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Uvodna beseda

Zbornik Slovenska dramatika z 31. mednarodnega simpozija Obdobja – Metode in
zvrsti je prvi tako obse`en zbornik v slovenskem in svetovnem prostoru, v celoti
posve~en raziskovanju slovenske dramatike. Po vsebinski usmeritvi sledi tistim pred-
hodnim simpozijem, ki so si za izhodi{~e izbrali raziskovanje zvrsti, vrst, `anrov in
drugih pomembnih literarnih oblik, to so bili Sonet in sonetni venec (1995), Roman-
ti~na pesnitev (2000), Slovenski roman (2002) in Slovenska kratka pripovedna proza
(2004). Ker je dramatika tista literarna zvrst, ki se realizira v jezikovnem mediju in
`ivi kot literatura, a hkrati omogo~a ali celo zahteva uresni~itev na odru, je bila prav
zaradi svojega dvojnega eksisten~nega statusa znotraj literarnovednega raziskoval-
nega polja ve~krat potisnjena na rob in v bli`ino uprizoritvenih {tudijev, kar velja tudi
za filolo{ke univerzitetne {tudijske programe ter osnovno{olske in srednje{olske u~be-
nike, kjer zaseda manj{i dele` u~nih vsebin, skorajda zanemarljiv pa je tudi njen dele`
objav znotraj slovenskih zalo`b.

^eprav je dramatika prisotna `e od samih za~etkov razvoja slovenske knji`evnosti,
za prvo ohranjeno slovensko dramsko besedilo velja [kofjelo{ki pasijon (1721), in je
do`ivela pomemben vrh z Linhartom konec 18. stoletja, je {ele Cankar na prelomu iz
19. v 20. stoletje s svojimi sedmimi dramskimi besedili postavil temelje moderne
slovenske dramatike, ki je z njegovim nastopom za~ela slediti evropskim literarnim
tokovom. Slovenska dramatika do`ivi pomembne vrhove tudi po drugi svetovni vojni
v 60., 70. in 80. letih z dramo absurda in poeti~no dramo. Dramatika je bila ves ~as
mo~no vpeta v kulturno-politi~no dogajanje, njeni avtorji pa so s svojimi dramami
imeli v nekaterih obdobjih celo vlogo t. i. kulturni{ke opozicije, saj so opozarjali na
dru`bene anomalije in posredno {irili meje svobode izra`anja. ^eprav je dru`bena
vloga dramatike danes manj{a, pa je njena specifi~nost in prednost znotraj mediati-
zirane dru`be in kulture v nenehnem zavedanju in preizpra{evanju `ivega stika med
odrom in avditorijem kot tudi v nenehni refleksiji aktualnega dru`benega dogajanja in
globalnega stanja duha. Danes je slovenska dramatika preplet razli~nih idejnih, temat-
skih, motivnih in jezikovnih variant, `anrskih modelov, dramatur{kih iskanj, zato
govorimo o pestrosti avtopoetik. Skozi celotno 20. stoletje pa lahko opazujemo tudi
spreminjanje vloge dramskega besedila v gledali{~u in nove rabe tekstovnega.

Zbornik prina{a 47 razprav 53 referentov ({est referatov ima po dva avtorja),
od katerih je 30 doma~ih, kar 23 pa je tujih strokovnjakov, ti prihajajo iz Hrva{ke,
^e{ke, Rusije, Bolgarije, Italije, Avstrije, Bosne in Hercegovine, Makedonije, Poljske
in Srbije. Avtorji razprav so uveljavljeni raziskovalci kot tudi mlaj{i, ki {ele za~enjajo
svojo raziskovalno pot, prav ta preplet razli~nih generacij ter razli~nih in{titucij doma
in po svetu zagotavlja zborniku {iroko in raznoliko perspektivo. Razprave odlikuje
metodolo{ka pestrost, saj analize izhajajo iz literarnozgodovinskih, literarnoteoret-
skih, interpretativnih, komparativnih, jezikoslovnih, uprizoritvenih, didakti~nih,
kulturolo{kih, prevodoslovnih in {ir{ih dru`boslovnih vidikov. Glede izbora drama-
tikov in dramskih besedil lahko opazimo, da sta raziskovalno {e vedno zanimiva tako
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Linhart kot Cankar, med analiziranimi besedili najdemo tako kanonska dela, na
primer Smoletovo Antigono, Jan~arjev Veliki briljantni val~ek, Jovanovi}evo Osvo-
boditev Skopja, kot najnovej{a dramska dela, nastala v zadnjih letih, med avtorji
mlaj{e generacije je pogosto omenjena Simona Semeni~. Zelo zanimive so inter-
pretacije mednarodnih strokovnjakov, ki prina{ajo pogled od zunaj, v~asih druga~en
od uveljavljenega v doma~em prostoru, njihova branja in razumevanja pa tako boga-
tijo medkulturne povezave.

Razprave prina{ajo razli~ne teme in podro~ja raziskovanja, saj osvetljujejo vlogo
slovenske dramatike v zgodovinskih obdobjih, smereh, tokovih slovenske knji`ev-
nosti ter {ir{em dru`benem 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 zna~ilnosti besedila, dramskih
vrst in `anrov; preu~ujejo vlogo in pomen prevodov slovenske dramatike v tuje jezike
in uprizoritev na tujih odrih; del razprav pa je posve~en tudi analizi odrskega govora in
spreminjanju govorne estetike v slovenskem gledali{~u, slovenski dramatiki in dru-
gim medijem, mladinski dramatiki, didaktiki in metodiki pou~evanja slovenske
dramatike ter zalo`ni{tvu in promociji slovenske dramatike.

Zbornik Slovenska dramatika je nastajal v dramati~nih ~asih, ko se od univerz
vedno bolj pri~akuje proizvodnja in tr`enje znanja, zato je {e toliko bolj dragoceno,
da so {tudije nastale iz lastnih raziskovalnih nagibov, ustvarjalnosti in radovednosti ter
tako prina{ajo razmi{ljanja in analize, ki odsevajo aktualna vpra{anja znotraj stroke v
danem zgodovinskem trenutku. Namen razprav o slovenski dramatiki je premisliti in
dopolniti `e opravljene raziskave kot tudi zapolniti vrzeli v preteklem raziskovanju in
ponuditi najsodobnej{e 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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PRAGMATI^NI FRAZEMI V LINHARTOVI DRAMATIKI

Maru{ka Agre`
Ljubljana

UDK 811.163.6’373.72:821.163.6–2.09Linhart T.

Prispevek1 obravnava pragmati~ne frazeme v Linhartovi dramatiki, in sicer aktualizacijo
njihovega pomena v kontekstu z vpra{anjema ve~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.

pragmati~ni frazemi, pragmati~ni pomen, ve~pomenskost, 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

1

Predmet obravnave so pragmati~ni frazemi (PgF) v slovenskem jeziku konec
18. stol. Od frazeolo{kih vrst PgF zajemajo ~lenkovne in medmetne frazeme.2

Analogno s ~lenki (Koro{ec 2009: 224) in medmeti (Kri`man 2003: 153) so PgF
zna~ilnost govorjenega jezika. Kot gradivo za obravnavo PgF sta izbrani Linhartovi
komediji @upanova Micka (1790a; @M) in Ta veseli dan ali Mati~ek se `eni (1790b;
M@), 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 pomo~jo pragmati~nih kategorij opisati pragmati~ni pomen, predstaviti
ve~pomenskost PgF in opozoriti na morebitne razlike med dobesednim pomenom
posameznega PgF in njegovim smislom, tj. sporo~enim pomenom (Kunst Gnamu{
1983: 27), ki se aktualizira v kontekstu.3

Simpozij OBDOBJA 31
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1 Prispevek je prirejen del seminarske naloge, nastale v okviru {tudija tretje stopnje. Mentorica: prof. dr.
Erika Kr`i{nik.

2 Ve~ o tem Jakop (2006: 139–143). Dolo~anje PgF kot medmetnih ali ~lenkovnih ni predmet tega pri-
spevka.

3 Izraz kontekst v pri~ujo~i obravnavi zajema udele`ence, njihove besede in okoli{~ine sporo~anja. Podatke
o vsem navedenem je mogo~e dobiti v besedilni dejanskosti.



1.1
Pri PgF (ne)motiviranost pomena iz posameznih sestavin4 ni relevantna.5 Za PgF je

namre~ klju~no, da nimajo uslovarjene predmetnosti, ampak govorno dejanje. Imajo
torej pragmati~ni pomen, tj. pomen, ki se ga opi{e s pragmati~nimi kategorijami:
sredi{~e govornega dejanja je govorec, ki v danih okoli{~inah vzpostavlja razmerje
z naslovnikom z namenom, da mu posreduje sporo~ilo, oblikovano v besedilo (Jakop
2006: 143).

1.2
Pri obravnavi gradiva bo rabljena metoda raz~lenjevanja pomena PgF na v to~ki

1.1 navedene pragmati~ne kategorije. Metoda je bila rabljena `e pri opisu pomena PgF
v SSKJ (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. ^e se bo v obravnavanem gradivu pojavil ve~pomenski PgF, se bo
ugotavljalo, ali se njegovi pomeni razlikujejo v pragmati~ni ali konotativni sestavini.

Predvsem nem{ki jezikoslovci (npr. Kühn 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 upo{teval kontekst rabe posameznega PgF, ki ni del njegovega pragmati~nega
pomena. Kot je `e 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.

Simpozij OBDOBJA 31
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4 Kot osnovni kriteriji za dolo~itev besedne zveze kot frazeolo{ke so upo{tevani ve~besednost, stalnost in
nemotiviranost pomena iz posameznih sestavin (npr. Burger 1998: 15). V prispevku med ve~besedne
enote sodijo tudi sklopi, ki ne izgubijo lastnosti podstavne besedne zveze, npr. morebiti (Jakop 2006: 38).
Pri stalnosti bo poleg pragmati~ne stalnosti, tj. uslovarjenosti govornega dejanja (gl. 1.1), upo{tevana {e
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
nesistemati~no in jih je te`ko 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).



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 izra`a naslednja ~ustva:6

2.1.1.1.1 Strah oz. prestra{enost.
Bog pomagej (komu)7 (M@: 1)

Govorec (Ne`ka) se na dogodek (baronov prihod) odzove prestra{eno.

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

Jeshush Maria (@M: 1)

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

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

O jemene (M@: 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 zna~ilna monoftongizacija ej > e. Torej predvsem
v gorenjskih, zahodno{tajerskih, panonskih, prle{kih in osrednjih koro{kih govorih.9

Govorec, ki je obenem naslovnik ukaza (Ne`ka), se na ukaz (da mora pisati baronu
listek o sre~anju) odzove prestra{eno.

