki Zivijo ali so Zivele med ljudstvom doloc¢enih
pokrajin kot spremljevalke letnega prazni¢nega krogotoka, bodisi poganskega, bodisi
krs¢anskega, so zato obred in obicaj, le deloma zabava; se izvajajo v sporocenih in
stalnih oblikah in v ustaljenem slogu, samo mimi¢no ali pri tem kvec¢jemu z nedra-
matskim besedilom, navadno pa z vecidel starimi, v preteznem Stevilu v baroku
nastalimi in pozneje preoblikovanimi dramatskimi besedili. (Kuret 1958: 17-18.)
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Pod geslom [judsko gledalisce je po Kuretu skupaj zaobjeto tako folklorno kot
amatersko gledalisce (ES 1992: 299-300); folklorno — zaradi svoje vloge Sege in
amatersko — zaradi nacina izvedbe in sodelujoc¢ih. Tako imenovano ljudsko gledalisce
je vezano na dolocene priloZnosti ter ima znacaj in vlogo Sege. Oblikuje se po vzorcih
in slogu, vsebuje znacilne gledaliSke prvine (zbor, obhod, konflikt, dialog, ples, igra),
pri tem pa njegova estetska vloga ni pomembna. Po nekem vzorcu so prizori improvi-
zirani lahko pa so tudi pretirano realisticni (ES 1992: 299-300). V ljudskem gleda-
lis¢u so tako izpostavljeni ritualni elementi, ki ne dolocajo samo funkcije gledali§ca,
pac¢ pa najvecjo pomembnost pripisujejo kontekstu in specificnemu pomenu. Po-
membna je ustaljena oblika in besedilo, razlike med izvedbami pa so predvsem
regionalne. Avtorji besedil so vecinoma anonimni, saj so v veliki meri besedila in
dejanja del ustnega izrocila. Pomembni so posamezniki, ki stvar organizirajo in
izvedejo, reZiserska vloga je pri tem majhna. Skupino ljudskega gledalis¢a sestavljajo
posamezniki, domacini, ki imajo veselje do posnemanja; pomembno pa je tudi
sodelovanje oziroma vkljucitev obcCinstva (Kuret 1958: 40-41).

Uprizoritev je vezana na krajevno izrocilo, prizori§¢e pa je na prostem. Izvedbe se
lahko dogajajo na odru, kot obhod ali »na zeleni trati«. Vedno so prisotni gledalci.
Ljudsko gledalisce ne vsebuje posebne dekoracije, saj so rekviziti preprosti in le
dopolnjujejo kostume; prav tako ne pozna golote, ni posebne razsvetljave, govor in
kretnje pa so v veliki vecini naturalisticne (Kuret 1958: 11-47). Tak$no gledali$ce bi
lahko imenovali tudi gledalisce mnoZic, saj je namenjeno bodisi mnoZici gledalcev ali
pa so mnoZica sodelujoci (ES 1992: 300). Izvor Ze bolj izdelanih oblik ljudskega gle-
dali$¢a vidi Kuret v srednjeveSkih miraklih in misterijih ter v navezavi na jezuitske
barocne gledaliske igre za mnoZice ali pasijone (Fikfak 2007: 292).

Kuret se je v nadaljnjih raziskavah te tematike ukvarjal predvsem s koledniSkimi
obhodi, (zivimi) jaslicami, pasijonskimi in boZi¢nimi igrami ter t. i. duhovnimi dra-
mami. Po Kuretovem delu je na Slovenskem raziskovanje tovrstne ustvarjalnosti, kot
samostojnega fenomena, ve¢inoma zastalo. V manj$i meri sta se z ljudskim gledali-
$¢em oziroma uprizorjenimi Segami ukvarjala Se Jurij Fikfak in Janez Bogataj.

Sodobno razumevanje ljudskega gledaliSc¢a in sorodna poimenovanja

Sodobno razumevanje t. i. ljudskega gledalis¢a se odmika od nekdaj izrazito mi-
ti¢ne in ritualne funkcije; danes se izpostavlja predvsem njegova funkcija izobrazeva-
nja, vzbujanja kreativnosti, druZzenja med posamezniki dolocene lokalne skupnosti ter
spodbujanje nacionalne ali krajevne pripadnosti.

Jurij Fikfak na podlagi Kuretovih zaklju¢kov razumevanje pojma ljudskega gleda-
lis¢a prenese na danaSnje uprizoritve. S tem razsiri njegovo funkcionalnost s prvotno
ritualne funkcije na $irSo funkcijo spodbujanja lokalne pripadnosti. Fikfak tako k
ljudskemu gledali$¢u ne uvrsca le t. i. folklornega ali obrednega gledalis¢a, temvec
mu pristeje celotno gledalisko dejavnost v lokalni skupnosti (Fikfak 2007: 292). Ljud-
sko gledalisce tako postane povezano s pomembnimi dogodki v letu (kot so na primer
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pust, razli¢ni obhodi, pasijonske procesije idr.) ali pomembnimi dogodki v Zivljenju
druzinske, fantovske ali vaske skupnosti.

Janez Bogataj v zvezi s prikazom Seg in navad razvije za proucevanje t. i. ljudskega
gledaliS¢a dva pojma: interpretacija dedis¢ine in gledalisce zgodovine oziroma Zivi
muzej.' Pri tem gre v prvem primeru za opis ve¢inoma problemati¢nega prikazovanja
preteklosti, medtem ko je pri drugem ravno obratno in so izvedbe primer dobre
prakse. S svojo kategorizacijo prireditev na Slovenskem je Bogataj zaobjel igranje
oziroma predstave vseh Seg in navad preteklega in sedanjega Zivljenja, razli¢na upri-
zarjanja lokalne zgodovine ter prireditve, ki so obujale in interpretirale Ze pozabljeno
dedisc¢ino.

Bogataj poda kategorizacijo sodobnih (turisticnih) prireditev, ki uporabljajo ozi-
roma uprizarjajo dedi§¢ino in lokalno zgodovino ter jih deli na Stiri skupine (Bogataj
1992: 34):

— Prireditve, ki so nadaljevanje (kontinuiteta) dedi$¢ine v sodobni ¢as. V to skupino
sodijo tudi nekatere Sege in navade, ki imajo Sir$i, druZbeni in javni pomen, torej so
S svojo pojavnostjo obrnjene od druzinskega oziroma zasebnega okolja (pustni ob-
hodi, kramarski sejmi, veselice, procesije ...);

— Prireditve, ki so plod naSega sodobnega razmisljanja brez povezave z dedi§¢ino
(razni ognjemeti, sprevodi, parade ...);

— Prireditve, ki so interpretacija dedis¢ine in jih ob zagotovitvi vseh strokovnih
zahtev lahko imenujemo tudi »Zivi« muzej ali gledalisc¢e zgodovine (nastopi folk-
lornih skupin, prikazi kmeckih del, oglarski dan ...);

— Prireditve, kjer je dediS¢ina sekundarni element, uporabljen na umeten, rezijski
nacin, kot del neke izmiSljene dramaturgije (primer take prireditve je bila na pri-
mer nekdanja Ohcet v Ljubljani).

Danes se tako v sodobnih prispevkih etnologije termin /judsko gledalisce prav-
zaprav ne uporablja vec, saj se je podrocje tovrstne ustvarjalnosti zelo razmahnilo in
dobilo povsem drug pomen. Tak$ne uprizoritve, predvsem tiste, nanaSajoce se na
vsakodnevno vedenje, se na prehodu iz 20. v 21. stol. v etnologiji pogosto povezujejo
s pojmi, kot so tradicija, dediSCina in zgodovina (na primer uprizoritev dediscine,
gledalisce zgodovine ipd.). Tudi raziskav na to temo ni veliko, Ceprav so ravno
v zadnjih desetletjih pod vplivom ekonomije, turizma in ob poudarjanju lokalne iden-
titete pogosti razli¢ni nacini uprizarjanja preteklosti in igranja lokalne zgodovine.

1 Interpretacija dediscine so vse Sege, navade in Se zlasti prireditve, ki gradijo podobo ali vsebinski model —
lahko le nekatere njegove sestavine — na prikazovanju preteklosti in pri katerih je dedi$¢ina sekundarna
sestavina. To podro¢je uporabe dedisCine, njena interpretacija in aplikacija, je med najbolj problema-
ti€nimi. V vecini primerov gre za pojave kica in folklorizma. Zelo malo jih nastaja na temeljih strokovno
postavljenih modelov. Gledalisce zgodovine oziroma Zivi muzej pa predstavljajo Sege in navade, ki so le Se
stvar preteklosti in spomina, vendar jih iz razli¢nih potreb in vzrokov umetno postavljamo v sodobnost,
ponavadi kot strokovno podprte predstavitve. Tako kot v filmu ali gledaliski igri tudi tukaj igrajo igralci
»naSega Casa« motive in vsebine iz preteklosti oziroma zgodovine. To je eden od nacinov prikazovanja
nekaterih Seg in navad, ki nimajo ve¢ svoje funkcionalne, torej globlje vzro¢no povezave s sodobnim
Zivljenjem (Bogataj 1992: 300; 2011: 13).
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Zavest o vrednosti nekega obiCaja, plesa, pesmi in drugih oblik uprizoritvenih
umetnosti, potreba po obnavljanju »izgubljenih« stvari ter prikazovanje spominov na
nek dogodek so privedle do izvedbe le-teh na odru. To lahko oznac¢imo kot »rekon-
strukcijo tradicionalnih kulturnih vrednot«, ki je realizirana preko dramatizacije. Tako
so primarno izventeaterske funkcije zavzele mesto teatrskih funkcij, izvedba pa se
najveckrat nezavedno prilagaja odrskim zakonitostim (Lozica 1990: 12). TakSen
pojav najveckrat opazamo pri delu lokalnih kulturnih in folklornih drustev. V samo-
stojni Sloveniji so se poleg praznovanja pomembnih drZavnih obletnic zacela uveljav-
ljati tudi sodobna praznovanja, povezana s folklornimi turisti¢nimi prireditvami in
veselicami, ki temeljijo na uprizarjanju dolo¢enih delovnih, letnih in Zenitovanjskih
Seg (Poljak Isteni¢ 2008: 84). Vse take oblike spremlja priseganje na originalnost,
izvirnost, tipi¢nost, avtenti¢nost. Pogosto so izvedene kot del nekega programa ali
dogodka ali pa so locene kot samostojne uprizoritve. V vecini primerov so za prikaz
izbrane tiste, ki niso ve€ Zive oz. ne obstajajo v formi, v kakr$ni so predstavljene, in
seveda tiste, ki so povezane z veselimi platmi Zivljenja. Po navadi imajo posebno
notranjo dinamic¢nost in vkljucujejo glasbo, ples in Sale. Predvsem gre za prikaz
oziroma projekcijo nekega spomina na dogodek iz preteklosti (Lozica 1985: 163).

Sklep

Rituali, Sege in navade se pogosto pojavljajo na odru kot spontani proces z name-
nom, da obudijo in ohranjajo spomin na nekdanji nacin Zivljenja. Postavljanje ritualov
ter Seg in navad na oder in njihova dramatizacija je nacin ohranitve skozi obnovitev.
Rezultat je neke vrste gledaliSka predstava (Lozica 1985: 161). Termini, s katerimi
opisujemo tovrstno ustvarjalnost, so danes razli¢ni, vsekakor pa presegajo prvotno
definicijo t. i. ljudskega gledalisca.

Pri vseh zgoraj omenjenih prikazih, pa naj bo najstarejSa opredelitev ljudskega
gledali$¢a ali oblika sodobne uprizoritve dediscine, gre za uprizarjanje preteklosti, ki
vsebuje prave gledaliSke tehnike, kot so na primer govor, gibanje, kostumi, scena itn.
Taksne oblike lahko na splo$no imenujemo tudi dramatizacija Seg in navad. Danes v to
kategorijo sodi vse od Skofjeloskega pasijona, obhodov Cerkljanskih laufarjev, pust-
nega Borovega gostiivanja, Zivih jaslic do primorskih fantovskih obredov prehoda ob
prvem maju, uprizarjanja prigona ovac na Jezerskem — ov€jemu balu, igranja legende
neke lokalne skupnosti ali prikaza »starih« opravil.”

Kar tovrstno gledaliS¢e loci od institucionalnega, je vpraSanje stopnje angaZira-
nosti in profesionalnosti sodelujocih ter sam namen izvedbe. Pri t. i. ljudskem ustvar-
janju so pomembne druge prevladujoce funkcije, ki niso nujno estetske. Taka oblika
uprizoritvene dejavnosti je najbolj fleksibilna in odvisna od posameznikov, ki se za
neko izvedbo ali uprizoritev odlocijo. Razlog je lahko religiozni, magijski, prazni¢ni

2 Danes razlicne oblike neprofesionalne in neinstitucionalizirane uprizoritvene dejavnosti posameznih
skupnosti lahko razumemo kot sodobno ljudsko gledalis¢e — ljudsko samo po sebi, saj izhaja iz ljudi in se
ne navezuje na definicijo ljudskega t. i. kmeckega prebivalstva, ki je veljala do sredine 20. stol. Tovrstna
oblika ljudskega ustvarjanja vkljucuje katerokoli skupino ljudi, ki izvaja gledalisce in jo druZijo neki lastni
skupni faktorji (Dundes 1980: 5-19).
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ali kaj tretjega; vsekakor pa izhaja iz vsakdanjega Zivljenja. Za t. i. ljudsko predsta-
vitev je pomemben kontekst in okolje, v katerem se neka predstavitev dogaja. Kot pri
vseh stopnjah uprizoritvene dejavnosti je pomemben tudi odziv gledalcev. Pri vecini
je vedno plod ljubiteljskega ustvarjanja in angaZiranosti ter ima pomembno povezo-
valno vlogo.
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PRIREDBE MLADINSKIH BESEDIL V LUTKOVNEM GLEDALISCU
LJUBLJANA (1948-2008)

Milena Mileva Blazi¢
Pedagoska fakulteta, Ljubljana

UDK 792.97(497.451.1)"1948/2008":82-93.09

Lutkovno gledalis¢e Ljubljana je bilo ustanovljeno leta 1948, prva premiera pa je bila
10. oktobra v Mestnem lutkovnem gledali§cu, kot se je gledali§¢e prvotno imenovalo. V letih
1948-2008 je dozivelo Stevilne spremembe: od preimenovanja, razlicnih estetik do spre-
membe lokacije (od 1984 ima prostore v Mestnem domu na Krekovem trgu). V ¢asu od 1948
do 2008 so se izkristalizirale tri uspeSnice — priredbe mladinskih besedil, in sicer Sapramiska
Svetlane Makarovi¢, Zvezdica Zaspanka Franeta Mil¢inskega in Zogica Marogica Jana
Malika.

Lutkovno gledalisce Ljubljana, slovenska mladinska knjiZevnost, svetovna mladinska
knjizevnost, Svetlana Makarovi¢, priredba

The Ljubljana Puppet Theatre was founded in 1948 and the first performance was on
10" October that year; it was first called the City Puppet Theatre. From 1948 to 2008 it
underwent several changes, such as changes of name, different aesthetics, changes to the
central location of puppet theatre (since 1984 it permanently resides at Mestni dom (Civic
Home), located on Krekov Square). In the period from 1948-2008 were three significant hits
appeared: The Skip Mouse by Svetlana Makarovic, The Little Sleepy Star by Frane MilCinski
and Marogica the Ball by Jan Malik.

Ljubljana Puppet Theatre, Slovene youth literature, literature of the world, Svetlana
Makarovic¢, adaptation

1 Uvod

Ustanovitelj lutkarstva na Slovenskem je Milan Klemencic¢ (1875-1957), ki je leta
1910 na Sturjah ustanovil Malo marionetno gledalis¢e. V ¢asu od 1920 do 1924 je
ustanovil in vodil Slovensko marionetno gledalis¢e v Ljubljani ter uprizoril igre
Franza Poccija, Goethejevega Fausta (1938) idr. O marionetah je pisal v Slovenskih
novicah, Slovencu in ¢asopisu Plamen. Po zgledu ceSkega lutkarstva se je na Sloven-
skem razvijalo sokolsko lutkarstvo (triinStirideset marionetnih odrov) z motivom
spodbujanja narodne zavesti. Ljubljana je 1. 1933 gostila mednarodno lutkovno zvezo
Unima. Slovenski etnolog Niko Kuret (1906-1996) je razvijal koncept odra ro¢nih
lutk od leta 1934 in promoviral lutko Pavliho kot tipi¢en slovenski lik Saljivca. Sokol-
sko lutkarstvo je med 2. sv. vojno kot partizansko lutkarstvo razvijal lutkar in kipar
Lojze Lavri¢ (1914-1954), 1. 1944 je ustanovil Partizansko lutkovno gledalisce, ki je
svojevrsten svetovni fenomen.
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Po 2. sv. vojni se je uresnicila ideja po formalni ustanovitvi Mestnega lutkovnega
gledaliS¢a. Umetniski vodja je bil reZiser JoZe Pengov, utemeljitelj sodobnega
lutkovnega gledalis¢a. Lutkovno gledalis¢e Ljubljana (v nadaljevanju LGL) je bilo
ustanovljeno 1. 1948, prvo premiero so uprizorili 10. 10. 1948 z lutkovno priredbo
mladinskega besedila Udarna brigada Antona Ingolica.

0d 1950 do 1981 je gledalisce delovalo na marionetnem odru na Levstikovem trgu
v Ljubljani. Od 1951 do 1978 ima LGL dvorano Oder ro¢nih lutk na Resljevi ulici. Od
1963 do 1967 je LGL deloval v okviru Zavoda Pionirski dom Ljubljana. L. 1984 se je
LGL preselil v nove prostore v Mestnem domu na Krekovem trgu 2, kjer je Se danes,
in 1. 1997 dobil Se Mali oder. LGL se 1. 2010 pridruzi Se Gledalis¢e za otroke in mlade
Ljubljana. V 1. 2012 ima LGL Sest prizori$¢: Kulturnico (1980), Veliki oder (1984),
Mali oder (1997), Tunel (2008), gentjakobskj oder (2009), Oder pod zvezdami
(2011).

2 Poslanstvo LGL'

Vodstvo, direktor in umetniski vodja, imata velik pomen pri uresni¢evanju poslan-
stva osrednje lutkovne ustanove v Sloveniji, kar je zapisno tudi v Aktu o ustanovitvi
LGL, ki skrbi za profesionalno in kakovostno umetnisko produkcijo, namenjeno vsem
generacijam, predvsem pa otrokom. Kot klju¢no je izpostavljeno sledece:
izvirna domaca ustvarjalnost,
uprizarjanje slovenskih mladinskih avtorjev,
spodbujanje ustvarjalnosti drugih domacih avtorjev,
obnavljanje in promoviranje postavitve del domace in evropske dedis¢ine,
postavljanje razstav, dokumentiranje in izdajanje publikacij.’

DR W

.1 Izvirna domaca ustvarjalnost

LGL Ze od nastanka 1. 1948 skrbi za razvoj izvirne ustvarjalnosti, primarno lut-
kovne in sekundarno mladinske knjiZevnosti (proznih, dramskih in pesemskih del).
Pri tem je odprtih nekaj vpraSanj,’ npr. ali pojmovati kot domaco predstavo priredbo
Martine Mauri¢ Lazar Narisi mi backa, nastalo po motivih Malega princa Antoinea de
Saint-Exupéryja, kako definirati priredbo Milana Jesiha Guliver, velik in majhen,
nastalo po motivih Guliverjeva potovanja Jonathana Swifta. Posebne pozornosti so
delezne domace priredbe iz starejse (France PreSeren, Krst pri Savici), novejSe (Fran
Levstik, Kdo je napravil Vidku srajcico) in sodobne (Svetlana Makarovic, Vila Mali-
na) slovenske mladinske knjiZevnosti.

1 Povzeto po http//www.uradni-list.si/_pdf/2008/Ur/u2008116.pdf (20. 7. 2012).

2 V delu Po stopinjah lesene Talije, Lutkovno gledalisce Ljubljana: 60 let (2008) je predstavljena analiza
lutkovnih predstav v LGL od 1948 do 2008, narejena na osnovi kvantitativne in kvalitativne analize
zbranega gradiva.

3 Na osnovi Zakona o avtorskih in drugih sorodnih pravicah je avtor knjiZevnega besedila in reZiser oz.
avtor priredbe kot soavtor, ker je lutkovna predstava ustvarjena v sodelovanju dveh ali ve¢ oseb in je nede-
ljiva celota (12. ¢len), http//www.uradni-list.si/1/objava.jsp?urlid=200494&stevilka=4203 (5. 8. 2012).
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Sodobni slovenski avtorji vstopajo v LGL z rahlim zamikom, npr. Lila Prap, Zakaj
(2002, v LGL 2003), Male Zivali (1999, v LGL 2010), Anja Stefan, Bobek in barcica
(2005, v LGL 2010), Andrej Rozman Roza, Jamska Ivanka, priredba Miroslava Vil-
harja (2001). Rozman se pojavlja kot avtor songov (Woyzek, 2001, Alibaba in 40 raz-
bojnikov, 2003, Mojster Sivic in luna, 2005, C‘epica veselje, 2008), vendar po 1. 2008 v
LGL uprizarja avtorske priredbe (VZigalnik, 2009, Zivalska farma, 2012).

Od 1. 1948 je bilo v LGL uprizorjenih kar nekaj predstav. V prvem desetletju je bilo
20 predstav; Tezave Petersiljckove mame (1951, 1957), Zogica Marogica (1951) in
Zvezdica Zaspanka (1955). V drugem desetletju je bilo 21 predstav, za obdobje pa je
znacilen odmik od socialisticnega realizma in iskanje novega koncepta. V tretjem
desetletju je bilo 31 predstav, med drugim Sovica Oka in Pekarna MisSmas. V prvih
treh desetletjih so v LGL iskali identiteto, poskusali so prekiniti s socialisticnim
realizmom in vzgojnim konceptom lutk, zato so iskali nova besedila, otroska in/ali
mladinska. V Cetrtem desetletju je bilo 53 predstav; od tega tudi serija Polonce Kovac
Kaj mora Sova opraviti spomladi/pozimi/jeseni (1984, 1985, 1987). Postavili so tudi
prvo uspesnico Sapramisko (1986) ter obnovili drugo uspesnico Zvezdico Zaspanko'
(1955, 1985) in Martina Krpana (1950, 1984). V petem desetletju je bilo 51 predstav,
od tega dvakratna uprizoritev Zgodbe o Ferdinandu (1988, 1995). LGL pozivi reper-
toar in v uprizarjanje vkljuci sodobne slovenske mladinske dramatike, kot so Boris A.
Novak, Milan Jesih, Milan Dekleva. V Sestem desetletju je bilo 79 predstav, ponovitev
predstav Doktor Faust (2003, 2005) in Zvezdica Zaspanka (2001), Svetlana Maka-
rovi€ pa postane »hiSna avtorica« (Kako postanes glavni, Spet, kosovirji, Tacamuca,
Veliki kosovirski koncert, Vevericek posebne sorte, Vila Malina).

V casu od 1948 do 2008 so bile veckrat izvedene priredbe Doktor Faust (1982,
2003, 2005), Hudobni grascak (1956, 1970, 1993) in Zvezdica Zaspanka (1955, 1985,
2001). 1948-2008 je bilo uprizorjenih 255 predstav, ki temeljijo na izvirni domaci
(2/3) in tuji ustvarjalnosti (1/3).

Slika 1: Zogica Marogica, 1951 Slika 2: Zvezdica Zaspanka, 1955

4 Leta 1972 je bil v delavnici LGL poZar in v njem so zgorele lutke iz predstave Zvezdica Zaspanka.
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2.2 Uprizarjanje slovenskih mladinskih avtorjev

Slovenski mladinski pesniki, pisatelji in dramatiki so avtorji priredb v LGL in se
pojavljajo v razli¢nih avtorskih vlogah.

Slovenske ljudske pravijice so priredbe iz slovenskega ljudskega izrocila, pri
katerih se kot avtorji priredbe pojavljajo dramatiki oz. dramaturgi, reZiserji, Jan
ZakonjSek, Hudic¢ in pastir, Dusan Jovanovié, Zlata ptica, Ervin Fritz, Grofi¢ prasic,
pisatelj Joze Rode in reZiser Matija MilCinski, O laZnivi laZi ter Ivo Svetina, Zarika in
Soncica.

LGL za lutkovne predstave priredi avtorske pesmi slovenskih pesnikov, klasikov
(France PreSeren, Krst pri Savici, Oton Zupanéié, Mehurcki) in sodobnih klasikov
(Tone Pavcek, Juri Muri v Afriki, Dane Zajc, Zakaj in vpraSaj). Pri tem upoSteva
merilo preverjene kakovosti in manj posega po najsodobnejsi poeziji. Vseeno bi
pricakovali vecji delez avtorske poezije, zato so pogostejSe priredbe proznih besedil
(Janez Trdina, Kresna noc).

Tudi pri priredbi avtorskih pravljic LGL izbira med klasiki (Fran Levstik, Kdo je
napravil Vidku srajcico, Fran MilCinski, Butalci) in sodobnimi klasiki (Niko Grafe-
nauer, Tramvajcica, Kristina Brenk, Deklica Delfina in lisica Zvitorepka, Svetlana
Makarovic, Sapramiska).

Pri izvirni slovenski mladinski dramatiki se med avtorji pojavljajo Milan Jesih,
Kronan norec, Zvezda in srce (je tudi avtor priredbe Guliver, veliki in majhen), Milan
Dekleva, Sanje o govoredi cesnji, Alenka Gerlovi¢, Jurcek in trije razbojniki, Ce zmaj
poZre mamo, Hisa, Boris A. Novak, Prizori iz Zivljenja stvari, Stotisocnoga, ViteSki
turnir v Siski, Frane Puntar, Pravljica v modrem, A, Gugalnica, Medvedek zleze vase,
Stol pod potico, Za vrati zajec in Andrej Rozman Roza, Jamska Ivanka.

Pri priredbah slovenskih mladinskih avtorjev se avtorji pogosto pojavljajo v
razli¢nih vlogah, npr. Svetlana Makarovic se pojavlja kot pisateljica, reZiserka, igral-
ka, prevajalka, pevka, Boris A. Novak se pojavlja kot avtor drame (Prizor in Zivljenja
stvari, Stotisocnoga, Viteski turnir v Siski) in avtor priredbe (Namisljeni bolnik po
predlogi Moliera), Andrej Rozman Roza kot avtor priredbe (Jamske Ivanke po
motivih Miroslava Vilharja) in kot avtor balade (predstava Wojzeck Georga Bucherja)
ter po 1. 2008 tudi kot avtor predstav (VZigalnik po motivih Hansa Christiana Ander-
sena, Zivalska farma po romanu Georga Orwella), ilustratorka Alenka Eka Vogelnik
se pojavlja kot reziserka in avtorica priredbe avtorske pravljice (Fran Levstik, Kdo je
napravil Vidku srajcico, Fran Saleski Finzgar, Makalonca).

Na osnovi analize lahko potrdimo hipotezo, da LGL skrbi za priredbe slovenskih
mladinskih avtorjev, proznih, dramskih in tudi pesnisSkih besedil. Najbolj se zavzema
za promocijo klasikov in sodobnih klasikov ter besedil za odrasle, ki so v procesu
literarne recepcije zaradi kanonskega statusa v slovenski knjiZevnosti in/ali zaradi
ponarodelosti literarnih junakov postala mladinsko branje in tako del slovenske
mladinske knjiZevnosti. Med tovrstna dela sodijo Anton Tomaz Linhart, 7a veseli dan
ali Maticek se Zeni, France PreSeren, Krst pri Savici, Povodni moZ, Fran Levstik,
Martin Krpan, Josip Jur¢i¢, Kozlovska sodba v Visnji gori in Frane Mil¢inski Butalci.
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Zanimiv je podatek, da je manj priredb klasikov mladinske knjizevnosti, npr. Josip
Vandot, Kekec, Josip Jur¢i¢, Kozlovska sodba v Visnji gori, Frane Mil¢inski, Butalci.
Pric¢akovali bi, da bi bili tudi Butalci stalnica na odru, saj gre za klasiko slovenske
knjizevnosti.

Vpliv socialisticnega konteksta je viden s postopnim oddaljevanjem od besedil
s socialisti¢no tematiko (Anton Ingoli¢, Udarna brigada, Nace Simoncic, Pravi parti-
zan, Branka Jurca, Beli konji, Gregec Kobilica, Ivan Potr¢, Vanceve zgodbe) in veca-
njem deleZa besedil s fantasti¢no tematiko (Frane Milcinski, Zvezdica Zaspanka,
Svetlana Makarov¢, Sovica Oka, Pekarna Mismas).

2.3 Delez uprizarjanja ustvarjalnosti drugih slovenskih avtorjev

Delez uprizarjanja ustvarjalnosti drugih slovenskih avtorjev, pri tem so pod sin-
tagmo »drugi slovenski avtorji« upostevati umetniski direktorji, reZiserji, dramaturgi,
igralci in ustvarjalci, ki niso poklicni mladinski avtorji, ampak so s svojim Zivljenjem
in delom povezani z gledaliS¢em in so za potrebe LGL uprizarjali besedila, npr.
Matjaz Loboda (Pepelka, Ocka, kjer stanuje MiklavZ, Pod to goro zeleno, Predstav-
ljajte si ..., Sedem na mah, Sivckovi spomini), Nace Simonci¢ (Veliki kikiriki, Babica,
Crmlj iz Kolorada, Kljukceva predstava, Kljukceve pocitnice, Nenavadna pravljica,
Ob proslavi, Posebna reportaZa, Pravi partizan, PraSicki, ZmeSnjava), Nina Skrbin-
Sek (Miklavzev vecer, KuZek postruZek), Alenka Pirjevec (Krst pri Savici), UrSka
Hlebec (Fantkov dan, HiSica za puncke), Alja Tkacev (Gremo KroSa), BoZo Vovk
(Radovedni sloncek, Hocete peti 7 mano), Barbara Hieng Samobor (Ko smo bili e
majhni, Mala Lili) idr.

2.4 Obnavljanje in promoviranje del iz domace in tuje zgodovine

LGL skrbi predvsem za obnavljanje in promoviranje del iz domace zgodovine. To
so uspes$nice ali predstave, ki temeljijo na slovenski mladinski knjiZevnosti, npr. Frane
Mil¢inski, Zvezdica Zaspanka (1955, 1985, 2001), Svetlana Makarovi¢ Sapramiska,
redno na sporedu od 1986. Med obnavljanje in promocijo del iz domace zgodovine je
treba omeniti dela, ki so jih ustvarili Anton Tomaz Linhart, Ta veseli dan ali Maticek
se Zeni, France PresSeren, Povodni moZ, Krst pri Savici, Fran Levstik, Martin Krpan,
Janez Trdina, Kresna noc, Josip Vandot, Kekec.

Od tujih del je treba omeniti klasi¢no besedilo, kjer je kot avtor naveden Milan
Klemencic ter da je delo nastalo po motivih iz 18. stol. Ravno to delo je primer nedo-
recenosti avtorstva, soavtorstva in/ali navajanja relevantnih virov. V svetovni knjiZev-
nosti je Faust najbolj znan v razlic¢ici Johana W. Goetheja. Pri definiciji domace in tuje
ustvarjalnosti so odprta vprasanja, ali definirati tujo ustvarjalnost le v primeru knji-
Zevnih besedil iz tuje knjiZevnosti, npr. Faust, ali upoStevati tudi reZiserja. V pri-
spevku razumemo kot izhodiS¢e priredbe del iz mladinske knjiZevnosti, zato je kot
tuja ustvarjalnost misljeno avtorstvo knjiZzevnih besedil in ne avtorstvo reZije (npr.
Milan Klemen&i¢, Doktor Faust). Zanimiv primer je navajanje Petra 1. Cajkovskega
kot avtorja Labodjega jezera, Cetudi je napisal le glasbo za balet, motiv Zivalskega
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Zenina/neveste pa je eden izmed najbolj pogostih pravljicnih motivov — deklica labod
(angl. Swanmaiden) (Uther 2004: 231, 269-270).

Avtorji priredb, ki temeljijo na obnavljanju in promoviranju del iz tuje zgodovine,
so Hans Christian Andersen (Mala morska deklica, Slavcek, SneZna kraljica, Svinjski
pastir), James Matthew Barrie (Peter Pan ali decek, ki ni hotel odrasti, Petek Pan v
Kensingstonskem parku), Carl Collodi (OstrZek), Roald Dahl (VDV), Jacob L. K. in
Wilhelm Grimm (Sneguljcica, Trnuljcica), Munro Leaf (Zgodba o Ferdinandu),
Frank L. Baum (Carovnik iz Oza), Alan A. Milne (Medved Pu), Franz Pocci (Carobne
gosli L., I1., Sovji grad), Beatrix Potter (Peter zajec), Antoine de Saint-Exupery (Mali
princ), Pamela Travers (Marry Poppins), Oscar Wilde (Srecni princ).

LGL manj posega po sodobnih tujih besedilih, ki so ustvarjalni izziv, npr. Toon
Tellegen, Zabava na luni. Opazimo pa lahko priredbe kratkih sodobnih pravljic
v slikaniski knjiZni obliki in priredbe v LGL, npr. Amy MacDonald, Mali bober in
odmev, Hallveig Thorlacius, Macek Mackursson, ter vpliv ekranizacij, npr. Beatrix
Potter, Peter Zajec, Maria Clara Machado, Mali strah BavBav. Zanimivo, da so bese-
dila Astrid Lindgren prirejena le enkrat (Kljukec s strehe). Prav tako je treba omeniti
anti¢no klasiko, prirejeno za mlade naslovnike, npr. Jera Ivanc, Perzej, Aristofan,
Lizistrata, William Shakespear, Hamlet, in priredbo srednjeveske BoZanske komedije
idr.

2.5 Dokumentiranje in izdajanje publikacij

LGL ob vsaki premieri izda gledaliski list. Izsli pa sta tudi dve priloZnostni mono-
grafiji: o zgodovini lutkarstva — Po stopinjah lesene Talije, Lutkovno gledalisce Ljub-
ljana: 60 let (2008)’ — in o oCetu slovenskega lutkarstva — Milan Klemencic, Iskalec
lepote in pravljicnih svetov (2011). LGL ima tudi lasten arhiv, v katerem hranijo vse
priredbe, gledaliske liste in v sodobnem casu tudi posnetke z lutkovnih predstav na
nosilcu DVD. LGL sodeluje s Slovenskim gledaliSkim muzejem Slovenije.

3 Odprta vprasanja avtorstva priredb

Pri nekaterih priredbah mladinskih besedil so navedeni avtorji, npr. Hans Christian
Andersen, Mala morska deklica, Jacob L. K. in Wilhelm Grimm, Sneguljcica ipd. Pri
nekaterih predstavah je naveden avtor, vendar ne tudi besedilo, npr. Rudyard Kipling,
Radovedni sloncek, gre za priredbo enega poglavja iz Knjige o dZungli. Obstaja Se ena
predstava z istim naslovom v reZiji BoZza Kosa Radovedni sloncek (1989), vendar ni
nastala na osnovi motivov Rudyarda Kiplinga.

Pri nekaterih navedbah avtor besedila ni omenjen, npr. Isidor V. Stok, BoZanska
komedija, Jiri Streda, Janko in Metka, Jera Ivanc, Perzej, Alenka Pirjevec, Bor Turel,
Nekoc je bil kos lesa (sklepam, da gre za priredbo Carla Collodija, OstrZek) ipd.

Pri slovenskih avtorjih je zapisano, npr. Albert Papler, Hudobni grascak 1., 2., 3.
(1956, 1993, 2002). Sklepam, da gre za priredbo (slovenske) ljudske pravljice. Prav
tako tudi Nace Simoncic, Joze Pengov, Zlata ribica (1953), sklepam, da gre za priredbo

5 http//www.dlib.si (4. 8. 2012).
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(slovenske) ljudske pravljice. Pri predstavi Uro$ Trefalt, Stvarjenje (1991) se postavi
vpraSanje, ali gre za motive iz Biblije, 0z. na osnovi spremnega besedila je ugotov-
ljeno, da gre za motiv stvarjenja, prikazan kot sedem umetnostnih muz. Gre za prire-
ditev brez besedila.

Pri nekaterih navedbah se je kot prvi avtor navajal npr. Milan Klemenci¢, Doktor
Faust, z opombo po motivih iz 18. stol. Drugi primer je reZiser Diego de Brea, Vihar, v
oklepaju je napisano po motivih Williama Shakespearja.

V nekaterih predstavah ni naveden avtor besedila, zato je bilo treba poznati inter-
tekstualne povezave in sklepati na kontekst, najpogosteje, ko gre za priredbo, npr.
Mirko Mahni¢, Rdeca kapica. Sklepam, da je besedilo nastalo na osnovi Perraultove
(1697) ali bolj znane Grimmove variante (1812, 1857).

Podoben je primer z avtorstvom, ko je kot prvi avtor napisan reZiser/dramaturg/
glavni igralec, npr. MatjaZ Loboda, Sedem na mah. 1z konteksta sklepamo, da gre za
priredbo Grimmove pravljice Pogumni krojacek, ki se pojavlja tudi pod drugimi
naslovi iz OlenburS$kega manuskripta 1810 oz. 1812 in predelave 1. 1819 do kon¢ne iz
1. 1857. Tudi v slovensCini se pojavlja pod razlicnimi naslovi (Krojacek junacek,
Pogumni krojacek, Sedem na mah idr.).

Podobno omejitev predstavlja navajanje fragmentov iz literarnih del, npr. Matjaz
Loboda, Sivckovi spomini (1990), kjer iz konteksta sklepamo, da gre za fragment iz
Medveda Puja (Alan A. Milne). Ta se navaja kot vodilni avtor pri Medvedu Puju 1. in
II. (1980, 2004). Podoben pomislek se pojavi ob navajanju fragmenta ali mota iz
dolocenega literarnega besedila, kjer o avtorju sklepamo, npr. Martina Mauko Lazar,
Narisi mi backa (2000).

Podoben primer je pri navajanju literarnih virov iz ljudskega slovstva, slovenskega
(Hudic¢ in pastir, 1992) ali svetovnega (Silvan Omerzu iz zbirke arabskih pravljic
Tisoc in ena no¢, Ali Baba in Stirideset razbojnikov, 2003).

Nenatan¢no navajanje ali avtorja ali literarne zvrsti ali narodne pripadnosti prav-
ljice je tudi pri lutkovni predstavi Iuna Ornik, Lalanit (2000). V oklepaju je zapisano
Burleska za otroke po motivih stare ljudske pripovedke Repa velikanka. Najbolj
znana je ruska varianta Alekseja N. Tolstoja, Repa velikanka, manj znana nemska
Grimmova, Repa (KHM® 146), &etudi so znani motivi iz antike. V tipnem indeksu
pravljic Hansa J. Utherja gre za znani pravlji¢ni motiv ATU’ 1679A — darili za kralja
(angl. two presents for the king) in ATU 1960D — velika zelenjava (angl. the great
vegetable).

Podoben problem je tudi pri navajanju avtorstva, npr. Jera Ivanc, Perzej (2003).
Sklepamo, da je delo nastalo na osnovi motivov iz Ajshilove tetralogije o Perzeju.
Kako definirati Tkarjev let, ki ga je prvi zapisal Ovid v Metamorfozah, v varianti
francoskega avtorja Raymonda Queneauja (2003), ki je tudi nastal na osnovi motivov
iz anti¢ne mitologije?

6 Mednarodna oznaka za Grimmove Otroske in hisne pravljice (nem. Kinder und Hausmérchen).
7 Mednarodna oznaka za tipni indeks pravljic na osnovi akronimov Antti Aarne (1910), Stith Thomspon
(1961) in Hans Jorg Uther (2004).
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V Casu od 1948 do 2008 oz. v Sestih desetletjih pa dominira avtorica Svetlana
Makarovi¢. Od 253 avtorjev in avtoric, ki so imeli veckrat uprizorjena besedila, so
bila njena besedila predstavljena 19-krat, zanimivo, da tudi dela Naceta Simoncica, ki
je prirejal besedila za LGL.

4 Lutkovne uspesnice

Primer prve uspes$nice je kratka sodobna pravljica Franeta Mil¢inskega, Zvezdica
Zaspanka (1949), ki je sodobna klasika in lutkovna uspeSnica. Predstava je bila
postavljena na oder 1955, 1985 in 2001. Gostovala je tudi v tujini. Sapramiska (1976)
Svetlane Makarovic, ki je bila premierno izvedena 1986, je uspeSnica v LGL in je
imela vec kot 1500 uprizoritev ter Stevilna gostovanja po svetu in skoraj Cetrt milijona
gledalcev. Lik Sapramiske se intratekstualno pojavlja tudi v predstavah Korenckov
palcek, Gal med lutkami in Medena pravljica. Tretji primer uspesnice je iz CeSke
mladinske knjiZzevnosti avtorja Jana Malika, Zogica Marogica (1951), ki je bila pre-
mierno izvedena 1951 ter je imela ve¢ kot 1200 ponovitev.

Med predstavami, ki so imele najmanjse Stevilo gledalcev, je kanonsko besedilo iz
slovenske knjiZevnosti — France PreSeren, Krst pri Savici, kar je povezano s Stevilnimi
dejavniki, npr. primernost za mladega naslovnika, sezona (2008), repertoar ipd. Malo-
Stevilna gledanost ne pomeni nujno slabse kakovosti predstave. Med manj gledane
predstave sodijo tudi Pravijica v modrem, Lepotica ali zver, Petnajst, Vihar, Kralj
alkohol, Marry Poppins, Ze Ze, kaj pa poklic, Crne maske ter Jurcek in trije razbojniki.

4.1 Delez avtorjev slovenske (mladinske) knjiZzevnosti

Zanimivo je razlikovanje med literarnimi in lutkovnimi avtorji. Med prve Stejemo
Svetlano Makarovi¢, Polonco Kovac, Nika Grafenauerja ipd. avtorje, ki imajo lite-
rarni opus za mladino ali odrasle bralce (npr. Berta Bojetu). Problemati¢no je
razvr$canje priloznostnih avtorjev lutkarjev, ki so za potrebe lutkovne uprizoritve pri-
rejali in predelali besedila in niso leposlovni avtorji, npr. Nace Simonci¢, Matjaz
Loboda, Nina Skrbinsek idr.

Slika 3: Sapramiska, 1986
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Razmerje med ljudskim in avtorskim izro¢ilom je moc¢no v prid avtorskemu
izro¢ilu. Od 253 predstav sta dve uprizoritvi nastali na osnovi slovenske ljudske prav-
ljice, in sicer Dusan Jovanovié, Zlata ptica ter Jan Zakonjsek, Hudic in pastir. Od
skupno 253 predstav od 1948 do 2008 jih je le osem nastalo na osnovi motivov iz
ljudskih pravljic (npr. slovenske Zlata ptica, O laZnivi laZi, za moZitev godni in Hudi¢
in pastir, Ze, Ze, kaj pa poklic (navedba le »po motivih narodne pravljice«), Tiso& in
ena noc¢ (Ali Baba in 40 razbojnikov, arabska), Repa velikanka (»po pravljici),
O kozlovskem biku in slamnati repi (litovska) skupaj z japonsko O bahaSkem Gem-
beju, O Sabonjumi in njegovem pomocniku Ginarju (afriSka) skupaj z italijansko
O divjaskem divjaku, finska O iznajdljivem kovacu in njegovih drsalkah). Vcasih je
ena lutkovna predstava hkrati kombinacija dveh pravljic.

Odprto ostaja vpraSanje literarnoteoreticne definicije, npr. Barbara Bulatovié,
Kreda, s podnaslovom po motivih pravljice Zinken Hopp Carodejna kreda. Gre za
razlikovanje med slovensko ljudsko pravljico Zlata ptica in (obsezno) sodobno prav-
ljico (npr. Zinken Hopp).

Ali je avtorica Darka Ceh delo Zimska pravljica napisala na osnovi motivov iz
Shakespearja, je eno izmed odprtih vpraSanj, kot tudi, ali je Zlata ribica napisana na
osnovi motivov iz ljudskega izrocila, ker sta kot avtorja navedena JoZe Pengov in
Nace Simonci¢. Navedeno ni niti ime avtorja oz. avtorice, ki je zapisano le kot
G. Vladicina.

Prav tako se kot reziser navaja Pascal Quignard, Ime na koncu jezika. Lutkovna
predstava se motivno navezuje na Grimmovega Spicparklja. Razmerje med avtorji in
avtoricami je priblizno naslednje: od 253 predstav je 65 avtoric in 188 avtorjev, ki se
veckrat ponavljajo, npr. Svetlana Makarovi¢ 19-krat, Nace Simonc¢i¢ 11-krat.

5 Sklepno poglavje

Na osnovi analize dejavnosti 1948-2008 je LGL dokazal, da je osrednja ustanova,
ki pripravlja lutkovne in dramske predstave za mlade in odrasle. V 1. 2012 ima LGL
Sest prizoriS¢ (Kulturnico, Veliki oder, Mali oder, Tunel, §entjakobski oder in Oder
pod zvezdami), povprecno v eni sezoni, od septembra do junija, pripravijo do 10 pred-
stav in imajo do 700 ponovitev na leto ter $tevilna gostovanja.

Poslanstvo LGL je zagotavljanje javnih kulturnih dobrin na podrocju lutkovnega in
dramskega gledaliSca za otroke in odrasle. Na osnovi analize dejavnosti 1948-2008 je
vidno, da zavod skrbi za izvirno domaco ustvarjalnost, spodbuja nastajanje in upri-
zarjanje besedil domacih avtorjev ter spodbuja kreativnost drugih domacih avtorjev, ki
soustvarjajo lutkovne in dramske predstave. Na osnovi analize gradiva je razvidno
spodbujanje in programska strategija nacrtnega razvijanja 1) izvirne produkcije, 2)
uprizarjanja besedil slovenskih avtorjev in 3) spodbujanja ustvarjalnosti drugih
slovenskih avtorjev — soustvarjalcev lutkovne in dramske predstave (Nace Simoncic€,
Nina Skrbinsek, MatjaZ Loboda, Barbara Hieng Samobor, Iuna Ornik, Silvan Omerzu
idr.).

Na osnovi bogate slovenske (mladinske) knjiZzevnosti oz. mladinskega branja bi
LGL lahko Se bolj skrbel za obnavljanje in promoviranje reprezentativnih del iz
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starejSe (npr. anti¢na knjizevnost Perzej, arabske pravljice Tisoc in ena noc), novejse
(France Preseren, Fran Levstik, Oton Zupanéié) in sodobne (slovenske mladinske)
knjiZevnosti ter upoSteval evropsko (npr. Roald Dahl, Toon Tellegen idr.) oz. svetovno
(mladinsko) knjiZzevno klasiko (Pamela Travers, Frank L. Baum, Maria Carla Macha-
do idr.) ter omogocal bolj raznolike uprizoritvene moZnosti za najsodobnejSo sloven-
sko in/ali svetovno mladinsko knjiZzevnost. Ve¢ pozornosti bi moral posvetiti tudi
posodabljanju klasike (France PreSeren, Fran Levstik, Josip Jurci¢) in klasicizaciji
sodobnosti (Andrej Rozman Roza, Peter Svetina, Anja Stefan, Miklavz Komelj idr.)
ter dati moZnost sodelovanja Se neuveljavljenim mladinskim avtorjem.

LGL postavlja tudi trende razvoja za vsa druga otroska gledalis¢a v Sloveniji in
motivira razvoj slovenskega lutkarstva, zato je na osnovi stoletne tradicije in formalne
ustanovitve od 1. 1948 pri¢akovati, da bo nadaljeval tradicijo in jo nadgradil z izvirno
produkcijo, uprizarjanjem besedil slovenskih in svetovnih avtorjev ter spodbujal ust-
varjalce in soustvarjalce lutkovne in dramske umetnosti za mlade naslovnike. Smi-
selno bi bilo, da bi LGL imel tudi pomembnejSo vlogo na AGRFT ter institutsko
moZznost spremljanja in motiviranja nadaljnjega razvoja.
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»NAREDITE LAHKO KARKOLI, A BITI MORA PRAVILNI KARKOLI.«
ODPRTO DELO - TEKST KOT DOGODEK

Katja Cicigoj
Koper

UDK 82-258:792.25

Pri¢ujo¢i prispevek' uprizarja sreanje med primerkom sodobne, ne-ve¢-dramske pisave
za gledaliice (Se me dej Simone Semeni¢) in konceptom odprtega dela, kakor ga je utemeljil
Umberto Eco in kakor sta ga razvili Bojana Cveji¢ in Ana Vujanovié v Stevilki revije Maska,
posveceni tej temi. Namen sreCanja je konceptualizacija razpiranja teksta dogodkovnosti
izvedbe in posledi¢no aktivni recepciji gledalcev ter razpiranja protokolov produkcije in
recepcije gledaliSkega dispozitiva. Obenem je s tem izveden tudi premik teoretskega interesa
od semiotike (reprezentirani pomeni) k pragmatiki (proizvedeni ucinki).

odprto delo, dogodkovnost, pragmatika, politika estetike, hiperprodukcija, ne-vec¢-dram-
ski gledaliski tekst

This contribution juxtaposes an example of contemporary, non-dramatic theatre text (Se
me dej by Simona Semenic¢) and the concept of the open work as inaugurated by Umberto Eco
and paricularly as developed by Bojana Cveji¢ and Ana Vujanovi¢ in the issue of Maska
dedicated to this topic. This enables a conceptualisation of the opening of the text to the
eventfullness of the performance, to the active reception of the audience, and the opening of
the protocols of production and reception of the theatre dispositif. It also facilitates a shift in
the theoretical focus from semiotics (the representation of meaning) to pragmatics (the
production of effects).

open work, eventfullness, pragmatics, politics of aesthetics, hyperproduction, non-drama-
tic theatre text

Prispevek zac¢enjam s citatom iz Koreografovega prirocnika Johnathana Burrowsa.
Cetudi prispevek ne bo govoril ne o Burrowsu ne o koreografiji, je to uporabna
formula za oznako procedure odprtega dela, ki jo Zelim analizirati na primeru besedila
Simone Semenié Se me dej, ki ga je sama prvi¢ izvedla’ 20. 12. 2009 v Gledalid¢u
Glej. Ce smo nekoliko natanénejsi, se prispevek ne nanasa na sodobno slovensko dra-
matiko, saj se posveca tekstu, ki ga ni mogoce veC strniti pod ta normativni pojem,

1 Avtor citata v naslovu prispevka je Jonathan Burrows (2011: 78).

2 Jzvedbo uporabljam kot prevod angleskega termina performance, izvajati pa to perform, v skladu z rabo,
ki jo je uvedla Maja Sorli v svoji doktorski nalogi Vioga besedila v slovenskem postdramskem gledaliscu:
disertacija. Poudarek je torej na tem, da ne gre vec za klasi¢no uprizarjanje besedila, temvec izvajanje oz.
performans.
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temveC zaradi svojih besedilnih postopkov in naslavljanja imanentne dogodkovnosti
gledali§¢a nedvomno sodi v produkcijo po nastopu postdramskega gledalisca, ki jo
Gherda Poschmann imenuje »ne ve¢ dramski gledaliski teksti« (Poschmann 2008:
98).

Za ogrodje analize tekstualnih procedur obravnavanega besedila mi bo sluzila
modulacija teorije odprtega dela, ki jo je utemeljil Umberto Eco in so jo kasneje na
osnovi razli¢nih izvedbenih praks razvijali Stevilni teoretiki; predvsem pa bo pri-
spevek odziv na konceptualizacijo premen tega koncepta v navezavi na sodobni ples
in scenske prakse v besedilu Bojane Cveji¢ in Ane Vujanovi¢ Odprto delo — ali ima
danes pravico do teorije? SreCanje med konceptom odprtega dela in sodobnimi
besedilnimi praksami za gledalis¢e je lahko produktivno, v kolikor nam pomaga
misliti, kako te prakse (I) s formalnimi strategijami inkorporirajo zavest o avtonomiji
gledaliS8kega medija in njegovi imanentni dogodkovnosti, (II) nagovarjajo gledalca
k aktivnemu sopomenjenju dogajanja, a ne z iztekom v popolno arbitrarnost pomena,
ter (II) razpirajo ustaljene protokole pojmovanja in dojemanja tako narave gleda-
lisSkega medija, pisanja za gledaliS¢e kot tudi SirSega druZbeno-ekonomskega kon-
teksta ustvarjanja.

2 Od reprezentacije k dogodkovnosti

Ce je gledalii¢e razumljeno kot avtonomni medij, ki ne sluZi ve¢ reprezentaciji
besedila, se status besedila v razmerju do njegove odrske dogoditve spremeni. Odnos
besedilo/uprizoritev se dehierarhizira, to pa pomeni emancipacijo vseh gledaliSkih
tekstov (scenskega, vizualnega, zvo¢nega, gibalnega itn.), nad katerimi verbalni tekst
ne terja ve¢ nadvlade v procesu semioze (opomenjenja) dogajanja, temveC stopa
z njimi v konstruktivni dialog na mno$tvo nacinov. Ti presegajo tradicionalno (esen-
cialisti¢no) razumevanje gledali§¢a kot semioti¢nega stroja, kot dispozitiva reprezen-
tacije pomena, katerega nosilec naj bi bilo besedilo.

Ta premik ima produktivne posledice tudi za samo besedilno produkcijo, saj sled-
njo razveze predobstojecih normativov dramske forme, vsebine in namena; besedilo
lahko tako zavzema najrazli¢nejSe oblike in nastaja iz zavesti o mnoStvu razli¢nih
moznih nac¢inov rabe besedila v procesu izvedbe. Nekatere sodobne besedilne prakse,
ki jih lahko mislimo prek koncepta odprtega dela, pa niso le posledica te dvojne
osvoboditve (forme in namembnosti), temve¢ to osvoboditev prakticirajo »na lastnem
besedilnem tkivu« z razpiranjem svojih formalnih besedilnih postopkov gledaliski
dogodkovnosti. Tu se kaZe tudi produktivnost rabe koncepta odprtega dela, v kolikor
tudi sam nastopi kot del procesa dematerializacije umetniS8kega dela in obrata
k izvedbenim praksam oz. dogodkom sredi minulega stoletja, ki so tudi same vplivale
na osvobajanje gledalis¢a izpod jarma njegove klasicne funkcije — reprezentacije
dramatike.

Bojana Cveji¢ in Ana Vujanov¢ tri uvodoma omenjene aspekte odprtega dela (I, II,
IIT) historizirata oz. jih naveZeta na tri obdobja snovanja odprtih del. Naravnanost
k dogodkovnosti na ravni produkcije odprtega dela naveZeta na zgodnji pojav
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»happeningov« ter drugih izvedbenih umetnosti v ZDA v 50. in 60. letih, npr. v delih
Cagea, Cunninghama in Rauschenberga. Ti so se s strategijami naklju¢ne produkcije
in kombinatorike razli¢nih izvedbenih tekstov (glasba, gib, vizualna podoba) skusali
odpovedati avtorski funkciji in njenemu monopolu nad pomenom dogodka ter razpreti
svojo strukturo procesualnosti izvedbene situacije.

Ta procesualnost, nacelna nedokoncanost umetniSke forme, ki terja svojo kreativ-
no dopolnitev v dialogu z uprizoritelji in gledalci, je znacilna tudi za mnoga sodobna
gledaliska besedila, ¢etudi ta ne nastajajo kot produkt operacij nakljucja in pogosto
tudi ne predvidevajo nujno mesta za improvizacijo. Se me dej je sicer besedilo, pisano
v 1. osebi in namenjeno izvedbi avtorice same (in treh najetih igralk, kot nam pove
v besedilu) — izvajalec je torej tudi avtor besedila. A Cetudi je za avtorico znacilno, da
v vseh svojih besedilih neposredno naslavlja dogodkovno razseZnost in izziva uprizo-
ritelje h kreativnemu dialogu, je prav v tem besedilu najbolj eksplicitna njegova pro-
cesualna narava oz. nedokonc¢ana razprtost k dopolnitvi v dogodku. K tej napeljuje Ze
oznaka beta spektakel kot parafraza beta oz. nepopolnih verzij racunalniSkih progra-
mov, prosto dostopnih na spletu. Besedilo je bilo pisano eksplicitno za ta dogodek in
je najbolj neposredno zvezano s premislekom o dogodkovnosti situacije, ki je — zlasti
na ravni poeti¢nih in humornih (torej verbalizirani izvedbi namenjenih) didaskalij —
nenehno predmet eksplicitne refleksije. Didaskalije (ki to po funkciji ve¢ niso)
postanejo stroj performativnega izjavljanja tega, kar avtorica izvaja, npr. na zacetku:
»spoStovani publikum, medtem ko prihajas, te opazujem / zagledam te prej, kot ti
mene / sedim ob oknu, pri blagajni gledaliS¢a«; ali pa v opisih njenega branja (»be-
rem, kot da zares berem«). Poleg tega besedilo samo sestoji predvsem iz svoje
genealogije: avtorica opisuje rojstvo ideje za projekt, proces pisanja prijav producen-
tom in proSenj za sredstva ter izvedbo, za katero ji je »zmanjkalo cajta«. A bolj kot na
ravni same vsebine tovrstnih avtoreferencialnih izjav je te izjave, celotno besedilo, pa
tudi izvedbeni dogodek treba obravnavati kot performativne geste znotraj dispozitiva
produkcije in recepcije gledaliskih dogodkov. Povedano drugace: besedilo, nastalo
onkraj tradicionalne reprezentacijske dramske prakse, je treba tudi obravnavati onkraj
njegove znotrajtekstualne semioti¢ne funkcije, onkraj golih diskurzivnih pomenov, ki
jih proizvede. Tovrstna besedila, ki ne prikazujejo (reprezentirajo) ve¢ neke fikcije,
temvec izvajajo lastno umescenost v konkretno odrsko situacijo izjavljanja, je treba
obravnavati z vidika materialnih u&inkov, ki jih proizvedejo (pragmati¢ni vidik). Ce
torej prenesemo teoretski poudarek s semioticne na pragmaticno funkcijo besedila,
lahko recemo, da je celotno besedilo po svoji formalni strukturi svojevrstni perfor-
mans/izvedba pomanjkanja ¢asa za to besedilo oz. projekt sam: ker je avtorici (kot
slutimo prav zaradi morja razpisov) za pripravo projekta zmanjkalo c¢asa, izrabi sam
gledaliSki dogodek za njegovo pripravo, predvsem za popravljanje besedila, izdelavo
gledaliSkega lista itn.: »planiram izvesti $e tri ali $tiri ponovitve, vsaki¢ z malo dru-
gacnim, upam, da vsakic boljSim tekstom, in na koncu izdati gledaliski list z integral-
nim besedilom / kar bo v tem primeru skupek besedil, od verzije beta, torej te verzije,
dalje.« Gledalec na koncu tudi dobi natisnjen list s celotnim besedilom: »medtem ko ti
nosim vampe, printam besedilo / medtem ko jeS vampe, ti dam besedilo v roke /
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besedilo, ki je hkrati tudi gledaliski list in letak, na koncu, poglej / gledas me, kaj s tem
/ ja, beri, ne, kaj me gledas / glej v besedilo, ne vame / to je del predstave, da zdaj lepo
v miru poje§ vampe in da v miru preberes besedilo.« Gledaliski dogodek tako postane
sam proces pisanja besedila (0z. njegovega dodelovanja), in sicer prav besedila o tem
dogodku samem in lastnem nastajanju v njem. TeZko si zamislimo bolj radikalno per-
verzijo ustaljenih vzorcev produkcije in recepcije gledalisSkih tekstov ter gledaliSkega
dogodka, ki se tu izvrsi tako na ravni same kronologije produkcije — recepcije, kot tudi
njene ontologije: besedilo ni ve¢ zaklju€eno delo in na voljo nekim uprizoriteljem, da
ga reprezentirajo, temvec fluidna tvorba, proces pisanja o gledaliSkem dogodku, ki je
ta gledaliski dogodek sam.

3 Aktivnost gledalca — arbitrarnost pomena?

Odprta dela so zaradi svoje izvedbene/dogodkovne narave vselej nastajala prav
z zavestjo o vlogi gledalca v procesu semiotizacije (produkcije pomena) dogodka, po-
gosto so to vlogo maksimizirale z uvajanjem participacije obCinstva pri sami kon-
strukciji dogodka. Ce so performativne prakse v tem pogosto videle emancipatorno
dehierarhizacijo in transformatorni potencial, danes nekaterim teh procedur naslav-
ljajo Stevilne ocitke, od eksploatacije dela gledalcev do neupostevanja njihove apri-
orne kognitivne aktivnosti (tako npr. Ranciere v Emancipiranem gledalcu). Kritika
Bojane Cveji¢ in Ane Vujanovic pa je naperjena proti samemu konceptu participacije
gledalca pri semiotizaciji dogodka, kadar se ta izide v popolno arbitrarnost pomena
dogajanja. Njun ocitek temelji na problematizaciji pojmovanja arbitrarne zveze med
oznacevalcem in oznacencem pri de Saussuru (ki so ga prevzeli mnogi strukturalisti in
poststrukturalisti), medtem ko, sklicujo¢ se na Benvenista, Levy - Straussa in Pe-
cheuxa, avtorici trdita, da sicer obstaja zgolj konvencionalna zveza med oznacevalcem
in oznaencem, a to ravno pomeni, da »pomen determinira druzbeni konsenz [...],
znak je zgolj apriori arbitraren, a ne tudi aposteriori. Aposteriori tu oznacuje indivi-
dualne interpretacije. Mnogi eksperimentalni pristopi, ki so se odrekali ustaljenim
relacijam pomena, so naleteli na to oviro« (Cveji¢, Vujanovié 2005: 15).

Tu spet stopi v igro uvodni Burrowsov citat. V nasprotju z eksperimentalnimi
pristopi postmodernega gledalis¢a 70. in 80. let, kot ga razumeta Bojana Cveji¢ in Ana
Vujanovid, pri obravnavanem besedilu kot odprtem delu — kljub njegovemu razpiranju
situacijski nedolocenosti in procesu opomenjanja v dejanju recepcije — nikakor ne gre
za poljubnost produkcije ali interpretacije. Cetudi avtorica ni ve¢ vezana na normativ
dramske forme in lahko potencialno izbira iz neskon¢nega spektra moZnosti besedil-
nih formatov, so besedilni postopki izbrani zavestno, z namero doseganja dolo¢enih
ucinkov. V samo besedilo je sicer vpisana zavest o tem, da ti u¢inki nikoli ne morejo
biti apriori in popolnoma dolo¢eni vnaprej, s strani pisca, pa tudi s strani uprizoritelja
ne (Cemur Ranciere pravi estetsksa zareza med vzrokom in u¢inkom, namenom in
recepcijo). Pa vendar to ne vodi kar v arbitrarnost pomena dogodka. Besedilo se
nenehno poigrava z Ze obstojeCim nearbitrarnim aposteriornim pomenom, s prica-
kovanji gledalcev; na osnovi svoje mejne narave med realnostjo (odrskega dogodka
oz. situacije, ki jo naslavlja) in fikcijo pa te predobstojece konvencije pomena
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subvertira od znotraj s postopkom shizofrenizacije (ki ga Deleuze pripiSe manjsinski
literaturi) ustaljenih pomenov — tako na ravni vsebine kot tudi na ravni predpostavk
o gledaliski/besedilni formi in o gledaliSkih protokolih. Nevarnost arbitrarnosti po-
mena tako nadomesti pragmati¢na delna dolocitev ucinka: znotrajtekstualno reziranje
situacije, v kateri je gledalec potisnjen v izkustvo con nedolocenosti (Massumi 2002:
XX) konénega uc¢inka dogodka.

Se me dej nenehno eksplicitno nagovarja gledalca samega in njegov proces recep-
cije ter se poigrava z njeno aktivacijo s postopki epizacije (akcije niso podane na nacin
didaskalij, temvec kot poeti¢no-humorni opis, namenjen glasnemu verbaliziranju), a v
to¢no doloceni, nepoljubni smeri — npr. pri opisu neobstojece predstave na temo, ki jo
je avtorica pod istim naslovom prijavljala na razpise (temo incesta). Tako izvedba kot
recepcija te fiktivne predstave se odvijeta v zavesti gledalca, ki je povabljen, da opi-
sano aktivno dopolni. Vendar pa pri tem ne gre za poljubnost, saj so akcije popisane
natanc¢no in z jasno agendo: humorna kritika hipokrizije gledalcev predstav o zlorab-
ljenih otrocih, ki se naslajajo nad vsebino (gospod v peljcmanteljnu) ali si z njo perejo
lastno vest z donacijami kaki varni hiSi (gospa v peljcmanteljnu). Avtorica tako ostro
in neposredno naslavlja (a)politi¢no pozicijo gledalca in nanj obraca vprasanja o etiki
recepcije (kar naj bi bilo po Lehmannu tudi politi¢no poslanstvo postdramskega
gledalisca), hkrati pa nikoli ne zapade ukinitvi Rancierovske estetske zareze med
namero in u¢inkom — neposrednemu didaktiziranju. Besedilo izvaja dvoumno opera-
cijo vsiljevanja dolocenih recepcij gledalcu, obenem pa naslavlja njegovo relativno
svobodo dozivljanja. Pri tem pa ga nenehno sooca z mejami gledaliske konvencije:
»mislim, ¢e hoces / Ce hoces, zaploskas, ¢e noces§, pa€ ne zaploskas / hoCem rect, da ti
ni treba zaploskat, Ce tega ne Zelis, Ceprav v didaskaliji tako piSe.«

4 Imanentna subverzija protokolov gledaliSkega dispozitiva

Oba postopka razpiranja besedila, ki ju izvede obravnavni tekst — razpiranje
produkcije k dogodkovnosti na formalni ravni ter razpiranje procesa semiotizacije
k aktivni, a nearbitrarni recepciji gledalca oz. predvsem prenos poudarka od semioze
k ucinku, pa nista zgolj dejanji formalnega in pomenskega odpiranja zaradi same
odprtosti, temvec¢ imata eksplicitno (politi¢no) funkcijo: razpiranje protokolov gleda-
liskega dispozitiva in njegovega ekonomskega konteksta. Bojana Cveji¢ in Ana
Vujanovi¢ to funkcijo pripisujeta sodobnim scenskim praksam, ki spodmikajo tla
esencialnim pojmovanjem medijev in Sirijo prostor moZnosti razumevanja tega, kaj
ples ali gledalis¢e je: »Ce danes re¢emo, da neko delo izvedbenih umetnosti uporablja
koncept odprtega dela, je s tem miSljeno, da podaja predlog/izjavo, ki je materiali-
zacija pogleda o tem, kaj umetnost je in kaj bi lahko bila.« (Cveji¢, Vujanovié 2005:
16.) Tudi obravnavano besedilo Siri meje razumevanja tega, kaj je gledalisce, zlasti pa
besedilna praksa ter kaksen je njun odnos. V kontekstu neinstitucionalne produkcije,
ki Ze nekaj desetletij poteka v znamenju postdramskega gledalisc¢a, to nemara niti ni
tako radikalno razpiranje, ¢etudi je po drugi strani res, da tudi v okviru slednje pri nas
vec¢inoma primanjkuje premisleka o novih besedilnih postopkih, zlasti pa njihove
konkretizacije v izvedbi. A resni¢ni potencial razpiranja meja obstojecih protokolov,

65



Simpozij OBDOBJA 31

ki ga opravi obravnavano besedilo, gre iskati drugje. Tudi Bojana Cveji¢ in Ana
Vujanovi¢ opozarjata, da nominalna gesta afirmacije drugacnih praks v casu, ko
prevladujejo institucionalne definicije tega, kaj je lahko posamezna umetniska praksa,
in v ekonomskem kontekstu, ki eksplicitno terja nenehno (hiper)produkcijo hetero-
genih praks (zavoljo preto€nosti umetniSkega trga), ni ve€ nujno tako ostra zareza. Ali
drugace: zgolj izjava »tudi to je gledalisCe« ali »tudi to je gledaliski tekst«, ki jo
izvede obravnavano besedilo, danes znotraj neinstitucionalne produkcije niti ni glavni
lokus politike estetike (Rancierov pojem) njegove odprte forme (tako kot je to veljalo
npr. za projekt 9 lahkih komadov skupine Preglej 1. 2007, ki je zarezal v takrat dejan-
sko Se zelo zaprto pojmovanje tekstualnosti v gledalis¢u). Obravnavano besedilo se
s svojimi besedilnimi postopki, Se bolj pa na metaravni protokola svoje produkcije in
na pragmati¢ni ravni proizvedenih u¢inkov — z imanentno subverzijo v obliki svoje-
vrstne nadidentifikacije — kakor virus zavrta v razmerja moci, ki preZemajo sodobno
gledaliSko produkcijo. S tem problematizira dolocene postopke financiranja, ki umet-
nike primorajo k nenehni hiperprodukciji in njihov ¢as strukturirajo s horizontom
projekta (Kunst 2011: 15), nenehno naperjen v prihodnost, v pisanje prijav za prihod-
nje projekte ali porocil za pretekle, zaradi Cesar se jim izmika sedanjost, potrebna za
dejansko realizacijo teh projektov. S tem besedilo sega tudi k prevprasevanju razmerij
moci in posledi¢nih pogojev Zivljenja in ustvarjanja, ki marginalne prakse locujejo od
dominantnih oz. institucionalnih. Kot beremo v besedilu, gre za Se eno »nocem-
vraCatidenarja predstavo«:

opomba — za tiste, ki ne veste — noemvrnitidenarja predstave so tiste predstave, ki jih
ustvarjalci na hitro oddelamo samo zato, ker smo zanje dobili sredstva od financerjev in
ta sredstva po pogodbi moramo porabiti do konca leta, predstave pa zaradi tega ali
onega razloga nismo bili sposobni speljati

meni je zmanjkalo cajta

ampak res, res mi je zmanjkalo cajta

saj vem, da vsem zmanjka cajta

ampak meni je zmanjkalo cajta iz objektivnih razlogov

in pol, in pol je edini material, k mi je ostal in ga loh na hitrco razstavim oz — natan¢neje
— predstavim, simona semenic

se pravi, tu smo, da ne bi krsili pogodb, po katerih moram ta projekt realizirat do konca
tega leta,

kar zdaj z vaSo pomocjo po¢nem.