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.)

(O) moj bog (M@: 4)

Govorec (gospa) izra`a strah in vznemirjenost zaradi nastale situacije (prisotnosti
Ton~ka v njeni sobi in barona zunaj).
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6 Tipi pragmati~nega pomena, oblikovani na osnovi razmerij med pragmati~nimi kategorijami, so navedeni
po Jakop (2006: 144–151).

7 V naslovu je izpisana najpogostej{a izrazna podoba PgF, ki se pojavi v obeh besedilih. [tevilka v oklepaju
pomeni {tevilo pojavitev v posameznem besedilu. ^e je PgF obravnavan ve~krat, je {tevilo pojavitev
navedeno le ob prvi obravnavi. Pri izpisih v naslovu in v podanih zgledih sta pre~rkovana ; � s in a � e,
diakriti~na znamenja pa so zanemarjena. [tevilka 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 za~etkom replike je zaradi ve~je preglednosti zapis prilagojen
dana{njemu pravopisu.

8 Odebelila M. A. Velja za vse zglede.
9 Za podatke se zahvaljujem prof. dr. Veri Smole.



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 Za~udenje.
Koku je to (@M: 1)
Govorec (An`e) je za~uden zaradi odziva naslovnika (Micke), saj je rekel natanko

tisto, za kar je vedel, da bi naslovnik `elel sli{ati (opeval je njeno lepoto v pesni{kem
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 izra`a svoj odnos do naslovnika, in
sicer jezo nanj.

Sram (koga) bodi (M@: 1)
Govorec (Ne`ka) je jezen na naslovnika (@u`ka) zaradi njegovih besed (da mora

ljubiti barona, ~e `eli ljubiti Mati~ka).

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 izra`a:

2.1.2.1 Pozdrav v naslednjih okoli{~inah:
2.1.2.1.1 Ob prihodu.

Bog (koga) sprimi (@M: 1)
Govorec (Gla`ek) naslovniku (Jaki) izre~e dobrodo{lico ob prihodu.

Glash.: Ozha shupan, Bog vas sprimi! (Linhart 1790a: 28.)

2.1.2.1.2 Ob slovesu.
Bog (koga) obvari (@M: 1)
Govorci (Jaka, An`e, Micka) se zve~er 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 (@M: 4)
Dolo~ena je okoli{~ina ~asa. Govorec se s tem pozdravom poslovi pono~i. Lahko si

vo{~ijo lahko no~ dramske osebe med seboj, a avtor ni predvidel vrstnega reda, lahko
pa je mi{ljeno 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 (@M: 1)

Govorec (Jaka) se zahvali naslovniku (Sternfeldovki) za uspe{no sodelovanje
(razkrinkanju Tulpenheima). Gl. primer pri PgF Bog (koga) obvari v 2.1.2.1.2.

2.1.2.3 Vo{~ilo.
Na s(d)ravle (@M: 4)

Govorca (Gla`ek in Tulpenheim) z napitnico vo{~ita naslovnikoma (An`etu in
Micki) ob pomembnem dogodku (poroki). Iz konteksta vidimo, da drugi govorec
(Tulpenheim) ne vo{~i 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 izra`a svoje razmerje do besedila.
2.1.3.1.1 Lahko pove svoje mnenje o besedilu, ki je:
2.1.3.1.1.1 Prepri~anost v resni~nost povedanega.

Slode (koga) vsemi (@M: 1)

Govorec (Jaka) je povsem prepri~an, da ni nikoli ravnal tako, kot naslovnik
(Micka) o~itno pri~akuje (nikoli ni opeval lepote svoje `ene, Micka pa pri~akuje, da bi
njen mo` 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 (M@: 3)

Govorec (Mati~ek) naslovniku (@u`ku) potrdi, da bi lahko bil oseba, za katero ga
ima (njegov sin), ~eprav v to ni povsem prepri~an. Obenem pojasni, zakaj ima drugo
ime (ni mu ime Jur~ek, ampak Mati~ek, 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 (@M: 1)

Govorec (Jaka) ne ve, kako dolgo bo trajalo dolo~eno stanje (ne ve, kako dolgo bo
{e `ivel), a se glede na informacije, ki jih izvemo iz danega konteksta (da mu sivijo
lasje in `eli videti h~er preskrbljeno), lahko sklepa, da ne bo ve~ 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 (@M 1; M@: 2)
Govorec (Micka) brez zadr`ka potrdi realizacijo stanja v retori~nem vpra{anju (da

bo dobra z An`etom).

Jak.: […] Sej bosh dobra s’njim, kader pride? Kaj ne Mizka? –
Miz.: Koku pak, prou dobra! – (Linhart 1790a: 20–21.)

To se ve de (@M: 2; M@: 2)
Govorec (Micka) potrdi resni~nost retori~nega vpra{anja (da bo denar namenjen

njej in An`etu).

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 izra`a odnos do naslovnika.
2.1.3.2.1 Govorec zavrne prej povedano.

Sa boshjo volo (koga) prosim (@M: 1)
Govorec (Gla`ek) zelo odlo~no zavrne naslovnikovo (Monkofovo) pro{njo (naj

mu posodi suknji~) z dolo~enim 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 `eli prepri~ati naslovnika o resni~nosti povedanega.
Per moji dushi (@M: 2; M@: 1)
Govorec (Ga{per) `eli prepri~ati naslovnika (barona) o resni~nosti povedanega (da

je videl nekega fanta sko~iti skozi okno), kar utemeljuje tudi na osnovi vidnih
znamenj (~repinj, pohojenih ro`). Drugi govorec (Mati~ek) `eli naslovnika prepri~ati
druga~e (da ni nih~e sko~il skozi okno in da je Ga{per sam naredil nered). Da bi bil {e
bolj prepri~ljiv, 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 vpra{a o resni~nosti povedanega.
Kaj ne (@M: 5; M@: 2)
Govorec (vdova Sternfeldova) predvideva, da bo dogodek (povabilo na poroko)

uresni~en in si to tudi `eli. Vendar o tem ni povsem prepri~an in `eli 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
Ve~pomenskost je vidna pri PgF, ki poimenuje ekspresivno govorno dejanje.10

Pomeni tega PgF se med seboj razlikujejo v pragmati~nih sestavinah. Gre za razli~na
negativno konotirana du{evna stanja, s katerimi se govorec odziva na stvarnost.

Sa boshjo volo (@M: 2; M@: 6)
Govorec z rabo navedenega PgF izra`a:

2.2.1 Osuplost.
Govorec (o~e Jaka) je osupel zaradi naslovnikovega (h~erkinega) ravnanja (ker se

je h~i `elela poro~iti 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 tukej. (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 (M@: 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 `eli preveriti resni~nosti povedanega,
saj je vanjo prepri~an {e bolj od vpra{anega. Preverjanje resni~nosti povedanega je
torej le jezikovno sredstvo za cini~en na~in izra`anja neodobravajo~ega odnosa do
naslovnika ali neudele`enca pogovora.

Govorec (vdova Shternfeldova) dobro ve, kdo je oseba, ki jo ~aka naslovnik (Mic-
ka). Zato izra`a jezo na neudele`enca pogovora (Schönheima oz. Tulpenheima), ki
izvira iz odnosa neudele`enca 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.: Schönhein –
Shternf.: Schönheim! 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 {e jezikovno sredstvo za potenciranje drugega smisla.
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2.3.1.2.1 Govorec `eli od naslovnika z zbadanjem izsiliti informacije.
Spra{evanje po resni~nosti je jezikovno sredstvo, s katerim `eli govorec (Zme{nja-

va) od naslovnika (Mati~ka) izsiliti potrditev resni~nosti (da je slu`il na Gobovem
gradu), ki bi jo naslovnik sicer `elel prikriti in se na ta na~in izogniti dol`nosti (se
poro~iti 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 `eli naslovnika ogoljufati na zbadljiv na~in.
Govorec (Mati~ek) se pretvarja, da ni prepri~an, kaj je denotat (pismo, ki ga nosi),

po katerem ga naslovnik (baron) spra{uje. Da bi ogoljufal naslovnika, se zla`e, da gre
za drug denotat, za katerega seveda ve, da ni pravi (Ton~kovo pismo prefektu v Ljub-
ljani).

Predhodno besedilo: Barona zanima, katero pismo nosi Mati~ek s seboj. Mati~ek
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 Najve~ 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 ovr`e trditev, s ~imer preseneti na-
slovnika.11

Kaj pak de (M@: 5)

Prvi govorec (@u`ek) sploh ne dvomi v resni~nost trditve, ki jo izre~e v obliki reto-
ri~nega vpra{anja (da je Ton~ek svojo pesem namenil Ne`ki). Drugi govorec (Ne`ka)
mu na ironi~en na~in 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 (Ne`ka) ironi~no zanika resni~nost predhodne replike, nad ~imer je na-
slovnik (@u`ek) presene~en, saj o resni~nosti izre~enega (da Ton~ek zalezuje Ne`ko)
sploh ni dvomil.
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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 prepri~an o nasprotnem, s ~imer
`eli ogoljufati naslovnika.

To se ve de
Govorec (Mati~ek) poudari naslovniku (baronu), da je njegov odgovor na postav-

ljeno vpra{anje nedvomno pravilen (da je imel v `epu Ton~kovo pismo). S tem mu `eli
prikazati, da ga je vpra{al po ne~em samoumevnem, in tako poskrbeti, da naslovnik ne
bo posumil, da gre za prevaro (da je omenjeni papir Smrekari~ina to`ba).

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 izra`a verjetnost povedanega.

Morebiti (M@: 2) in sna biti

2.3.2.2.1 Izra`anje verjetnosti povedanega je lahko jezikovno sredstvo, s katerim `eli
govorec zbosti naslovnika in od njega izzvati priznanje neprijetnega dejstva.

Govorec (Zme{njava) naslovnika (Mati~ka) spomni, da ~e je `e pozabil osebo
(Smrekarico), verjetno ni pozabil dogodka, povezanega z njo (da mu je Smrekarica
posodila denar). Druga~e 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 `eli izogniti
posledicam (~e ji ne bo mogel vrniti denarja, se bo moral z njo poro~iti), zato `eli od
naslovnika na zbadljiv na~in izsiliti priznanje in posledi~no izpolnitev obljube.

Predhodno besedilo: Mati~ek se pretvarja, da se ne spomni Smrekarice, klju~av-
ni~arke Gobovega gradu, ki mu je posodila 200 kron, ki ji jih mora vrniti ali pa se
mora poro~iti 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 `eli govorec prevarati naslov-
nika.

Iz besedila je znano, da govorec (Mati~ek) dobro ve, da je samo en vr{ilec (Ton-
~ek) opravil dejanje (skok skozi okno). Toda naslovniku (baronu) tega ne potrdi.
Dejanje mu predstavi tako, kot da je mo`no, da sta dejanje opravila dva (Ton~ek 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. Izra`anje podkrepitve trditve je v tem primeru
jezikovno sredstvo za izra`anje gro`nje.

Per moji dushi
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Govorec (Jaka) naslovniku (An`etu) zagrozi, da ne bo realiziral svojega na~rta (mu
ne bo dal Micke), ~e ne bo nehal s svojim ravnanjem (se ne bo nehal zabavljati ~ez
gospodo).

Predhodno besedilo: An`e dvori Micki tako, da se obna{a 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 ve~inoma poimenujejo prikazovalna, ekspresivna in
povezovalna govorna dejanja. ^eprav se v besedilih pojavlja veliko razli~nih PgF, je
{tevilo pojavitev posameznega PgF ve~krat zelo majhno. Zato ni presenetljivo, da se
pri ve~ini obravnavanih PgF v primerih rabe aktualizira le en pomen. Pomen PgF je
ve~inoma 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 izra`a zbadljiv odnos do naslovnika, lahko pa obenem `eli naslovnika
ogoljufati ali od njega izsiliti priznanje neprijetnega dejstva.

Kljub nepomembnosti za strukturo vloga PgF v besedilih ni zanemarljiva. PgF
namre~ prinesejo podatke o govor~evem razmerju do ostalih udele`encev in okoli{~in
sporo~anja ter do besedila samega in tako omogo~ajo pravilno razumevanje sporo~ila.
S poznavanjem PgF kot prvin govorjenega jezika v starej{ih besedilih, kamor seveda
sodi tudi Linhartova dramatika, pa si je la`je predstavljati podobo govorjene besede
~asa nastanka obravnavanih besedil. Iz navedenih razlogov je pragmati~na frazeolo-
gija v zgodovini slovenskega jezika kot {e zelo neraziskano podro~je vsekakor vredna
nadaljnjega raziskovanja.
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LJUBEZEN MED @ELJO IN @RTVIJO V KRSTU PRI SAVICI PRI
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Osrednji namen ~lanka je medbesedilna primerjava do`ivljanja intimne ljubezni pri
osrednjih junakih ^rtomiru in Bogomili, kot se ka`e v Pre{ernovi izvirni umetnini Krst pri
Savici (1836) ter v istoimenskih dramskih poustvaritvah Zorka Sim~i~a (1953, 1965, 1994) in
Dominika Smoleta (1969, 2003, 2009). Sim~i~ v svoji drami sledi Pre{ernovi predlogi ter
motiv prese`ne ljubezni mladega para, ki se `rtvujeta drug za drugega, dopolni s kr{~ansko
motiviko krivde, odpu{~anja in sprave. ^rtomir in Bogomila v Smoletovi drami pa, na-
sprotno, ne znata ljubiti; njuna ljubezen je »divja«, razosebljena, nasilna, oropana ~iste `elje,
pre{ibka za samo`rtvovanje; s svojim egoizmom zanikujeta in kon~no uni~ita drug drugega.

Krst pri Savici, France Pre{eren, Zorko Sim~i~, Dominik Smole, ljubezen, `elja, `rtev

The central aim of the article is an intertextual comparison of the experience of intimate
love in the central characters ^rtomir and Bogomila, as presented in Pre{eren’s Baptism at the
Savica (Ljubljana, 1836) and in the dramatisations with the same title by Zorko Sim~i~ (1953,
1965, 1994) and Dominik Smole (1969, 2003, 2009). In his drama Sim~i~ follows Pre{eren’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, ^rtomir 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 Pre{eren, Zorko Sim~i~, Dominik Smole, love, desire

1 Uvod

Namen ~lanka je raziskati na~in predstavitve ljubezni v Pre{ernovem, Sim~i~evem
in Smoletovem tekstu Krsta pri Savici. Prispevek razkriva, kaj sta Sim~i~ in Smole
v svojih dramah izbrala iz Pre{ernovega 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 podro~je zasebnosti,
intimnega do`ivljanja ljubezni med `eljo in `rtvovanjem, ki se pri vsakem izmed
avtorjev izra`a na druga~en na~in.
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2 Ljubezen med `eljo, strastjo in odpovedjo v dialogu Pre{ernovega Krsta pri
Savici

Ljubezen med Bogomilo in ^rtomirom se za~ne z obojestransko zaljubljenostjo, ki
v obeh »neprostovoljno«, »nepremi{ljeno« rodi ve~no trajajo~o `eljo drugega po
drugem. Preizku{nje, ki sta jim izpostavljena, to `eljo {e intenzivirajo. @e ob prvem
sre~anju sta ^rtomir in Bogomila prevzeta drug od drugega (stanci – v nadaljevanju s.
– 8 in 9); Pre{eren opisuje, kako je »ljubezni strela« v ^rtomiru vnela »neugasljiv
plamen«, Bogomila pa je ^rtomiru ljubezen v enaki meri vra~ala in v letu dni je med
njima zrasla trdna in ~ista ljubezen, mo~na kot smrt. A nedotaknjenost in zanos
ljubezenske sre~e je Pre{eren opisal le v eni stanci, kot da intimnih do`ivetij med
njima ne bi `elel razkrivati pred drugimi. @e v naslednji stanci pove, da se bo ^rtomir
zaradi vdora Valjhuna, ki je pri{el po`igat »bo`je ve`e«, v slu`bi obrambe vere svoje
matere moral lo~iti od Bogomile. Slovo je opisano izrazito ~ustveno, to pa je pogojeno
tudi z njuno mladostjo, saj Pre{eren o Bogomili zapi{e, da je ob prvem sre~anju
z ljubim imela le {estnajst let. ^rtomirovo odlo~itev, da se poda v boj s premo~no
Valjhunovo vojsko, in tudi sam boj »brez upa zmage«, v katerem ni mogel obvarovati
bogov svojih star{ev, niti pred smrtjo re{iti svojih tovari{ev, opi{e Pre{eren samo v
dveh stancah (s. 13 in 14), vsa nadaljnja pesnitev pa je posve~ena ljubezenski temi.

Potem ko si ^rtomir ob porazu v boju, obupan ob smrti vseh svojih tovari{ev `e
`eli vzeti `ivljenje, mu »predrzno roko ustavi« misel na Bogomilo. Nadaljnjih sedem
stanc je posve~enih njegovemu iskanju Bogomile, pri ~emer mu pomaga »znan ribi~«
(s. 16–22). Ob sre~anju z Bogomilo, s ~imer se v 23. stanci Krsta tudi za~ne dalj{i
dialog med ^rtomirom in Bogomilo, ^rtomira prevzameta neizmerna sre~a in strast.
Ljubezen je zanj najvi{ja vrednota, toda Bogomila mu sku{a dopovedati, zakaj je lo~i-
tev med njima neizogibna – razlog je njeno spreobrnjenje v kr{~ansko vero in pre-
pri~anje, da ga je prav kr{~anski Bog ohranil pri `ivljenju v boju, v katerem so umrli
vsi njegovi tovari{i. Ob koncu svojega govora Bogomila ^rtomira prosi, naj tudi on
sprejme kr{~ansko vero.1

^rtomir se ji zahvali za njeno ljubezen, trpljenje in skrb ter ji izpove svojo strastno
ljubezen in neomajno privr`enost. Pripravljen je biti njen »su`enj«, ona pa naj mu
gospoduje »~ez vero, misli, delo« (s. 36–37). ^etudi se mu sprva kr{~anski Bog, ki ga
Bogomila kli~e »Bog ljubezni«, zdi »jezni« Bog, saj je bilo v bojih za kr{~ansko vero
prelito toliko krvi, pa se po vmesnem pojasnilu duhovna (s. 38), da je Valjhun ravnal
po »svoji slepi glavi, / po bo`ji volji ne …«, krsta ne brani ve~. Vera zanj ni bistveno
vpra{anje, dale~ pomembnej{a je Bogomilina ljubezen. Prejel bo krst, a krst bo zanj
samo {e en dokaz neomajne vdanosti ljubljeni, s katero si `eli ~im prej skleniti zakon-
sko zvezo (s. 39). Podobno kot v dosedanjem dialogu je tudi tu opazno nesorazmerje
med kratkimi ^rtomirovimi govori in dalj{imi Bogomilinimi pojasnili, saj ga mora
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1 Alojzija Zupan Sosi~ ugotavlja, da je Pre{eren v tej pesnitvi oz. tudi »prvi slovenski ljubezenski pripo-
vedi« zdru`il dva koncepta ljubezni, romanti~nega in kr{~anskega. V 24. stanci »romanti~no pojmovanje
ljubezni preglasi kr{~anska ljubezen […], odpoved eroti~ni ljubezni, predvsem strasti kot melodramati~ni
sestavini romanti~ne ljubezni, in ~a{~enje duhovne ljubezni. To povzro~i najve~jo ^rtomirovo eksisten-
cialno stisko.« (Zupan Sosi~ 2002: 267.)



Bogomila znova razo~arati v njegovih upih ter mu pojasniti razlog svoje odpovedi
njuni zakonski zvezi: v zameno za njegovo re{itev v boju je Bogu obljubila ve~no
~istost (s. 40–43). Bogomila do`ivlja 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).2

Bogomiline besede v ^rtomiru izzovejo hud pretres. Kot da bi hotel prepre~iti
tesnobo molka ali morebitni ^rtomirov nagli odziv na besede, ki jih ta od Bogomile ni
pri~akoval, se oglasi duhoven in sku{a v ^rtomiru zbuditi krivdo, ker si je drznil
posegati v tok zgodovine in je dajal podporo stari veri ter s tem pogubil toliko mo`,
katerih `ene so postale vdove (s. 44–45); za svojo krivdo se mora odkupiti z odpo-
vedjo in `rtvijo, tako kot je nekdaj storil tudi on sam, ko se je spreobrnil iz druidske
vere. Bogomila ~uti ^rtomirovo stisko in ga tola`i 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
devi{ka nevesta. Iz njenih besed je razvidno, da bosta njeno nadaljnje `ivljenje sestav-
ljali le {e molitev in hrepenenje po ljubezni, to je po smrti.