Avtorica torej s svojim projektom izvede to¢no to, kar od nje zahteva obstojeci
sistem financiranja scenskih umetnosti (del besedila je tudi tekst, poslan na razpis, in
ironi¢ni komentar tega, kako celotni dogodek izpolnjuje vse obljube, navedene
v pro$nji za sredstva), hkrati pa prav te zahteve z besedilnimi postopki, Se bolj pa s
samo odprto, nedokon¢ano formo besedila, nenehno problematizira. Gre za humorni
preobrat poznomodernisticne geste, ki nemoZnost ustvarjanja spremeni prav v gonilo
ustvarjanja samega. Ta nemoznost v obravnavanem primeru ni ve¢ posledica kake
zavesti o vse-Ze-ustvarjenosti ali o umanjkanju navdiha, temvec je posledica pomanj-
kanja Casa zaradi nuje prijavljanja na razpise, pisanja porocil in obenem vpetosti
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v prestevilne druge projekte, da bi si zagotovili minimalne pogoje preZivetja. Avtorica
izvede projekt tako, da polovico celotne izvedbe opre na branje poslanih proSenj za
sredstva, ki dejansko vselej zasedajo vecino Casa priprave nekega projekta, v tem
primeru pa ta ¢as eksplicitno monopolizirajo. Hkrati pa samo izvedbo projekta, torej
javni dogodek, uporabi za to, da sam projekt pripravi — da sproti piSe in popravlja
tekst, za kar ji je prav zaradi pisanja razpisov in mnostva drugih projektov zmanjkalo
¢asa. Procesualnost tako ni zgolj namerno razpiranje besedila dogodkovnosti, temvec
pragmati¢na posledica kroni¢nega pomanjkanja ¢asa za pisanje in pripravo projekta in
obenem konceptualna gesta subverzivne podreditve temu pomanjkanju.

5 Zakljucek

Variacija na temo o nemoznosti ustvarjanja, ki sama postane ustvarjalno gonilo, ki
jo izvede Se me dej, je torej danes, ko je prav diktat hiperprodukcije na umetniskem
trgu tisti, ki paradoksalno onemogoca, kastrira in krni produkcijo, implicitno tudi
politi¢na gesta, ki jo lahko mislimo v navezavi na §tevilne geste odtegnitve od pro-
dukcije (npr. samoizbris lastnega arhiva projektov medijskega umetnika Igorja Stro-
majerja) ali fiktivne produkcije kot problematizacije sistema umetnosti (projekt neob-
stojeCega umetnika Darka Mavra, ki ga je izpeljal kolektiv 0100101110101101.0rg).
V tej luci se obravnavano besedilo pokaZe kot eden od moznih odgovorov na sodobni
diktat hiperprodukcije umetniSkega (pa tudi SirSe ekonomskega) sistema. Gre za gesto
odtegnitve od produkcije prav s paradoksalno podreditvijo diktatu hiperprodukcije, ki
pa tukaj postane produkcija procesa produkcije (in ne produkta), ki je zaradi diktata
hiperprodukcije ustvarjalcem odtegnjen. Nemara je to deleuzeovska imanentna
subverzija, ki vstopa v obstojece protokole produkcije umetnosti, da bi jih notranje
potisnila k premeni:

Ta tretja pozicija ima najvecji kreativni potencial, saj intervenira v polje umetnosti, ne z
groZnjo, da ga pretrese, ampak z nenehno transformacijo tega polja prek ponovnega
premisleka, raziskave in problematizacije dispozitiva njegovih institucij. Vpisana je
vanj tako, kot je virtualno vpisano v aktualno [...] To je edina pozicija, ki ima danes
potencial odprtosti na ravni umetniSke prakse in ki nemara ohranja moznost »umetnosti
kot odprtega koncepta« tudi na ravni institucije. To pa zato, ker je nedvomno perfor-
mativna, celo na nacin »ekscesa«. (Cvejic¢ in Vujanovic¢ 2005: 23.)

Obravnavana imanentna subverzija res ni prinesla sistemskih ucinkov, je pa
pripeljala lastno uporniSko gesto do konkretnega rezultata: avtorica je od zunaj
diktirano zahtevo po izvedbi projekta uporabila za to, da si je povrnila tisto, kar ji sam
sistem diktatov krade: Cas za ustvarjanje, ki je delo.
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DRAMATIKA IN IDENTITETA:
SLOVENSKA SITUACIJA - BOLGARSKI VPOGLED

Ljudmil Dimitrov
Slavjanski fakultet, Sofija
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Prispevek predstavlja nekaj konceptualnih vizij o tem, kako na spremembe, ki so nastale v
globalnem svetovnem redu v zadnjih triindvajsetih letih, reagira ideja o nacionalnem in kako
se odraZza v drami (in temu primerno v gledali§¢u) v Sloveniji in Bolgariji prek modusa
identitete. Sledijo Se osnovni druZzbeni kulturni stereotipi v obeh drzavah in njihove transfor-
macije v gledaliSkem prostoru. Postavlja se vpraSanje, ali nacionalni in tuji kanon vstopata v
interakcijo ali si konkurirata pri modeliranju nase sodobne identitete.

dramatika, kanon, predstava, nacionalna identiteta, bolgarsko/slovensko gledalisce

The paper presents different conceptual visions of how, after changes in the global world
order over the last twentythree years, the idea of a national response and how it is reflected in
drama (and thus in the theatre) in Slovenia and Bulgaria through the mode of identity. The
author traces the main socio-cultural stereotypes in both countries and their transformations
in the theatrical space and considers also the question of how far the national and international
canon interacts and how far they compete each other in the shaping of our modern identity.

dramaturgy, canon, performance, national identity, Bulgarian/Slovene theatre

V prispevku bom premisljal o tem, kako je na spremembe, ki so nastale v global-
nem svetovnem redu v zadnjih triindvajsetih letih, reagirala ideja o nacionalnem in
kako se je odrazila v drami (in temu primerno v gledalis¢u) prek modusa identitete.
Zanima me, kako je to potekalo v dveh drZavah, ki sta mi blizu in sta del moje osebne
identifikacije, in sicer v Sloveniji in Bolgariji. Ali natan¢neje, kako severozahod in
jugovzhod juZnega slovanstva, tampon zoni nekdanjega avstro-ogrskega in osman-
skega imperija, ki sta gravitirali k poznejSima, prav tako totalitarnima formacijama
SSSR in SFRIJ, ohranjata svojo aktualno avtenti¢nost kljub stoletnim asimilacijskim
politikam ve¢nacionalnih skupnosti z dominirajo¢o eno nacijo, v katerih skupnost sta
vstopili. Dobesedno in simbolno so se prek zaporednega rusenja dveh simbolnih
trdnjav oblasti, Bastilije 1. 1789 in berlinskega zidu 1. 1989, sesuli tudi temelji tradi-
cionalnega razumevanja nacij, kakr$no se je gradilo, razvijalo in razpadlo v natanko
dveh stoletjih. Gledalisce, kot eden od trdnih stebrov nacionalnega, pa je preZivelo in
ravno raziskovanje njegovih notranjih procesov bi lahko odgovorilo na vprasanje, ali
so strategije za emancipacijo Slovencev in Bolgarov v teZko predvidljivem sodobnem
svetu ucinkovite. Kot vemo, je bila med Bolgarijo in Jugoslavijo postavljena druga,
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majhna Zelezna zavesa, ki nas je loCevala ter omejevala komunikacijo in kulturno
izmenjavo, kar je privedlo do resnega oddaljevanja, vse do stopnje popolne nevednosti
in celo nezainteresiranosti. »Zelezno zaveso« raje razumem kot gledaliko metaforo,
kajti dejstvo je, da se je z njeno odstranitvijo ob padcu totalitarizma odprl oder za
vzajemno spoznavanje, tudi prek dramsko-gledaliSkih iskanj in praks.

Ce je vloga nacije ustvarjati in proizvajati ob&o kulturno identiteto v sluzbi njenih
politi¢nih interesov za vse drZavljane, potem je drama po Heglovi definiciji (1969:
701) »produkt nekega Ze v sebi razvitega nacionalnega Zivljenja«. Hegel je med prvi-
mi klasi¢nimi filozofi dokazal, da je dramatika konstruktiven element nacije, ki
zagotavlja njeno polnovrednost. Nujno pa je treba dodati, da sta bili nasi izhodi$¢ni
situaciji precej razli¢ni: Slovenci pripadajo Slavii Romani, v okolju katere (v katoli-
cizmu) je bilo gledaliS¢e zaZeleno, vzpodbujano in razvito, Bolgarija pa se kot del
Slavie Orthodoxe pojavlja v pravoslavni sredini, ki je bila sovrazno nastrojena do gle-
dalisca in je nanj gledala s sumnicavostjo, strahom in celo praznoverjem. Sicer pa je
obdobje, o katerem govorim, ¢as po l. 1989, izenacilo ti dve izhodiS¢ni situaciji in
ponudilo obema kulturama enak zacetek in priloZnost. Takrat so se vse — stare, mlade
in celo novorojene nacije v Evropi znaSle v razmeroma enakih pogojih, ki jih
v druzbenopolitiénem smislu oznacuje problematiziranje in ponovno dolo¢anje dejav-
nikov za skupno identifikacijo (za novo zamisljevanje skupnosti, ¢e citiram naslov
znane Studije Benedicta Andersona), v druzbeno-kulturnem in oZje gledaliSkem pa
konec drame. V zadnjih dveh desetletjih se je gledalis¢e pretvorilo v postdramsko, ki
vzpodbuja druZbo spektakla (po tezi Guya Deborda). Gre za pojav, ki je privedel do
krize osebnostne in skupinske identitete (ali jo samo odkrito pokazal), saj si drama po
predpostavki zamislja svojega prejemnika, dokler ga gledaliS¢e ne materializira
v gledaliski dvorani.

Kakrsnekoli so Ze spremembe v sodobnem gledalis¢u, pa ostaja ena stvar ista, in
sicer korenine v samem bistvu gledaliS¢a — v njegovi refleksiji sedanjosti, v iskanju
odgovora na vprasanje, kdo smo in kam gremo, in vse to v kontekstu skrbi za iden-
titeto in ohranjanje jaza. Seveda obstaja gledalisce, ki informira in seznanja gledalce
z nagrajenimi dramami, novitetami, maturitetnim izborom ipd. — namenjeno zlasti
dijakom in Studentom —, postopno pa drame i$¢ejo in si veckrat agresivno utirajo pot
na nacionalni repertoar. Obstaja pa Se druga vrsta gledali$¢a, o katerem govorim in ki
se je pokazalo kot pomembno v obravnavanem casu. To gledalisce si je zadalo nalogo,
da pojasni aktualni kontekst in da v nekaks$ni abstraktni, sintetizirani obliki obravnava
probleme in perspektive, ki stojijo pred druzbo. V ta namen se pogosto izbirajo drame
iz nacionalne dramatike, vendar pa lahko vsaka izvirna in umestna reZiserska koncep-
cija ustrezno uporabi tudi tuje besedilo, klasi¢no ali sodobno, katerega ideoloski
potencial se ponovno odkrije prav v konkretnih in nepri¢akovanih okoli§¢inah, ki jih
ponuja realnost. Primere enega in drugega bom omenil v nadaljevanju, zdaj me
namre¢ $e vedno zanima, kako izgleda nacija skozi vzajemno prezemajoci se institu-
ciji drame in gledali$¢a, zato bom postavil eno od klju¢nih vpraSanj: ali se slovenska
in bolgarska druzba identificirata z gledalis¢em oz. ali sta Slovenec in Bolgar po
naravi dialoska? To vprasanje se mi zdi temeljno, saj se iskanje odgovora nanasa na
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ve¢ druzbeno-kulturnih podrocij, vkljucno z jezikom, ki v tem primeru ni le sredstvo
za komunikacijo, pa¢ pa tudi osnovni dejavnik za obstoj nacije in gledali¢a. Gle-
dalis¢e je celo tista imanentno konzervativha (in na nek nacin izobraZevalna)
institucija, ki je poklicana, da varuje in razvija visok knjizni jezik.

Najprej bi rad podal avtenticno mnenje Cloveka, ki se posveCa tej umetnosti.
L. 2008 sem se pogovarjal z znanim slovenskim igralcem Igorjem Samoborjem.
Intervju je nato izSel v pomembnem sofijskem tedniku Kultura. Na vpraSanje, ali se po
njegovem Slovenec identificira preko gledalisca, je odgovoril:

Samo delno. Problem je drugje. Tudi nase gledalisce, kot vse ostalo, je prostor, ki
napeljuje zelo malo ljudi k razmiSljanju, k iskanju odgovorov. Dramo na primer letno
obisce do sto tiso¢ gledalcev, Mestno gledali$¢e ljubljansko tudi priblizno toliko, in to
je vse. Ostalih priblizno dva milijona ljudi ne konzumira gledaliS¢a. Precej vec Casa
posvecajo televiziji, in to njenim najmanj kakovostnim deleZem, kar je za naso druzbo
trenutno velik problem.

Podobnost z bolgarskimi razmerami je neverjetna. Na moje vprasanje, ali je v tem
primeru Slovenec zaprt ¢lovek (v primerjavi z Bolgarom) in ali je gledaliSce test za
dialoskost, je Samobor dejal:

Slovenci smo res zaprti ljudje in teZzko sprejmemo koga v svoj krog. A kljub temu ostaja
gledalisce test za dialoSkost, kajti v njegovem izmisljenem svetu laZje izrazimo tisto,
kar nosimo v sebi kot svojevrstno skrivnost; opazna pa je tudi naSa Zelja po vecji
komunikativnosti od tiste, ki jo sreCujemo v realnosti. Vsak zase lahko razmislja
kolikor in kjer hoce, toda prostor, v katerem se pojavi kak§no dolo¢eno mnenje, ki
vzpodbudi diskusijo, ¢eprav le molceco — s pogledi, reakcijami —, je samo gledalisce.
Zato se mi zdi, da gledali$¢e poleg svoje komunikativne funkcije skriva Se eno vlogo, in
sicer da ohranja razmisljanje, da vzpodbuja k razmisljanju.

K takS$nemu staliS¢u lahko dodam Se nekaj dejavnikov, ki kodificirajo stereotip
odprtost/zaprtost v skupinskem obnaSanju nasih druzb. Prostor, na katerem se nahaja-
pri Bolgarih in Slovencih nasprotne kompenzacijske komplekse, ki se pojavljajo
v drami. Ti variirajo od (upravicenega) nagona za samoohranitev in strahu pred asimi-
lacijo, ki predpostavljata zaprtost Slovencev, do (neutemeljene) ravnodusnosti in pre-
tiranega navduSevanja nad tujim, ki meji na nihilizem — pri Bolgarih. Obe skrajni
obnaSanji pa najdeta kompromisno razlago v klasi¢nih siZejih iz nacionalne drama-
tike. V njih se namre¢ pojavlja metarefleksija — zrelo in kriti¢no (pogosto tudi skep-
ti¢no) osmisljanje — identifikacijskih mitov. Ce se v sodobnem odprtem svetu poezija,
ki je »okuZena« z neizbeZno (junasko) romantiko, vse bolj spreminja v »domace
branje«, pa je drama namenjena »za izvoz«, saj popularizira reprezentativni portret, pa
tudi potencialne krize nacionalne narcisoidnosti. Z drugimi besedami: dramo se danes
vse uspesneje dojema kot verbalni prostor, v katerem se nacija bolj problematizira kot
povelicuje. TakSen status je posledica transformacijskih procesov v predstavi o svo-
jem in tujem, velikem in majhnem, bliznjem in daljnem, ki so se razvijali v zadnjih
dveh stoletjih.
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V tem pogledu sta v bolgarski in slovenski dramatiki emblemati¢ni dve klasi¢ni
drami, napisani v ¢asu modernizma, ki vstopata v kontekst tako imenovane mitoloske
drame in katerih avtorja spadata v nacionalni kanon. Gre za drami Zmajeva svatba
(3meiioBa cBarba, 1910) Petka J. Todorova in Lepa Vida (1912) Ivana Cankarja.
V obeh se svet tujega vmeSa v svet domacega, pri ¢emer ga ne skusa toliko prevzeti,
pac pa bolj privleci na svojo stran. Oba siZeja sta v bistvu ljubezenska, tuje predstav-
ljata moski dramski osebi Zmaj in Zamorec, domace pa lepotici Cena in Vida. V tem
smislu filozofija del kaZe zaCetni matriarhat, ki metonimi¢no predstavlja sami drZavi,
Bolgarijo in Slovenijo, zamisljeni v Zenskih kategorijah. Konca pa sta razli¢na.
Zgodba o Vidi se razvije iz tragedije v dramo. Medtem ko v narodni baladi junakinja
umre (se utopi), v PreSernovi pesnitvi pa ostane neutolaZljivo Zalostna s tujcem
v oddaljeni deZeli, se v Cankarjevi drami uspe vrniti v svoj rojstni kraj (v svet
trpljenja), misle¢, da je hrepenenje gonilo Zivljenja in se mora ohraniti. Sele v drami
dobi mit svoj optimisti¢ni konec kot zagotovilo za upanje in samozavest nacije.
V bolgarski drami, katere siZe prav tako izhaja iz ljudske balade, Cena umre, v Zma-
jevi votlini jo odkrijejo ljudje iz vasi, ubil pa jo je njen mlajsi brat, ko je skusala
za$Cititi svojega zaroCenca Zmaja, ki si ga je izbrala prostovoljno. Tako junakinja
postane Zrtev domacega, ki se je zaradi nezaupljivosti in sumnicenja, da ga je izdala
prav v njegovi lastnosti domacega, pretvorilo v tuje in sovrazno. Ne vem, Ce je taksSen
razplet bolj upravicen in prepri¢ljiv od morebitnega srecnega konca, a gotovo je
bolgarska miselnost bolj dovzetna za propad, uspeh pa sprejema kot izjemo, ki se je ne
da predvideti.

Tako se kmalu znajdemo pred izzivom: ali zdaj, ko smo zagovarjali svoje speci-
ficne stereotipe prek drame, razpolagamo s prav tolikimi reprezentativnimi avtorji in
deli, s katerimi bi lahko bili na naraven nacin spusceni v §ir§i, evropski in svetovni
kontekst, ne da bi pri tem zveneli kot eksotika? Ali nas naSa dramatika v poloZaju
¢lanic Evropske unije — prostora, drugacnega od prejSnjih, ki prvi¢ vkljucuje obe
drZavi — lahko vpiSe med ostale nacije z univerzalnimi in naSimi znacilnimi last-
nostmi? Zahvaljujo¢ podzavestno razviti nizki samozavesti si tradicionalno odrejamo
skromno mesto majhnih (mimeti¢nih) kultur, ki niso pomembne, ki ne ustvarjajo
tendenc, pa¢ pa z zamudo in v svoji interpretaciji konzumirajo tisto, kar se dogaja v
anglesko, nemsko, francosko ali Spansko govorecem svetu. Nedavno je bila v Veliki
Britaniji sproZena pobuda, imenovana Global Shakespeares. Vanjo se vkljucujejo
gledalisca, univerze, mediji, ki jih zdruZuje Shakespearovo delo, enakovredno svetov-
nemu literarnemu kanonu. ReZiser Peter S. Donaldson o konceptu pravi, da gre za

vzajemni projekt za zagotavljanje on-line dostopa do Shakespearovih predstav v raz-
liénih delih sveta, kot tudi Studij in sreCanj med znanstveniki in predavatelji s tega
podrocja. Po ustanovitvi gledali§¢a Globus je ideja, da je Shakespeare globalni avtor,
sprejela ve€ oblik. Nase delo uposteva to dejstvo in kaZe svetovno recepcijo Shakes-
peara in produkcijo njegovih dram na nacin, za katerega upamo, da bo stimuliral
izjemno raznovrstnost novih oblik kulturne izmenjave v digitalni dobi [...] in spremenil
nacin, na katerega dojemamo Shakespearove drame in svet. (http://globalshakespeares.
org)
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Ali lahko Slovenci in Bolgari izbrskamo svojega avtorja ali vsaj dramo, ki bi se
znaSla v globalni izmenjavi? Kljub samoumevnemu odgovoru sem Igorju Samoborju
postavil vprasanje, ali obstaja slovenski lastni mit v gledaliScu. Njegovo mnenje je:

Tezko mi je kot insajderju reci, ali obstaja. Nimam kakSnega globalnega pogleda. Ne bi
mogel Cesarkoli poimenovati za center. Tak$no pozicijo sprejemam z dolo¢enimi pomi-
sleki. Razlog je v tem, da v Sloveniji razpolagamo z razmeroma malo besedili izvirnih
dram, ki konstruirajo mit o nacionalni identiteti. Nimamo stebra, okrog katerega bi se
zedinili, kot je Shakespeare v Angliji ali Moliere v Franciji in Se veliko kultur s svojim
znanim utemeljiteljem. Imamo recimo Cankarja, ampak to ni isto, ni nekaj, kar je
pomembno za cel narod. Verjetno je Slovenija zato tako raztresena.

Ni mi treba posebej opisovati bolgarske situacije. Dovolj je, da v Samoborovi
izjavi »Slovenijo« zamenjam z »Bolgarijo« in na primer »Cankarja« z » Vazovimg, pa
7e dobimo verodostojno sliko. Raje bi opozoril na neko drugo znacilnost nacional-
nega, ki jo je fiksirala drama. To so naslovi-formule. V obdobju nacionalnega izgraje-
vanja sta literatura in Se posebej gledalisce kot osnovni komponenti identifikacijskega
modela na poseben nacin »prerokovali« naso usodo z definicijami, ki se jih potem
bodoci rodovi niso mogli osvoboditi. Za Bolgare je takSna usoda zapisana v naslovu
nase prve komedije Kpusopaszopanama yueunuzayus (Napacno razumljena civliza-
cija), ki jo je 1. 1871, torej Se v Casu turSke okupacije, napisal Dobri Vojnikov. Naslov
nacelno problematizira nas kulturni dialog z Evropo in odkriva nezaupljivost in
izkrivljanje tujega modela, ki se je znasel med Bolgari. Se danes se imamo za neza-
dostno civilizirane, zaostale, fraza »bolgarska stvar« (6wreapcka paboma) pa je
samoponiZujoc¢a avtoreferenca za nenavaden nacin delovanja, na kakrSen ne bi ravnal
noben Evropejec. Za Slovence pa velja druga, za nacionalni narcisizem travmati¢na
formula: Hlapci Ivana Cankarja, ki meri na podloZnost, nesamostojnost, odvisnost od
vsakega, tudi tistega, ki je priSel iz naSe lastne sredine, tlacitelja, ki brez nasega
udejstvovanja diktira nasSo usodo. Po razpadu totalitarizma pa pozornost v naSih
sredinah ni bila toliko usmerjena na konkretno dramo, temvec bolj na problem, ki se je
najsploSneje osmislil kot domac med tujimi — tuj med domacimi. V bolgarskem
kontekstu je njegov najboljsi tolmac postala predstava Narodnega gledaliSca v Sofiji
Xwvuose (Tujci nezazeleni, 2004), nastala po istoimenski klasi¢ni drami Ivana Vazova
iz 1. 1894. Na ta uveljavljeni in znani siZe o Zalostni usodi skupine Bolgarov, ki so
odsli v Romunijo v 70. letih 19. stol., da bi organizirali osvoboditev Bolgarije, je
reziser Aleksander Morfov nastavil hermenevti¢en rakurz, ki odprto korespondira
s sodobnostjo. Videl je ponavljanje zgodovine skozi problem emigracije. Njegovi
junaki niso samo bivsi naivni patrioti, temve¢ tudi vsi danasnji Bolgari, ki i$¢ejo
boljSo usodo izven svoje domovine. Predstava skicira zanimive vzporednice med
nekdaj in danes preko slike mejnega zidu. Ker ga ne morejo podreti niti preskociti,
junakom ostane le, da izrazijo svoj protest zaradi nesvobode z grafiti, med katerimi
sreCamo tudi travestiranega: »Fuck the Sultan«. TakSen problem smo videli tudi
v predstavi Mladinskega gledaliS¢a Fragile! (2005) reZiserja MatjaZza Pograjca po
dramskem besedilu Tene Stiviéié. Predstavniki ve¢narodnosti iz bivSe Jugoslavije,
zbrani v nekem zanikrnem baru v severnem Londonu, katerega lastnik je bolgarski
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zvodnik in mafijec Marko (ki na odru tudi govori v bolgarscini), i§¢ejo svojo sreco,
toda njihova usoda je ves Cas Zalostna, polna domotoZja in neizpolnjenosti. Naj-
zanimivej$a in kot gledaliSki pristop nova pa je bila predstava istega gledaliS§¢a Preklet
naj bo izdajalec svoje domovine! (2010) rezZiserja Oliverja Frljica. Njen avtor je
v bistvu celotna ekipa, ki je najprej improvizirala na zadano temo, nato pa improvi-
zacijo postavila v fiksirano besedilo. Tako v nekakSnem neprisiljenem happeningu
igralci na odru izzZivljajo avtenti¢no katarzo in pri tem razkrivajo skrivnejSe strani
svojega Zivljenja — egoizem, oblastiZeljnost, spolno orientacijo — pa tudi zavedanje
slovenske nacionalnosti prek svojih hrvaskih korenin.

Iskanje sodobnih temeljev identitete v orisani ostri krizi nacionalnega gre lahko
tudi v druge smeri. Na primer v interpretacijo tujega dramskega besedila, kjer preko
njenega navidez oddaljenega siZeja opazujemo sami sebe. In tu je zanimivo, da so
gledalis¢a v Sloveniji in Bolgariji izbrala Cehova — edinega slovanskega globalnega
dramatika. Razli¢ne, a hkratne uprizoritve dram Cehova v Sofiji, Ljubljani, Zagrebu
in celo Budimpesti ne pripovedujejo le zgodb treh sester, nekega strica, neke utve ali
¢eSnjevega vrta, obsojenega na posek, pa¢ pa osmisljajo podedovane vedenjske ste-
reotipe kot predpostavko za njihove mentalne konvulzije. Tako se pokaze zgodo-
vinsko izmenjavanje travmati¢nih mitov z junaSkimi in obratno, kjer eni fiksirajo
napredek, drugi pa razpad nacije. Gre za uprizoritve naslednjih dram: 7¥i sestre v gle-
dalisCu Sofija v reZiji Stojana Kambareva (1998), Ivanov v gledalis¢u Katona Jészef v
Budimpesti v reZiji Tamasa Ascherja (2004), Tri sestre v HNK Zagreb v reZiji Ivice
Kuncevica (2007) in Platonov v ljubljanski Drami v reZziji Vita Tauferja (2010).
V vseh teh uprizoritvah vidimo na odru nekaj, &esar pri Cehovu ni, a reZiser to vseeno
pokaze, ne da bi spremenil izvirnik dramskega besedila. To ni ne re- ne de-konstruk-
cija klasike, pac¢ pa aktualizacija. Kako bi jo lahko na kratko opisali?

V bolgarskih Treh sestrah je dogajanje postavljeno na sceno, ki spominja na
cakalnico — neudoben, tesen, mejni prostor, v katerem se dramske osebe zavedajo
zacasnosti bivanja, dokler se ne realizira osnovni dogodek — odhod, poroka, svetla
prihodnost — ki nikoli ne nastopi. TakSna interpretacija se ujema z mitologijo 90. let,
ko smo nenehno pric¢akovali, da nas bodo spustili v boljsi svet (Evropo), ki pa se je
vecno oddaljeval kot horizont, ki se ga ne da nikoli doseci, in nas puscal v stanju
predpisane histeri¢ne neaktivnosti. Zagrebska predstava prav tako ne pripoveduje o
treh sestrah, ki sanjarijo, da bodo odsle v Moskvo, pa nikoli ne pridejo tja. Ta
predstava je poudarjeno moska, kar se kaze ze v kostumografiji: vse dramske osebe so
oblecene v vojaSke uniforme in zdi se, kot da nenehno ¢akajo, da bodo vpoklicane.
Kuncevic razkriva dramo in travmo sodobnega Hrvata, ki je pravkar prezivel morda
najbolj brezumno vojno v svoji zgodovini in v sluzbi poslanstva, ki zahteva tako
strinjanje kot polemiko s publiko, ki se delikatno protipostavi avtorju: si lahko svojo
usodo pojasnimo tako, ima Cehov prav, ko pravi, da je to, kar se nam je zgodilo, bilo
neizbezno? V Ivanovu pa je dogajanje duhovito preneseno v 60. leta 20. stol., v (glede
na dogodke iz 1. 1956) najbolj okrutno totalitarno obdobje na MadZarskem, in postav-
ljeno v umazan, odvraten salon, ki imitira uradno jedilnico, skladisce in (ponovno!)
¢akalnico v sanatoriju, iz katere zijajo vrata proti drugim, glavnim prostorom, kamor
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nas nikoli ne spustijo. Ko se v tak$nem interierju, ki predstavlja obdobje nacértnega
socialisticnega gospodarstva, ostarele »burZoazne« dame prepirajo o valutnih tecajih,
delnicah, hipotekah in ban¢nih operacijah, spominjajo na zmeSane starke, nastanjene
v dom za starejSe obcane, z zelo skleroticnim spominom. V ljubljanskem Platonovu je
Vito Taufer prav tako ujel nekaj izjemno provokativnega. V iskanju umetniSkega
zagovora svoje ideje, kaj se dogaja v druzbi ta trenutek, je prisel do koncepta bolezni, s
¢imer je glavnega junaka pojasnil preko vedenjskega vzorca kneza Miskina iz romana
Fjorda M. Dostojevskega Idiot. Ze na zaCetku se usoda vsakega od udeleZencev
odigrava v partiji Saha, kot da je cilj, da se, Ce centralne figure ne bi premagali
(asimilirali) »kmeti« (kar ni ¢isto po pravilih igre), izni¢i tisto, kar se ji dogaja.
Ljubljanski Platonov je predstava o prevladi nekontroliranih Custev nad dolgom,
o nevarnosti, da bi se sprejela nekaksSna iracionalna predstava o sebi, namesto pomi-
ritve z nepopolnimi, vendar delujo¢imi zakoni narave. Neskon¢ni platonicen pir je
nevaren in celo kriminalen v situaciji duhovnega brezpotja.

V uvodu sem zapisal, da termin »Zelezna zavesa« raje razumem kot metaforo, zato
bom zakljucil s Se eno frazo, ki jo prav tako razumem kot metaforo. Ta ustreza moji
celotni predstavi o ohranjanju identitete. Fraza ni ne politi¢na ne ideoloska, pac pa je
konvencionalna in se jo da sliSati vsak dan pri najavljanju naslednje postaje ljubljan-
skega mestnega prometa. Osebno pa jo pogosto obcutim kot pravilo — kot opomin na
to, kdo smo in kaj je reSitev za naSe preZivetje. In jo sprejmem. To priporocam tudi
vam — pomaga! Toda pozabil sem vam povedati frazo, ki se glasi:

Naslednja postaja: Drama!
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Jezik in govorica sta (po)vez(ov)alni funkciji, ki segata na podrocje multidisciplinarnosti
in se sku$ata izogniti monodisciplinarni zamejenosti, saj dramska besedila niso indiferentna
do drugih kontekstov. Obravnava jezika in govorice v sodobnih slovenskih dramah se bo
vezala na filozofsko hermenevtiko, jezikovno analizo in kulturno prevprasevanje o sodobni
dramatiki, in sicer z analizami nagrajenih dramskih del Slavka Gruma s preloma tisocletja do
danes.

jezik in govorica v slovenskih dramah, hermenevtika, lingvistika, literatura (dramatika),
multidisciplinarnost

Language and discourse are two connecting functions which extend into multidiscipli-
narity and seeking to avoid monodisciplinary limitations because drama scripts are not
indifferent to other contexts. The analysis of the language and discourse of modern Slovene
drama will be linked to hermeneutics, linguistic analysis and cultural questioning of the
modern drama.

language and discourse in Slovene drama, hermeneutics, linguistic, literarure, multi-
disciplinarity

Uvod

Vprasanje o funkciji jezika kot govorice ima podmeno v hermenevtiki,' ki pokaZe,
da od govorice kot take do interpretacije govorice ni premik znanstvenega podrocja,
temvec to (do)puscanje povzroci odteg. Patrice Pavis pravi, da je »vsaka recepcija
dramskega teksta [...] relativna: odvisna je od tega, od kod tekstu zastavljamo vpra-
Sanja« (Pavis 2008: 119), kar je primerljivo s hermenevti¢no pozicijo, ki se ne
sprasuje, kaj hermenevtika je, ampak po tistem, kar je hermenevti¢no, ali z bral¢evo
interpretativnostjo, ki ne vprasuje, kaj interpretacija je, temveC po tistem, kar je
interpretirano. Pavis (2008) meni, da je v sploSnem zelo vprasljivo govoriti o gleda-
lis¢u kot takem; postaviti ga moramo v specificni zgodovinski okvir, teorijo dram-
skega besedila pa je treba vedno preveriti z zgodovinskimi vidiki analiziranega dela.
Hermenevtika je pot do jezikovne analize. Ta prehod, ki zastavljena vprasanja pelje
k zgodovinskim vidikom, razprostrtim v prostoru in ¢asu zgodbe oseb, je teorija

1 Govorica se bralcu kaZze kot ogovarjanje pre-branega. TakSna interpretacija je pri filozofu Heideggerju
(1995) lastnost same interpretacije, nekaksno filozofsko nahajanje v tekstu, ki ogovarja.
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recepcije »bralca, ki je zasidran v svojem izjavljanju in se ga zaveda, se zaveda
svojega izjavljanja, [...] iskanja smisla, [...] bralnih hipotez [...], struktur sveta,
v katerem biva, in svoje lastne zgodovinskosti« (prav tam: 119).

Nemogoce [je] radikalno lociti fiktivni diskurz in svet resni¢nosti, [saj] ob branju
fikcije bralec aktualizira vsebino teksta. Sondira njene globine, vzpostavlja razli¢ne
ravni: diskurzivno raven [...] za tematiko in intrigo; narativno [...] za dramaturgijo in
fabulo; aktantsko za dogodke [...]; ideolosko in nezavedno [...] za teze in latentne
vsebine (prav tam: 119).

Po Pavisu je to model tekstualnega sodelovanja; torej bralca, ki bere tako povrSin-
sko, lai¢no kot poglobljeno, strokovno. Pripoved bi intrigo prikazala povrSinsko kot
zaporedno nizanje dogodkov, v globini pa bi bila to zgodba o nekem Zivljenju,
s pojasnilom o nameri. Na razlo€itvi med »ravnmi povr$ja in globine gre za to, da[...]
povezujemo rubrike, ki so na videz zelo oddaljene, v resnici pa jih veZe notranja
logika; [...] prednost dajejo nadinu branja in [...] izpraSevanja, ki je vedno brez
dolocenega ali vsiljenega reda, zlasti Se, kadar gre za sodobne igre« (prav tam: 122).
Povezovanje uvodoma nakazanih disciplin tvori razumevanje, kaj je tisto, kar nam je
preko prehoda med obravnavanimi disciplinami sporoc¢eno v slovenskih dramah s pre-
loma tiso¢letja. Ce velja univerzalnost Pavisovega modela,” potem je bral¢eva
recepcija dram prioritetna. Tekst daje bralcu namig(e) za interpretacijo, a ta ni poreklo
prehodov gibanja, temvecC je govorica tista, ki sproZa premik le-tega. Prehajanje je
prestop iz polja realnosti v polje fiktivnosti, kar ne pomeni, da je slednje ne-bivajoce.
Skozi branje je moc¢ bolje razumeti vsakdanjost, saj je refleksija tistega, kar je zapi-
sano v fiktivnem tekstu, lahko opisujoca realnost tako zapisovalca kot bralca.

Model analiti¢nega pristopa k trinomu

V trinomu literarnost-lingvistika-hermenevtika je prva (tj. drama) odsev tretje
(tj. bivajocega), manifestacija pa je mogoca le preko druge (tj. jezika/besede). Pre-
hajanja niso povsem reverzibilna, saj se beseda ne more »vpisati« v zgodbo, ¢e ni
pre-bivala. Jezik in govorica sta kljucna ¢lena med posredovanim in posredujocim,
razumljenim in namiSljenim, vezocCa se v pisavi. ObrazloZitev odlocitve, zakaj so v
analizo vzete sodobne slovenske drame, je sledeca:

Za [...] sodobne igre je tekstualnost »raztapljajo¢i se proizvod« dramaturgije. [...]
Zacnimo s preprosto ugotovitvijo: zaradi Casovne distance ter zgodovinskega in
ideoloskega odmika od naSe dobe nam klasi¢na dramatika ponuja svoje dramaturSke
izbire in sistemati¢no pot od ene instance do druge; prav nasprotno pa ¢asovna blizina
sodobnega besedila in neposrednost ideologij, ki jo informirajo, v bralcu zbujata Zeljo,
da tvega in poskusi vse, kajti vsaka pot je dovoljena, samo da pomaga razgrniti tekst in
presenetiti bralca. Sodobna pot je torej namenoma ekspeditivna, nepopolna,

2 Pavis trdi, da model »velja za vse vrste pripovedovanja zgodb« in »nam ni treba a priori definirati
specifi¢nosti dramskega pisanja, ki se ga tudi sicer avtorjem nikakor ne posreci dolociti« (Pavis 2008:
122).
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nemotivirana, kajti njena naloga ni ne razloZiti ne prepricati. Branje sodobnega teksta
ima torej spremenjen pomen (Pavis 2008: 146).

Kako se Pavisov premislek o ¢asovni distanci in zgodovinsko-ideoloSkem odmiku
od klasicne dramatike ter obratno o c¢asovni bliZini in neposrednosti ideologij,
Z namero razgrniti tekst in presenetiti bralca, razkriva v slovenskih dramah 21. stol.?
Model, opirajo¢ se na jezik na eni strani in situacijo izjavljanja na drugi, razpolaga
z vpraSanjema: »kako govori« in »kako izrekati«. Po Pavisu (2008) je dramski tekst
pojmovan binomno: kot (I) fiktivni svet in kot (II) referen¢ni svet in vpletanje. Pri (I)
sta pomembna diskurzivna struktura: intriga in retorika tem, pri (II) pa hipoteze
o vpletanju smisla; pri (I) imamo opraviti z narativno strukturo: dramaturgijo in
retoriko pripovedi, pri (II) s potrditvijo hipotez; kot tretji segment (I) se pri analizi
teksta obravnava aktantske strukture: dejanje in retorika aktantov, pri (II) pa strukture
sveta; le-te so (I) ideoloSke in nezavedne strukture: pomen in retorika druZabnega in
nezavednega diskurza ter (II) zgodovinskost teksta, resni¢nosti in vpletanja.

Gledano posploseno nam teksti sporocajo odsev necesa, kar je bilo v preteklosti
druga¢no, maksimalno dobro ali ekstremno slabo, in kar bo tudi v prihodnosti
drugacno: »Tam je lahko tukaj, okno so lahko vrata. Prej je lahko pozneje. Posledica
je lahko vzrok. Spodaj je lahko zgoraj [...] Svet obvladuje zmeraj bolj ¢udna logika,
ki pa se spreminja tako samoumevno, da njene sprevrZenosti skoraj ne zaznamo.«
(Lampret 2001: 5.)

Sporocilna govorica sodobnih slovenskih dram

Ena od problematik drame Goli pianist ali Mala nocna muzika (2001) je vpraSanje
identitete. Dialog med Jolando in Zinko kaze, kako prva prevzema identiteto nekoga
iz Casopisnega Clanka, ki ji ga druga prebira pri frizerki. Ne gre za preprosc¢ino
dojemanja, temve¢ za svojevrstno prevzemanja identitete.’ Drama kaZe na zabrisujo¢o
mejo med fiktivnim in referenénim svetom, med napisanim in Zivetim. Identiteta
nestabilnosti pa se kaZze tudi v delitvi na »naSe-vaSe«, »z nami-z njimi« (Shocking
Shopping, 2011). Lampret navaja, da

s humorjem, ki se nezadrZzno usipa iz njegovih [tj. pianistovih] replik, in z ironijo, ki do
obisti pozna naSo utrujenost od vsakovrstnih pohujSanj, duhovito opozarja na pragma-
tino kontinuiteto, in ta je globlja od dnevnopoliticnih opredelitev, a vseeno hudo
doloca na$ vsakdan. (Lampret 2001: 8.)

S tem apelira na premislek, koliko so zunanji dogodki res nasi in koliko smo jih
nase le prenesli. Koliko je tistih novic, ki meglijo razum c¢loveka, da razlocuje

3 V analizo »kako govori« so vkljuceni elementi: glasba besedne materije, tipi govora, leksika, izotopija in
koherenca, reZijski napotki, znamenje stilizacije in literarnosti. Za analizo »kako izrekati« pa je nujna:
komunikacijska situacija, konvencionalne maksime, metabesedilna zavest, ritmizacija, lo€ila, razdelitev,
intertekst in znamenja gledaliSkosti (Pavis 2008).

4 »Jolanda: Ti a ves, da nisem vedela. / Zinka: Nisi vedela kaj? / Jolanda: Da si se spet porodila. [...] / Zinka:
Nemogoce, da sem se. / Jolanda: Ce papise. [...]/ Zinka: (Bere.) Pares. (Zaskrbljeno.) Joj, to pa zdaj vse
spremeni. / Jolanda: Pa Se psa imata. Madona, saj Se zase ne znas skrbet! [...] / Zinka: [...] A imava tudi
kaj otrok? [...] Se dobro, da si kupila to revijo.« (Zupanéi¢ 2001: 3.)
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prebrano vest o Zivljenju nekoga drugega od svojega Zivljenja, navkljub spodobnosti?
V sodobnih dramah najdemo aktualne nevsakdanje metode reSevanja (tj. homeopa-
tija), ko nekdo ne razloCuje ve¢ med doZivljaji iz svojega Zivljenja in Zivljenja drugega
oz. drugih. V drami Totenbirt (2010) se soo¢imo z Elinim izobraZevanjem pri indij-
skem guruju, v Vajah za tesnobo (2012) z opisom jogijskega te¢aja. Lampretova teza —
kar je tuje, se zdi naSe, kar je zunaj, se zdi znotraj oz. vsaka opozicija postane tudi
pozicija — vodi v nihilisticno percepcijo vedno vnovi¢nega vraCanja. »Nobenega
dvoma [...] [ni] od samega zacetka: dobrodo$li v svet, v katerem bi nikoli ne Zeleli
Ziveti — ker je to ravno va$ svet. Tam, kjer vsi vejo vse o vseh.« (Pelko 2001: 17.)
O drami Ekshibicionist (2002) je receno, da smo v tem svetu vsi

sooceni z neskon¢nim Stevilom slik in podatkov, kjer je jezik zadnje, kar te predstavlja
kot posameznika v zmagovitem pohodu podob. Besede niso le sredstvo izrazanja, so
tudi oroZje. [...] Dialog se razvije iz Zelje po spoznavanju, iz radovednosti. [...] Za
»veliko zgodbo«, ki jo drama pelje od zacetka do konca, je mnozica malih zgodb, ki se
zasvetijo skozi drobne premike na odru, zazvenijo v glasu, gibu in tiSini. Te zgodbe se

......

zapuScajo dvorano. (Kranjc 2001: 9.)

Citat opozori na zabrisanost percepcije med zunanjostjo in notranjostjo, mojim in
tvojim/nasim. Manipulativna moc besed se kaze v 12. prizoru, ko v telefonskem pogo-
voru Freda in Daniela slednji zgolj ponavlja besede prvega, kar pomeni, da je govorica
monoloska, le kaze se kot dialog. Osnovna linija t. i. prevzetosti identitete drugega
(Goli pianist) se v drami Ekshibicionist kaze kot prekoracenje same govorice, naka-
zuje problem konstituiranja lastnega jaza v svetu, kjer imamo (tj. Dorothy) opraviti
z virtualnostjo. V prostore (tj. zapor, gledalis¢e) se skusa ujeti obcutja ujetosti,
tesnobe, izgubljenosti. Ujetost ni le del fiktivnega dramskega sveta, temvec sleherni-
kova verzija Platonovega nauka O votlini. Provokativnost v Ekshibicionistu deluje na
bralca konstruktivno, saj, kakor Dorothy povzema Einsteinove misli, da je »Clovek
[...] del celote [...]. Sebe, svoja Custva doZivlja kot nekaj, kar je od vsega lo¢eno. Ta
prevara je svojevrsten zapor« (Jovanovi¢ 2001: 11), tako so dogodki v Zivljenju
drugega (lahko) podobni nasim, nikoli pa ne morejo to tudi zares biti. Skozi besedo (tj.
Fred-Daniel) se kaZe izkustvo. Tako so prepad med vsemi odlocitvami, ki jih v drami
stori posameznik, ki je ena glavnih tem dram, kot tudi prostori utesnjenosti in naka-
zovalci, kazoc€i na bivanjsko utesnjeno situacijo, primarno razumljeni kot avtorjeva
fikcija, sekundarno pa je mogoce to razumeti tudi kot neizZiveto, zamaskirano ali
zabrisano, nenasilno konstituirano realnost. Prehod med modeli fiktivnega in repre-
zentativno realnega, med ideoloskim in zgodovinskim (resni¢nim) se nakazuje
v drami Hodnik (2003). »Hodnik problematizira sklicevanje na tisto, kar naj bi bilo
stvarno. Razkriva samo konstrukcijo realnosti, v kateri so posamezniki in njihove
temeljne stiske gradivo vsemogoc¢nih korporacij. [...] V tem sodobnem gulagu je vsak
sebi sam prostovoljen rabelj in Zrtev.« (Pezdir 2005: 516.)
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Jezik in govorica kot pristopanje k preteklosti ali prihodnosti

V sodobnosti nimamo drame, ki bi literarno opisovala svetovne pokole, imamo pa
»Zivljenjsko« dramo tamkaj$njih ljudi. Vzpostavlja se vpraSanje, zakaj ¢lovek obcutja
bole¢ine’ kot bol Elovestva ne prenasa nase, ¢e se lahko vZivlja v situacijo »drugega«
preko medijev; torej soocenje z realno smrtjo otroka, pokolom ljubljenih oseb, ki pa se
neposredno ne dotika recepienta. TakSna soocenja pa vendarle pripeljejo recepienta
do eksistencialnega vprasevanja o pre-bivanju. Sodobne drame vzpostavljajo tudi
korelacijo transcendenca — imanenca. Drama KriZ (2005) prenasa bibli¢ni dogodek
velikega petka v sodobnost. O KriZu je Zzirija za Grumovo nagrado zapisala, da
»v sodobno slovensko dramatiko [...] prinasa nov, zelo artikuliran in avtorski raz-
mislek o temeljnem in preseZznem« (Pezdir 2005: 519). Dramatik meni, da »resni¢nost
[...] doloca Elovek sam. Jezik tako ostaja v sluzbi odkrivanja resnice, seveda pa se mu
pogled do konénega spoznanja neprestano izmika. To ne pomeni, da resnice ni, je le
vec¢ pogledov nanjo.« (Prav tam: 534.)

Bralec je soofen s prevprasevanjem odnosa do Casa, tostranstva, slehernika
(tj. Kristus). Iz dialoga’ v Eetrtem prizoru je razbrati cikli¢nost, nenaklju¢nost dogod-
ka v posameznikovem Zivljenju, saj apelira na prevzetost spoznanja, da je tisti »drugi«
hkrati »moj« jaz; moja pot je tudi pot nekoga drugega. Umetnost preZivetja je hoja po
sredini, kjer se hodnik (Hodnik, To) javlja kot zatociSCe pred vdorom t. i. Velikega
brata, ki ni teoloSka instanca, temvec ¢lovek sam. Zdi se, da ima v dramah niZji pogo-
vorni jezik prednost pred vi§jim v tem, da laZje preigrava besede z namero za dosego
cilja. Jezik v drami Razred (2006) je kot opozicija Hodniku speljan na vi§jo pogovor-
no raven, ¢eprav z isto namero za dosego cilja. Na jezikovno duhovit nacin se izkazuje
mo¢ prijaznih, a hlinjenih besed, ki so (za)Zelene v javnosti.” Ta kompleksnost medse-
bojnih odnosov se zaostruje v ljubezenskih razmerjih (Nora, Nora, Smeti na Luni). Pri
slednji aluzije kaZejo na paranoidnost sodobnega ¢loveka v medsebojnih odnosih. Ker
so zaznave tako deklice kot astronoma »drugacne« od percepcije razumevanja sveta
preostalih (tj. Martha, Paul, Kinooperater), so stigmatizirane kot pedofilska naravna-
nost. Paradoksalni odnosi med preostalimi »normalnimi« osebami" so odsev intimnih
razmerij druzbe, ki ne dopusca nekonvencionalne ljubezni. Njuna ljubezen je ozna-
¢ena kot bolestna (tj. Lawrence) ali kot naivna zaljubljenost (tj. Vasilka); kljub temu

5 O spolnem, fizi¢nem, verbalnem, druZinskem nasilju, alkoholizmu in drugih odvisnostih, v fikcijo prene-
seno realnost, piSe Draga Poto¢njak v drami Za nase mlade dame (2006).

6 »Mati: Mislim, da hodiva po isti poti. / Kristus: Vse poti so iste, mati. / Mati: Na smrt sem Ze utrujena.
(Briski 2006: 29.)

7 »Santori: Gospod Schultz, kaj hocete povedat? / Schultz: Gospod Santori, ste vi mogoce nervozni? Kaj se
spet silite? / Santori: Ho¢em reci, da je med vama komunikacijski nesporazum. To pa je Ze moje podrodje.
/ Schultz: Tako se res ne da delat. Gospod vodja seminarja, zahtevam kratek pogovor na §tiri o¢i! / Vodja
seminarja: A ga poSljem ven? / [...] Vodja seminarja: Gospa stilistka, zaposlite malo kandidata, da se
pomenimo! / Stilistka: Se vedno uZaljeno. A z debilno glasbo ali brez? / Vodja seminarja: Ne bodite
zamerljivi, za boZjo voljo!« (Zupanci¢ 2009: 23.)

8 »Vasilka: Jaz na primer vem, da se mami pa ocka $e zmeraj imata rada, Ceprav kaze drugace. / Lawrence:
A se ne razumeta? / Vasilka: Ocka Ze celo leto Zivi stran. In vceraj je priSel Se po orodje. To je Se edino,
kar mu je ostalo, razen kopack. A teh mu nikoli ne dam. Potem bo vsaj $e priSel.« (Vil¢nik 2009: 215.)
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da ne vsebuje neposredne intimnosti, je njun odnos interpretiran kot preeliminacija
pedofilije. Molk Lawrenca v 11. prizoru’ sicer sproZi potrditvene domneve, vendar se
»ne-odgovor« kaze kot mozZnost subjektivne interpretacije; kot moZnost ljubezni v
variaciji filije brez erotike.

Jezikovna funkcija v dramah in pozicija ¢loveka v svetu

V drami Smeti na luni (2008) je prisoten motiv lune oz. vesolja, ki pa je le eden od
planetarnih elementov v dramah s preloma tisocletja. Avtorica drame Konec Atlasa
(2009) uporabi vodo (morje) kot element ritualnega obredja. O formalni ravni teksta je
receno, da »Mircevska dosega s kratkimi stavki, ponavljanji, paralelizmi, humornimi
dovtipi, zvo¢no sugestijo in poudarjenimi vizualnimi elementi« (Pezdirc Bartol 2010:
16) spoj poeti¢nega in absurdnega. Preko ritmi¢nosti so pri¢arani pravlji¢ni elementi,
ki vznikajo v sodobni dramatiki. Drama sugerira konec meja in preseganje bivanjske-
ga vpraSanja, ki se ne dotika vzro¢no-posledi¢nih dejanj, temve¢ preko jezika
upoveduje nihilisti¢no interpretacijo uma. Podobno parcializiranosti v Koncu Atlasa
je dividualizacija" v drami Sfantkov.si (2009). Jezik ima posebno stilisti¢no funkcijo,
ki ne sledi slovni¢nim zahtevam, ustvarja ga mladostniski sleng. Pet deckov z igra-
njem namisljene resni¢nosti na odru'' bralcu sugerira fikcijo v fikciji. To igro v igri, ki
postavlja na trhle poloZaje tako stvarnost kot tako kakor ¢lovekovo stabilnost, naka-
zuje drama &rnega humorja M ’te ubu (2001). Clovekova nestabilnost je kot svet brez
moznosti za smisel, kot prostor izgub, zapeljujo¢ v skrajnost hipnega alkoholizma ali
preracunljivosti. Drama kaze na ljudi s potlacenimi Custvi, razrvane, ujete v diapazon
neznosti in nasilja, kjer labilna oseba (tj. Mil¢e) ne more obstati le na ravni govorice
brez nasilnih dejanj ob preracunljivosti ljubljene (tj. Angela). Med »intelektualci« (tj.
Polak, Silvek) in neizobraZenimi ljudmi (tj. Kurbl, RaSpa) se pokaZe razslojenost
preko govorice, saj je kloSarjeva govorica izrazito nareno zaznamovana. Stilno
zaznamovana govorica se pojavlja tudi v Totenbirtu (2010), ki se kaZe tako na vsebinski
kot strukturno-formalni ravni. Doti¢na drama se navezuje na t. i. dramatiko »u fris«."”
Totenbirt je t. i. jezikovni fenomen, saj skuSa preko krSenja pravopisa pokazati
»neokraSeno, neposredno, brutalno, vsaj jezikovno in besedilno gledano« (Stabej
2010: 23) govorico pristnega Zivljenja. Govorica gostilni¢arja, nekdanjega muskon-
tarja (tj. Stef), kaZe na svet »izbolj$ane preteklosti«; $e vedno je pritlehen, a zdalec ne
tako kot svet starega alkoholika (tj. Ivek). Govorica pomembnih javnih usluZbenk (t;.
Agate, Marte) je primerna pozicijama. »Ravno jezikovna nepretencioznost besedila

9 »Martha: A si kdaj ... [...] A si ji kdaj kaj naredil — saj ve§, kaj mislim? / On ji ne odgovori. Obstoji. |
Marta: Zakrici. Si?!!! / On mol¢i. Gleda proc. Martha leze skupaj, ne more verjeti, da bi kaj takega lahko
bilo res. [...]/ Lawrence: Nikoli ne bi ni¢ takega naredil, da bi jo onesrecil.« (Vilénik 2009: 250-251.)

10 Rok Vevar t. 1. dividuum razume kot oznako za »osebe, ki nikakor niso ve¢ individuumi niti karakterne ali
jazovske monade« (Vevar 2009: 105).

11 Gledalis¢e kot motivni prostor je moc¢ najti tudi v Svetinovi Grobnici za Pekarno (2010).

12 Totenbirt izhaja iz slovenske poeti¢ne drame, ki je nastala v 60. letih prej$njega stoletja in jo radikalizira v
smeri metafizi¢nega nihilizma, pri cemer se zgleduje pri gledali$¢u »u fris« oziroma »nekaksni slovenski
razlicici te dramatike, ki je v Veliki Britaniji in drugod po svetu v devetdesetih letih prej$njega stoletja
povzrocila renesanso dramskega pisanja« (Troha 2010: 31).
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prijazno odpira vrata v neprijazni svet Totenbirta. Vsi govorijo tako, kot da bi res
govorili [...] in ne govorijo, kot bi kdo napisal, kaj naj govorijo« (prav tam: 25).

Pricevanje, sporocanje in molk: igra o prihodnjih dneh?

Pricujo¢i Clanek obravnava z literarno-lingvisticno-hermenevti¢ne perspektive
tiste drame, ki so bile nagrajene na natecaju za Grumovo nagrado v letih 2000-2012.
Diskurzivna struktura intrigo iz fiktivnega sveta lahko reflektira v referencni svet, kjer
se vzpostavljajo hipoteze o smislu kot takem. Zgodovinski vidik drame bralcu nudi
zgodbo na povrSinski in globinski ravni, doumeto preko lastnih izkustev. Ta intenca
razumevanja je deSifriranje fragmentov iz oddaljenih (»drugih«) zgodb v lastno celot-
no razlago. Kljub temu da sodobna dramska besedila nimajo ideoloSke tendence, je
dopus&anje aluzij trenutek za presene&enije bralca. Ce se v dramah tematsko izrisujejo
identitetne labilnosti, individualno-kolektivna neodloCnost, ekscentri¢ne metode reSe-
vanja, bolestno vzivljanje, iskanje svobode v odprtem, neskonnem, tostranskem
prostoru, da bi prenesli bol sveta, v katerem bi nikoli ne Zeleli Ziveti, saj je ta svet
doloc¢en z maskami, vezanostjo in odvisnostjo, se bralec vprasa, na kaj sploh tr¢i, ko
knjigo zapre. So politi¢ne, kulturne, intelektualne ravni res tiste, ki ¢loveka dolocajo?
Je svetovna kriza zadnjega desetletja v primeZ oklenila toliko bolj Evropo, ki se na
kapitalisticnem vlaku iz preteklosti ne znajde vec na poti v prihodnost? Ali je Zahod
izrabil poslednjo bilko laznih upanj, da je pomembnost in uglednost tista, ki »pripelje
skozi«, in se, v bivanjski premisljenosti, obra¢a na Vzhod, kjer so primarno eksisten-
cialna vprasanja tista, ki ¢loveka ne vodijo, temve¢ odtegujejo skozi ¢as? Na ¢em se
gradi kvaliteta bivanja? Ce je Slovenija v materialnih zablodah iz 20. stol. do danes,
kakor se snovna (materialna) pomembnost kaZe v dramah s preloma tisoCletja, je cas,
da se vprasa, kako lahko preusmeri poti, da si potovanje olajSa. Edina konstanta
bivanja je minljivost, kjer ni hodnika, kamor bi se skrili. Jezik je ena najpomemb-
nejiih funkcij sporodanja, govorica spoznavanja, a za spoznanje je treba mol&ati. Sele
z molkom se ustvari zvok in v njem stvori beseda. Slovenske drame 21. stol. znajo
pricevati, (s)porocati in kazati stanje duha preteklosti in sedanjosti. VpraSanje pa je,
ali ima slovenska drama tudi mo¢ prisluhniti, da bi lahko zapisala igro o prihodnjih
dneh.
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POLJSKI PREVODI SLOVENSKIH DRAM V LETIH OD 1991 DO 2005
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Med letoma 1991 in 2005 sta bili na Poljskem v celoti natisnjeni samo dve slovenski
dramski besedili, in sicer Jovanoviéeva Antigona in Zupancicev Vladimir, obe v prevodu
Joanne Pomorske. Viadimir je bil na Poljskem veckrat uprizorjen, kar prica o ustreznosti
prevajalkine izbire in kakovosti prevoda. Primerjalna analiza izvirnika in prevoda je pokazala,
da se je prevajalka izkazala tako z jezikovno kot tudi s pragmati¢no kompetenco.

Matjaz Zupancic, Joanna Pomorska, Vladimir, dramski prevod, poljski prevodi slovenske
drame, recepcija slovenske drame

Only two translations of Slovene dramas appeared in the years 1991-2005 in Poland:
Antigona by Jovanovi¢ and Viadimir by Zupancic, both translated by Joanna Pomorska.
Viadimir has been staged several times in Poland which reflects the excellent choice made by
Pomorska and the high quality of her translation. Comparative analysis of the original and the
translation of the drama reveals the translator’s pragmatic as well as linguistic abilities.

Matjaz Zupancic, Joanna Pomorska, Viadimir, drama translation, Polish translations of
Slovene dramas, reception of Slovene drama

Za dramsko besedilo je znacilna ontoloska dvojnost, kar ugotavljajo tako dramski
teoretiki kot prevodoslovei (Spyrka 2010, Majkiewicz 2005). Drama lahko funk-
cionira kot literarno delo, namenjeno izklju¢no branju, ali kot scenarij za gledaliSko
uprizoritev, predstavo, zaradi Cesar je raznorodno delo, delo na meji med dvema ali
ve¢ umetnostnimi zvrstmi. Problemi pri prevajanju se tako multiplicirajo, saj je pre-
vod takega dela intersemioti¢en oziroma avdiovizualen.' Ce Zelimo predstaviti nav-
zocnost slovenske dramatike na Poljskem, moramo zaradi te teleoloske dvojnosti
»upoStevati obe podrocji, na katerih deluje dramsko besedilo: gledaliSko in literarno
podrocje« (Spyrka 2010: 184), in, kot poudarja Spyrka, celo tretje podrocje, tj. »raz-
novrstne recenzije, kritike in razprave o drami.« V ¢lanku obravnavam predvsem
prevode slovenskih dramskih besedil v polj§€ino, posvecam se v glavnem prvima
dvema podro¢jema, podatke o gledaliSkem podroc¢ju ¢rpam iz porocil o uprizoritvah
in odzivov kritikov, ki so bili objavljeni vecinoma v dnevnih Casopisih (razen ene
kritike, ki je bila objavljena v literarni reviji Akant). Na Zalost profesionalnih kritik ni.

V obdobju med letoma 1991 in 2005 sta bili na Poljskem v celoti natisnjeni samo
dve slovenski dramski besedili. L. 1994 je iz§la Antigona (Antygona) DuSana Jovanovica

1 Ta pojav je predmet teatroloskih raziskav in zato presega okvire mojega zanimanja.

85



Simpozij OBDOBJA 31

v prevodu Joanne Pomorske (Jovanovic¢ 1994), potem pa je moralo preteci deset let, da
je iz8lo naslednje dramsko delo, Viadimir MatjaZa Zupanci¢a v prevodu iste preva-
jalke (Zupancic¢ 2004). Obe drami sta bili objavljeni v Dialogu, eni izmed najstarejSih
in (poleg revij Didaskalia in Pamietnik Teatralny) najpomembnejSih gledaliskih revij
na Poljskem; publikacija se posveca pretezno sodobni dramatiki — poljski in tuji — in
izdaja »skrbno izbrane prevode najzanimivejSih sodobnih tujejezi¢nih odrskih del.«
Omenjeni drami torej nista iz§li samostojno, v knjizni obliki.

Ce 7elimo predstaviti stanje slovenske dramatike na Poljskem v obravnavanem
obdobju, ne moremo spregledati posebne, tematske izdaje revije Opcje 1. 2004, posve-
¢ene slovenski kulturi. V njej je objavljenih kar deset kratkih odlomkov dramskih del
v prevodu Agnieszke Bedkowske Kopczyk s spremnim besedilom Lada Kralja. Ste-
vilka revije Opcje je brez dvoma pomembna zato, ker je Poljakom doslej najsirse
predstavila slovensko kulturo in jim priblizala ve¢ umetnostnih zvrsti — knjiZevnost,
likovno umetnost, gledalisce, glasbo in film. Vendar pa so objavljeni odlomki dram-
skih besedil zelo kratki, nekateri omejeni le na nekaj replik, zato si bralec tezko
ustvari mnenje o delu, kaj Sele o specifiki dramatikove ustvarjalnosti. V veliko pomo¢
mu je lahko spremno besedilo literarnega zgodovinarja in gledali$kega kritika Lada
Kralja Sodobna slovenska dramatika, v katerem obravnava »motive in teme« ter
»zvrsti in oblike« v slovenski dramatiki in na kratko oznaci drame posameznih
avtorjev. Za recepcijo slovenske literature in informiranje o njej v Opcjah ni zane-
marljivo dejstvo, da ima revija, ¢etudi gre za posebno izdajo, krajSo Zivljenjsko dobo
kot knjiga in zato prodre do oZjega kroga bralcev.

Ali bo dramski prevod zaZivel v ciljni knjiZzevnosti in gledali$cu, je v veliki meri
odvisno od prevajalca in izbire besedila. Lucyna Spyrka po Janu Ferenciku, predstav-
niku slovaske prevajalske Sole, glede na koncepcijo uprizoritve razlikuje dva tipa
prevoda dramskega besedila: »tip po narocilu (inscenatorja/reziserja) in informativni
tip [...] (brez takega narocila, kar seveda ne pomeni, da prevedenega besedila ni
mogoce uprizoriti)« (Spyrka 1998: 157). Obe slovenski drami, ki sta bili v celoti
objavljeni na Poljskem, je izbrala prevajalka,” zato gre za informativni tip prevodov.
Zaradi dobrega poznavanja slovenske dramatike in slovenske knjiZevnosti je preva-
jalki sploh uspelo, in to ne prvi¢,’ da je izbrala vrhunska, zanimiva ustvarjalca, ki ju je
vsekakor vredno predstaviti sekundarnemu obcinstvu. Pri izboru so jo vodili zani-
mivost druge kulture, zmoZnost, da v njej najde dela, ki si zasluZijo pozornost, in Zelja
obogatiti lastno kulturo (Tokarz 1996: 19-24). Tako izbira samih avtorjev kot tudi
njunih besedil prica o izjemno razviti pragmati¢ni kompetenci (Pisarska, Tomas-
zkiewicz 1996), za kar ji je treba Cestitati. Dela obeh ustvarjalcev so bila do zdaj
prevedena Ze v veliko jezikov, za Antigono in Vladimirja pa sta avtorja kmalu po
objavi dobila Grumovo nagrado. Na prevajalkino odlocitev, da prevede Jovanovicevo
besedilo, so vplivale tudi takratne zgodovinsko-politicne okoli§¢ine. Prevod drame, ki

2 Informacija, pridobljena v zasebni korespondenci s prevajalko aprila 2012.
3 Prav po zaslugi prevajalke Joanne Pomorske Poljaki berejo dela vrhunskih slovenskih avtorjev, kot so
Drago Jancar, Ales Debeljak, Jani Virk in Andrej Blatnik.
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je iz8la skoraj hkrati s slovenskim izvirnikom (1. 1994), je namre¢ izSel med drzav-
ljansko vojno v Bosni in Hercegovini, na katero se besedilo tudi posredno navezuje.
Za Jovanovica znacilna groteska, oprta na absurdnost manipulirane stvarnosti, vpelje-
vanje nasprotujocih si redov — miticnega in realnega (Kreon je bivsi policist) — ter
mesSanje prvin tragi¢nosti in komicnosti in celo norcavosti (starka, ki nadomesca
Terezijasa, je snaZilka na javnem strani§¢u) bralca napeljujejo k $ir§i interpretaciji,
Ceprav zanjo ni direktnih napotkov. Dramo v kontekst omenjene vojne neposredno
umes¢ajo druga besedila, ki so bila objavljena v isti $tevilki Dialoga.*

Avtorja obeh del sta hkrati pisatelja in reZiserja, najbrz imajo tudi zato njune drame
velik uprizoritveni potencial. Kljub temu Antigone na Poljskem niso igrali na odrih
poklicnih gledalis¢, uprizorili sta jo le dve ljubiteljski gledaliski skupini — oktobra
1. 2006 je mladinska gledaliska skupina BURZA iz Kulturnega centra v Kamienni
Gori s predstavo v reZiji Katarzyne Berna$ nastopila v Walbrziskem kulturnem centru,
aprila 1. 2010 pa so igro uprizorili Studenti Vokalnega oddelka Glasbene akademije
Ignacyja Jana Paderewskega v Poznanju. Razen spletnih informacij o samih uprizorit-
vah nisem na$la nobenih zapisov o teh dveh dogodkih. TeZko je reci, zakaj so poljski
reziserji odklonili Jovanovicevo Antigono. Morda se jim je zdelo premalo zanimivo
samo dejstvo, da gre Se za eno v vrsti prenovitev znanega mita. Najbrz tudi izjave
intelektualcev, objavljene v omenjeni Stevilki Dialoga, niso spodbudile popularizacije
besedila slovenskega avtorja.’

Veliko bolj je bila na Poljskem opaZena Zupancliceva drama; zaZivela je tako
v knjizevnosti kot v gledalis¢u. Viadimir je bil na Poljskem prvi¢ uprizorjen Ze nekaj
mesecev po objavi, 19. 9. 2004. Delo je uprizorilo gledali§¢e Wybrzezak iz Gdanska,
ki je podruZnica gledaliS¢a Wybrzeze. Predstavo so igrali na odru Centra za umetnisko
intervencijo (Centrum Interwencji Artystycznej) v Gdynii, reZiral jo je ustvarjalec s
psevdonimom K.R.III. S to igro je nastopil tudi na 7. festivalu Studentskih gledaliS¢ in
kabaretov Wyjscie z cienia v dvorani Teatra Miniatura v Gdansku novembra 2004.
Naslednja premiera je bila 14. 5. 2005, pripravil jo je Teatr Polski Hieronima
Konieczke v Bydgoszczu v reZiji Monike Powalisz.’ To so najbrZ najpomembnejse
uprizoritve Viadimirja na Poljskem. L. 2004 je bila drama tudi podlaga za diplomsko
predstavo v Studiu animatorjev gledaliske kulture (Studium Animatoréw Kultury
Teatralnej) v VarSavi v reziji Katarzyne Rudnicke. Pomenljivo je, da je bilo besedilo v

4 Tomasz Kubikowski omenjeni dvoboj bratov primerja »s tem, kar vsak dan drug drugemu prizadevajo
vojskujoci se v Bosni.« (T. Kubikowski, 1994: Nekropolis. Dialog 4. 82.) D. J. Cirlié¢ v pogovoru pravi, da
se objavljeni deli »neposredno nanaSata na vojno v nekdanji Jugoslaviji« (Do$wiadczenie Sarajewa, 1994,
Dialog 4. 85).