V dialogu med Bogomilo in ^rtomirom se odprejo temeljna notranja nasprotja in
protislovja – ^rtomiru se ob spoznanju, da je Bogomila zanj za vselej izgubljena,
zamajejo tla pod nogami, nove razse`nosti njene vere {e ne more za~utiti. V njem na-
stopi »kriza `elje«,3 Bogomila pa mu v stanju stiske razkrije sanjsko vizijo zdru`itve
z njim v ve~nosti. 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
~isti svit na bledi, mili obraz Bogomile. Nenavadni prizor neslutene in neizrekljive
lepote prevzame ^rtomira in ga vznemiri, da ostane nem. Pesnik ne razkrije, kaj se
dogaja v njem. Predstavi le njegova dejanja, ki ka`ejo na odlo~itev, da bo sledil `eljam
Bogomile in slu`il ljubezni do nje. Obljubi ji zvestobo, ki ni odvisna od legalnega
zakona in temelji le na ljubezni.4 Materialno zanj nima ve~ pomena, odre~e se zlatu in
prosi Bogomilo, naj ga da sirotam. To so zadnje besede, ki jih v pesnitvi izre~e
^rtomir. Pred slovesom od ljubljene na njeno pro{njo mol~é privoli v krst in s tem {e
zadnji~ osre~i Bogomilo (»se od veselja svet’ obraz device«). Tedaj `e ve, da ovire, ki
onemogo~a 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 druga~e ne bosta mogla biti zdru`ena v nebesih, in se boji, da bi ga
v »zmotni veri« Bog zavrgel.
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2 Ljubezen »[…] vse prena{a, vse veruje, vse upa, vse prestane. Ljubezen nikoli ne mine.« (1 Kor 13, 7–8.)
3 O krizi `elje Irvine (2006: 21–22) pove: »Kriza `elje je treh vrst. V prvi vrsti izgubi{ sposobnost `eleti.

V drugi obdr`i{ sposobnost `eleti, toda izkusi{ nenaden gnus, brez spo{tovanja do posamezne `elje […] –
toda s spo{tovanjem do tvoje cele zbirke `elja. V tretjem izkusi{ `ivljenjsko krizo, v kateri obdr`i{ sposob-
nost `eleti, toda v »`eleti« ne vidi{ nobenega smisla.« Zadnjo, najresnej{o, saj se lahko kon~a 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, zna~ilno, da »prav
toliko, kolikor nasprotuje zakonski zvezi, nasprotuje tudi ljubezenski šzadovoljitvi’. Pogumna zvestoba
zakonu vite{ke 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).



V Pre{ernovi pesnitvi se bole~ina ^rtomira in Bogomile zgosti v trenutkih slovesa,
ko se ljubezen poka`e »kot najbolj nasilna izmed vseh strasti« (Irvine 2006: 14). V tem
kontekstu je zanimiv motiv `rtvovanja kot posebne vrste darovanja (Halbertal 2012:
3). Sprva Bogomila in ^rtomir darujeta daritve starim bogovom, v bitki se ^rtomir in
njegovi vojaki `rtvujejo za domovino,5 po bitki in pokristjanjenju pa je `rtvovanje
mladega para povezano z ljubeznijo in prakso pokore in zado{~evanja, oba pa se tudi
samo`rtvujeta drug za drugega.

Sposobnost samo`rtvovanja za drugega posameznika, ki jo izkazujeta ^rtomir in
Bogomila, je v Kantovi moralni filozofiji, pa tudi v drugih filozofijah morale, klju~ za
eti~no `ivljenje. Moralna preizku{nja se pri ^rtomiru ka`e v odlo~anju med ljubeznijo
do sebe in samopreseganjem.

V zgodbi Bogomile in ^rtomira hkrati sledimo transformaciji darovanja ali `rtvo-
vanja: sprva se to ka`e kot najbolj prvotna in osnovna oblika rituala, kot darovanje
pridelkov ali `rtvovanje `ivali, z nastopom kr{~anstva pa so vsa `rtvovanja zamenjana
s samo`rtvovanjem; zlasti za Bogomilo se zdi, da se `rtvuje po zgledu `rtvovanja
Bo`jega sina na kri`u (prim. Halbertal 2012: 7). Zdi se, da je slovo za ^rtomira te`je
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 ^rtomir objame, Bogomila ne zajo~e,
ne zajame je ve~ strastna `elja po ljubem (kot pred njegovim odhodom v boj), ne
za~utimo je kot krhke, prej kot duhovno mo~no osebo, podobo angelskega bitja, ki ni
ve~ navezano na ~utni svet. ^rtomirovega do`ivljanja po njuni lo~itvi Pre{eren ne
razkrije, a bralec sluti, da do`ivlja hudo `ivljenjsko krizo, kljub temu pa ga z Bogo-
milo do konca `ivljenja duhovno dru`i izpolnjevanje poslanstva, ki ga Bogomila `eli
od njega.

3 Ljubezen med `eljo in samo`rtvovanjem v Krstu pri Savici Zorka Sim~i~a
(knji`ne izdaje 1953, 1965, 1994): medbesedilne navezave na Pre{ernovo
pesnitev

S tematskega vidika je zanimiva tudi interpretacija Krsta pri Savici pri osrednjem
pisatelju slovenske politi~ne emigracije v Argentini Zorku Sim~i~u. Sim~i~eva drama
Krst pri Savici je bila zasnovana na istoimenski Pre{ernovi romanti~ni pesnitvi in
njenih osrednjih verzih, a v sebi skriva aluzije na medvojno temo. Delno je bila objav-
ljena leta 1944 v ljubljanskem Sloven~evem koledarju. L. 1953 je kot drama v petih
slikah iz{la v celoti v buenosaire{kih Katoli{kih misijonih (z ilustracijami Hotimira
Gorazda) in tudi v knji`ni obliki. Drama Krst pri Savici v {estih slikah iz l. 1965 je
predelana drama, pri ~emer sta v celoti dodana druga slika in zadnji prizor, enako
strukturo ima tudi izdaja iz l. 1994.6
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5 Vojna je domena, v kateri se ka`ejo tako juna{ko samo`rtvovanje kot tudi skrajno nasilje in brutalnost;
v 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 Tr`a{ke folklorne skupine (vodil Jure [tavar),
re`iral je Jo`e Peterlin.



Podobno kot pri Pre{ernu je prizori{~e postavljeno v 8. stol., v kraje okrog Bleda in
Bohinja, »v zadnjo slovensko srenjo, ki {e vedno ~asti stare bogove«. Sim~i~ od
Pre{erna prevzame vse osrednje literarne osebe, ve~ podob, situacij in motivov ter
poglavitne dialoge med Bogomilo in ^rtomirom, prevzetim prvinam pa doda origi-
nalne prvine individualne imaginacije. Nov je zlasti lik Gojmirja, modrega in pleme-
nitega sina pokojnega stare{ine, ki kot ^rtomir ljubi Bogomilo, a mu ta ljubezni ne
vra~a. V Sim~i~evem delu se za ljubezensko zgodbo skriva spra{evanje, ali je bil
^rtomirov boj z Valjhunom potreben. Zaradi vseh `rtev, ki so padle v spopadu
s premo~no vojsko, in zaradi svojega uboja Gojmirja, ki ga je sumil izdajstva, se
^rtomir proti koncu drame kesa. Njegovo ponotranjenje krivde in »iz kesa porojeno
pokristjanjenje« je nov motiv, ki pa se, po Kermaunerjevi oceni, ujema s Pre{ernovim
sporo~ilom« (Kermauner 1999: 246). ^rtomir svojo krivdo nad Gojmirjem in padlimi
rojaki ho~e odkupiti z odpovedjo ljubezni do Bogomile in usmeritvijo k transcen-
denci, s tem da bo ljudem prina{al lu~ prave vere.

Bogomila svojo sre~o ob snidenju s ^rtomirom po kon~anem boju opi{e, druga~e
kot pri Pre{ernu, ob pomo~i bibli~ne primere: ^rtomira primerja z »`ejnim jelenom,
ki ranjen ~aka / na hladen curek vode iz izvira« (Sim~i~ 1965: 54). Primera z jelenom
morda nakazuje ^rtomirovo spreobrnitev, ki si jo zanj `eli Bogomila (prim. Ps 42
(41), 2–3).7

Medtem ko je pri Pre{ernu ob slovesu Bogomila trdna in ^rtomir bolj prizadet, pa
se v kon~nem prizoru slovesa v Sim~i~evi drami polo`aj zdi nasproten: Bogomila
izra`a potrtost in kli~e ^rtomira, on pa se ne ozre ve~ k njej in trdno stopa po svoji poti
proti soncu. Zdi se, da je njegovo ljubezensko `eljo nadomestila druga `elja, `elja
zado{~evanja in o~i{~enja krivde, in jo tudi presegla.

V Sim~i~evi predelani izdaji drame iz l. 1965 je v nasprotju z njegovim prvotnim
besedilom {e bolj poudarjena pozitivna vloga Gojmirja, ki Valjhunu no~e izdati
^rtomira, tudi ~e bi za to moral pla~ati z `ivljenjem. Pozitivno je upodobljen zna~aj
Valjhuna, ki `e pred kon~ano bitko sklene, da ^rtomiru podari `ivljenje in da je ta
bitka zanj zadnja, saj se mu to`i po domu, Korotanu. Poudarjena je tudi mo~na vloga
duhovna, ki Valjhunu o~ita pobijanje, saj njegova naloga ni bila pobijati ljudi, temve~
zgolj uni~iti malike, poru{iti njihove templje. Ta napaka se bo po duhovnovem mnenju
pokazala za usodno tudi v prihodnjih rodovih:

^e ti rodovi tu samo prek me~a / spoznali bodo novega Boga, / nikoli ve~ 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 ~astiti. / Nikoli! Nikoli ne ~ez tiso~ let! (Sim~i~ 1965: 25.)