5 V pogovoru z naslovom DozZivetje Sarajeva D. Cirli¢ - Staszynska pravi: »Tako pac je, nasa kultura je
vedno bila in je Se usmerjena na Zahod. Zato najbrz niti Jovanovic niti Stefanovski [gre za delo Sarajevo]
v gledaliSke dvorane ne bosta pritegnila veliko gledalcev.« K. Gebert se strinja: »Tudi jaz, podobno kot
gospa Danuta Cirli¢, ne verjamem, da bi danes priSlo veliko ljudi na predstavo o Sarajevu.« T. Bradecki
dodaja: »Uprizoritev katerega od teh del bi bilo pogumno dejanje — predvsem s finan¢nega vidika, ob
tveganju, da ostane dvorana prazna.« (Dialog 1994, 4. 85-87.) Mozno je, da sta enostranska interpretacija,
ki uposteva samo Ze omenjeni zgodovinsko-politi¢ni kontekst, in skepticizem sogovornikov v precejs$nji
meri vplivala na reZiserje in jim vzela »pogumx.

6 Eno leto pozneje je reZiserka prikazala uprizoritev v okviru 36. tedna slovenske drame.

87



Simpozij OBDOBJA 31

Sloveniji do 1. 2004 uprizorjeno le v Slovenskem narodnem gledali§¢u Drama v reziji
samega avtorja (v sezoni 1998/1999); zdi se torej, da je delo na Poljskem (takrat)’
naletelo na ugodnejSe razmere. To po eni strani prica o velikem ugledu strokovne
revije Dialog, po kateri radi segajo gledalis¢niki, po drugi strani pa o ustreznosti
prevajalkine izbire in kakovosti prevoda, pri¢a pa tudi o tem, da je besedilo naSlo svoje
»mesto v svetu, ki ga zaznamuje naSa kultura« (Culler 1997: 1559), in je zato
»domace«, Ceprav ne »udomaceno« (Spyrka 2011: 252). Med manj pomembnimi
dogodki je bila predstavitev drame na 3. mednarodnem gledaliSkem festivalu Demo-
ludy v obliki bralne uprizoritve v reziji Julie Pawlowske. Za delo se je zanimal tudi
Norbert Rakowski, reziser v Teatru Powszechnem Zygmunta Hiibnerja v VarSavi.
Ceprav je bila predstava napovedana kot ena od prvih dveh premier v sezoni
2007/2008 in so se Ze zacele vaje za uprizoritev, igre iz neznanih razlogov ni bilo na
sporedu.

Najvec kritik je bilo objavljenih po premieri Viladimirja v Bydgoszczu. Vecina jih
na kratko povzema fabulo: sobivanje treh mladih prijateljev v najemniskem stano-
vanju in posledice njihove odlocitve, da eno sobo odstopijo novemu sostanovalcu,
naslovnemu Vladimirju. Kritike obravnavajo tudi tematiko drame — nasilje (predvsem
psihi¢no trpincenje, manipuliranje, nasilje z dobrimi nameni, v dobri veri — o tem
govorijo Ze sami naslovi kritik). Avtorji omenjajo tudi Zupanciceve izkugnje z reZijo'
in nagrade, ki jih je dobil za omenjeno delo. Nekateri kritiki hvalijo reZiserko Moniko
Powalisz (Ignasiak 2005), a tudi kritizirajo njene reSitve (Kowalski (2005: 23), ki je
sicer v reviji Akant objavil najobseZnejSo kritiko). Kritiki opozarjajo na univerzalnost
problemov, ki se jih loteva drama, poudarjajo, da se ujema s poljsko resni¢nostjo, in
priporocajo ogled: »Vredno si jo je ogledati, da se nasmejes in prestrasis.« (Chmara
2005a.) »Ob tem, da je to ena izmed najboljsih slovenskih dram, napisanih v zadnjem
¢asu, imamo priloZnost videti, kateri problemi vznemirjajo avtorje v drugih drzavah.
In ugotoviti, da smo si res zelo blizu.« (Wirzajtys 2005.)" Vredno je omeniti moti-
vacijo samih reZiserjev: »a drama me je preprosto ocarala, predvsem z dovrSenostjo
zgradbe — pravi Powalisz. A tudi tema se ji je zdela zanimiva.« (Chmara 2005a.) Drugi
reziser pove: »Po tem besedilu sem posegel, ker se mi zdi, da kljub (na videz)
preprosti zgradbi skriva v sebi mocen Custveni naboj.« (Baran 2004.)

Te izjave potrjujejo ustrezno odlocitev Pomorske, da prevede eno izmed Zupan-
¢icevih besedil. Tematiko nasilja, ki jo obravnava omenjeno delo, zaznamujeta univer-
zalnost in privlacnost, dozivela je Ze Stevilne dramske ubeseditve (npr. Pinterjeva
Zabava za rojstni dan, Molierjev Tartuffe, Mrozkov Tango). Univerzalnost proble-
matike drami Vladimir Koristi ob prenosu v drugo kulturo in postane njen adut. Bralcu
ali gledalcu ni treba vnaprej poznati kulturnih posebnosti, zgodovine in politicnega
poloZaja Slovenije, ni mu treba premagovati pretiranih razlik v svetovnem nazoru in

7 L. 2007 je bila ta igra izbrana za maturitetno branje. Takrat je zanimanje za to besedilo narastlo, avtor pa
je dramo istega leta ponovno postavil na oder v nekoliko spremenjeni razlicici.

8 »Je torej praktik, ¢lovek, ki pozna gledalis¢e kot svoj Zzep. Morda so zato njegove drame tako uspe$ne?«
(Chmara 2005a.)

9 To je edina kritika, ki problematiko tega dela interpretira v politicnem kontekstu.
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miselnosti. Ta tematika je najbrz izjemno privlacna tudi zaradi svojega Custvenega
naboja, kajti od naslovnika bolj kot enciklopedijsko znanje zahteva obcutljivost.
Obcutje tujosti priklicujejo predvsem imena dramskih oseb — Vladimir, Ale§, Masa —
in Ceprav je pomembno, da je prevajalka v delu pustila tovrstne sledi kulturne dru-
gacnosti, pa pri povpre¢nem poljskem bralcu oz. gledalcu Zal vzbudijo asociacije na
rusko knjiZevnost. K univerzalnosti pripomorejo tudi tipi¢nost likov, dogajalni ¢as, ki
je §iroko razumljena sodobnost, in prostor — stanovanje brez posebnosti. Ze sam Zanr
sodobne drame omogoca t. i. ekvivalentnost izkustva (Tabakowska 1993), kar poveca
moZnost uprizoritve v okviru sekundarne kulture. Zlasti za dramo in njene morebitne
uprizoritve se zdi Se posebej pomembno to, da je njena tematika brez¢asna, da jo je
mogoce interpretirati na ve¢ nacinov in s Stevilnih vidikov. Tako je tudi zato, ker so
didaskalije omejene na nujne podatke, kar pusca veliko svobode interpretu — bralcu,
reziserju, scenaristu, kostumografu. Tovrstna interpretacijska odprtost obenem vabi k
uprizarjanju in zdi se, da usoda Viadimirja na Poljskem to potrjuje.

Glavne teZave, s katerimi se je morala spopasti prevajalka Zupancicevega besedila,
izvirajo iz stilistike, natancneje jezikovne zvrstnosti. Dramske osebe govorijo ne-
dvomno pogovorno, uporabljajo Stevilne pogovorne besede in besedne zveze ter
vulgarizme. Strategija prevajanja pogovornega jezika mora nujno upostevati psiho-
loski, Custveni in tudi socioloski vidik (pripadnost doloceni druzbeni skupini ter
diahrone, dialektoloske in stilisti¢ne podatke) (Bryll, Nosal: 57). V obravnavanem
delu opazimo $tevilne slengizme, npr. Nakladas (83)" — Sciemniasz (144); &isto svinj-
ska je — cata wyswiniona; tip bo kmalu star sto let (70) — facetowi niedtugo stuknie
setka (136), ki jih je prevajalka ustrezno prevedla ter pri tem pokazala veliko ustvarjal-
nosti in izvrstno poznavanje neknjiZznih socialnih zvrsti in podzvrsti, upostevala je
torej razlicne vidike zvrstnosti. Pri iskanju ustreznih ekspresivnih sredstev je morala
upoStevati tudi uéinkovanje besedila na Custveni ravni in odziv, ki ga vzbudi pri
naslovniku. Gre predvsem za izjave, ki jih zaznamuje visoka stopnja ekspresivnosti.
Zdi se, da je na primer v repliki Namesto zajtrka cinizem — Brawo, cynizm na
Sniadanie ravno zaradi ekspresivne funkcije vzklika bravo, ki je zelo primerna ampli-
fikacija. Morda nekoliko okrepi ironi¢ni ton odgovora, vendar je kontekstualno in
funkcionalno utemeljena. Podobno je prevajalka v Mikijevi izjavi Kje pa je avtor te
globoko izpovedne umetniske instalacije? (69) — A gdzie jest autor tej gleboko
konfesyjnej instalacji artystycznej? (135) pridevnik iz sakralnega jezika »konfesyjna«
povezala s samostalnikom iz specializiranega jezika »instalacja« ter tako dosegla
ironi¢ni in sarkasti¢ni ucinek, ki je znacilen za izvirnik. Prepoznala je vecino stilno
zaznamovanih besed in frazemov ter jim spretno poiskala primeren ustreznik.

10 Strani izvirnika in prevoda navajam v oklepajih za navedkom.
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Masa: Aha. To je tvoja karta. Ales. Pa se
motiS. Tudi on te ima poln kufer. Ale$
zbira denar, da te izplaca. Ja, ja. Kar
verjemi mi. V nekaj dneh dobi$§ cvenk in
potem vozi. (108)

Masa: Ach tak? To jest twoja karta.
Ales. Mylisz sig. On tez ma ciebie po
dziurki w nosie. AleS§ zbiera pieniadze,
zeby ci oddac. Tak, tak. Mozesz mi
wierzy¢. W ciagu kilku dni dostaniesz

kasg, a potem wynocha. (159)

Uporabo Custveno bolj zaznamovanega ustreznika najveckrat upravicuje kontekst
replike.

Masa: Ne, resno. Povej, ¢e sta se kregala
zaradi mene. (88)

Masa: Pytam powaznie. Powiedz, czy
pozarliscie si¢ z mojego powodu? (147)

Z gotovostjo je mogoce trditi, da gre v tem primeru za afektivno ekvivalenco, ki je
odvisna od afektivnega in ekspresivnega naboja besedila.

Enako dobro se je prevajalka znaSla pri prevajanju besedne komike. Z vidika
medjezikovnega prenosa je najbrZ najzanimivej$a komika, ki obenem zajame izrazno
in pomensko raven. V naslednjem primeru je tako zaradi uporabe aliteracije vazno —
vlazno. Razli¢nost jezikovnih sistemov je tukaj ovira, ki je prevajalko prisilila v
drugacno resitev, uporabo rime: istotnie — wilgotnie. Prevajalka je ohranila ekvi-
valenco na pomenski ravni replike, hkrati pa je z izvirno reSitvijo ohranila humorni
ucinek, torej dosegla pragmati¢no ekvivalenco.

Ales: A ti sploh ves, kako diSis ...
Masa: (Se smeje) Vse bova polila.
Ales: VaZno je, da je vlazno. (56)

Ales: Wiesz, jak pachniesz...

Masa: (smieje sie) Wszystko
porozlewamy.

Ales: Istotnie, ma byc¢ wilgotnie. (127)

Dramske osebe pogosto uporabljajo frazeme in vulgarizme. V teh primerih
prevajalka pravilno prepozna kontekst izjav, od katerega je odvisna izbira prevajalske
strategije. Pri iskanju ustreznika najveckrat uposteva celotno komunikacijsko situ-
acijo.

To so predsodki. (67)

A: Kaj mislis da si, ¢e si na faksu? Bog i
batina? (68)

zadeti kot mambe (85)

Masa: Vcasih reces kaj takega, da se mi
zdi, kot da si padel z lune. (105)

Przesadzites. (134)
A: Ty mysélisz, ze kim jestes$ jak
studjujesz? Alfa i omega? (135)

zalani w trupa (145)

MasSa: Czasem powiesz co$ tak
dziwnego, jakbys$ si¢ urwat z choinki.
157

Za prevajalkino strategijo je znacilna tudi skrb za natancnost tako pri prevajanju
informacij v didaskalijah kot tudi izjav dramskih oseb. Na nekaterih mestih je prevod
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celo natan¢nej$i od izvirnika. Malenkostni odmiki od izvirnika zaradi amplifikacije so
vedno kontekstualno utemeljeni.

Didaskalija:
Miki se smeje. (65) Miki wybucha $miechem. (132)

Gre v kopalnico in prinese ven toaletno |Idzie do tazienki i przynosi stamtad
rolo. (71) rolke filoetowego papieru. (136)

V glavnem besedilu:
Vladimir: Hvala lepa. Me zanima. (62) |Bardzo dzigkujg. Tak, nadal jestem
zainteresowany tym pokojem. (131)

V prevajalski strategiji opazimo tudi svojevrstno interpretacijsko profiliranje.
S prevajanjem razli¢nih glagolov oziroma glagolskih besednih zvez z modalnim gla-
golom, ki (zlasti v Vladimirjevih izjavah, a ne le njegovih) izraZa dolZnost, prevajalka
dodatno poudari osebnostno potezo naslovne dramske osebe, ki pripisuje pretiran
pomen redu (tako v stanovanju kot tudi v Zivljenju).

Vladimir: Zena mora bit doma. [...] Vladimir: Zona powinna by¢ w domu.
Takrat bo vec¢ s tabo in manj z njim. [...] Wtedy begdzie wigcej z toba, a mniej
Tako je tudi prav. (79) z nim. Tak zreszta powinno by¢. (141)

Ales: Fen spada v kopalnico, ne pa sem. |AleS: Suszarka powinna by¢ w lazience,
(29 a nie tutaj. (148)

Zdi se, da prevajalka na tak nacin med drugim izjemno posreceno uresnicuje avtor-
sko kompetenco, ki pripada njeni vlogi. S tem dokazuje zavest o ustvarjanju likov
z besedo, kar je zaradi dvojne vloge besede v dramatiki zelo pomembno.

Ce sklenemo, prevajalka se je izkazala tako z jezikovno kot tudi s pragmati¢no
kompetenco, spretno izbira stilno zaznamovane besede, razkriva bogastvo pogovor-
nega, slengovskega govora, ustrezno razbira kontekste frazemov in pravilno odmerja
intenziteto vulgarizmov. Nadalje upoSteva po Ferenc¢iku najpomembne;jsi odrski ele-
ment besedila, in sicer »odrski govor« in njegovo »vsakdanjost«, podobnost »govorje-
nemu jeziku« (Spyrka 1998: 157). Replike zato ohranjajo vse odlike izvirnika. Lahko
bi rekli, da je prevajalka upoStevala Baranczakove postulate o prenosu uprizoritvenih
moznosti izvirnega dramskega besedila v prevod: zvestobo, razumljivost, poeti¢nost
in scenskost (Baranczak 1992: 151-153) — in kar je zelo pomembno, je te (vCasih
nasprotujoce si) teZznje medsebojno tudi uravnoteZila. Tako je zdruZila med seboj dva
nacina funkcioniranja prevoda drame — kot samostojnega literarnega besedila in kot
nesamostojnih navodil za uprizoritev. Prevajalkina strategija upoSteva posebnosti
igralske umetnosti in nacela odrskega govora, pa tudi interpretacijske moZnosti
besedila. V takih primerih upravi¢eno govorimo o vlogi prevajalca kot kulturnega po-
srednika, povezovalca med knjiZzevnostma in umetnostma. To je Se posebej pomemb-
no pri prevajanju slovenske knjiZzevnosti, ki je na Poljskem Se vedno malo znana.
Zaradi dobrega prevoda je drama Viadimir zaZivela ne le v knjizevnosti, ampak je
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prodrla tudi med gledalisko ob¢instvo. To pa je tudi edini prevod slovenskih dramskih
besedil, ki se je uvrstil v repertoarje poljskih gledalisc.
Prevedla Olga Tratar
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TRANSFORMACIJE LJUDSKIH BALAD V DRAMSKA BESEDILA:
VPRASANJA ZANRSKIH PREMIKOV, VSEBINSKIH ZASUKOV IN
PERFORMATIVNOSTI

Marjetka Golez Kaucic
Glasbenonarodopisni inStitut, ZRC SAZU, Ljubljana

UDK 398.87(=163.6):821.163.6-2.09"192/20"

Prispevek' se ukvarja z vpraSanji Zanrskih premikov in intertekstualnih povezav med
ljudsko balado in dramskim tekstom. Na podlagi analiz izbranih dramskih besedil avtorjev, ki
so za svojo duhovno in medbesedilno odnosnico vzeli slovensko ljudsko balado, preucuje
njene vsebinske in oblikovne transformacije. V tekstih presoja tudi uporabo teksture in
konteksta ljudskega v umetnem ter ugotavlja, kakSna je performativna ali uprizoritvena
funkcija besedila na odru; kako se na odru spreminja izvirna drama in kaks$no vlogo ima
pesem v dramskem besedilu v svoji sinkreti¢ni podobi besedila in melodije.

ljudska balada, slovenska dramatika, performativnost, Zanr, medbesedilnost

This article deals with questions of genre movements, intertextual links between folk
ballad and dramatic text, and content transformations of folk songs based on analysis of
selected dramatic plays by authors who have for their spiritual and intertextual antecedent
taken Slovene folk ballad. The article further examines the application of texture and folk
context in literature, the performative function of the text on stage, the modifications of the
original stage play, and the role of the song in the text or folk ballad in the drama in its
syncretic form of text and melody.

folk ballad, Slovene drama, performance, genre, intertextuality

V slovenski dramatiki lahko Ze od zacetka opazujemo stalni tipoloski pojav pre-
Zemanja umetnega z ljudskim pesemskim izrocilom, $e posebno baladnim. Dramska
besedila (in gledalis¢e) so nastajala Se pred prvo posvetno dramatiko, izhajajocC iz
verskih obredij in ritualnega leta, ¢eprav Koruza (1997: 15) meni,

da vecina teh obredij vsebuje poleg sporocenega pantomimi¢no-plesnega ali obhodnega
ceremoniala ter obrednih pesmi Se momente, ki dopuscajo oziroma vkljucujejo igralsko
improvizacijo, po najve¢ komi¢ne narave.

1V prispevku performativno ali performancno funkcijo uporabljam v smislu angleske besede performance
(lat. performanca), ki se nanasa na nastop skupine ljudi, ki predstavlja nekaj (pesem, petje, igro, dogodek)
drugi skupini ljudi. Performativna (preformanc¢na) funkcija je lastna tako ljudski pesmi v njenem
kontekstu, ki je splet zunanjih dejavnikov ob izvedbi, kot drami, ko doZivi svojo gledaliSko uprizoritev;
obe imata t. i. multimedijske prvine.
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Za prvo dramsko besedilo in uprizoritev velja ljudska duhovna drama Skofjeloski
pasijon in po mnenju Nika Kureta je v 17. stol. nastalo posebno gledalisce, ki je izSlo
iz boZi¢no-trikraljevskega koledovanja in Zivelo vzporedno z dramatiko vrhnje plasti
ter obsega mimicno-dramatske stvaritve (Kuret 1986: 17). Po mnenju Franceta
Kotnika ni bil Andrej Suster Drabosnjak (Igra o izgubljenem sinu) tisti, ki naj bi bil na
Celu ljudske dramatike, temvec so bili to neznani avtorji kolednic in koled. Drabos-
njak je sicer zdruzil pastirsko in trikraljevsko koledo v igro in je bil kmeckim rojakom
na Koroskem po mnenju Kureta (1986: 261)

[...] kar je bil Linhart slovenskim meS$¢anom na Kranjskem. Slovensko ljudstvo je
imelo svojo dramatiko, svoje gledalis¢e Ze pred Linhartom. Tedaj in pozneje so bile
kmecke izbe vsaj enkrat kraj, kjer je bil kmecki ¢lovek deleZen gledaliSkega doZivetja.

A tudi ljudska dramatika, ¢etudi ubeseduje, poje in uprizarja ve¢inoma dogodke iz
Kristusovega Zivljenja (npr. Igra od svetih treh kraljev, Kuret 1986: 113-146), vsebuje
poleg dramskega besedila tudi vlozne ljudske pesmi (pevske vlozke), v »didaskalijah«
je razlozeno, zakaj se v tem trenutku in v tej uprizoritvi poje prav ta pesem. Tudi za-
¢etki z Linhartom ne morejo brez ljudskih odnosnic. JoZe Koruza je menil, da so

za dramaturiko podobo predelane komedije [Linhartova Zupanova Micka] enako
pomembni tudi aktualisti¢ni vrinki v dialog in pesemski vloZzki, ki jih je zgodovinar
slovenske dramatike France Koblar takole registriral: »AnZe poje tedanjo junasko:’
‘Kranjski fantje mi smo mi’, in jo obrne v ‘Kmecki fantje, mi smo mi’, Micka poje:
‘Prava ljubezen, gotovo bolezen — hudo je ranjeno moje srce!” Da poje tudi Glazek, je
ve¢ kot razumljivo; ko ga oce Jaka povabi naj zapoje zdravico, mu ob pesmi ‘Bratci
veseli vsi!”’ pritegne vsa druzba.« (Koblar 1972: 51-52, citirano po Koruza 1997: 69.)

Sinkretizem besedila in melodije ljudske pesmi® je torej navzo¢ v dramskih bese-
dilih vse od prvih poskusov dramskih tekstov in njihovih uprizoritev. Lado Kralj je
v svojem delu Teorija drame dramsko delo oznacil kot vsaj dvodelno: »Drama je
literarni tekst, ki poleg branja omogoca ali celo zahteva uprizoritev. V ta namen je
razdeljena na glavni tekst (fiktivni premi govor) in stranski tekst (didaskalije).« (Kralj
1998: 5.) Zelo drzno bi lahko dramo v tej dvodelnosti primerjali z ljudsko balado, ki
sicer nima tako razclenjene dramske strukture, ve¢inoma poteka v dialogu, sama
vzporedna pripoved, ki komentira in poganja dogajanje, pa bi lahko bila neke vrste
didaskalije. Zato se zdi, da so dela, ki so nastala na podlagi ljudske balade, nedvomno
tista, ki to strukturo, tako snovno kot vsebinsko in stilno, vnasajo v nov Zanrski pro-
stor, ki pa postane multimedialen, takoj ko drama dozivi uprizoritev. Takrat pa lahko
re¢emo, da je gledalisSki dogodek blizu folklornemu dogodku, bolj sicer koledam kot

2 Pesem ni junaska, temve¢ domoljubna, znana je razlicica iz Matene pri Igu (GNI O 4437) ali iz Dolenje
vasi pri Cerknici iz 1. 1957: GNI M 21.275. GNI je Glasbenonarodopisni inStitut, M pomeni, da je to
zvocni posnetek, O pa oznako rokopisa iz zbirke Odbora za nabiranje narodnih pesmi.

3 Pesem sodi med pivske in je v Strekljevi zbirki SNP III objavljena pod naslovom En glaZek ali dva — to
nam korajZo da in pod §tevilko 5554. (Strekelj 1904—1907: 365.)

4 Sinkretizem ali sinkreti¢nost je ena pomembnejSih znacilnosti ljudskega pesnistva. V dana$njem cCasu bi
lahko za ljudsko pesem uporabili izraz multimedialna struktura, kar bi veljalo tudi za dramo, Se posebno
takrat, ko je uprizorjena. (Golez Kaucic 2001: 283, Vodusek 2003: 26-35.)
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baladam, a ko publika poslusa balade pod lipo ali pa v sedanjosti pogosteje na odru,
pride do izraza tisti del definicije ljudske balade, ki govori o »dramati¢no poudarjeni
zgodbi«. Richard Bauman in Roger D. Abrahams sta v folkloristi¢no raziskovanje
vpeljala koncept performance (performativnosti), ki strukturira folklorni dogodek kot
neke vrste uprizoritev. Bauman (1988: 20) raz¢lenjuje cel proces uprizoritve folklor-
nega dogodka: a) keying (ko nekdo od nastopajocih da znak za zacetek; v drami je to
dvig zavese), b) pattening (povezovanje med dogodkom, igro, vlogo in Zanrom folk-
lore; v dramski uprizoritvi je to lahko celotno dogajanje dramskega dela z igro, sceno,
prizori, glasbo) in c) emergent nature (enkratnost dogodka, v folklori je dogodek
vedno enkraten; enkratnost pa je znacilna tudi za vsako dramsko uprizoritev, ki je
vsakokrat drugacna). Abrahams (1981: 73) je menil, da gre pri uprizoritvi za srecanja
med izvajalci in ob¢instvom. Tudi v gledali§¢u je pomembno pricakovanje obcinstva,
ki mu je gledaliska igra namenjena. Po Toelkenu (1996: 180) pa Sele performanca z
vsemi elementi, poleg Zanra tudi z izvajalci, ob¢instvom, kontekstom, v ¢asovnem
okviru naredi folklorni dogodek. Enako bi lahko sklepali tudi za gledaliski dogodek,
saj »dvojni eksistencni status drame (literarno besedilo, gledaliSka uprizoritev) za-
hteva razliCne vrste naslovnikov.« (Pezdirc Bartol 2007: 191.) Dramsko besedilo
zahteva bralca, dramska uprizoritev pa gledalca, kar pomeni, da pri drami in igri
govorimo o dveh vrstah publike, kjer je prva individualna, druga pa mnoZic¢na.

2 Zanrska bliZina ljudske balade v libretu

Na podlagi ljudske zgodovinske balade Ravbar zbira vojsko in zmaga pri Sisku
(SLP I: 12) je Josip Lavtizar napisal libreto Adam Ravbar’ (1928), ki v besedilnem
smislu ni kaksna velika estetska umetnina, dramskega potenciala v besedilu ni veliko,
mnogo je Sibkih mest, a je poskus, kako besedilno, vsebinsko in glasbeno transfor-
mirati zgodovinsko pripovedno pesem in jo prenesti iz pesemskega v dramski Zanr.
Josip Lavtizar je v uvodu k libretu operete Adam Ravbar zapisal: » Adama Ravbarja
opeva tudi slovenska narodna pesem.« (Lavtizar 1928: 2.) Verjetno je poznal Vodni-
kovo redakcijo in je zato sklepal, da ljudska pesem opeva grascaka na Krumperku pri
Domzalah. V resnici pa poveljnik trdnjave Sisek, ki jo je dal zgraditi zagrebski stolni
kapitelj, ni bil kranjski baron Adam Ravbar, temve¢ zagrebski kanonik Blaz Djurak.
Ravbar je v tej bitki poveljeval le manjSemu konjeniSkemu oddelku kranjskih tezkih
strelcev, sicer pa je veliko pripomogel k zmagi. (SLP I 1970: 78.) LavtiZar je snov
pripovedne pesmi spreminjal, dodal osebe in vsebinske zasuke, ki jih ljudska pesem
ne pozna. K ljudski pesmi kot Zanru se je nenehno vracal s citati iz ve¢inoma lirskih,
ljubezenskih in vojaskih pesmi, ki naj bi ustvarjale ozracje vojskovanja s Turki in
mentalno preselile bralca v ¢as turSkih vpadov in obrambe na slovenskih in hrvaskih
tleh. Lavtizar je imitiral slog ljudske pesmi, medbesedilne odnosnice so v obliki
citatov, transformiranih citatov in aluzij iz naslovne in drugih ljudskih pesmi, ki so
mestoma posejani skozi vse besedilo. Npr. iz naslovne pesmi: »Meji Zuga turski

5 Josip Lavtizar je na platnice knjiZice (izSla je v samozaloZzbi) napisal, da gre za »besedilo k opereti«, kar
pomeni, da je Ze sam estetsko opredelil, kam naj bi njegovo besedilo sodilo.
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blisek, / ho¢e nam poZzreti Sisek« (Lavtizar 1928: 15); in ljudske: »meji Zuga turski
blisek, / hoe nam vzeti Sisek« (prav tam: 75) — SLP I: 1, S: 19a. V libreto je vnagal
tudi pevske vloZke, ki imitirajo ljudsko petje, npr. delno spremenjena vloZna ljudska
pesem (za primer le 2. kitica), ki je kontaminacija ljubezenske in vojaske, pojejo jo
»Vsi (Stirje Ravbarjevi hlapci)«, Stiriglasno: »Bobni bodo ropotali, / boj krvav nazna-
njevali, / sablje, puske risance / te so ljub’ce fantovske.«’ Besedilo je verzificirano, ob
osebah so dodani pevski glasovi (npr. Janez (tenor)), kar pomeni, da je bilo res name-
njeno za petje. LavtiZzar naj bi besedilo tudi uglasbil. Ni pa podatkov, da bi bila
»opereta« kdaj uprizorjena. Kljub temu da pesem vstopa v dramsko besedilo, je prav
libreto tisto dramsko besedilo, ki ni namenjeno samo besedilni uprizoritvi, temvec se
uglasbeno besedilo znajde na opernem/operetnem odru, za kar pa besedilo zahteva
prilagoditve ter tesno ritmi¢no in metri¢no povezanost z glasbo. Pompe (2008: 119)
meni, da je »libreto specificni literarni Zanr, ki je pogosto moc¢no odvisen od glasbe-
no-dramske forme«, in ko se uresnici v operi kot multimedijski umetniski zvrsti,
takrat kombinira vizualno, avditivno in verbalno, kar pomeni, da so vse tri ravni nujno
povezane in je zato opera tudi sinkreticna stvaritev, prav tako kot ljudska balada.
Transformacija Zanra ljudskega pesniStva, kamor sodi ljudska balada, se prenese
v dramatiko, kamor libreto kot literarna vrsta tudi sodi. Zato je Zanrski premik balade
Sibkejsi in izvorni pesemski zanr ne zahteva taksne transformacije, kot bi jo, e bi
odnosnico prenesli v bolj tipi¢no dramsko besedilo. Samo besedilo je imitacijsko zelo
blizu ljudskemu kodu, zato bi zanj lahko rekli, da je bolj ljudska spevoigra kot pa pravi
operni libreto.

3 Ne ljudska Lepa Vida, temve¢ Presernova v mescanski drami

Josip Vosnjak je z besedilom Lepa Vida (1893), ki velja za prvo slovensko meScan-
sko dramo, vsebinsko in Zanrsko transformiral prototekst ljudske balade, ene najbolj
znanih ljudskih pesmi ter duhovne podlage za razli¢na literarna besedila vse do danes.
Vosnjak je seveda upravi¢eno menil, da je pesem, na katero se je naslonil kot na
snovno odnosnico, zares ljudska pesem. Ob koncu drame je besedilo balade v celoti
objavil in v pojasnilu k pesmi zapisal: »Natisnena iz Koritkove zbirke ‘Slovenske
pesmi kranjskega naroda’. V Ljubljani, 1839, 2. zvezek, str. 19. Napev pa je tudi stari
narodni, kakor se slisi po Krasu popevati.« (Vosnjak 1893: 92.) Ni pa vedel, kar je
kasneje ugotovil Karel Strekelj (SNP I: 73), da se »pesmi zelo pozna, da jo je nekdo
zelo prenaredil, najbrz PreSeren; celo metrum ne bo izviren«, kar je bilo kasneje
ugotovljeno in potrjeno (SLP V: 241 — Zvijacna ugrabitev mlade matere / Lepa Vida)
ter je zato ta pesem njegova prepesnitev. Na podlagi te prepesnitve in v veri, da je
ljudska (narodna), je Vosnjak ustvaril Zanrsko in vsebinsko transformacijo ljudske
balade v dramski obliki, z razsirjeno vsebinsko strukturo, z novimi osebami, novimi
razpleti in vsebinskimi zasuki. V besedilo je mestoma vkljucil empiri¢ne citate posa-
meznih verzov PreSernove prepesnitve Lepe Vide kot vsebinska mesta z najvecjo
dramati¢no mocjo v besedilu. Vosnjak je snovno strukturo balade zelo natancno pre-

6 Prim. ljudsko varianto z naslovom Pomlad nam fantom Zalost stri iz Verzeja, GNI O 1318.
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slikal v dramo, dodal nekaj dodatnih oseb in vsebinskih zasukov, ki besedilo dramat-
sko pozenejo k dramskim vrhom (Vida zapeljivca grofa Alberta Gadolla v obupu
poZene v morje; sama nato umre ob spoznanju, da je njen sin, ki ga je zapustila,
mrtev). Avtor ohranja lik bolnega oceta, starega moZza in malega sina, kar izhaja iz
same pesmi. Po Pogacniku VoSnjak nacenja »problem mescanskega zakona«, ki Se
vedno ne omogoca izbire »po individualni emociji, a ni ve¢ le gospodarska skupnost«
(Pogacnik 1988: 107), kar je nato razlog za tragedijo. Katja Mihurko Poniz (2009: 3)
pa meni, da je v VoSnjakovi drami ubeseden tudi »motiv nadzorovanja Zenske«. Tudi
njo »ugrabi« rev§¢ina kot ljudsko Lepo Vido, a v nerazumen vstop v »barko« jo Zene
tudi ljubezensko hrepenenje. Drama v petih dejanjih je namenjena uprizoritvi, saj je
Vosnjak pred vsakim dejanjem predvidel, celo skiciral prizori§¢e same drame na odru,
s scenografijo in postavitvijo igralcev, kar je redkost v literarnih dramskih besedilih.
Mesta v drami, kamor je vkljucil posamezne citate ljudske pesmi, so klju¢na mesta, ki
bodisi poganjajo samo dramsko dejanje k vrhu bodisi osvetljujejo poloZaj nesrecne
Vide. Prvi¢ se oglasi pesem v Cetrtem prizoru tretjega dejanja, v trenutku, ko Vida
zapusca Kogoja in se podaja z zapeljivcem Albertom na njegov grad ob morju in
zapusca tudi svojega sina, kar je navedeno v didaskalijah:

[...] (iz sosedne sobe se slisi petje pestunje, katera ziblje otroka in poje:) ‘Lepa Vida je
pri morju stala, / tam na produ si peljnice prala,’ Vida (poneha pisati). ‘Ze spet ta pesem!
Vse zZivce mi pretresa, kedar jo sliSim. Oh tudi jaz sem Vida; tudi jaz ho¢em zapustiti
moZza in otroka. Moj Bog, moj Bog!” (Vosnjak 1893: 57-58.)

Vosnjak pesem citira Se v Cetrtem dejanju, v prvem prizoru, ko Vida prosi sluzab-
nico Marjeto, naj ji zapoje pesem o Lepi Vidi. Marjeta ji pove, da je sliSala to pesem
peti Ze staro mater, kar pomeni, da je vkljucen tudi t. i. prenos pesmi prek ustnega
izrocila. In zadnji¢ »sliSimo« pesem v zadnjem prizoru petega dejanja, ko mornarji
v daljavi pojejo pesem o Lepi Vidi: »Vsak dan vender je pri oknu stala, / se po sinku,
o¢i, moZu jokala.« Vida se, potem ko je pahnila zapeljivca in prevaranta Alberta
v morje, vrne k moZu in pretresena ugotovi, da je njen sin res mrtev ter umre staremu
moZu na rokah (prav tam: 88—89). Pesem vstopa v nov Zanr in tako iz zvrsti poezije
v dramatiko, hkrati pa Se nosi znacilnosti ljudskega tekstnega in teksturnega v pre-
pesnitveni obliki, zato je medbesedilna odnosnica, ki v bral¢evem kulturnem obzorju
sproZi spomin na znano ljudsko pesem. S tem ko VoSnjak na koncu drame pesem tudi
posebej objavlja, vzpostavlja dialog z izrofilom. Ob pesmi je natisnjen enoglasen
napev (za katerega bi tezko rekli, da gre zares za ljudski napev) in nato zborovska
izvedba. Za dramsko besedilo je nenavadna objava notnega gradiva, a prav to Se
dodatno poudari pomembnost performativne funkcije dramskega besedila, ki je
organski del besedila, ¢e ga seveda gledamo kot odrsko uprizoritev.

4 Demitizacija ljudske pesmi in radikalnost vsebinskih zasukov

Igra Francka Rudolfa Pegam in Lambergar (1976) je po mnenju Tarasa Ker-
maunerja v tistem ¢asu sodila med najradikalnejSe slovenske drame. Avtor jo je
postavil v sodobnost in jo izoblikoval kot sodobno parodijo. Na 17. strani lahko pre-
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beremo ljudsko pesem Pegam in Lambergar, ki jo citira v celoti in jo »izvajajo vsi
nastopajoCi«. Kermauner (1976: 50) v spremni besedi pravi:

A Ze za zacetek naj reCem: dramatik bi si, ¢e bi hotel, lahko izmislil povsem novo snov,
ki z narodno pesmijo ne bi imela nobene zveze ali pa le daljno, komaj opazno. Pa tega
ni storil. Hotel je opozoriti na zvezo: na istost in razliko. Hotel je de-kompozicijo,
de-strukcijo slovenske narodne pesmi.

Rudolf demitizira pripovedno pesem, njeno strukturo razbija v tistem, kar je
najznacilnejSe za ljudsko pesem, razbija zgodbeno strukturo in iz nje izrinja junaka
kot subjekta. Rudolfove drame brez ljudske pesmi ni mogoc¢e razumeti, saj se z njo kar
v celoti in v posameznih odnosnicah povezuje, iz nje izhaja, se po njej zgleduje, a jo
Ze naslednji trenutek transformira in ironizira. S tem nacinom hoce dramatik pokazati,
da se ne moremo vrniti v ¢as ljudske pesmi, ¢eprav bi hoteli obnoviti njen mit. Tista
struktura sveta, ki je nakazovala boj med dobrim in zlim, je v sodobnosti nezmozna
ponovitve, ¢eprav prav s ponovno vzpostavitvijo medbesedilne povezave med ljud-
skim in sodobnim avtor priklicuje tisto, za kar trdi, da se ne da priklicati. Odnosnice so
citati, empiri¢ni citati, transformirani citati, aluzije, v dramo je vkljucena celo lutka
Pevca, ki naj bi bila »prispodoba slovenskega ljudskega pesnika«, neke vrste truba-
durja, ki poje o stari ljudski pripovedni pesmi o Pegamu in Lambergarju. Citirana je
varianta prvega tipa st. 5 iz Slovenskih ljudskih pesmi I, iz Vinja pri Dolu, Gorenjska,
ki jo je zapisal Franc Kramar 1. 1910. Avtor nato v posameznih segmentih v dramo
vnasa verze ljudske pesmi kot citate in jih poseje po besedilu, kadar hoce poudariti
kaksno svojo novo misel ali obrat od prej$njega, npr. »Lambergar: (se prikloni) Dober
dan, Hepi bertsde;j tu ju! Pegamov glas: Hola, hola cesar moj, / ima§ junaka pod seboj,
/ ki bi skusil se z menoj?« (Rudolf 1976: 22.) Ljudska pesem v svoji €isti in jasni
podobi uokviri zmedo sodobnega sveta. V zakljucku drame avtor pojasnjuje, kako je
drama doZivela odrsko uprizoritev, in med drugim navaja, da je ljudsko pesem Pegam
in Lambergar na novo uglasbil Tomaz Pengov, pela pa jo je Bogdana Herman. Avtor
je torej povezal ljudsko in umetno poleg literarizacije Se z vkljucevanjem petja ljudske
pesmi v dramski uprizoritvi. Tako balada znotraj igre na odru doZivi svojo perfor-
manco.

5 Sekularizacija ljudske baladne snovi

Ervin Fritz se z radijsko igro Srcevje svetega Andreja (1999) loteva transformacije
bajeslovno-pravlji¢ne pripovedne pesmi SeZgani in prerojeni ¢lovek (SLP I: 49), ki jo
ne samo vsebinsko transformira, temvec jo moc¢no sekularizira in se na vsebino odziva
mocno kriti¢éno. Milko Maticetov (1999: 332-334) se je na literarno obdelavo pesmi
odzval z zelo kriti¢nimi toni, da gre za »norcevanje ali celo objestno hojo po nevarnem
robu profanacije.« Mati¢etov mu ocita naslonitev le na eno varianto te pesmi, in sicer
iz § 1/582, in da je namesto sréevja in motiva pesmi, ki je partenogenetsko spocetje
(deviSkorodnost), moc¢no okrnil samo jedro zgodbe. Fritz je izbral verzni nacin pisa-
nja, torej se zZanrsko premika v dramskost, hkrati pa se v stilni podobnosti pesmi
dotika ljudske odnosnice, ¢eprav zgodbo samo mocno transformira. Petje je kot
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inherentni nacin sporoc¢anja ljudske pesmi vnesel v igro tako, da je namesto ljudskih
pevcev ubrane glasove, ki so neke vrste boZji komentarji v igri, poloZil v usta dvema
zboroma angelcey, tistih na nebu (v ljudski pesmi so samo nebeski) in tistih na zemlji.
Zgodbeno jedro seZiga in ponovnega rojstva ohranja, vendar z ironi¢nimi poudarki
(srce je penis, apostoli so kriticni do Jezusovih odlocitev), zelo mocna pa je kriti¢na
ost, naperjena proti vsem naslednikom apostolov na zemlji (zelo verjetno Cerkvi kot
instituciji). Na zacetku igre izraza Jezusovo ogorcenje, ker je sv. Andrej ukradel tri
grozdne jagode s kmetovega vinograda, ob koncu igre pa to kritiko Se zaostri in jo
aktualizira, a jo ubesedi v obliki litanij: »Bognedaj, da bi snedli kaksno tujo jagodo, /
bognedaj, da si krivi¢no prisvojite / kak narodov gozd ... da bi imeli tostransko veliko
posest.« (Fritz 1999: 113.) Le tisto, kar bodo prostovoljno dali verniki, bi bozji
odposlanci lahko vzeli. Besedilo je medbesedilno, saj aluzira na predlogo, na kod
ljudske pesmi, npr. na romarske pesmi: »Sla bom na boZjo pot, / na Zalostno goro
Zegnano, / molit k Mariji sedem Zalosti« (prav tam: 111-112), verz »zavoljo porodnih
Zena« nas spomni na balado Riba Faronika, trovrsti¢je »sréevje cudno skopnelo je, /
kakor na pomlad beli sneg, / da se ni Cesa znebiti bilo« pa korespondira s PreSernovo
pesmijo Neiztrohnjeno srce: »srce tako skopni, kot beli sneg spomladi, da kaj
zagrebsti ni.« Predstavitvena funkcija besedila je zelo moc¢na, didaskalije so natancne
in potek zgodbe ima svoje dramske vrhove, ki jih omogoca tudi ljudska pesem.

6 Dva zanrska premika in performativna funkcija ljudskega na gledaliSkem
odru

Dramsko besedilo, nastalo na podlagi romana Katarina, pav in jezuit (2000, 2005),
ki ga je Drago Jancar napisal in dramatiziral s pomocjo reZiserja Janeza Pipana ter ki
ima za jedrno ljudsko besedilo legendarno balado Marija in brodnik (SLP II: 10), je
zgosceno, dialogizirano in vsebuje dramske didaskalije namesto romanesknih opisov
dogajalnega prostora in ¢asa. Marija z Ogrskega gre je v drami citirana v celoti, zelo
podobno kot v romanu, je simbolna pesem za Simona, je znanilka »vesoljnega poto-
pa, iz katerega Mihael Kumerdej s svojo mogjo in avtoriteto re$i romarje. Zanrska
premika sta dva, ljudska balada najde svoj domicil najprej v romanu in nato v drami,
zato je vloga pesmi kot odnosnice dvakrat drugaéna. Ce dramo samo beremo in je ne
gledamo, je seveda bistvena razlika v sami dramatizaciji, ki ob uprizoritvi ponuja Se
sluSni in vizualni vtis, didaskalije pa nam omogocajo, da si v spomin prikli¢emo
ljudsko pesem. Ker dramsko besedilo izhaja iz romana, so medbesedilne odnosnice
veCinoma enake, le tu in tam pa je zaradi narave dramskega besedila razporejenost
citatov drugac¢na, sama performativna funkcija vpliva na to, kako posamezne ljudske
pesmi u¢inkujejo na odru.” Ze v prvem delu drame v 2. prizoru No¢& v cerkvi Svetega
Roka je v didaskalijah navedeno prizorisce te cerkve in naslednji opis:

Migetajoci plameni sve¢. Morda je masa, vigilije, morda se sli$i vse glasnejSe Zebranje
molitev, vmes tudi kakSen Zenski krik, pritajeno zborovsko petje z juznim, istrskim

7 Vec v Golez Kauci¢ (2007: 77-115).
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naglasom. Povsod migetajoci plameni sve¢. Glasno zvonjenje poc€asi poneha, ostane
samo tiho, pritajeno petje.

Uporaba nacina ljudskega (skupinskega vecglasnega cerkvenega) petja Ze v prvem
delu drame nakazuje, da bo ljudsko petje (pesem) temeljno zaznamovalo dramski
tekst. Ob koncu prvega prizora doda naslednje: »Zvonjenje se vrne. Romarska pesem
0 Mariji.« V drami ne vemo, katera je, v uprizoritvi pa je prva pesem Marijina
naboZna pesem Lepa si, lepa si roZa Marija. V uprizoritvi je vsaj Se Sest ljudskih
pesmi, med njimi napitnica Pijte, bratci vince, vojaska Regiment po cesti gre,
legendarna Jezus in presejana kri." Ker je bilo besedilo Ze prilagojeno uprizoritvenim
zahtevam, je prevladala performativna funkcija, ki je zahtevala upostevanje publike in
multimedialnost gledaliSkega dogodka. Tako je lahko ljudska pesem vstopila na oder
v triadnosti (tekst-tekstura-kontekst) hkrati z izvajalci, ki so imitirali poloZaj ljudske-
ga pevca v izvornem kontekstu. Zanrsko pa smo lahko opazovali prehod iz proznega
v dramsko, kar na samo vlogo ljudske balade v drami ni vplivalo.

7 Sklep

Zanrski premiki ljudske balade iz njenega izvornega poetskega okolja pripoved-
nega pesnistva v dramatiko omogocajo posameznim avtorjem, da uporabijo ve¢me-
dialnost ljudskega ter s tem dramskemu tekstu in kasnejsi uprizoritvi dodajo t. i. vsoto
folklornega besedila in dogodka. Vsebinski zasuki so, ob raznovrstnih transforma-
cijah predloge, povezani z ustvarjalnimi nameni avtorjev posameznih dramskih
besedil in vlogami ljudske pesmi v posameznem tekstu. Ce je dramsko besedilo
najprej literarno delo z zasnovo performativnosti, pa je ljudska balada Ze v izvoru
performativna, saj brez nosilca, ki jo izvaja, ne more uresniciti svojega prenosa na
ostale udeleZence v dogodku, zato je odvisna od sprejemajoce in odzivajole se
publike. Dramsko besedilo pa Sele z uprizoritvijo na odru vstopa v odnos s $irSo
publiko in ob uporabi sinkreti¢nosti ljudskega zdruzuje avditivno in vizualno z ver-
balnim ter tako doseZe hitrejSi kulturni dialog.
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V prispevku analiziram dramska dela s podobo Turka v osrednji ali stranski vlogi, pri
¢emer uposStevam ljudske ali CitalniSke igre, drame po nemskih in francoskih zgledih ali le
preproste veCerniSke dramske zgodbe, ki so po svoji snovi ali vsaj skromni motiviki uvr§éene
med zgodovinsko dramo. Zgodovinska tematika in s tem motivika Turkov se je najprej
pojavila v Casu CitalniSke dramatike z zahtevo, da se napiSe dramo iz splo$ne slovanske oz.
slovenske zgodovine. Posledica takih zahtev, ki jim je ostro nasprotoval Josip Stritar, ki je
trdil, da se ne bi smelo postavljati omejitvenih zahtev, so bile formalno lagodne drame, ki so
jim ocitali manjSo umetnisko vrednost. Pri tem pa se poraja vprasanje, cemu je podoba
Turkov tako mra¢na, zakaj nosi vedno vlogo hudega sovraznika — kako lahko tu prestopimo
mejo stereotipa.

Turki, slovenska dramatika, zgodovinska drama, Citalnice, igre

In this article, I analyse dramatic works in which a Turk is the main protagonist or has a
supporting role. Different plays and dramas are taken into account: folk or Reading Society
plays, dramas written in the wake of German and French plays, and even simple evening
drama stories, classified as history plays due to the topics or modest themes. Historical topics
and with them images of Turks first appeared in the period of Reading Society drama, when
the demand that a play featuring general Slavic or Slovene history should be written emerged.
The consequences of such demands, opposed by Josip Stritar who claimed that there should
not be any restrictive conditions, were light dramas that for critics have little artistic merit.
Several questions arise: Why is the image of Turks so dark? Why are they always presented as
the mortal enemy? How can we go beyond the stereotype?

Turks, Slovene drama, history drama, Reading Societies, plays

1 Uvod

V okviru kulturologije se je konstituirala posebna disciplina, ki je dobila ime
imagologija in se ukvarja s stereotipi. Pageaux (Smolej 2002: 139) jih definira kot
posebne oblike podob. Imagologija raziskuje podobo, ki si jo o neki deZeli ustvarijo
tujci, kot tudi podobo dezele pri domacih avtorjih. Imagologija ugotavlja zlasti stereo-
tipne podobe posameznega naroda v doloCeni knjiZevnosti, jih kronolosko razvr§ca in
jih skuSa razloZiti, hkrati pa jih primerja s stereotipnimi podobami drugih narodov v
isti literaturi. V Evropi je bil strah pred Turki globoko zakoreninjen, kar je Osmanom
v psiholoskem smislu pomagalo tudi v Casu, ko je njihova mo¢ Ze zahajala. Stereo-
tipna podoba o turSki groZnji je bila globoko zakoreninjena med ljudmi (Jezernik
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2012). V casu t. i. dolge turSke vojne so manipulirali tudi s strahom pred Turki in
zavestno povelicevali osmanske zmage (Ciglenecki 1992: 19).

Spopadi med Turki in Evropo niso bili le dolgotrajni bojni pohodi in velike bitke.
Od srede 15. stol. so enote osmanske vojske neStetokrat vpadle na KoroSko in Kranj-
sko, predvsem pa na Stajersko. Vpade so spremljala neverjetna grozodejstva, Turki so
ropali, pozigali in vodili ljudi v ujetniStvo. Turski vpadi so se globoko vtisnili v zavest
preprostih ljudi, rokodelcev in kmetov. Izroc¢ilo o tur§kih vpadih se je ohranilo v
pripovedkah, pesmih, legendah, na votivnih podobah in kasneje v redkih dramskih
besedilih.

Tako je bilo od poznega 15. stol. v Evropi natisnjenih mnogo spisov, potopisov in
kompilacij, katerih avtorji so napisali mnogo resnic, pa tudi mnogo izmisljenih zgodb
o Turkih. Predstave o Turkih, o njihovem poreklu, vojaski moci, drZavi in $e posebej o
veri so bile polne neizmernega pretiravanja in domisljije.

2 Slovenska dramatika in zgodovinska drama

Prvi pojav dramskega izraza predstavljajo verske igre, ki so se rodile v evropskem
srednjem veku. Glede na zapise v Valvasorjevih sporocilih in tedanje jezuitske zapise
je mogoce razbrati, da so od sredine 17. do sredine 18. stol. jezuiti v Solah gojili Solske
drame in ob slovesnih priloZnostih na prostem uprizarjali gledaliSke igre, mirakle, ki
so imele izrazit versko-vzgojni namen, v njih pa so vpletli tudi dogodke tistega Casa,
npr. tur§ko obleganje Dunaja 1. 1683. Besedila niso ohranjena (Schmidt Snoj 2011:
17). Igre so bile del Solskih proslav in podeljevanja nagrad uspes$nim dijakom, po
drugi strani pa so bile namenjene tudi preprostim romarjem. Slovenska dramatika ima
svoje prave zaetke Sele proti koncu 18. stol., v obdobju, ki ga oznacujemo razsvet-
ljenstvo. Sledil je zastoj na podro¢ju dramatike (iger), ki pa doZivi ponoven vzpon
v 19. stol., in sicer je kranjski deZelni zbor 1. 1870 razpisal nagradni natecaj za izvirne
igre, za tragedijo, dramo, oper(et)o in libreto, ki naj bi bile vse iz slovenskega ali
slovanskega narodnega Zivljenja, tragediji pa so Se dodatno predpisali zgodovinsko
snov. Sredi 70. let 19. stol. so Stritar, Jurci¢ in Levstik posegli tudi na podrocje
dramatike, kasneje se jim je v 80. letih pridruZil tudi Josip Vo$njak. Po 1. 1870 so se
zato mnogi pisci trudili z raznimi zgodovinskimi snovmi: z obdobjem Rimljanov na
nasih tleh, s Slovani po naselitvi, z bitko na Kosovem polju, s kmeckimi upori ali s
turjaskimi plemici, celjskimi grofi, z upadi Turkov — a brez uspeha. Kljub temu se je
nekaj let pozneje pri nas zacela tragedija z zgodovinsko tematiko, zasnovana na
dogodkih iz slovanske preteklosti.

Kaj je slovenska zgodovinska drama in kako je s tragedijo v 19. stol.? Ivan Macun
deli dramatiko »v igro Zalostno in veselo« (Koruza 1997: 84). Anton JaneZi¢ pri razla-
gi drame in zgodovinske drame kot posebne dramske vrste pravi: »Tragediji sorodne
so drame, to so igre, ki niso ne skozi in skozi Zalostnega, pa tudi ne le veselega
znacaja, in tako rekoc€ v sredini med tragedijo in komedijo stoje« (prav tam: 86). Tako
Macun kot JaneZi¢ delita dramatiko po izvoru snovi (zato zgodovinska drama). Izvor
dramskega dejanja opredeli JaneZi¢ z besedami: »Dejanje more biti zgodovinsko, ¢e
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je pesnik svoj predmet iz zgodovine zajel ali izmi§ljeno ée si ga je pesnikova
objektivnost in dokumentlranost dramske snovi v nasprotju z izvirno dramsko
zgodbo. 1z katere zgodovine pa zajemajo snov slovenski dramatiki? To vpraSanje so
resili, ko so slovenski kulturni delavci zaceli graditi slovensko narodno gledalis¢e in
ko je na pobudo Dramaticnega druStva kranjski deZelni zbor v Ljubljani 1. 1870
razpisal natecaj za najboljSo izvirno Zaloigro in najboljsi izvirni resni igrokaz, kjer je
bila zahteva: »Predmeta obeh iger se morata vzeti iz slovenske ali oble slovanske
povestnice ali narodnega Zivljenja« (prav tam: 87). Nasprotno stalis¢e je zastopal
Stritar, ki je trdil, da se ne bi smelo umetnosti postavljati omejitvenih zahtev niti iz
narodnostnega stali$ca.

3 Motiv Turkov v slovenski dramatiki

Citalnigke prireditve in vedno glasneji vzkliki, da Slovenci potrebujejo svoje
gledali$ce, so privedli do ustanovitve Dramati¢nega drustva l. 1867 (Koblar 1972: 68),
ki je objavilo razpis za tragedijo in za dramo iz slovenske in splo$no slovanske zgodo-
vine. Od skupaj 11 del so se ohranili Zeta carja Lazarja, Slavomil in Jovana, Andrej
Turjaski, Viljem grof Slavata in Kodrova Pavlina.

V cas CitalniSke dramatike konec 60. let uvr§¢amo delo neznanega Saverjana
z dramo Smrt zdruZi ljubeca srca. Dejanje temelji na hudobni spletki, neverjetnih
naklju¢jih, na junaitvu in Zrtvovanju. Bera¢ Jurij nenehno muéi kmeta Camernika
z groznjo, da ga bo izdal, ker je pred leti pahnil v prepad grofa Miroslava. Zaradi
groZenj bi moral dati svojo hcer Jero Hrastarjevemu Janezu, Ceprav ve, da je temu le
do njegovega premoZenja. Zaradi tega sta Jera in njen Zenin Jernej obupana. V deZelo
vdrejo Turki, ki Jero ujamejo. Vascani se zberejo pri cerkvi, da bi se resili. Jerin brat
France in Jernej se odpravita v vas, da bi reSila Jero in oba junaSko padeta. Na sreco
pridejo vas€anom na pomoc obmejni vojaki, premagajo Turke in ujamejo hudobnega
Jurija, ki Se vedno muci Camernika. Poveljnik obmejne vojske prepozna v Juriju in
Camerniku tihotapca, ki sta ga pahnila v prepad, a je ostal Ziv. Camernik umira, tezko
breme trpljenja se mu je odvalilo z duSe, Jurija pa odpeljejo, da bo odsluzil kazen.
Camernik bi rad $e enkrat videl h&er, ki so jo uspeli resiti iz rok Turkov. Jera od Zalosti
omedli, prikaZe se ji Jernejev duh in ji izroci poro¢ni venec, ki si ga da na glavo ter
umre (Koblar 1972: 62).

Med ohranjenimi zgodovinskimi igrami je bila Andrej Turjaski ali Vse za vero,
carja in domovino, delo JoZeta Iskraca Frankolskega, ki je bil le napol Solan ¢lovek in
tako nikakor ni bil zmoZen napisati dobre drame (Koblar 1972: 79). Gre za petdejan-
sko igro, v epskem okviru avstrijsko-turSkih bojev. Andrej Turjaski 1. 1593 odide na
bitko pri Sisku proti Turkom. Andrejev sovraznik je oskrbnik Veselic, ki se poturci in
ima kot Ahmed pasa velike nacrte: podjarmil bo vso Evropo in se znebil sultana, podrl
vse cerkve in moSeje, bogatim bo vzel vse premoZenje in ga razdelil med revne ...
Jelica ljubi Turjaskega, a jo nadleguje Veselic; pridejo Turki. Veseli¢ izda vse, da bi si
resil Zivljenje in si pridobil Jelico. Zenske se Turkom upirajo. Omerju ugaja Jelica, ki
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se ga otepa s polenom; tu Omer Slovencem naredi velik poklon: »bili bi nepremag-
ljivi, ko bi ne imeli toliko izdajalcev« (Wollman 2004: 86). Turjaski je ujet, Jelica se
vrze z okna. Slovenski vojaki vdrejo v paSev grad, osvobodijo TurjaSkega in vrzejo
v jeCo Ahmeta, ki se zastrupi in umira v groznih mukah. Igra bi se lahko koncala
s svatbo Jelice in Turjaskega, kajti Jelica ni mrtva, a se zaplete v ljubezensko prigodo
z mladostnim prijateljem, ki pa je ranjen v novih bojih. Turjaski izroci svoj grad
Bogomilu, Jelica pa naj postane njegova Zena; toda Jelica se hoce zarociti z obema
Sele v nebesih. Tako se vsi trije odpovedo zvezi na tem svetu (Koblar 1972: 80). Vse to
kaZe, da gre za eno bolj romanti¢nih pesnitev, a z zelo majhno umetnisko vrednostjo.
V prizadevanju za uspe$no dramsko delo je skuSal pisec zdruziti kar najvec razli¢nih
motivov in umetnih pesniSkih oblik, prikazal pa je le naivno zgodovinsko idiliko in
neverjetne junasSke dogodivscine.

Josip Drobni¢, duhovnik, ki je 1. 1851 ustanovil Citalnico, prirejal gledaliSke igre
ter izdajal prvi slovenski leposlovni list Slovenska cbela, je tudi prevajal igre in
sestavljal gledaliSke skupine (Koblar 1972: 59). L. 1850 Franjo Kos izda Dve igri za
slovensko gledalise, ena ima naslov Juran in Sofija ali Turki pri Sisku. Gre za junaSko,
ilirsko igro v treh dejanjih, ki se dogaja v Zagrebu in v Sisku 1. 1539, napisal jo je Ivan
Kukuljevi¢ Sakcinski, iz hrvasc¢ine pa jo je prevedel Josip Drobnic, ¢eprav preberemo
pri Wollmanu (2004: 44), da je morda igro prevedel Andrej Likar. Izvirni repertoar je
nasproti prevedenemu neznaten. Igra Frana Poto¢nika Dan slave ali kr$c¢ansko-turska
vojska iz 1. 1878 je na slovenskem odru eden redkih dogodkov iz Cetrtstoletnega
izvirnega ustvarjanja, a je Zal rokopis te Zaloigre izgubljen. Igra je najbrZ izvirala iz
zapoznelega ilirizma in je bila nekaka proslava zmage, pri kateri so bili udeleZeni
Slovenci (prav tam: 84).

Zalostno igro v petih dejanjih Zeta carja Lazarja ali Bitva na Kosovem polji, ki je
bila od poslanih iger na natecaj 1. 1872 ocenjena kot najboljSa, je napisal Josip
Klemencic oz. JoZe Kleni¢ (Koblar 1972: 82, Wollman 2004: 84). Izvirna tragedija se
naslanja na Kosovski cikel (vpliv srbskih kosovskih dram), kjer je pisatelj zajel
nasprotje med Vukom Brankoviéem in MiloSem Obiliéem. Delo sloni na zapletih
v Lazarjevi druZini in na tekmi za prestol. V odlocilnem casu, ko Turki zmagujejo nad
Bolgari in pripravljajo napad na Lazarjevo cesarstvo, Zeli Brankovi¢ srbsko krono in
iSCe zveze pri Turkih. Brankovic z zvijaco prepreci srbski napad na Turke in podtakne
izdajalske namene Obilicu. Milo§ se hoce obrekovanja oprati, poslovi se od Zene,
odide v turski tabor, zabode sultana Murata in sam umre. Car zve za MiloSevo Zrtev in
strt odide v odlocilni boj. Srbska vojska zmaguje, toda sredi boja Brankovi¢ prestopi
k Turkom, vojska je poraZena in car pade v roke sovrazniku. Pred smrtjo prekolne
izdajalce domovine. Mladi sultan Bajazet je odvedel v harem Brankoviéevo Zeno in
bo njegova suznja, dokler ne najde caricne Milice, ki jo sultan ljubi in mu jo je
Brankovic¢ obljubil za Zeno. V obupu se Brankovi¢ zabode. Kleni¢ je iz cele zgodo-
vinske tragedije naredil ljubezensko spletko v skoraj turski opravi.

Nekaj malega je za svojo revijo Zvon napisal Josip Stritar. Cetudi je sam na Dunaju
urejal in izdajal literarno glasilo, ni opravicila za formalno lagodne enodejanke, ki jih
je napisal 1. 1870 in v letih 18761880 (Wollman 2004: 110). Tri enodejanke je

106



Simpozij OBDOBJA 31

navdihnila takratna avstrijska okupacija Bosne. V Kosani se je Stritar vrnil k svojemu
priljubljenemu tipu nove Zenske, ki jo je tu zavil v bosansko oblacilo. K poturé¢encu
Stojanu begu pride Kosana in ga prosi, naj ne ubije svojih rojakov. Ko pa Stojan beg,
ki se je vanjo takoj zaljubil, odkloni, da bi osvobodil njenega zarocenca, zabode njega
in sebe.

Cas zgodovinske drame po 1. 1870 je vznemirjal vrsto mladih zagetnikov, npr. Fran
Maselj — Podlimbarski za¢ne 1. 1873 pisati tragedijo Milan in Jele, a sredi 4. dejanja
omaga (Koblar 1972: 116). Drama se godi na Dolenjskem v ¢asu luteranov in turSkih
vojsk. Konflikt je ljubezenski, dejanje romanti¢no, edina zgodovinska oseba je Pri-
moZ Trubar.

Najpomembnejsi poizkus zgodovinske tragedije v ¢asu okoli Tugomera je bila
izvirna tragedija iz slovenske zgodovine v petih dejanjih Zoran ali Kmecka vojska na
Slovenskem, ki jo je v verzih spisal poznejsi zgodovinar Ivan Vrhovec. Svetovalec
kmetov in njihov prijatelj je stari Bogdan, neko¢ srbski knez, ki se je naselil med
Slovenci, voditelj kmeckega upora je njegov sin Zoran. Med kmeti sreCamo razli¢ne
znacaje, vdane podloZnike in odlo¢ne upornike, pravicne mascevalce krivic in tudi
koristoljubce. Po napadu na grad se Zupnik obrne h kmetom ter obdolZi Zorana, da je
izdal upor. Junak Zalostno konca; o¢e Bogdan zavrZe sina in kmetje ga obsodijo kot
izdajalca. Stari Bogdan prepricuje kmete, da so si sami spletli bi¢, ki jih tepe, sami so
priklicali tuje gospodarje: »Trepetala je tur¢inska kri, ko je slovenski mec zazvenel.«
(Koblar 1972: 117-118.) Zoran v jeci pravi: »O gospod, sedaj me ne poznate Se. / Sem
/ tedaj 1i trepetal, ko je v krvavih / in ljutih turSkih bojih prezal vsak / trenutek
s tiso¢ero smrtjo name?« (Prav tam: 120.) V tej tragediji, ki prva uvaja motiviko
kmeckih uporov, se zdi, da ¢utimo odmeve slovenskih taborov na prelomu 60. in 70.
let. Zato se toliko ponavljajo klici o slovenstvu, slovenskih moZeh, slovenski domo-
vini in slovenskem jeziku (prav tam: 124).

Najtehtnejse dramsko delo v 80. letih je dramska povest v petih dejanjih Franca
Skofita Gospod s Preseka. Dogajanje se godi v &asu reformacije na gradu PreZeku in
v okolici Sentjerneja na Dolenjskem. Stari gra§¢ak umre in pride novi, ki je $e hujsi.
Njegov pisar je biv§i menih, ki jih sili v novo vero. Kova¢ Ivan Zar neti upor proti
grajskim in ljubi Mino, h¢er svobodnega kmeta, ki je oSabna in ga noce. Nekoc jo pri
studencu odpeljejo grajski hlapci, vsa vas pa misli, da so jo ugrabili Turki. Mina se na
videz poroci z gra§¢akom in misli, da Zivi kot gospa na nekem gradu na Ogrskem.
Kmalu odkrije, da je na Preseku, graS¢ak pa jo pred vsemi osramoti, ko jo pokaZe
prijateljem kot lepotico, ki misli, da je grajska gospa. Vsa osramocena zbeZi z gradu in
se sklene magéevati. Kova¢ Zar pripravlja napad na grad, a je izdan in na koncu umre.
V tem pride Mina in grofa zabode ter zase pridobi hlapce, ki odidejo v svobodo
(Koblar 1972: 130). Vecji del zgodbe je razvr§€anje grajskih zlo¢inov, vmes pa se
obravnavajo novi ali Ze znani dogodki (motiv Turkov).

Roza Kosar 1. 1900 v Casopisu s podobami za slovensko mladino Vrtec objavi
kratko in preprosto mladinsko gledaliSko igro v dveh dejanjih z naslovom PoZigalec.
Otroci posestnika Peneta, Poldek, Milcek in Zora, se v sobi na predlog Poldka igrajo
vojsko, kjer je Milcek francoski cesar, Polde na$ cesar in Zora turS$ki. Zora se
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pritoZuje: »Ze spet vojska! Zakaj moram pa jaz biti vedno Turek? Naj bom jedenkrat
nas cesar.« (Kos 1900: 138.) RazloZita ji, da je le turski tako majhen kot ona. Za¢nejo
se sabljati, nato pride mati, ker je Turek zadet v glavo in zac¢ne jokati, Polde materi
razlaga, da je treba Turke pobiti, ker niso nase vere. Zgodba se nadaljuje z materino
smrtjo, Penetovim pogorijo gospodarska poslopja, oceta pa obtoZijo, da jih je zaZgal
sam. Na sodisce pride Tone Prograr, posestnik z Dolenjske, ki rahlo opit pripoveduje
zgodbo o bitki v Sarajevu, kjer se je streljal s Turki. Ob koncu pove, da je ponesreci
zaZzgal Penetova poslopja.

Turki pred Dunajem ali Zmaga zvestobe je zgodovinska igra v petih dejanjih, ki jo
je poslovenil France Rihar in objavil v Zbirki ljudskih iger 1. 1910. Primerna je samo
za moske vloge. Dogajanje je postavljeno v 1. 1683. Prvo dejanje je postavljeno na vrt
pred gradom grofa Volka na Kahlenbergu, kjer se pogovarjajo slovenski moZje (lovec,
pek, ostir, zidar), kako se ne bodo dali Turku nasaditi na kolec, a do njih pride novica,
da so turs$ki mozje Ze napadli cesarja in zavzeli Dunaj, Ceprav se vsem zdi ¢udno, »da
bi sultan zaradi 40 tiso€ tolarjev hotel pomagati ogrskim puntarjem [...], saj vsi trdijo,
da so Turki neizmerno bogati« (Rihar 1910: 48). V drugem dejanju se preseli doga-
janje v sobo na KahlenberSkem gradu, v tretjem pa se dejanja odvijajo na predmestni
dunajski ulici. Kmet Jozel toZi, da so vraZji Turki vse poZgali (samostan) in da mestni
prebivalci zapuicajo Dunaj. Cetrto dejanje prikazuje odprto tur§ko Sotoris¢e. Na eni
strani je Sotor velikega vezirja Kare mustafa, na drugi razgled na taborisce. Veliki
vezir se pogovarja sam s sabo: » Alah kaznuj trmaste kr§¢anske pse!« (Prav tam: 102.)
Kon¢no resijo Dunaj, z veliko vero v boZjo pomoc in borbenostjo. Zidar Nace pravi:
»Pod Sotorjem velikega vezirja pelje podzemni rov v mesto. Turki so skusali po njem
vdreti v mesto, pa so jih odrezali ter vse pobili.« (Prav tam: 113.) Zadnje dejanje se
premakne spet na dvorisce gradu, kjer grof Volk modruje:

Ti ves, dragi Kunibert (vitez z Visokega), kako me je uzalostila vest, da so Turki poklali
ujete kristjane in vse, ki so zasli v bliZino turSkega tabora ... Ko so Turki v divjem begu
divjali proti jugu, so cele mnoZice hitele v turski tabor plenit — med njimi so opazili tudi
mojega starega prijatelja grofa Koloni¢a ... kakSen plen so ugrabili! Nasli so 500
kr$¢anskih otrok, ki so se med krvavim klanjem poskrili ... (Prav tam: 127.)