Dodani sklepni prizor vsebuje {e en nov motiv, ki ga pri Pre{ernu ni – motiv Bogo-
milinega odpu{~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 zru{i pred kri`em na kolena (Sim~i~ 1965:
65), Bogomila pa mu so~utno ponudi roko, da se dvigne.
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7 V Psalmu 42 (41) beremo: »Kakor hrepeni jelen / po potokih voda, / tako hrepeni moja du{a po tebi, o
Bog. / Mojo du{o `eja po Bogu, / po `ivem Bogu.«



4 Ljubezen med strastno `eljo in smrtjo v dialogu Smoletovega Krsta pri Savici

(dvodejanka, knji`ne izdaje 1969, 2003, 2009): medbesedilne navezave na
Pre{ernovo pesnitev

Smoletova dvodejanka Krst pri Savici je nastajala ve~ let (1961–1968). Smole jo je
kot predstavnik Odra 57 v okviru na~rtov za gledali{ko sezono 1961/1962 prvi~ ome-
nil `e l. 1961 (Schmidt 2009: 119), delo pa je bilo prvi~ natisnjeno l. 1968/69
v Gledali{kem listu Drame SNG v Ljubljani,8 drugi~ l. 1969 (Smole 1969), tretji~
l. 2003/2004,9 v Zbranih delih pa l. 2009 (Schmidt 2009). Do l. 2006 je drama
do`ivela pet uprizoritev, od teh tri v ljubljanski Drami.10

Smoletova drama Krst pri Savici, »religiozna drama, ki v drugem delu prehaja
v politi~no« (Borovnik 2005: 70), se v nasprotju s Pre{ernovo pesnitvijo in Sim~i~evo
dramo za~enja na prizori{~u, na katerem se Pre{ernova pesnitev kon~a – v Ogleju,
med samostanskimi zidovi. Tam ^rtomir v svoji novi veri ne ~uti izpolnitve, ~uti se
izdanega in prevaranega. Smole v drami razkriva njegovo notranje religiozno do`iv-
ljanje, ki ga Pre{eren ne razkrije; pove, da se je ^rtomir dal krstiti, ne da bi vero v srcu
tudi ob~util.

V nasprotju s Pre{ernovo pesnitvijo Smoletovo Bogomilo dolo~ata la`na pobo`nost,
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, slepe~a, razko{na, pripravljena in grozljivo prazna.« (Smole
2009: 12–13.) Ko ^rtomir to njeno dvoli~nost spozna, se v njem naseli sovra{tvo do
`enske, zaradi katere je prejel krst in s tem vero, ki je ne more ob~utiti. V pogovoru ji
o~ita zlagano vero, izdajstvo, a Bogomila se brani pred o~itki nezvestobe:

Naj bi ti ohranila zvestobo tam gor, med pe{~ico pora`enih poganov, venomer na
oprezu, v stalnem begu kakor `ival […]? Jaz ho~em naprej, ne nazaj in navzdol. Meni
ni ne do bogov, ne do Boga, ne do va{e modrosti, dvakrat nespametna bi bila, ~e bi se
pehala za tem, ~esar ni v meni, ki sem samo `enska. (Smole 2009: 32–33.)

Smoletova Bogomila ni dovolj mo~na za samoodpoved iz ljubezni, zato se zateka
v la`; v tem je popolno nasprotje Pre{ernovi Bogomili, katere ljubezen je mo~na kot
smrt. ^rtomir 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 {e bolj krepita
anarhi~nost in avtoritarnost in v njem izrineta `eljo po ljubezni. Njegova strast i{~e
novo prizori{~e za svojo dejavnost in jo najde v nadzorovanju morale in v mno`i~nem
uni~evanju ljudi. V dialogu s Patriarhom izrecno pove, da ne verjame v Boga in da je
krst prejel iz strahu pred smrtjo. ^uti se duhovno pohabljenega, `eli si poiskati pravo
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8 Gledali{ki list SNG Drama Ljubljana 3, 202−233, Ljubljana 1968/69.
9 Gledali{ki list SNG Drama Ljubljana 1, 41–67, Ljubljana 2003/2004.

10 Uprizoritve drame: Drama SNG v Ljubljani, 25. 1. 1969, re`iser France Jamnik; Drama SNG v Ljubljani,
10. 10. 1981, re`iser Janez Pipan; Slovensko stalno gledali{~e v Trstu, Komorni oder, 12. 1. 1988, prire-
ditelj Andrej Inkret, re`iser Jo`e Babi~; Primorsko dramsko gledali{~e, Nova Gorica, 19. 5. 1994, re`iser
Janez Pipan; SNG Drama, Ljubljana, 4. 10. 2003, re`iserka Meta Ho~evar.



vero, do`iveti pravi krst, pod imenom kr{~anstva slediti svoji, trdi in neusmiljeni
resnici, ki v imenu bo`je pravi~nosti uni~i vse, kar je dvoli~no, neiskreno, zlagano.

Drugi del Smoletove drame se dogaja na Slovenskem, pri Gospe Sveti, kamor
^rtomir 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 – krivoprise`nikov, ki so pod videzom kr{~anstva {e 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
ma{~evanja. Nobenega drugega ni.« (Smole 2009: 58.) Bogomila od njega pobegne
kot od blazne`a, patriarh pa jo povi{a v prednico. Povi{anje Bogomile je za ^rtomira
nepredstavljivo, njegov Bog, »ki ga ni strah psi~je krvi, pa je presodil druga~e«
(Smole 2009: 81). Bogomilo zakolje z no`em. Zdi se, da oba postaneta `rtvi zgo-
dovinskega ~asa, ki onemogo~a in ubija njuno svobodo, in samih sebe. Zdi se, da v
smrti najdeta odre{itev.

5 Sklep

Ljubezen je osrednja tema Pre{ernovega Krsta pri Savici, saj vse `ivljenje osred-
njih junakov Bogomile in ^rtomira poteka v slu`bi ljubezni kot najvi{ji vrednoti;
^rtomir se poda v boj iz ljubezni do domovine, {e pomembnej{i pa so njegovi notranji
boji, ki jih vname ljubezen do Bogomile. Oba se kon~no `rtvujeta drug za drugega in
s tem ohranita ve~no ljubezen. Intimno do`ivljanje ljubezni se pri vsakem izmed
izbranih treh avtorjev izra`a na druga~en na~in: od ~istega hrepenenja Bogomile in
njenega samo`rtvovanja za re{itev ^rtomira v boju ter strastne ^rtomirove `elje,
njegovega samo`rtvovanja in resignacije pri Pre{ernu; prek ^rtomirove `elje po
ljubezni, njegovega uboja nedol`nega in zado{~evanja za greh pri Sim~i~u; do zlagane
ljubezni Bogomile, njenega bega v samostan ter ^rtomirovega fanati~nega sovra{tva,
ki se sklene z ubojem Bogomile in njegovo usmrtitvijo.

V sredi{~u Pre{ernove pesnitve so lirski dialogi o ljubezni, ki se je porodila med
^rtomirom in Bogomilo in je prerasla v izku{njo ljubezni, ki ji je dolo~ena nesmrt-
nost. V Sim~i~evi drami se avtor v vseh osrednjih motivih z dialogi navezuje na
Pre{ernovo pesnitev in prevzema osrednje citate neposredno iz njegove pesnitve. Ob
tem nekatere Pre{ernove pesni{ke komparacije modificira, tako da primere iz gr{ke
mitologije zamenja s slovansko mitologijo ter s tem vnese v dramo {e ve~ domoljub-
nih prvin.

Medtem ko Pre{eren in za njim Sim~i~ opisujeta »plodno« trpljenje, samo`rtvo-
vanje Bogomile in ^rtomira v zameno za obljubo ve~ne ljubezni po zemeljski smrti,
pa Smole v svoji tragediji slika tragedijo Bogomile in ^rtomira; zaradi novih oko-
li{~in, v katerih jima je bila onemogo~ena zakonska zveza, sta se oba pokristjanila, ne
da bi to ~utila v srcu. Bogomila se z novim polo`ajem sprijazni, ^rtomir pa ne more
`iveti v neiskrenosti. Praznina v njem ustvarja stisko, upor iz obupa; izgubi ob~utek za
resni~nost in se zateka v notranjo la`, v zaslepljenost, v slab poskus posnemati Boga,
ki ga ustvari po svoji blodni predstavi. S svojo predstavo o ~istosti kon~no upravi~uje
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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 `enski. V drami slika svet,
v katerem prevladujejo mo{ki, `enska se v svetu ne more boriti druga~e kot Bogomila,
ali pa »klecne kot obstreljenka« (Smole 2009: 32–33).

Vsa tri besedila kljub veliki razli~nosti dru`i skupna rde~a nit: pot »od `elje ~ez
strast k smrti« (Rougemont 1999: 247), vendar pa so te teme pri vsakem izmed
avtorjev predstavljene druga~e. V vseh treh besedilih ^rtomir in Bogomila sprva divi-
nizirata `eljo po ljubezni in v njej i{~eta oporo. Ko Pre{ernova Bogomila prva spozna
kr{~ansko agápe, `eli tudi ^rtomira voditi s svojo besedo od naravne religije k hrepe-
nenju po neskon~ni ljubezni. Pot ljubezenskega para je podobna tudi v Sim~i~evi
drami, v kateri je dodan motiv Bogomilinega so~utja do ^rtomira ob njegovem uboju
Gojmirja. ^rtomir in Bogomila v Smoletovi drami pa, nasprotno, ne znata ljubiti;
njuna ljubezen je »divja«, razosebljena, nasilna, oropana ~iste `elje, pre{ibka za samo-
`rtvovanje; s svojim egoizmom zanikujeta in kon~no uni~ita drug drugega.
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PAM]ENJE U OSLOBO\ENJU SKOPJA DU[ANA JOVANOVI]A
Ivica Bakovi}

Filozofski fakultet, Zagreb

UDK 821.163.6–2.09Jovanovi} D.

V prispevku je predstavljena analiza dramskega in gledali{kega prikaza zgodovine ter
odnos do kolektivnega in individualnega spomina na primeru drame Osvoboditev Skopja
sodobnega slovenskega dramatika Du{ana Jovanovi}a. Poudarek je na performativni naravi
dramskega teksta oziroma na gledali{kem prikazu novej{e zgodovine, videne skozi otro{ke
o~i, kot tudi na strategijah dramskega/gledali{kega spomina.

gledali{~e, zgodovina, spomin, slovenska dramatika, Du{an Jovanovi}

The paper explores the dramatic and theatrical presentation of history and its relation to
the collective and private memory in Du{an 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, Du{an Jovanovi}

Teatar kao prostor sje}anja, prostor koji je u potpunosti nerazdvojno povezan
i isprepleten s pam}enjem i povije{}u, vi{estruko se ostvaruje u drami Oslobo|enje
Skopja (1977.)1 Du{ana Jovanovi}a, drami koja najavljuje Jovanovi}evu kazali{nu
opsesiju povije{}u na{eg prostora (biv{eg jugoslavenskog, balkanskog), uo~ljivu i u
Karamazovima ili tekstovima iz Balkanske trilogije. Oslobo|enje Skopja mo`emo
~itati u svjetlu Carslonova shva}anja dramskog teksta u kontekstu intertekstualnosti:

Drama se ~ini, vi{e nego ostali knji`evni `anrovi, u svim kulturama povezana s uvijek
iznova ponavljanim pri~anjem pri~a koje nose osobita religiozna, dru{tvena ili politi~ka
zna~enja za svoju publiku. ^ini se da postoji ne{to 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 (prepri~ava je Ljiljana Mazova) sa snimanja nekih
scena za dokumentarac Televizije Slovenija o Du{anu Jovanovi}u, a koja ka`e da se
u susjedstvu u kojem je Du{an Jovanovi} `ivio u Skopju2 tijekom Drugog svjetskog
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1 Nacionalna, slovenska premijera odr`ana je 7. studenog 1978. u Slovenskom narodnom gledali{~u u Ljub-
ljani u re`iji makedonskog redatelja Ljubi{e Georgievskog.