V svojem prvem, klasicisticnem zgodovinskem obdobju v 90. letih 19. stoletja je
duhovnik Anton Medved napisal tragedijo Kacijanar. Celotna drama je velika in
enotna pesniska zasnova. V desetih dejanjih s 23 prizorisci je razgrnil vrsto veliCast-
nih zgodovinskih prizorov od posvetovanj vojaskih poveljnikov, bojnih premikov,
podobe dvora in jeCe do prerekanj med sluZabniki in dvorom (Koblar 1972: 162).
Kacijanar je vrhovni poveljnik, ob njem pa so Janez Ungnad, Ziga Herberstein in Pri-
moZ Trubar; nastopajo e podpoveljniki, cerkveni dostojanstveniki, poveljniki turSkih
¢et, Kacijanarjeva druZina, njegova Zena Elizabeta in njegova h¢i Skolasta ter trdna in
demonska grofica Salamanka, ki mu z denarjem Castihlepno pomaga v neuspeli zaroti
proti cesarju (Wollman 2004: 148).

Prvi del, Zarja slave, prikazuje Kacijanarja v boju zoper Turke, njegov poraz pri
Osijeku 1. 1537, zamero pri cesarju in pobeg iz jeCe. Pesnik ta del zaradi nizanja
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zgodovinskih dogodkov enega za drugim oznaci kot dramo. Po pobegu iz jece Kaci-
janar sklene, da bo zbral novo vojsko, potolkel Turke, nato prosil vladarja milosti. Ker
Turki vnovi¢ prodirajo, se da pregovoriti, naj Kacijanar pri Osijeku popravi svojo
krivdo. Sele drugi del, Zarja Zivljenja, vsebuje dejansko dramsko bistvo in razvija
junakovo katastrofo: naslonitev na zarotnike zoper cesarja, to sta predvsem hrvaska
velikaSa, brata Zrinjska, njegovo osamljenost, ko zarota razpade, kajti vsi po vrsti se
obracajo na Ferdinandovo stran, ko se le-ta pomiri z ogrskim kraljem, vojaki ga zapu-
S¢ajo, Zena ga prosi, naj se odpove Salamankinemu vplivu. V tej sili iS¢e zveze s Cari-
gradom in doc¢aka smrt v gradu Kostajnica, kjer mu je nudil zavetje Nikolaj Zrinjski,
ki poklice morilce, da ga napadejo in obglavijo. Kacijanarja nesrec¢a ne spravi samo
v spor z vladarjem, temvec v spor z domovino in samim sabo; iskati mora pomoc¢ pri
svojem najhujSem sovrazniku Turku (Koblar 1972: 159). Je Zrtev zavisti svojih
nasprotnikov in Sibkega vladarja, ob koncu pa dozivi premik, da ni samo branilec
domace zemlje in avstrijskih dednih deZel, ampak bo s pridobljenim mirom pripravil
sreénejSe Zivljenje za vse, od velikaSa do kmeta. »Takrat bi slava bila mi zadostna; /
kadar odlozil bi krvavi me¢, [...] kadar bi vedel kmet, za koga dela. / A meni bi v uho
zveneli glasi: / Ti si reSitelj na$, zahvaljen bodi.« (Prav tam: 161.)

Ko je 1. 1910 zdruZil pod naslovom Kacijanar dve igri, Zarjo slave in Zarjo
Zivljenja iz 1. 1895, je prvotno delo precej predelal (Schmidt Snoj 2004: 142). Tako
predelano delo je bilo v marsi¢em novo delo. Nova predelava ima za pet dejanj samo
pet prizoriS¢, ve¢inoma v grajskih sobah. V drugi predelavi je dejanje strnjeno in no-
tranje razgibano, Nikolaj Zrinjski je dvignjen do junaka: oprati hoce svojo krivdo
v boju s Turki: »Pojdimo na dvor, da jih posekamo do zadnjega moZa!« (Medved
1910: 125.)

Za mladino je drustvo Pripravniski dom 1. 1914 zaloZilo pri Katoliski tiskarni
dramsko igrico Deklica in Turki. Igra je iz zgodovine turjaSkih grofov v treh prizorih.
Igrajo tri deklice in dva decka. Pogovarjajo se, kako je grajski gospod rekel, da
prihajajo Turki in da nih¢e ni varen pred njimi. Na Franckino vprasanje, kaksni so
Turki, Jurij odgovori: »Jaz jih Se nisem videl. Pravijo: Turek ima rdece hlace, dolge,
dolge pa mustace« (Pavsi¢ 1914: 81). Otrok ni strah, ¢e pridejo Turki, bodo vzeli mec
in jim kot stari oce posekali glave, Micka pa bo $la zakurit kres na Kurescek, da bo
opozorila na nevarnost. Zaupajo v Boga in upajo na Marijino pomo¢, a vseeno
pridrvijo »grdi obrazi kot peklenscek« (Pavsi¢ 1914: 82) — Turki so nasli kristjane, jih
pobili brez usmiljenja, Zene in dekleta so odpeljali v suZnost. Vzeli so tudi sestrico
Micko, ocetu pa so odsekali glavo. Takrat otroci sklenejo, da grejo za Turki in se
mas¢ujejo. Cez nekaj ¢asa pride Micka nazaj in pove, kako so jih zvezali, dali na konje
in odsli v Stambul. Pono¢i Turke preseneti mlad, junaski grof Andrej Turjaski in resi
vse otroke. Jurij: »No, tedaj bodo pa Turki videli, kaj prenesemo mi: slovenski juna-
ki.« (Prav tam: 83.)
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4 Sklep

Podoba Turka je v zavesti naSih ljudi usidrana kot pojem necesa slabega, nevar-
nega, vsaj kakor lahko sledimo redkim dramskim zapisom v slovenski literaturi. Od
¢asa malostevilnih prvih ¢italniSkih zgodovinskih iger lahko formalno lagodne eno-
dejanke in otroSke igre s teZavo oznacimo drugace kot romanti¢no idili¢ne pesnitve, ki
imajo, z izjemo velike in enotno zasnovane tragedije Kacijanar, zelo majhno umet-
niSko vrednost. Se pa v boju z nevarnim turSkim sovraZznikom vedno znova s pretira-
nim pogumom izkaZe hraber in zvit slovenski ¢lovek.

Literatura

CIGLENECKI, Marjeta (ur.), 1992: Srecanje z Jutrovim na Ptujskem gradu. Ptuj: Pokrajinski muzej.

JEZERNIK, Bozidar (ur.), 2012: Imaginarni » Turek«. Ljubljana: Zavod RS za Solstvo.

KOBLAR, France, 1972: Slovenska dramatika I. Ljubljana: Slovenska matica.

KORUZA, Joze, 1997: Slovenska dramatika od zacetkov do sodobnosti: literarnozgodovinske razprave.
Ljubljana: Mihelac.

KOS, Franjo, 1850: Dve igri za slovensko gledise. Ljubljana: J. Gointini.

KOS, Roza, 1900: Pozigalec. Vrtec 30/8. Ljubljana. 138-140.

MEDVED, Anton, 1910: Kacijanar. Ljubljana: Katoliska bukvarna.

PAVSIC, Franjo, 1914: Deklica in Turki. Vrrec 44/6. Ljubljana. 81-83.

RIHAR, France, 1910: Turki pred Dunajem. Zbirka ljudskih iger 15. Ljubljana: Katoliska bukvarna.
47-132.

SCHMIDT SNOIJ, Malina, 2004: Tokovi slovenske dramatike: od zacetkov k sodobnosti. Ljubljana: Slo-
venski gledaliski muze;j.

SMOLE]J, Tone (ur.), 2002: Podoba tujega v slovenski knjiZevnosti. Podoba Slovenije in Slovencev v tuji
knjiZevnosti: imagolosko berilo. Ljubljana: Filozofska fakulteta, Oddelek za primerjalno knjiZzevnost
in literarno teorijo.

STRITAR, Josip, 1870: Kosana. Zvon 1/4.

WOLLMAN, Frank, 2004: Slovenska dramatika. Ljubljana: Slovenski gledaliski muzej.

110



Simpozij OBDOBJA 31

SIMBOLIZEM V ZUPANCICEVI DRAMI NOC NA VERNE DUSE

Alenka Jensterle Dolezal
Filozofska fakulteta, Praga

UDK 821.163.6-2.09Zupan¢ic¢ 0.:82.02"18/19"

V prispevku analiziramo prvo Zupanéi¢evo dramo Noc na verne duse (1904) v kontekstu
evropskega modernizma, predvsem v navezavi na Mauricea Maeterlincka. Enodejanka ima
tipicne simbolistine znacilnosti: ve¢pomenskost, simbole, ki izhajajo iz ljudskega imagi-
narija in mitologije, in kratko, koncentrirano dogajanje, v katerem se osebe pribliZujejo ira-
cionalnemu prostoru smrti. V slovenski tradiciji se Zupanéi¢ navezuje na Trdinovo fantastiko,
saj povezuje ljudske fantasti¢ne motive s kr§c¢ansko eshatolosko perspektivo. Kljub simbo-
licnemu dogajanju je za igro znacilna tudi socialna motivika, ki spominja na FinZgarjeve
ljudske igre.

dramsko delo Otona Zupanéiéa, slovenska dramatika v moderni, slovenska moderna, sim-
bolizem v dramatiki, slovanska dramatika v 20. stoletju

In this paper we analyse Noc¢ na verne duse (Night of All Saints, 1904), the first play by
the Slovene modernist Oton Zupan¢ic, in the context of European Modernism, in particular
the influence of the symbolic plays of Maurice Maeterlinck. This one-act play has typical
symbolist characteristics: polysemy, symbols taken from the folk imagination and mythology,
and brief concentrated events in which the protagonists come close to the irrational space of
death. In the Slovene tradition Zupan&ic refers to the tales of Trdina, connecting folk fantasy
themes and a Christian eschatological perspective, and in spite of the symbolic nature of
events there are also social themes which remind us of Finzgar’s village plays.

plays of Oton Zupan¢ié, »Slovene moderna«, Slovene drama in »moderna«, symbolism in
Slovene drama, Slavic drama in the 20. century

No¢ na verne duse je Zupanéiceva prva drama iz 1. 1904," v kateri dramatik Ze
zacenja s simbolisti¢nim stilom. V prispevku poizkuSamo analizirati elemente sim-
bolizma, ki sestavljajo tako strukturo drame kot tudi njen stil. Dramska enodejanka
niti v svojem c¢asu niti pozneje ni pritegnila zanimanja kritikov. Z njo so se ukvarjali
samo redki literarni zgodovinarji.” Franc Zadravec v ¢lanku o simbolizmu pri Zupan-
¢icu podrobno analizira simbolizem v njegovi poeziji, medtem ko Noc¢ na verne duse
nasprotno opredeli kot impresionisticno dramo, za katero je znacilno predvsem raz-
poloZenje (Zadravec 1980: 136), Ceprav na koncu tudi za to dramo ugotavlja sim-
bolisti¢no poetiko in estetiko.” Tudi France Bernik v ¢lanku o zacetkih slovenskega

1 Zupan&i¢ je igro v letu izida objavil tudi v Ljubljanskem zvonu.
2 Joze Mahni¢ meni, da je Noc¢ na verne duse Zupanci¢evo najbolj uspelo dramsko delo (Mahni¢ 1964:

189).
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simbolizma iz 1. 1987 analizira predvsem prvo Zupanéi¢evo zbirko CaSo opojnosti kot
impresionisti¢no, dekadentno in simbolisti¢no (Bernik 1987: 75-77).

Zupanéi¢ je poizkugal slediti valovom simbolizma tudi v dramatiki. V drugi
polovici 19. stol. je v zahodni Evropi nastopila kriza gledaliS¢a. Razvoj modernega
gledalisca je v tem Casu v Evropi po Dedkovih besedah oznacevala tesnoba, ki sta jo
pogojevali tako stagnacija gledaliS¢a kot teatralizacija drugih umetniSkih Zanrov
(Dedk 1996: 29-32). Simbolizem je na koncu 19. stol. odpiral prostor za teZko dosto-
pen irealen svet s pomocjo simbolov. Povezoval se je tudi z dekadenco. Na slovenskih
tleh je bil v Cistem nasprotju s prevladujo¢im realizmom in naturalizmom v casu, ko
sta slovenska drama in gledali$c¢e Sele nastajala.

V Franciji so 1. 1888 simbolizem uveljavili Casopisi Le symbolisme in Le deca-
dence. Jean Moréas je 1. 1886 objavil manifest francoskega simbolizma," 1. 1889 pa je
izSel $e Kahnov manifest gledaliskega simbolizma.” Eden od najbolj vplivnih
simbolistov je bil belgijski avtor Maurice Maeterlinck (1862—-1941). Konec 19. in na
zacetku 20. stol. so se po Evropi Ze razSirile Maeterlinckove drame in nekatere so
uprizarjali tudi na Dunaju. Posebno usoden je bil Maeterlinckov vpliv na slovanski
svet, predvsem na ruski simbolizem.’ Flamski dramatik, ki j Je pisal v francoscini, je
v prvih dramah, vetinoma enodejankah, tematiziral smrt’ in tudi v Zupanc&icevi
enodejanki Noc¢ na verne duSe zasledimo osredinjen pogled na smrt kot kazen za
pretekle grehe — smrt je prikazana kot posebno usodna metafizi¢na kategorija.’
Zupan&ic se je z Maeterlinckovim delom sre¢al na Dunaju, nanj ga je dvakrat v pismu
opozoril Cankar. V dunajskem casopisju so pred koncem 19. stol. poleg pesmi in
esejev objavljali tudi Maeterlinckove drame v prevodu: in sicer enodejanki Les
aveugles, L’intruse, dramo Pelles et Mélisande in enodejanko La mort de Tintagiles,
enodejanko L’interier in dramo Aglavaine et Selysette (Pirjevec 1964: 104). Sloven-
skih prevodov v tem ¢asu $e ni bilo, nastali so veliko kasneje.”

Zupanci¢eva drama No¢ na verne duse je analitina enodejanka," katere tragi¢en
razplet je posledica dogajanja iz preteklosti, nekaznovanega umora vaskega mogotca

3 »Toda ¢e opazujemo No¢ na verne duse nekoliko natancneje, ne moremo presliSati, da govori iz nje tudi
simbolistina poetika in estetika, poleg glasovne simbolike tudi nekaksen iracionalizem, ki ga ¢lovek ne
more ukrotiti s treznimi, racionalnimi argumenti.« (Zadravec 1980: 140.)

4 Jean Moreas, Un manifeste littérarie, Figaro littérarie, Paris, 18. 9. 1886.

5 Gustav Kahn, Un Theatre de I’avenir: profession de foi d’un moderniste, september 1889.

6 Svetovna premiera Maeterlinckovega dela L’Oiseau Bleu (Modri ptic), ki ga je 1. 1908 v Moskvi reziral
Stanislavski, je imela do konca 60. let v Rusiji 3000 repriz, zelo intenzivno je Maeterlinck vplival tudi na
&esko kulturo, saj so njegove drame prevajali skoraj so¢asno z originalom. Ze 1. 1910 je Viclav Tille o
njem napisal monografijo.

7 Maeterlinck se osredinja na temo smrti predvsem v delih L’Intruse (1890, Vsiljivka), Les Aveugles (1890,
Slepci), in L’Interier (1984, Notranjost).

8 Povezavo igre Noc¢ na verne duSe z zgodnjimi Maeterlinckovimi dramami zagovarja Ze Joze Mahni¢
(1964: 190): »V njej morda lahko zacuti§ maeterlinckovsko mracno navzoc¢nost negibno zZdece smrti ...«

9 Zivljenje termitov je prevedel Bozidar Borko 1. 1952, Slepce Janko Moder 1. 1981.

10 Razpoznamo lahko vpliv Cankarjeve dramatike na Zupan&icevo. V analiti¢ni drami Jakob Ruda (1900) se
dramsko dogajanje sprozi in bliZza neizogibnemu koncu zaradi usodne krivde v preteklosti. Tudi Cankar —
kot Zupan&i¢ — e od zagetka sugerira nujnost smrti. Analitiénega poteka drame sta se oba lahko uéila pri

112



Simpozij OBDOBJA 31

Bahorja. Socialni motivi so prikazani v simbolisti¢ni atmosferi, za motive je znacilna
dvoznacnost in semanti¢na odprtost."' Igro samo lahko razumemo tudi kot svojevrsten
dramatikov konflikt v razumevanju realnosti, v njegovi perspektivi: v realisti¢ni pri-
kaz realnosti vdirajo predstave irealnega sveta, ki je hkrati prostor smrti. V dramskem
dogajanju najdemo tipi¢no Zupancievo vizijonarnost, znano iz njegove poezije, ki
bogati prikaz gole realnosti s slutnjami drugacnih svetov, ki presegajo otipljivo real-
nost. Tudi ta drama predvsem sugerira: po mnenju Frantiska Dedka je prvotno nacelo
simbolisti¢ne drame nasploh sugeriranje dejstva, da vidni ter nevidni svet soobstajata
(Dedk 1993: 375).

Dogajanje je minimalno — Se kon¢ni zloCin se zgodi izven vidnega polja gledalca.
Poglaviten je dialog oseb in izmenjava idej, v katerih se razkriva preteklost. Situacije
v »liri¢ni drami podob« se gradijo na simboli¢nih motivih, slutnjah in namigovanjih.

V zvoniku v vaskem okolju Bele krajine je pred dnevom mrtvih zbrana majhna
druzba vascanov. V nevezanem dialogu, ki spominja na nehoteni tok asociacij (v kate-
rem nakljucnost »zori« v usodnost), Mate razkriva prisotnim zlo¢in. Nakaze ga samo
v obrisih: Madroni¢, Kljucar in drugi naj bi neko¢ v preteklosti preobleceni v maskare
ubili nepravi¢nega mogotca Bahorja, ki je izkori§¢al in uniceval vas€ane. V sceno se
tako med vas$cane vnese osnovna negotovost o preteklosti: ali so Bahorja res ubile
»krvave mackore«" in ali je po zlo¢inu Madroni¢ res izkoris¢al denar krvavega porek-
la, ki mu ga v resnici ni posiljal zet iz Amerike. Madroni¢ se napije in zatne sam
razkrivati zlo¢in: »Hu — ¢rni smo bili — in vsi krvavi — / sosedje, veste, ¢rni, ¢rni vsi«
(Zupan&i¢ 1967: 24), potem pa razkrije $e Kljucarja: »Kaj — pusti me! Vsi &rni smo
bili — / in vsi krvavi — — — roke in sekire — —/ o, vse krvavo — — — tudi ti, Kljuar — —/
O boze moj — — — o kakSen si, Kljucar, / ves ¢rn si, ¢rn — in ves krvav...« (Zupanéié
1967: 25.) To pa je tudi zakljucna scena: Kljucar pijanega Madroni¢a odvede po
stopnicah in na koncu je ta mrtev. Mate in Stariha sta prepric¢ana, da ga je ubil Kljucar,
saj naj bi ga v bralcu nevidni sceni potisnil po stopnicah. Mike bo kon¢no cimbelikal
in to — ironija usode — svojemu dedu. "

Tragicno dogajanje sproZi usoda. Noc¢ na verne duse je v tem podobna Maeter-
linckovim dramam, v katerih se dramsko dogajanje koncentrira okrog smrti. Tudi za
to tragi¢no fresko je znacilna — podobno kot je Tille (1910: 126) zapisal za Maeter-

Ibsenu — za ta primer je znacilna drama Strahovi, v kateri je tragi¢en razplet v sedanjosti posledica
preteklih grehov. Lik ubitega Bahorja je podoben Cankarjevemu Kantorju iz Kralja na Betajnovi, neusmi-
ljenemu mogotcu, ki gre v vaskem okolju preko trupel za dosego svojih ciljev. Zupan&ieve osebe
nadaljujejo tam, kjer je koncal psihi¢no ne dovolj mocen Student Maks: Madroni¢ se upre Bahorju in ga
skupaj z drugimi ubije.

11 Dusan Pirjevec ugotavlja, da tudi v Cankarjeva dela prav pod vplivom simbolizma vdira moc¢an element
dvosmiselnosti in ve¢smiselnosti (Pirjevec 1964: 266).

12 Bela krajina je za Zupanéiéa miticen prostor osebnega in kolektivnega spomina — podobno kot to nakaze
tudi v tretjem poglavju satiriCnega epa Jerala. V ta del epa pesnik samo povr$no uvede kovac¢a Madronica,
brezboZnika in pomagaca hudica.

13 Vnasanje motivov cirkusa, povecane teatralizacije in karnevalizacije v gledalisc¢e je bilo znacilno Ze za
simbolizem. Motiv ljudskih maskar je tu lahko prvina karnevalizacije dramskega sveta.

14 Konec je dvoznaCen. Wolman (1994: 224) ga interpretira kot Madroni¢ev samomor. Bolj logi¢na in
spremenljiva — glede na moralno strukturo drame — se zdi interpretacija smrti kot umor.
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linckove drame: »[...] neznana usoda, proti kateri so ljudje slepi.« Smrt je pri Maeter-
lincku bolj abstraktna kategorija, v Vsiljivki je celo prikazana v personificirani podobi,
v Zupan¢ievi drami No¢ na verne duSe imajo zlo&ini in smrti socialno motivacijo.
Psihologizacija ljudi je zaradi koncentracije dogajanja minimalna. Mrtvaski ples se v
sanjskem, a nujnem ritmu odvija zelo hitro. Dogajanje, ki se osredotoCa na razplet,
spominja na lutkovno dogajanje: kot da vse osebe gibljejo skrite nitke."

Osnovna pomenska kategorija, ki se pripravlja Ze od vsega zacetka, je smrt. Smrt je
na predzacetku drame: zaplet dogajanja sprozi Bahorjeva smrt v preteklosti. Drama se
tudi konc¢a s smrtjo: Kljucar na koncu res umori Madroni¢a. V dogajanju razkriva
dramatik skoraj baro¢no fascinacijo nad smrtjo. Zmagoslavje smrti sugerirajo Ze prvi
motivi v prvi sceni (motiv lovca in lova). Situacija se dogaja na pokopaliscu
2. novembra. S smrtjo so povezani tudi glasbeni motivi,* ki nagladujejo kompozicijo
smrti, ujetosti v konec: motiv zvonov, cimbelikanje in tuljenje volkodlaka. V zvoniku
so trije ve&ji zvonovi in eden manjii za zadnjo uro. Ze na zaCetku se iz oddaljene
cerkve sliSi zvonjenje, ki implicira moZno prisotnost smrti. Na sredi dogajanja zane
zvoniti iz cerkve svete Barbare, kar spet lahko sugerira pri¢akovano, bliZajoCo se
smrt.”” Petletni vnuk Mike hoce »cimbelikati«, zato ga vzame Madroni¢ s sabo v zvo-
nik. Zvonjenje mrtvemu, kot Zelja petletnega otroka, se potem oglasa v ozadju kot
spremljevalen akord za prihod smrti, kot njena napoved in spremni motiv dogajanja.
Mike lahko »cimbelika« na koncu. V dialogu je znacilno glasovno slikanje, ki ga
doseze dramatik ne samo z izbiro glasov, ampak tudi z elipti¢nimi povedmi in
dovrs$nimi glagoli. (Zadravec 1980: 138.)

Stevilo oseb je minimalizirano in tudi psihologija oseb je minimalna. Glavni prota-
gonist Madroni¢ ni izpostavljen, podobno je tudi opis mizanscene zelo kratek. Zna-
¢ilen je sedanjik dogajanja: drama se dogaja »v noc¢i od vseh svetih na verne duse«,
v nodi, v kateri se vracajo mrtvi." Cas in prostor oblikujeta temac¢no, grozljivo, tesnobno
atmosfero, ki je tukaj zelo poudarjena, hkrati pa imata tudi simboli¢no vrednost. Vse
ima dvojni pomen in dvojno vrednost, oblikovanje pomenov je dvozna¢no. Gotska
dekoracija in romanti¢no kulisje zozZujeta prostor dogajanja: v stisnjenem prostoru
zvonika farne cerkve ni€ ne ostane skrito; izrazijo se strasti, razkrijejo se nekaznovani
umori in kot da prostor sam sili ljudi v nov zlo¢in. V dialogu nastopi usoden preobrat
iz zunanjosti v globine ¢lovekove notranjosti, ki ima skoraj psihoanaliti¢no mo¢ in
katarzicen ucinek. Izbira stisnjenega prostora spominja tudi na romanti¢ne kulise,
ponekod Ze alegori¢ni prostor v Maeterlinckovih dramah, posebno v Slepcih, ki se
dogajajo na otoku, obdanim z morjem, na katerem se izgubijo slepci. Podobno lahko
tudi zvonik jemljemo kot otok ali svetilnik v morju noci, v katerem so osebe eksisten-
cialno in moralno izgubljene, brez pravega vodstva.

15 Kritiki so Maeterlinckove drame primerjali z lutkovnim gledalis¢em, nekatere je avtor tudi napisal za
lutkovno gledalisce, celo sam je izrazil Zeljo, da naj bi se osebe v sanjskih prizorih gibale po nacelu
lutkovnega gledalisca, osebe v njegovih dramah so neosebne in tipizirane.

16 Simbolisti so vnesli princip glasbe v dramo in gledalisce (Deak 1996: 349).

17 Sveta Barbara je po etimoloskem izrocilu varovala pred naglo, nepri¢akovano smrtjo, hkrati pa je bila
priprosnjica za sre¢no zadnjo uro (Bas idr. 2004: 590).

18 Kronotop dogajanja spominja na romanticno izrocilo.
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Simbol razkritja sugerira tudi antimonija svetlobe in teme, poigravanje in mesanje
teh dveh atributov: no€ je svetla ali kot pravi bodoci izvrSevalec smrti Kljucar: »Je.
Mesec — bas kot polna latvica / in ¢ez ves svet je pljusnilo iz nje / nebeSko mleko. —
Kaj si ho¢emo.« (Zupanéi¢ 1967: 11.)

Tudi osebe so minimalizirane: dramsko dogajanje se razvije med Sestimi osebami,
ki so tipizirane, podobno kot v Maeterlinckovih dramah o smrti."” Mogki predstavniki
so zelo stari in zelo mladi. Starci so Kljucar,” KajfeZ in Madroni¢, na drugi strani je
mladina: Stariha, Mate in Mike — Madroni¢ev vnuk. Tudi v tem je igro mogoce
primerjati z Maeterlinckovimi dramami: starci in otroci imajo v Ze omenjenih dramah
posebno funkcijo, saj slutijo prihod smrti: v Vsiljivki novorojeni otrok zacne jokati
pred prihodom smrti, saj jo sluti, tudi v Slepcih slepi starec sluti smrt in otrok, ki edini
vidi smrt, za¢ne kricati. Starec Madroni¢ v Zupanci¢evi igri najbolj intenzivno sluti
svojo smrt. Posebno funkcijo naznanjanja smrti nosi njegov vnuk Mike s cimbeli-
kanjem. Starost se ponekod nakaZe le v poimenovanju: Stariha je mlajsi kmet.

Minimalno dogajanje v stati¢ni drami ima skoraj obreden, ritualen znacaj: samo na
koncu se razvije v kon¢ni obra¢un. Madroniceva smrt je nujna, saj njegova Zrtev po-
meni spravo s preteklostjo in pravi¢no kazen, ki naj pomiri neravnovesje in poruseno
ekonomijo sil v svetu. Drugi zlo¢in lahko jemljemo kot kazen za prvega: Madronica
kaznuje sokrivec.

Dramatik obogati motiviko s kr$¢ansko fantastiko, ki jo je v narativho zgodbo
uspesno vkljudil Ze Janez Trdina. Ze no¢ na verne duse postavlja igro v kri¢anski
eshatolosSki prostor: sama Madroni¢eva smrt se lahko jemlje kot kazen za pretekle
grehe za osebe, ki blodijo po smrti in $e niso Ciste.”

Drama izhaja tudi iz motivike ljudske igre,” saj razkriva socialni red na vasi:
cankarjanskega Kantorja Bahorja, ki je neupraviceno bogatel na racun drugih (unicil
je Kljucarja), so ubili zaradi njegove krutosti in zato »mu kolnejo celo e grob«
(Zupanéi¢ 1967: 15). Nasproti temu dramatik uvede motiv dobrega Uskoka Udma-
nica, ki je bogatim jemal, revnim dajal in so ga na koncu obesili v Zagrebu. V dialog
prodirajo tudi drugi socialni motivi, npr. izseljevanje v Ameriko (Madronicev sin je v
Ameriki). Socialni motiv je tudi pijanost oseb kot znak socialne in drugac¢ne neizpol-
njenosti. Deluje tudi kot sproZilni element: Madroni¢ v pijanosti za¢ne razkrivati
pretekli zloCin in s tem pospesi svojo smrt, zaradi pijanosti se na stopnicah ne more

19 Po besedah Viclava Tilleja (1910: 126) v Maeterlinckovih dramah o smrti nastopajo tipi, ki zastopajo
dolocene pojme in se menjajo v alegorije.

20 Znacilna je tudi simbolika imen nekaterih oseb: Kljucar je tisti, ki ima resnico pod klju¢em, Kijfez je
priprava za ugaSanje sve¢, ki se po navadi uporablja v cerkvah, zlasti pri svecah, ki so zelo visoke in jih ni
mogoce upihniti. Simbolika imena se razkrije na koncu: KajfeZ v Zupan&icevi igri na koncu zaspi, tako da
ni udeleZen pri dogajanju — se izogiba svetlobi resnice.

21 2. november je po katoliskem verovanju ¢as spomina na vse rajne, ki Se ne Zivijo v nebesih, ampak so Se
na poti o¢isCevanja, saj se jih Se drzi breme greha.

22 Zupandi¢ je lahko dobil navdih pri klasi¢ni ljudski igri, ki jo je v naturalistitnem duhu tedaj in pozneje
razvijal Fran Saleski Finzgar (Divji lovec, 1902, Veriga, 1914, Razvalina Zivljenja, 1920): za njegove
drame je znacilna specificna, Ze skoraj stilizirana atmosfera vaske skupnosti, protagonisti so tudi divji
lovci in tatovi.
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braniti pred Klju€arjem. Pijanost pomeni tudi simbolno »rahljanje« realnosti — pijan-
sko stanje oseb je v skladu s sanjsko atmosfero drame, v kateri se meje resnicnosti
brisejo.

Dialog oseb je prostor slutenj in sugestij, ki se nalagajo v dialogu. V »dialogu
druge stopnje«, znanem iz Maeterlinckovih dram, imajo izjave protagonistov vedno Se
drug pomen. Koncna scena nas prepri¢a, da je realnost misti¢nih slutenj Se kako
resnic¢na.

Simbolni motivi izhajajo iz folklornega imaginarija: fantasti¢no atmosfero zace-
njata dva motiva: na zacetku pogled na Klek, kot ga vidita Stariha in Mate, na goro,
kjer se zbirajo Carovnice, in iskanje trave samovice — ¢udeZnega zeli$¢a, ki prinaSa
zdravje in mladost. Najbolj znacilen in poudarjen je motiv lova in lovca na jelena,” ki
ga je treba uloviti. V Zupan¢icevem delu odzvanja zgodba o zlatorogu: lovec mora
¢udezno zival ubiti v gorah, dramatik vkomponira tudi motiv ¢udezne rastline, po-
dobne triglavski rozi, ki zraste iz krvi in ozdravi vsakogar, ki jo pouZzije. O tem govori
prav Kljucar, »prihodnji lovec na ljudi: ‘V takihle noceh / ostani lovec vse do vida
zunaj, / ne bo mu Zal; ker v mesecini jelen / tako zamisljen se po gori pase: / za rep ga
zgrabi — on te ne zapazi.’« Jelena v sanjski sceni ne ubije Kljucar, ampak sam Bahor
v miti¢ni podobi: »Brate, ne bi! / Prevec bi te prevzelo — gleda te, gre proti tebi, gre —
in te ne vidi. —/ potem se je okrenil — proti krizu / je Sel pocasi — mesec¢ni sanjac — kot
¢udo bozje, pravim vam, sosedje. / A tam od kriZa — blisk in pok — in jelen / bas sredi
jase planil je visoko / in zgrudil se na mestu. Izza kriZa / pa prikrohoce se v svetlobo
Bahor.« (Zupanéié 1967: 13.)* Motiv kaZe na ambivalentnost lovca in Zrtve: miti¢ni
Bahor je lovec, on ubija, hkrati pa postane Zrtev, podobno je tudi Madroni¢ najprej
lovec, potem Zrtev. Kljucar noce, a mora biti lovec, on mora utiSati Madronica, ne
more se izogniti usodni nujnosti dejanja. Podoba smrti se povezuje s krizem, ki Se
raz§iri pomensko polje motiva v kr§¢ansko eshatolosko dejanje. PribliZevanje smrti se
stopnjuje: Madroni¢ proti koncu dogajanja zaslisi volkodlaka™ — nemrtvega Bahorja
kot glas vesti zaradi preteklega zloCina. Dramatik ponovi ta motiv tik pred koncem:
Madronic¢ spet — Ze drugic — sli$i mrtvega Bahorja tuliti in ZviZgati okrog hiSe. Vsi ti
motivi poudarjajo eksistenco drugega sveta, iracionalnost in usodnost dogajanja ter
prihod in zmago smrti in druge realnosti.

Sinteza poezije in gledaliskih Zanrov se je poudarjala od prvih simbolisti¢nih dram
v Franciji. Zupanci¢ je prav z dramo Noc¢ na verne duse kot prvi v slovenskem

23 Motiv jelena se lahko povezuje z znanim slovenskim motivom o zlatorogu. Podlaga je Se starejsi, indo-
evropski mit o Zivali zlate ali bele barve z zlatimi rogovi ali z enim rogom (Bas idr. 2004: 710). Zgodbo je
1. 1868 zapisal v poznoromanti¢ni prvi verziji o zlatorogu Karel Deschmann (Karel DeZman) v Laibacher
Zeitung. Ista pripovedka je bila prav 1. 1903 ponovno natisnjena in komentirana v Slovenskem narodu (st.
293), kar je spodbudilo Askerca k novi obdelavi.

24 V legendah o sv. Hubertu, sv. Evstahiju, sv. Feliksu ValeSkem in sv. Julijanu Hospitalitu ti zasledujejo
jelena, dokler se ne obrne, med njegovimi rogovi se prikaZe kriZ, s katerega spregovori Kristus. CudeZna
Zival pooseblja son¢no bozanstvo, prinasa Zivljenje in varujejo ga vile (Bas idr. 2004: 710).