2 Prema sje}anju autora u makedonskom izdanju njegovih izabranih drama stoji: »Skopje je grad u kojem
sam prvi puta stupio u kazali{te. Moja tetka Zora Poetvska, koja je bila u~iteljica klavira, odvela me na
operu. Gledao sam Orfeja i Euridiku. To je bio do`ivljaj koji me neizbrisivo obilje`io za cijeli moj `ivot.



rata (razdoblje koje mu je poslu`ilo kao temelj za dramu) pri~a o tim doga|ajima uvri-
je`ila me|u stanovnicima nakon kazali{nih izvedbi Oslobo|enja Skopja, i to one
najpoznatije Ljubi{e Risti}a,3 a zatim i makedonskih izvedbi.4 Pri~u, navodno, neki
znaju i danas. To je samo jedan kuriozitet iz svakodnevnog `ivota koji potvr|uje
i u~vr{}uje tezu o povezanosti teatra i pam}enja. Ovu je pri~u, naime, stvorio i u pam-
}enje stanovnika skopske mahale utisnuo upravo teatar. No, sude}i prema sje}anjima
suvremenika iz osamdesetih godina pro{loga stolje}a, kao i prema novinskim zapi-
sima, izvedbe ove drame upisale su se u kolektivnu memoriju ne samo zajedni~ke
kulturne (i politi~ke!) scene biv{e Jugoslavije (~ija dru{tveno-politi~ka i kulturna slika
kao da se zrcali u ovoj drami), nego i {ire, u memoriju svjetskoga kazali{ta, i to
zahvaljuju}i izvedbama u produkciji KPGT-a, odnosno Centra za kulturnu djelatnost
SSO Zagreb,5 u Australiji i Sjedinjenim Ameri~kim Dr`avama 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 Oslobo|enje Skopja jedno od onih dramskih djela koja
pripadaju korpusu tekstova koje nije mogu}e ~itati u jednostranom, monolitnom
i monolo{kom ({to za dramski tekst sam po sebi uop}e nije mogu}e jer je uvijek rije~
o dijalogu, dvostrukosti, vi{edimenzionalnosti) nacionalnom knji`evnom klju~u. Taj
tekst ne samo da izlazi iz okvira svoje nacionalne dramatike, nego prelazi i okvire
tada{njeg konteksta »knji`evnosti naroda i narodnosti Jugoslavije« i obilje`ava svoju
kulturnu sredinu, ali i svaku sredinu u kojoj je izveden. Imaju}i na umu razli~ita
razdoblja i prostore na kojima je izveden te njegovo konstantno uplitanje u svaki od
izvedbenih konteksta, tj. politi~ki, dru{tveni, povijesni, kulturni kontekst itd., kao i s
obzirom na razli~itost kazali{nih okru`enja u kojima je igran, Jovanovi}ev tekst
mo`emo suvereno ~itati i kao tekst koji obilje`ava makedonsku knji`evnost i ima
u njoj zaslu`eno mjesto, a jo{ vi{e kao tekst koji pripada makedonskome kazali{tu
(usudio bih se re}i, mo`da ~ak i vi{e 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) name}u ~itatelju/gledatelju kao prepoznatljivi znakovi make-
donske tradicije ravna je nekima od kanonskih tekstova makedonske dramatike: od
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Vani, u stvarnom svijetu, divljao je rat [...], a u kazali{tu sam odjednom do`ivio neku drugu dimenziju
stvarnosti: harmoniju ~udesnih zvukova, muziku, duhovnost, svjetlost i ljepotu. U tom trenutku me
dotakla bo`ica Thalia i otvorila mi vrata u ~arobni svijet umjetnosti. To je bio sudbinski trenutak, tada se
rodila moja ljubavna veza s kazali{tem koja jo{ uvijek traje.« (Citirano prema Ìàçîâà 2007: 384. Prijevod
moj.)

3 Oslobo|enje Skopja praizvedeno je u lipnju 1978. u re`iji Ljubi{e Risti}a i produkciji Centra za kulturnu
djelatnost Saveza socijalisti~ke omladine u Zagrebu.

4 U makedonskim kazali{tima drama je izvo|ena u trima postavama: prvi put u re`iji Slobodana Unkovskog
u Dramskom teatru u Skopju premijerno je izvedena 17. studenog 1978; drugi put u Narodnom teatru [tip
18. sije~nja 1979. u re`iji Simeona Gavrilova i tre}i put 2002. u Makedonskom narodnom teatru u re`iji
Sr|ana Janakijevi}a povodom obljetnice oslobo|enja Skopja 1944. godine. Premijera je odr`ana na dan
oslobo|enja, 13. studenog.

5 Vi{e i preciznije o produkciji predstave i statusu KPGT i Centra za kulturnu djelatnost Saveza socijali-
sti~ke omladine u Zagrebu u tekstu Dragana Klai}a (Klai} 1989).



znakova folklorne tradicije, preko aluzija na makedonsku politi~ku povijest sve do
onog o~iglednog, tj. kronotopa – konkretnog vremena i prostora okupiranog Skopja.
Ne ~udi stoga ~injenica da je upravo jedna od prvih izvedbi Oslobo|enja Skopja
u re`iji Slobodana Unkovskog postavljena kao tzv. »site-specific« kazali{te ili »theatre
on location«,6 u prostor Muzeja grada Skopja, tj. u zgradu biv{ega `eljezni~kog
kolodvora. Spoj prostora izvedbe i dramskog prostora u ovom slu~aju rezultira speci-
fi~nom kazali{nom ~arolijom jer je prostor izvedbe igrom slu~aja postao pravo mjesto
pam}enja (Nora 2006). U razornom skopskom potresu 1963. godine napola razru{ena
zgrada `eljezni~koga kolodvora nije nikada obnovljena, a kazaljke sata na pro~elju
zdanja-ru{evine zaustavljene su i jo{ uvijek pokazuju vrijeme potresa. Spajanjem
teksta koji pamti jedno razdoblje iz suvremene povijesti i kazali{noga prostora koji
pamti drugi doga|aj iz suvremene povijesti, kazali{te se pretvara u stroj pam}enja (the
memory machine), kako ga apostrofira Carlson (2003), i uspostavlja znakovne veze
izme|u nekoliko vremenskih slojeva (Drugoga svjetskog rata, potresa i suvremenosti,
tj. jugoslavenskih sedamdesetih godina) postaju}i »mjestom osobnog i kulturalnog
pam}enja« (Carlson 2003: 4). Na taj na~in prostor izvedbe generira dru{tvena
i kulturalna zna~enja {to se mo`e potvrditi i u ostalim izvedbama ovog teksta, osobito
onima u produkciji KPGT-a. U tom se kontekstu isti~e i tre}a makedonska izvedba iz
2002. Ona je tako|er evocirala kolektivno sje}anje jer je uprizorena povodom obljet-
nice oslobo|enja Skopja od bugarske okupacije 13. studenog 1944. Ta je predstava
izvedena na pozornici Makedonskog narodnog teatra, odnosno u okvirima dr`avnoga
kazali{ta, na tradicionalnoj sceni-kutiji, sa svim povijesnim znakovima koje nosi, tj.
pamti jedno takvo kazali{te.

Protiv takvog oblika kazali{ta upravo agira Jovanovi}eva drama, osobito Jovano-
vi}ev i Risti}ev teatar svojim predstavama na otvorenim gradskim prostorima (u pra-
vilu dvori{tima i parkovima) – od praizvedbe u zagreba~kim dvori{tima kod
Lapidarija u Habdeli}evoj ulici, preko beogradskih izvedbi na parkirali{tu kazali{ta
Atelje 212 i u manjem obli`njem dvori{tu pa sve do australskih senzacionalnih
izvedbi u prostoru nekada{njeg kolonijalnog zatvora pretvorenog u koled` (!) te
izvedbi u dvori{tima i parkovima diljem SAD-a (Denver, New York, Washington, itd.)
(vi{e o ovim izvedbama u Klai} 1989 i Foreti} 1989). Uklapa se tako ovaj politi~ki
teatar u kazali{ne prakse {ezdesetih i sedamdesetih godina koje zagovaraju ideju
kazali{ta naroda izvan okvira arhitektonskih, povijesno obilje`enih institucionalnih
zdanja. Za takvu je kazali{nu praksu karakteristi~no izvo|enje predstava na otvorenim
urbanim prostorima, ulicama, trgovima ili u prirodi, pretvaranje svakida{njih prostora
u prostore iluzije, a sve s ciljem da se kazali{ne zgrade proka`e kao simbole »kultural-
ne industrije« i kapitalizma koje je nu`no uni{titi (Carlson 1989: 33). U jugoslaven-
skoj socijalisti~koj stvarnosti Risti} u dr`avno subvencioniranim kazali{nim institu-
cijama prepoznaje zaostatke bur`ujskog kazali{ta koje i dalje ovisi o re`imskim
strukturama mo}i (Dolan 1983: 82). Po~etna sudbina Jovanovi}eva teksta kao da ovu
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6 Lehmann predla`e termin theatre on location poja{njavaju}i: »Kazali{te tra`i arhitekturu ili neku drugu
lokaciju, i to ne toliko – kako sugerira pojam site specific – zato {to mjesto (site) sadr`ajno osobito dobro
odgovara odre|enom tekstu, nego zato {to kazali{te posti`e da ono samo progovara« (Lehmann 2004:
224).



bojazan i potvr|uje jer tekst u po~etku nije bio prihvatljiv ni slovenskim, ni srpskim,
ni makedonskim kazali{nim ku}ama, tj. nije bio prihvatljiv vlastima. Tako su primje-
rice makedonski politi~ari prije~ili postavljanje komada u kazali{tima jer su u tekstu
i{~itali »uvredu makedonskog naroda i njegovog stradanja u NOR-u, a bilo je i ne~ega
u vezi s Bugarima {to im se nije dopalo« (Klai} 1989: 110), a slovenski su pak
prepoznali vrije|anje NOB-a itd. Igraju}i se povije{}u i oko povijesti, drama je
prokazivala mehanizme institucija koje su tom povije{}u gospodarile.

A upravo je, kad je rije~ o njezinu odnosa prema povijesti, igra jedna od odrednica
ove drame. Igru i sudbinu isti~e Inkret kao osnovne elemente Jovanovi}eve dramatur-
gije, a tako i ove drame. U njoj se naime sve zasniva na igri sje}anja, na dje~joj igri, na
igri kao obliku percepcije stvarnosti i njezina opona{anja. Igra je i povijest, u drami
predstavljena kroz dje~ji pogled.

V spominsko igro senc in slepe~ih refleksov ostro razsekane lu~i, v kateri najbolj
grozljivo trpljenje in najbolj vro~ zanos za hip poka`eta svoje nedoumljive obraze, da bi
se nato spet potopila v temo: kar ostane, je nemi otro{ki pogled, ki ugleda ve~ kot more
razumeti, ki pa natanko vé, da se med ljudmi pregibljejo sile, ki so mo~nej{e od njih [...]

(Inkret 1981: 409).

Igra poprima i metateatarske dimenzije, ona postaje svojevrsni teatar u teatru
u trenucima kada djeca igraju}i se opona{aju (a {to je drugo u osnovi teatra, nego
opona{anje, mimezis?) rat, zbivanja oko sebe, zbivanja koja izgra|uju povijest, tj.
pretvaraju svijet u benjaminovske ru{evine povijesti. Najbolji je primjer za to trinaesti
prizor drugog ~ina pod naslovom Igra u kojem se djeca drvenim pu{kama 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 slu{a zajedno s odraslima) ili
kroz razgovor odraslih onako kako ga ~uje dje~je uho. A taj je svijet u kojem se zbiva
velika povijest za dje~aka Zorana isto toliko apstraktan i nedoku~iv kao i pojmovi
sloboda i ropstvo (koje mu poku{avaju objasniti odrasli).

Izvedbenost ovog dramskog teksta nagla{ena je u svakom njegovu dijelu, sve se
pred Zoranovim pogledom zbiva kao predstava pred gledateljima te se uspostavlja
situacija potenciranja pogleda: gledatelji/~itatelji gledaju Zorana kako gleda svijet
oko sebe i taj svijet samo kroz njegov pogled i percipiramo. Nije stoga ni toliko ~udno
Risti}evo inzistiranje na uvjeravanju publike da je ono {to vidi pred sobom san,
fantazmagorija, kako primje}uje Foreti} (1989: 149). I ovdje se prepoznaje dominant-
na tendencija karakteristi~na za reprezentaciju pro{losti i dramsku izvedbu povijesti
druge polovice 20. stolje}a, a koja se pojavljuje u reprezentativnim komadima opsjed-
nutima pro{lo{}u. To je tendencija, naime, da se glas kona~no dade svjedoku, tj. `rtvi
galerije reprezentativnih povijesnih li~nosti (povijesne) dramatike prija{njih epoha.
Zanimljivo je s tim na umu ~itati i makedonsku narodnu pjesmu More sokol pie voda
na Vardarot koja se poput svojevrsnog lajtmotiva provla~i kroz dramu jer se jedino u
njoj spominje lik junaka, to~nije, tra`i se junak.7 Dramske povijesti novijeg datuma
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vi{e ne poznaju (tj. ne priznaju) junake, povijesne heroje koji bi imali pravo repre-
zentirati svoje vrijeme, povijest se vi{e ne promatra iz pti~je perspektive aurativnih
li~nosti, nego upravo suprotno, iz perspektive njihovih `rtava, onih na dnu ili, kako su
to kriti~ari spominjali i u vezi s Jovanovi}evom dramom, iz dje~je, »`ablje 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 Mir~e Acev), a kad kona~no 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 Oslobo|enja Skopja, ve} od prostora
grada tj. ulica Skopja. Grad kao metafori~ko-simboli~ki kazali{ni prostor u ovom
dramskom tekstu ima status »nijemog lica« (onako kako taj pojam obja{njava Victor
Hugo u Preface de Cromwell), osobito stoga {to postaje »mjesto pam}enja«, Barthe-
sov ludi~ki prostor »stalne igre«, Ubersfeldi~in »prostor povijesti« ili Duvignaudovo
mjesto gdje je kazali{te pustilo korijenje. U tom smislu drama naginje i dokumen-
tarnom kazali{tu, osobito u onim trenucima gotovo dokumentaristi~kog pristupa
povijesti {to se izravno ostvaruje u »umetnutom dokumentu«, tj. popisu {to ga doktor
diktira Len~e pri kraju drame, a na kraju kojeg je nadnevak 13. 11. 44. godine
(povijesni dan oslobo|enja Skopja). Tekst postaje repozitorij pam}enja u ve} spome-
nutom Carlsonovom smislu rije~i, tekst je opsjednut memorabilijama, povije{}u, i to
ne samo nacionalnom ili politi~kom, nego jo{ vi{e knji`evnom i osobito kazali{nom.
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,8 a u didaskalijama se daje precizan (redateljski!) opis
predstave. S druge strane, na kraju drame apostrofira se suvremenija povijest kazali{ta
kroz »nepokretnu fresku«, svojevrsno agitpropovsko revolucionarno kazali{te karak-
teristi~no za enobeovske kazali{ne teme.

Kao i svaka drama koja reprezentiraju}i povijest, izvode}i je, i prokazuju}i njezine
mehanizme, stremi ka budu}nosti, tako i Oslobo|enje Skopja »proro~anski« zadire
u tu budu}nost, budu}nost vrlo blisku iz perspektive vremena radnje (kraj rata,
po~etak novog poretka), ali i onu budu}nost iz perspektive vremena nastanka teksta i
njegovih izvedbi. Taj proro~anski trenutak prepoznatljiv je u posljednjem prizoru
Zorana i njegova oca Du{ana, u prizoru gdje dijalog prestaje o~evim rije~ima: »Sine
moj, ja te ne razumijem,« a u kojem, kao {to je kritika uo~ila, kao da se zrcale sva bu-
du}a nerazumijevanja generacija. Tako Jovanovi}ev tekst postaje dio onoga korpusa
tekstova koji vlastitom izvedbom povijesti obilje`avaju kazali{na okru`enja i kaza-
li{ne kontekste vertikalno i horizontalno, tj. na razli~itim mjestima i u razli~itim
vremenima, korpusa tekstova poput onih Ljubomira Simovi}a, Slobodana [najdera,
Gorana Stefanovskog, a i {ire Friedricha Dürrenmatta, Maxa Frischa i drugih koji su
kroz dramu i kazali{te poku{ali izvesti i p(r)okazati filozofiju povijesti.
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8 Narodnu igru vertep u makedonskoj tradiciji autorica Petrovska - Kuzmanova odre|uje kao misterij
(u smislu srednjovjekovne vrste duhovne drame), to je igra koja je izvo|ena u sklopu bo`i}nog slavlja
u nekim (prete`ito urbanim!) sredinama u Makedoniji, naj~e{}e u vremenu izme|u dva svjetska rata
(Ïåòðîâñêà - Êóçìàíîâà 2006: 50–52).
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ULOGA I ZNA^ENJE DIDASKALIJA U TEATROLO[KOM PRISTUPU
DRAMSKOME DJELU U NASTAVI (NA PREDLO[KU DRAME DRAGE

JAN^ARA VELIKI BRILJANTNI VALCER)
Mirjana Benjak, Marko Ljube{i}

Sveu~ili{te Jurja Dobrile u Puli, Pulj

UDK 37.016:792.026.1/.027.2:821.163.6–2.09Jan~ar D.

Za razliko od literarnega pristopa k dramskemu delu, ki v sistemu {olske interpretacije
slednje obravnava kot katerokoli drugo zapisano literarno besedilo, vklju~uje teatrolo{ki
pristop tudi zunajliterarne, tj. scenske elemente. To je {e posebej pomembno v primerih, ko
u~enci nimajo prilo`nosti videti gledali{ke predstave, temve~ se morajo nau~iti, 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 u~en~evem predstavljanju, do`ivljanju in dojemanju Jan~arjeve drame Veliki
briljantni val~ek kot odrske stvaritve.

teatrolo{ki 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 Jan~ar’s play Veliki briljantni
val~ek as a stage piece.

theatrological approach, stage elements, stage directions

1 Literarni i teatrolo{ki pristup dramskome tekstu u nastavi

Metodika knji`evnog odgoja i obrazovanja razvila je dvije koncepcije u pristupu
dramskom tekstu u srednjo{kolskoj nastavi: literarnu i teatrolo{ku (scensku). Lite-
rarna se koncepcija manifestira u pristupu dramskom djelu kao pisanome tekstu te ga
interpretira kao knji`evni rod. Suvremena pak metodi~ka 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 uklju~uje i izvanknji`evne, tj. scen-
ske elemente (scenografiju, kostimografiju, re`iju, glumu)« (Rosandi} 2005: 524).

Iako su u nastavnoj praksi prisutne obje koncepcije, jo{ uvijek prevladava literarna
te u~enici dramski tekst do`ivljavaju prvenstveno kao beletristi~ki. Na taj im se na~in
ne omogu}uje do`ivljavanje i spoznavanje zakonitosti scenske umjetnosti. Naime,
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mnogi nastavnici misle da je, osobito u manjim sredinama u kojima nema kazali{ta ni
kazali{nih izvedbi, vrlo te{ko interpretirati dramsko djelo primjenjuju}i teatrolo{ki
pristup. Da tome ne mora biti tako, pokazat }emo na primjeru interpretacije Jan~areve
drame Veliki briljantni valcer. Metodi~ki postupci koji }e omogu}iti teatrolo{ki pri-
stup tekstu u prvi }e plan istaknuti va`nost interpretacije didaskalija s ciljem da se
u~enike pou~i scenskom zami{ljanju te da im se omogu}i scensko do`ivljavanje.