25 Verovanje v volkodlake, ki so jih dostikrat istovetili z vampirji, je bilo zelo Zivo med slovenskim
ljudstvom in sploh med juZnimi Slovani ter izvira iz predstav o povratnikih in zakletih dusah. Zupanci¢ je
motiv nemrtvih veckrat uporabil tudi v svoji poeziji: na primer v motivu pesnika, ki ne more umreti
v ciklu Manom Josipa Murna Aleksandrova.
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kulturnem prostoru zacel z liricno dramo in v dramskih reSitvah premislil vprasanje
poezije na odru predvsem v govoru podob. V igri je tematiziral smrt in v tragicnem
dogajanju razkril usodnost ¢loveskega Zivljenja ter se pri tem zgledoval pri zgodnjih
dramah Maeterlincka. Podobno, kot velja za Maeterlinckove drame, je lahko tudi ta
igra »misti¢na, negibna slika ¢loveskega Zivljenja« (Tille 1910: 126). Smrt je v igri
prikazana kot misti¢na kategorija, kot primarna usodnost, ¢eprav so Maeterlinckove
drame o smrti bolj abstraktne.

Dramatik je simbolistic¢ni stil pozneje izpilil v zgodovinski drami, njegovem naj-
obseznejSem odrskem delu Veronika Deseniska (1924), v katerem se je naslonil na
slovenski zgodovinski mit in s tem tudi na zacetke slovenske tragedije na koncu
19. stol. Wollman prav za to dramo napiSe, da je simbolisti¢na v miselnosti in izrazu in
jo povezuje z Maeterlinckovim in Claudelovim misticizmom.” Tudi v Veroniki Dese-
niski odzvanja poeticni stil dogajanja v navezavi na krS€anski mit. Prav poeti¢na
drama je postala tudi kasneje tako pomembna v ekspresionizmu in v 60. letih 20. stol.
Na Zupanéi¢evo poeti¢no dramo No¢ na verne due se z motiviko ljudske igre in
Z izpostavljenostjo motiva lova, lovca in Zrtve Se najbolj navezuje Dane Zajc z dra-
mama Voranc in Grmace.

Podobno kot Maeterlinck v prvih dramah je Zupan&i¢ v enodejanki No¢ na verne
duSe tematiziral usodnost smrti. Vemo, kako skrbno je Cankar prebiral Maeter-
linckovo teoretiéno knjigo Le Trésor des Humbles (1896, Zaklad ubogih),” zato prav
ta knjiga pomeni eno od osnov za razumevanje njegovega simbolizma, malo pa se
poudarja prav vpliv Maeterlinckovih enodejank (ki so v svoji filozofski osnovi
izhajale tudi iz knjige Zaklad ubogih) na Zupancicevo prvo dramo No¢ na verne duse.
Dramatik je motive zgradil sicer na socialni osnovi, hkrati pa je z vzdusjem, s fanta-
sti¢nimi motivi in z grozljivo, tesnobno atmosfero oblikoval tipi¢no simbolisticno
dramo.
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PRVI PREVODI CANKARJEVIH DRAM

Pavle Jovié
Univerzitetska biblioteka »Svetozar Markovic«, Beograd

UDK 821.163.6-2.03=163.4=162.3Cankar 1."1900/1914"

Prispevek obravnava zgodnejSe prevode Cankarjevih dramskih del, ki so nastali do druge
svetovne vojne. Vecina prvih prevodov Cankarjevih dram je ostala v rokopisu in ni ohranjena.
Najprej je v srbohrvasc¢ino prevedena Cankarjeva drama Jakob Ruda (Ignacij BorS$tnik, 1900;
Milo§ Ivkovi¢, 1901). Cehi so zgodaj in najveckrat prevajali Cankarjeve drame: Zdenka
Haskova, Karel Hasler, FrantiSek Lier, RiZena Noskov4, Jan Hudec, Vojtéch Mérka, Raj-
mund Habfina. Pomembno vlogo pri posredovanju Cankarjevih odrskih del v ¢eski kulturni
prostor je imela slovenska pisateljica in Cankarjeva sodobnica Zofka Kveder. Prve prevajalce
Cankarjevih dramskih del odlikuje vecstranska ustvarjalnost: bili so igralci, pevci, pesniki,
reziserji, pisatelji, kritiki, publicisti, profesorji, skladatelji in organizatorji. Najve¢ je bilo
igralcev in pesnikov. Povezuje jih ideja o slovanski vzajemnosti, juzne Slovane pa teznja po
zdruZitvi v skupno drZavo; nekateri med njimi so bili socialisti in privrZenci jugoslovanskega
nacionalizma.

Ivan Cankar, dramatika, prevodi, prevajalci, gledalisce

The paper deals with the early translations of Cankar’s dramatic works done prior to the
Second World War. The earliest Cankar drama translated into Serbo-Croatian was Jakob
Ruda (Ignacij BorStnik, 1900; Milo§ Ivkovi¢, 1901). The early translations of Cankar’s
dramatic works were by Czech authors: Zdenka Haskova, Karel Hasler FrantiSek Lier,
Ruzena Noskova, Jan Hudec, Vojtéch Mérka, Rajmund Habtina. The Slovene writer Zofka
Kveder (1878-1926) played an important role in the mediation of Cankar’s dramatic works
into the Czech cultural space. The authors of the early translations of Cankar’s dramas were
many-sided persons such as singers, composers, writers, publicists, teachers and directors,
and particularly actors and poets. They believed that all Slavic nations should maintain a close
connection to one another. They included socialists and adherents of Yugoslav nationalism.

Ivan Cankar, drama, translations, translators, theatre

Uvod

Med prvimi knjiZznimi prevodi Ivana Cankarja so bile tudi njegove drame. V slo-
venski bibliografiji, ki je izSla eno leto po pisateljevi smrti, sta bila zapisana samo dva
etka prevoda njegovih dram: Za narodov blagor in Hlapci (Slebinger 1919: 23).
V obseZni Bibliografiji literature o Cankarjevi dramatiki Franceta Dobrovoljca,
v kateri je avtor popisal izide, uprizoritve, prevode, odmeve v periodiki, kritike in
Studije pisateljevih odrskih del, ni podatkov o ohranjenosti prevodov in uprizoritvi na
tujih odrih, prav tako ne moremo zvedeti kaj ve¢ o prvih prevajalcih (Dobrovoljc
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1960: 10). Slovenski bibliograf Oton Berkopec (1906-1988), ki je skoraj 50 let
deloval na znanstvenem in kulturnem podro&ju na Ceskem, obravnava samo eske
prevode Cankarjevih dram in odmeve v ¢eSki periodiki po njihovi uprizoritvi (Berko-
pec 1971: 474). To velja tudi za DuSana Moravca, temeljnega raziskovalca Cankarjeve
dramatike in slovenskega gledali$ca, ki se je tudi osredotocil na uprizoritev Cankarje-
vih dram na ¢eSkih odrih (Moravec 1963).

Glavni cilj naSe raziskave je pregledati, kaj je doslej napisano o zgodnejSih pre-
vodih Cankarjevih dram (do druge svetovne vojne) in o njihovih avtorjih. Raziskali
smo tudi ohranjenost in izid prevodov ter ¢asovni odmik med praizvedbo in ponovit-
vijo. Podan je kratek oris Zivljenja prvih prevajalcev Cankarjevih odrskih del. Pri
pregledovanju smo poleg bibliografije Dobrovoljca in Berkopca (Berkopec 1977:
187) pregledali Bibliografijo knjiznih prevodov slovenske literature v ceScino (Biblio-
grafie kniznich ptekladl slovinské literatury do CeStiny, 2005) Petra Mainusa ter
periodiko, ki je dostopna na spletnih straneh Digitalne knjiZnice Slovenije.

Jakob Ruda (1900)

Po nastanku druga Cankarjeva drama, Jakob Ruda, je bila prvi¢ uprizorjena na
ljubljanskem odru 16. 3. 1900 pod vodstvom ceSkega reZiserja Rudolfa Inemanna
(1861-1907). Do ponovitve na ljubljanskem odru je prislo Sele 29. 1. 1919.

Jakob Ruda je prvo v srbohrvascino prevedeno Cankarjevo dramsko delo (Dobro-
voljc 1960: 11). Prevod v hrvas¢ino z letnico 1900 je ostal v rokopisu in ni ohranjen.
Prevajalec je bil slovenski igralec Ignacij Borstnik, ki je dramo postavil na zagrebski
oder 22. 12. 1900 ter v njej igral glavno vlogo. Kljub pozitivnim kritikam Cankarjeva
drama v Borstnikovi reZiji ni doZivela ponovitve. Ignacij Borstnik (1858-1919) je bil
prvi slovenski poklicni igralec, ki je po mnogih velikih uspehih in $e vecjih razoca-
ranjih v gledali$cu v Ljubljani 1. 1894 odSel v Zagreb in tam uspesno deloval kar etrt
stoletja (1894—1918). Poleg izredne igralske nadarjenosti se je uveljavil tudi kot rezi-
ser in pedagog. Pisal je tudi pesmi (He¢imovié 2011: 7). BorStnik je bil pobudnik za
nove smeri in besedila. S Cankarjem sta bila dobra znanca.

Srbski prevod drame Jakob Ruda je nastal 1. 1901 izpod peresa srbskega publicista
Milosa Ivkovica (Klemenci¢ 1901: 23). Ivkovicev prevod je ostal v rokopisu in ni
ohranjen. Do uprizoritve na beograjskem odru ni prislo, ceprav je bila napovedana.
Milos Ivkovié (1880-1950), gimnazijski profesor, jezikoslovec, publicist in diplomat
je Studiral srbsko in slovansko filologijo na univerzi v Beogradu (Opsenica 2009: 90).
L. 1907 je prevedel tudi Cankarjeve Crtice in novele, zbrane v Vinjetah. Objavil je tudi
ve literarnozgodovinskih prispevkov o slovenski knjiZevnosti v Srbskem knjiZevnem
glasniku. Ivkovic je bil ¢lan Narodne radikalne stranke.

Ceski prevod Jakoba Rude iz 1. 1927 je prav tako ostal v rokopisu (Dobrovoljc
1960: 10). Prevajalec je bil ceski slavist Vojtéch Mérka (1888-1974), ki je bil vec-
stranski ustvarjalec: nadarjeni skladatelj, pianist, glasbeni pedagog, dirigent, organi-
zator, literarni zgodovinar, kritik, publicist in prevajalec (CBS 1990: 153). Ni znano,
ali je bil njegov prevod uprizorjen.
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Za narodov blagor (1901)

Leto dni po knjiZni izdaji drame Jakob Ruda je v Ljubljani iz§la Cankarjeva sati-
ri¢na komedija Za narodov blagor. Krstna uprizoritev je bila na Ceskem skoraj dve leti
prej kot v Ljubljani (28. 2. 1905), v Pistekovem gledalis¢u v praski Cetrti Vinohrady in
v reZiji Jana PiSteka (Mainu§ 2007: 144). Uprizoritev v Ljubljani je bila 7. 12. 1906,
do ponovitve na istem odru pa je prislo Sele 16. 9. 1920.

Prvi prevod v ¢escino (Pro bldho naroda) je 1. 1905 naredila ceska pisateljica,
gledaliSka kriticarka in novinarka Zdenka Héaskova (1878-1946), ki je bila tesna
prijateljica slovenske pisateljice Zofke Kveder. Prevedla je skoraj vsa njena dela.
Studirala je zgodovino in literarno zgodovino, doktorirala je iz naravoslovja (Med
1993: 95). Pisala je predvsem o kulturi in prevajala v juZznoslovanske jezike. Bila je
soproga pesnika in publicista Viktorja Dyka (1877-1931). Zasluga za prevod gre
slovenski pisateljici Zofki Kveder, ki je Haskovo spodbujala in ji pomagala pri
prevodu, za uprizoritev pa Geskim socialnim demokratom. Ceprav je bila praska
praizvedba na hitro pripravljena in igralsko skromna, je doZivela lep uspeh. L. 1907 je
iz8la knjizna izdaja Geskega prevoda na pobudo Ceskoslovaske socialnodemokrati¢ne
delavske stranke. Ta najzgodnejsi prevod je ohranjen v Narodni knjiznici Ceske
Republike v Pragi; en izvod hrani tudi Narodna in univerzitetna knjiznica v Ljubljani.
Ponovna uprizoritev na Cekem je bila 25. 4. 1914 v Narodnem gledalii¢u v Brnu
v reziji Aloisa Urbana (Mainus 2007: 144).

Kralj na Betajnovi (1902)

Krstna uprizoritev Cankarjeve socialne drame Kralj na Betajnovi je bila 9. 1. 1904
na odru DeZelnega gledaliSca v Ljubljani v reZiji CeSkega reziserja FrantiSka Liera
(1875-1911). Drama je doZivela prenovitev 25. 3. 1913 na ljubljanskem odru v reZiji
slovenskega igralca Antona Verovska.

Posebno prevajalsko pozornost ¢eskih gledaliskih umetnikov je doZivela Cankar-
jeva socialna drama Kralj na Betajnovi. Prve prevode v ¢escino (Kral na Betajnovej/
Betajnovsky krdl) so naredili Karel Hasler (1909), FrantiSek Lier (1910) in eska
igralka RuZena Noskov4, poroc¢ena Naskova (1910); vsi trije so bili nekdanji igralci
DeZelnega gledalis¢a v Ljubljani in tudi osebni znanci slovenskega pisatelja. Njihovi
prevodi v ¢escino, ki so ostali v rokopisu, spadajo med najboljse in so bili uprizorjeni
na ¢eSkih odrih (v Plznu, Brnu, pozneje tudi v Pragi) (Berkopec 1970: 154). Od
praizvedbe je moralo preteci kar 17 let, da je drama prodrla tudi na srbohrvaSko
jezikovno podrocje. Krstna uprizoritev drame v hrvaskem prevodu je bila 26. 12. 1923
v Narodnem gledalis¢u za Dalmacijo v Splitu, kar je verjetno zasluga ravnatelja Nika
Bartulovica, ki je pokazal naklonjenost do Cankarjeve socialisticne usmeritve. Bartu-
lovi€ je verjetno avtor prevoda, ki je ostal v rokopisu (Dobrovoljc 1960: 45). Niko
Bartulovi¢ (1890-1943) je bil hrvaski knjizevnik in novinar, v mladosti je bil privrze-
nec jugoslovanske nacionalisticne mladine ter urednik KnjiZevnega juga in Orjune.
Med zgodnejse prevode Cankarjeve drame sodi tudi italijanski, ki je izSel 1. 1929 pod
naslovom /I re Betainova (Calvi). Prevajalec je bil Korc¢ulan Bartolomeo Calvi, ucitelj
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v Tolminu in raziskovalec slovensko-italijanskih literarnih stikov. Cankarjeva drama
Kralj na Betajnovi je prvo Cankarjevo delo, ki je bilo uprizorjeno na srbskem odru, in
sicer 24. 11. 1933 v Beogradu. Prevod, ki je ostal v rokopisu, je naredil D. V. Popovi¢
(Gantar 1977: 189). Nekoliko pred tem pa je Cankarjeva drama doZivela uprizoritev
na zagrebsSkem odru (27. 10. 1933), prevajalec ni znan.

Karel Hasler (1879-1941), ¢eski vsestranski dramski umetnik in prvi prevajalec
Kralja na Betajnovi v ¢es¢ino, je bil po poklicu igralec (Kudelka 1993: 94). Uveljavil
se je tudi kot pevec, skladatelj, tekstopisec, dramatik in reZiser. Nastopal je na raznih
praskih odrih, 1. 1902 je bil angaziran v gledalis¢u v Ljubljani, kjer se je osebno sezna-
nil s Cankarjem. Ze leto pozneje se je vrnil v Prago in vse do 1. 1916 deloval kot ¢lan
Narodnega gledalis¢a. Hasler je prevedel ve¢ Cankarjevih del, za njegov prevod so
napisali, da je berljiv, naraven in spada med najlepse prve prevode Cankarjeve proze.
Hasler je 1. 1909 poskrbel za prvi ceski prevod Kralja na Betajnovi, ki je ostal v roko-
pisu in je ohranjen v knjiznici InStituta za gledaliSko umetnost v Brnu. Iz8el je 1. 1952
(Hasler 1952). Haslerjev prevod v rokopisu hrani tudi Arhiv in knjiZznica Narodnega
gledali$¢a v Pragi, do uprizoritve po HaSlerjevem prevodu pa ni prislo.

FrantiSek Lier (1875-1911), ¢eski igralec, pevec, reZiser in prevajalec, je deloval v
Ljubljani v letih 1901-1906. Lier je 4. 1. 1910 prvi€ uprizoril Cankarjevega Kralja na
Betajnovi v praskem gledaliSc¢u na Smichovu in je v predstavi igral Kantorja (Moravec
1963: 253). V njegovem prevodu je bil 18. 8. 1918 uprizorjen tudi v delavski Cetrti
Prage, v gledalii¢u na Zizkovu (Mainu§ 2007: 144).

Cetka igralka in pisateljica Riizena Noskova (1884—1960; poroena Naskova) sodi
med prve in najboljSe prevajalce Cankarja v ¢escino. Cankarja je spoznala kot mlado
dekle, ko je prisla v igralski zbor DeZelnega gledalisca v Ljubljani, kjer je igrala od
sezone 1904/05 do konca sezone 1906/07. Njen prevod Kralja na Betajnovi je ostal
v rokopisu (Gantar 1977: 187). Cankarjevo odrsko delo je bilo v njenem prevodu upri-
zorjeno 11. 10. 1916 v gledali$¢u v Plznu v reziji Josefa FiSerja (Mainu§ 2007: 144).
Kralja na Betajnovi so igrali v istem gledaliScu Se 25. 10. 1916. Poleg Kralja na
Betajnovi je Naskova prevedla tudi dramo Hlapci. Po odhodu iz Ljubljane je v letih
1907-1948 igrala v Narodnem gledalis¢u v Pragi (Moravec 1961: 79).

Pohujsanje v dolini Sentflorjanski (1908)

Farsa PohujSanje v dolini Sentflorjanski je doZivela krstno uprizoritev na ljubljan-
skem odru 21. 12. 1907, prej kot je izsla. Farso je na oder postavil ¢eski reziser Vilém
Taborsky (1880-1935). Do prenovitve na ljubljanskem odru je prislo Sele 20. 5. 1920.

Najprej je bilo PohujSanje 1. 1921 prevedeno v hrvas¢ino (Napast/sablazan u dolini
Sentflorijanskoj). Prevajalec proznega besedila je bil hrvaski knjizevnik Ciro Ci¢in
Sain, medtem ko je verze prevedel pesnik Mirko Korolija (Jurisi¢ 1977: 177). Krstna
predstava je bila 18. 10. 1921 v Narodnem gledali§¢u za Dalmacijo v Splitu, verjetno
po zaslugi intendanta gledaliS$¢a Nika Bartulovica, ki je zelo cenil Cankarja in je
prevajal njegova dela (Jurisi¢ 1976: 17). Cankarjevi sodobniki Korolija, Ci¢in Sain in
Bartulovié¢ so zaceli pisateljsko kariero kot pesniki, bili so iste politicne usmeritve:
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privrzenci Organizacije jugoslovanskih nacionalistov, znane pod imenom Orjuna
(ustanovljena 25. 1. 1921 v Splitu), ki je kategori¢no zagovarjala integralno jugoslo-
vanstvo. Drugi prevod v srbs¢ino (uprizoritev je bila 12. 10. 1922 v gledaliscu v Sara-
jevu) je naredil srbski knjizevnik Borivoje Jevtié. Vsi omenjeni prevodi so ostali
v rokopisu in niso ohranjeni. Italijanski prevod Pohujsanja, ki je nastal 1. 1924 izpod
peresa primorskega Slovenca Emila Kralja, je ostal v rokopisu (Dobrovoljc 1960: 73).
Prvi prevod v ¢esc¢ino je 1. 1926 naredil ceski slavist Jan Hudec (Mainu§ 2005: 28).
Drugi prevod v ¢es¢ino je nastal 1. 1934 in bil uprizorjen 30. 6. 1934 v gledaliscu
v Brnu. Avtor je bil ¢eski slavist Rajmund Habtina (Mainu$ 2005: 29).

Mirko Korolija (1886-1934), srbski knjiZevnik, pesnik, dramatik, ravnatelj in
prevajalec, se je rodil v Kistanju v Dalmaciji. Ze kot dijak gimnazije je za¢el objavljati
prve pesmi. Studiral je pravo in bil ravnatelj gledalii¢a v Zagrebu, Splitu in Sarajevu
(Stojanovi¢ 1987: 265). Napisal je dramsko poemo Zidanje Skadra, za katero je prejel
Demetrovo nagrado. L. 1921 se je zacel ukvarjati s politiko kot prista$ jugoslovanske
napredne mladine in predsednik Orjune. Ciro Ci¢in Sain (1890-1960) je bil hrvaski
pisatelj, pesnik, publicist, ucitelj in literarni zgodovinar. Rodil se je v Sibeniku
v trgovski druzini. Studij je za¢el na Filozofski fakulteti v Zagrebu in nadaljeval
v Pragi, Gradcu in Ljubljani, diplomiral je v Firencah (Beri¢ 1972: 495). V razli¢nih
revijah je objavljal pesmi in tudi razprave s podroc¢ja zgodovine splitskega gledalisca.
Pisal je tudi drame. Sain je bil prista§ Orjune. Borivoje Jevti¢ (1894-1959) je danes Ze
pozabljeni srbski pripovednik, pesnik, dramatik, reZiser, dramaturg, publicist in preva-
jalec. Rodil se je v Sarajevu, kjer je koncal klasi¢no gimnazijo. Kot dijak je sodeloval
v mladinskem gibanju Mlada Bosna (Purickovi¢ 1979: 584). Po atentatu v Sarajevu je
bil zaprt. Od 1. 1918 je deloval kot novinar, od 1. 1920 je bil dramaturg Narodnega gle-
dalisca v Sarajevu. Napisal je ve¢ dramskih del. Slovenski veCstranski ustvarjalec
Emil Kralj je 1. 1924 v italijansc¢ino prevedel PohujSanje v dolini Sentflorjanski (La
corruzione nella valle di San Floriano). Besedilo je ostalo v rokopisu, predstava je bila
uprizorjena 28. 11. 1924 v Citalnici pri sv. Jakobu v Trstu (Dobrovoljc 1960: 81).
Emil Kralj (1895-1945) je bil igralec, pevec, reZiser in prevajalec. Igrati je zacel
v Slovenskem gledalis¢u v Trstu, nato je Studij nadaljeval v Ljubljani in Celovcu.
Reziral je okoli 20 slovenskih in tujih del.

Osem let po Cankarjevi smrti in razpadu monarhije je izSel prvi ¢eski prevod Can-
karjeve farse (Pohorseni v doline svatoflorianske, Praha, Zora, 1926), ki ga je naredil
¢eski slavist Jan Hudec. Cankarjeva drama je doZivela krstno uprizoritev v gledaliski
sezoni 1925/26 v praskem gledali$¢u na Vinohradeh in ponovitev naslednje leto v gle-
daliscu v Olomoucu (Mainus 2005: 28). Hudecov prevod, ki je ostal v rokopisu, je
ohranjen v Arhivu narodnega gledali§¢a v Pragi (Moravec 1961: 756). Jan Hudec
(1856-1940) je bil Cankarjev sodobnik, ki je preuceval knjizevnost vseh slovanskih
narodov, posebej Se jugoslovanskih (Kudelka 1993: 352). Koncal je Studij slovanske
filologije in zgodovine na Filozofski fakulteti v Pragi. Bil je ¢lan drustva Slavia za
kulturno sodelovanje med Slovani. Hudec je avtor tehtnejSega prispevka o Cankarjevi
dramatiki, ki ga je priloZil k prevodu Pohujsanja. Cankarjeva farsa (PohorSent v vidoli
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sv. Floridna) je bila ponovno uprizorjena na ¢eskem odru 30. 6. 1934 v gledaliscu
v Brnu, toda v prevodu drugega ¢eSkega slavista, Raymunda Habfine.

Hlapci (1910)

Hlapci so bili prvi¢ uprizorjeni po pisateljevi smrti na odru Dramskega druStva
v Trstu (31. 5. 1919). Istega leta je drama dozivela praizvedbo v Zagrebu (Batusic
1960: 281) in malo pozneje tudi na ljubljanskem odru. Odlasanje uprizoritve je bil
ociten znak nelagodja, ki ga je vladajoca druzba Cutila ob tej drami.

Hlapci so bili najprej prevedeni v ¢es$¢ino (Gantar 1977: 187). Za ceski prevod je
poskrbela ceska igralka Ruzena Noskova. Njen prevod ni izSel in ni ohranjen. Arhiv
praskega Narodnega gledaliSca hrani ceSki prevod Hlapcev publicista Jana HajSmana
(1882-1962).

Prevod Hlapcev (Slugani) je 1. 1919 naredila slovenska pisateljica Zofka Kveder,
ki je tedaj zivela v Zagrebu. Tudi njen prevod ni ohranjen. Zofka Kveder (1878-1926)
je bila dramaticarka, publicistka, urednica, prevajalka in borka za pravice Zensk (Haan
2006: 282). Bila je Cankarjeva prijateljica. L. 1900 se je preselila v Prago, kjer je
Zivela in ustvarjala Sest let. Glavno oporo, pomo¢ in moznost sodelovanja v ¢eskih
Casopisih je dobila v socialnodemokrati¢ni stranki, v njihovi zalozbi pa je izsla prva
knjizna izdaja Cankarjeve drame Za narodov blagor (Berkopec 1969: 249). Zofka
Kveder je v Pragi navezala Stevilne stike z rojaki, Studenti, umetniki, kulturnimi
delavci (Kav&i¢ 2011: 7). Veliko se je druzila s &eSkimi pisatelji in pisateljicami. Ze
takoj po prihodu je zacela zahajati v prostore Studentskega drustva Slavia, ki je spod-
bujalo kulturno sodelovanje med Slovani.

Lepa Vida (1912)

Cankarjevo zadnje dramsko delo, Lepa Vida, ki je nastalo 1. 1911, je bilo upri-
zorjeno 27. 1. 1912 v DeZelnem gledaliscu v Ljubljani. Do ponovitve na ljubljanskem
odru je priSlo Sele 11. 11. 1928.

Do prvega prevoda Lepe Vide v italijans¢ino je prislo deset let kasneje (La bella
Vida, 1923). Avtor prevoda, ki je ostal v rokopisu, je bil slovenski dramski igralec
Silvester Skerl (Dobrovoljc 1960: 131). Delo je bilo uprizorjeno pred novim letom
1925 v gledalis¢u v Novari pri Milanu, kjer je Skerl sluZil vojaski rok in vodil gleda-
lisko skupino La compagnia dell’ ucello azzuro. Silvester Skerl (1903-1974) je bil
prav tako veCstranski ustvarjalec: pesnik, reZiser, zaloZnik in prevajalec. Rodil se je v
Trstu v druZini gradbenika. V Trstu je obiskoval nem$ko gimnazijo. Zacel je z
objavljanjem lirike v razli¢nih revijah, 1. 1919 je zacel sodelovati v skupini Milana
Skrbinska, najprej v Trstu. Bil je tudi igralec in reZiser v mariborskem gledali$cu, kjer
je urejeval gledalisko revijo Drama in zanjo tudi pisal. Sodi med najplodovitejse
prevajalce nemske, francoske in italijanske leposlovne proze (Smolej 1962: 157).

Se en slovenski vsestranski dramski umetnik, Hinko Nu&i¢ (1883-1970), je v
hrvasc¢ino prevedel Cankarjevo Lepo Vido in jo uprizoril 20. 6. 1925 na odru Hrvat-
skog narodnog kazaliSta (Batus§i¢ 1960: 282). V predstavi so nastopili dijaki

124



Simpozij OBDOBJA 31

Glumacke Skole v Zagrebu pod vodstvom ucitelja Hinka Nucica (Perkovi¢ 1960:
167). Nucic je zapustil veC sledi na odru hrvaskega kot slovenskega gledalis¢a. Hinko
Nucic se je uveljavil kot igralec in reZiser, pa tudi kot dramski pisec, pedagog in orga-
nizator. Kot organizator je bil neposredno udeleZen pri zaCetkih poklicnega gledalis¢a
v Ljubljani. L. 1921 se je dokon¢no opredelil za Zagreb, v katerem je deloval do smrti.

Sklep

Nasa raziskava prvih prevodov Cankarjevih dramskih del je pokazala naslednje:
vecina prvih prevodov Cankarjevih dram je ostala v rokopisu in ni ohranjena. Can-
karjeva dramska dela so zgodaj in najpogosteje prevajali v ¢eS¢ino; najvec prvih
prevodov je ohranjenih prav v ¢escini, tudi najvec¢ uprizoritev je bilo na ¢eSkem odru
(¢asovni odmik med praizvedbo in prenovitvijo je bil krajsi kot na domacem odru). Da
so se Cehi seznanjali s Cankarjevim dramskim delom skoraj isto¢asno kakor Slovenci,
je zasluga predvsem slovenske pisateljice Zofke Kveder, ki je posredovala Cankarjeve
drame v ceSki kulturni prostor. Prve prevajalce Cankarjevih odrskih del odlikuje
vecstranska nadarjenost; vecino prevajalcev povezuje tudi ideja o slovanski vzajem-
nosti, predstavniki juznih Slovanov so bili za zdruZitev juZnih narodov v skupno
drzavo, enakega mnenja je bil tudi Cankar; med njimi so bili tudi socialisti in
privrZzenci jugoslovanskega nacionalizma.

Kot Stevilni svobodomiselni ustvarjalci je tudi Cankar dobil priznanje najprej v
tujini in Sele potem doma: Cankarjeva dramska dela so nastajala v tujini in prav tako
tudi prvi prevodi; v tujini sta iz8la njegov prvi Zivljenjepis in bibliografija njegovih
knjiZnih del. Nekatere Cankarjeve drame so bile prej uprizorjene na tujih odrih in pod
vodstvom tujih reZiserjev, pri ¢emer so jih tujci zelo pogosto ocenjevali razumneje in
sprejemali prisréneje kakor njegovi rojaki. Ceprav je ustvarjal svoja dramska dela v
neugodnih in teZavnih pogojih, je postal najvecji mojster besedne umetnosti, znan tudi
v evropski literaturi, kar dokazuje veliko Stevilo prevodov. To potrjuje tudi nedavni
izid drame Za narodov blagor v ¢eskem prevodu (Radek Novak, 2010). Cankarjevo
ime najdemo v skoraj vsaki monografiji, ki obravnava zgodovino ¢eskega gledalisca.
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Didaskalije kot pomozno besedilo v drami pogosto ostajajo v ozadju raziskovalnega
interesa, zato v prispevku poskuSamo odgovoriti na vprasanje, kako jih obravnavajo nekateri
sodobni slovenski dramatiki in kako jih vkljucujejo v besedilo. Posebna pozornost je name-
njena razli¢nim tipom didaskalij, njihovim formalno-jezikovnim znacilnostim ter individual-
nim stilskim razlikam med posameznimi avtorji. Raziskava je pokazala, da imajo didaskalije
poleg klasi¢ne oz. tradicionalne tudi nekonvencionalno oz. »postmoderno« vlogo.

dramski tekst, didaskalije, vrste didaskalij, avtoritarni glas dramskega pisca

Stage directions as a useful additional text to dramatic works receive insufficent attention.
That is why the aim of this paper is to provide an answer to the question of how modern
Slovene writers of dramatic works regard and use stage directions. Particular attention is
given to various types of stage directions, their formal and linguistic features and individual
differences in style among different authors. The conclusion shows that alongside the tradi-
tional role, there is also an unconventional, »postmodern« role of stage directions.

dramatic texts, stage directions, types of stage directions, playwright’s authoritarian voice

Uvod

U proucavanju dramskoga teksta obi¢no se najmanja pozornost poklanja didaska-
lijama bududi da se smatra kako glavni tekst u drami ¢ine dijalozi i monolozi, dok su
didaskalije zapravo pomocni tekst (Pfister 1998). Pri tome se ponekad zaboravlja da
su u nekim suvremenim dramskim tekstovima dijalog i monolog svedeni na mini-
mum, tako da didaskalije odjednom postaju dijelom glavnoga teksta i poprimaju
centralno mjesto u njemu. To su neki od razloga koji pokazuju relevantnost prouca-
vanja didaskalija u drami. Za korpus ovoga rada odabrale smo djela autora sabrana u
Antologiji sodobne slovenske literature (Zupan Sosi¢ i dr. 2010); rije¢ je o dramskim
tekstovima objavljenima izmedu 1980. i 2010., a odabranima prema kriterijima naj-
prihvatljivijima za naSe istraZivanje.' Na osnovi odabranoga korpusa, pokusale smo
odgovoriti na nekoliko pitanja vezanih za didaskalije u suvremenoj slovenskoj drami:*

1 Na prvome je mjestu kriterij literarne kvalitete, zatim kriterij Zanra i individualnoga stila, a uzeta je u obzir
i starost autora te njihovo porijeklo.
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a) koji se tipovi didaskalija susrecu, b) kakve su formalne jezi¢no-stilske karakte-
ristike didaskalija i c) koliko su one zastupljene, s posebnim osvrtom na individualne
stilske razlike u djelima pojedinih autora.

O tipovima didaskalija unutar dijaloga

Didaskalije se pojavljuju kao dio pomocnog teksta na pocetku dramskog teksta, na
pocetku Cina, scene ili unutar neke scene izmedu replika, kao scenske upute za lik,
zvuk, svjetlo, scenu, mjesto radnje i sl. Pogledajmo kako se u odabranim suvremenim
slovenskim dramama didaskalije pojavljuju kada se nalaze unutar replika ili izmedu
njih, kao tumacenje nacina na koji lik govori (1), odnosno kao govorna karakterizacija
lika (2), kao opis radnje koju lik vrsi (3) ili kao oznaka kome je replika upucena (4):

(1) POLINEIJK: (histericno) Masa nima spomina, nima pameti, nima volje. [...]* Naslikaj ji
zgodovinsko ozadje, daj ji cilj, roko, ki jo vodi, in nosila te bo na ramah. (popizdi) Cez
noc¢! [...]

ETEOKLE]: (cinicno) Temu se rece »nova stran zgodovine«.4
(Jovanovié 22-23)

(2) ALAN McCONNELL (z anglesko izgovorjavo) Kaj ti sedaj govoris?
VASILI) (kar malo uZaljeno in v zelo lepi slovenscini) Jaz sedaj govori§, da ne vem,
kam si dal darilo ...
(Moderndorfer 10)

(3) HELMER 2: Ohhrrr ... (Si s prsti zatisne uSesa.)
NORA 2: (seze po knjigi na mizici) Slovar novih besed. Kje si pa to dobil? [...]
(Flisar 617)
(4) KREON: (Antigoni) Kaj po¢nes§ zunaj v tej zimi?
ISMENA: (vprasa StraZarja) Je tvoj oCe Se Ziv?
(Jovanovié 7)

Osim toga, nerijetko se pojavljuju kratke nominativne recenice kao pokazatelj
stanja lika i/ili opée atmosfere (Smeh.; Dolga tiSina.; Poto¢njak 2007: 874-879). Pret-
hodni primjeri potvrduju da didaskalije odgovaraju ne samo na pitanja tko, gdje, kome,
kako i kada (Gegié 2008: 66)