2 Scenska sredstva u drami Veliki briljantni valcer

Jan~areva postmodernisti~ka dru{tvenokriti~ka drama Veliki briljantni valcer svo-
jim oblikovanjem (kako vezanim tekstom – dijalogom i monologom tako i opisnim
tekstom – didaskalijama) pripada onim vrstama dramskih tekstova koje ~itatelju
omogu}uju da sebi vizualno i akusti~ki predo~e likove, geste, mimiku, interijer,
svjetlosne znakove, zvukove, glazbu i ostale scenske znakove.

Na Jan~arevu dramu mo`e se primijeniti ocjena koju je Dikli} dao za Krle`inu
dramu Gospoda Glembajevi: »Na osnovi pro~itanog [...] dramskog teksta i imagina-
cijskih sposobnosti ~itatelj zami{lja i prihva}a [...] 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). Zahvaljuju}i bogatstvu
Jan~arevih didaskalija, koje su u Valceru va`na strukturna sastavnica drame, mogu}e
je afirmirati teatrolo{ki (scenski) pristup u nastavi. U tome je smislu zanimljivo
Topori{i~evo gledanje na karakter Jan~erevih didaskalija za koje ka`e da »so pomem-
ben del bralnega procesa besedila, za gledali{ko ali filmsko vizualizacijo pa so seveda
neobvezujo~e« (Topori{i~ 1996: 25). Zadatak je {kolske interpretacije dramskoga
teksta pou~iti u~enika scenskom zami{ljanju te je interpretacija didaskalija osobito
zna~ajna u svrhu ~itanja verbalnih i neverbalnih reakcija dramskih likova i predo~enja
interijera (prostorija u zavodu »posebnog tipa« Sloboda osloba|a), odnosno scene
i mizanscene.

3 Didaskalije u sklopu {kolske 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 metodi~ki postupci i oblici koji se odnose na
didaskalije, a ostvaruju se u odre|enim nastavnim situacijama.

3.1 Scensko zami{ljanje
Polaze}i od ~injenice da »scenskim zami{ljanjem ~itatelj mo`e neposredno do`iv-

jeti i spoznati slojevitost zna~enja scenskih znakova u prezentaciji scenske situacije
i karakerizaciji lika« (Dikli} 2009: 60), u~enike najprije upu}ujemo u pomno ~itanje
didaskalija koje se odnose na prostorno odre|enje dramskoga zbivanja.

Simpozij OBDOBJA 31

38



U~enici, podijeljeni u tri grupe dobivaju ovaj zadatak:
– Promotrite pi{~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: Bolni~ka soba u psihijatrijskom zavodu Sloboda osloba|a, sli~na
zatvorskoj }eliji. Likovi: Simon, Volo|a.
2. prizor: Pisarnica upravitelja zavoda. Likovi: Mla|i i Stariji stru~njak za
metafore, Lije~nik.
3. prizor: Velika dnevna i radna prostorija zavoda. Gore galerija s }elijama.
Likovi: »pacijenti« i osoblje zavoda: Emerik, Ljubica, Rajko, Savao Pavao,
Doberman, @ena s lutkom, Bolni~ka sestra, Kapetan, Referentica, Traga~, Prvi
i Drugi bolni~ar, Volo|a, Simon.
4. prizor: Isti prostor. Likovi: isti kao u prethodnom prizoru i Lije~nik.
5. prizor: Soba za posjete. Likovi: Ljubica, Simon, Prvi bolni~ar, Klara.
6. prizor: Pisarnica upravitelja zavoda. Likovi: Stariji i Mla|i stru~njak za
metafore, Lije~nik.
7. prizor: Isti prostor. Likovi: Simon, Lije~nik.
8. prizor: Velika dnevna soba, sada blagavaonica. Likovi: Osoblje i »pacijenti«
zavoda.
9. prizor: ]elija. Likovi: Simon, Volo|a, Ljubica.

– Kako zami{ljate psihijatrijsku bolnicu? Po ~emu se Jan~arev zavod razlikuje od
va{e predod`be psihijatrijskih ustanova? Otkrijte konotativno zna~enje scenskog pro-
stora.

– Sla`ete li se s tuma~enjem Vide Medved Udovi~ i Helge Glu{i~ o prostoru zbi-
vanja Jan~areva 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 obi~ajni
norci, ki se s svojimi te`avami najpogosteje obra~ajo kar na svoje najbli`je. Gre nemara
pri zavodu Svoboda osvobaja in »njegovih pacientih« za izostren prikaz nasilja dr`ave
in njenih instituciji nad posameznikom, torej za razkrinkanje mehanizmov funkcioni-
ranja dru`bene nadvlade? (Medved Udovi~, Glu{i~ 1997: 31.)1

– Koji je sredi{nji prostor zbivanja? Kako se on transformira u drami? Kako to
tuma~ite? Kako didaskalije poma`u pri zami{ljanju izgleda ambijenta pokazat }emo
na primjeru analize i interpretacije dijela uvodne didaskalije iz 3. prizora prvog ~ina.

Velika dnevna i radna prostorija zavoda Sloboda osloba|a. Gore galerija s }elijama.
(@itelji dvorca u svojemu svakodnevnom poslu ili razmi{ljanju, svaki u karakteri-
sti~nom, mo`da i bitnom polo`aju. Jednako kao {to su svaki za sebe individualisti
kakve je te{ko na}i, tako zajedno ~ine i stanovitu dru{tvenu zajednicu, u kojoj svaki iz
vlastite pozicije razvija svoj odno{aj spram drugih. Odmah zapa`amo nekoliko tipi~nih
situacija koje }e se s razvitkom doga|anja proizvoljno mijenjati i, bude li sre}e,
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i srazmjerno razvijati i nadogra|ivati. [...] Ovo je vrlo letimi~an pogled na veliku pro-
storiju zavoda Sloboda osloba|a, na mjesto koje ina~e poznaje vrlo strasna ~uvstva,
velike zamisli i logi~ke promi{ljaje, kao, uostalom, i svaka druga ljudska zajednica. Bio
je potreban jer se tekst na idu}im stranicama ne bavi podrobnostima tipizacija
i situacija. Treba ih ipak funkcionalno uklju~ivati u doga|aje, ali s time da svojom
izvorno{}u ne odvra}aju previ{e pozornosti od sredi{njega tijeka. Ovo osobito vrijedi
u slu~aju da se re`iser odlu~i za ve}i broj stanovnika zavoda. Zbog toga, mo`da ne }e
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, mo`da ~ak
kao nepotrebno pojednostavljivanje. Autor je zapisuje samo kao mogu}i pogled na
veliku prostoriju zavoda, svakako neobvezatan, vi{e kao orijentaciju za laganije
~itanje.) (Jan~ar 2005: 949–950.)

– Kako zami{ljate »vrlo letimi~an pogled na veliku prostoriju zavoda Sloboda
osloba|a«? Na {to vas podsje}a ime zavoda?

– [to vas je iznenadilo u ovom ulomku didaskalije? [to autor poru~uje redatelju
drame? Do ~ega mu je osobito stalo? Za{to mu se direktno obra}a?

– U interijeru zna~ajnu ulogu imaju predmeti i stvari (tzv. scenski rekviziti).
Izdvojite ih i ispi{ite osjetilne reakcije koje pobu|uju.

^in Prizor Predmet Izazvani osje}aj

1. 1. bolni~ki krevet tmurni bolni~ki ugo|aj

1. 1. drvena vrata s
otvorom

ograni~enje slobode kretanja, nadziranje

1. 1. kolica, limeni
tanjur, `lica

oskudica, bijeda

– Skicirajte scenu. Koje }e boje prevladavati u izradi scenografije? Objasnite za{to.

3.2 Od dramskoga prema scenskom liku
Knji`evna teorija razlikuje termine dramski lik i scenski lik. Dramski je lik nositelj

dramske radnje, a scenski je lik ostvaren redateljskim postupcima i kreacijom glumca
([vacov 1976: 206). Kako ovom prilikom pretpostavljamo situaciju u kojoj u~enici
nisu u prilici vidjeti scensko uprizorenje Jan~areva Valcera, na{a }e se interpretacija
likova temeljiti na dramskome tekstu. U~enici }e, potaknuti analiti~ko-interpretacij-
skim i stvarala~kim oblicima pitanja i zadataka te uputama za samostalno stvarala~ko
~itanje teksta »pretvarati«, u svome zami{ljanju, dramske likove u scenske likove.
Takvo posredno do`ivljavanje scenskog lika mo`e se ostvariti razli~itim postupcima:

– kriti~ko-analiti~kim ~itanjem dramskoga teksta (uklju~uju}i i didaskalije);
– analizom dokumentarne gra|e (fotografija, kazali{nog programa i dr.);
– analizom audio i video zapisa (dramskih radioemisija, gluma~kih izvedbi odre-

|enih dijaloga i monologa, televizijskih drama, internetskih snimaka dijelova kaza-
li{ne izvedbe i dr.).

Simpozij OBDOBJA 31

40



Evo kako se mo`e analizirati i interpretirati didaskalija iz 2. prizora tre}eg ~ina:

U me|uvremenu se dvorana puni. Stanovnici zavoda dolaze u sve~anoj odje}i, sjedaju,
razgledavaju izlo`ene slike itd. Emerik za glasovirom. Ljubica pere ruke teku}inom iz
boce. Emerik ustane i preda joj kitu cvije}a koju ona baci na glasovir. Kapetan je
u izglancanim ~izmama, Savao Pavao ima oko vrata veliki crveni kri`. Dva bolni~ara su
u pretijesnim ogrta~ima, mi{i}avi kao {to jesu, osje}aju se u njima kao u lu|a~kim
ko{uljama. One koji sti`u Bolni~ka sestra raspore|uje po sjedalima. Volo|a obilazi
gore }eliju po }eliju: i on je u pretijesnom ogrta~u, s visoko na Adamovoj jabu~ici
zavezanom kravatom koja ga jako smeta. Ljubi~inu je boju oprao s lica, ali su posvuda
ostale svijetlocrvene mrlje, na licu, na visoko pod{i{anoj {iji, po ko{ulji i rukama.
Kome{anje, tonovi s glasovira. Volo|a, oba bolni~ara i Traga~ s baterijom ne{to se
dogovaraju i pokazuju na razne strane. Traga~ nakon toga nju{ka s baterijom naokolo.
Lije~nik ide od plesa~a do plesa~a i upu}uje ih kako da se poklone plesa~ici, kako se
prima suplesa~a, korak i sli~no. Na galeriji pred }elijama uka`e se Simon. Odjeven je
u poljsku ustani~ku odoru iz 1830., s kapom na glavi ili u rukama. Hla~e su mu iste kao
i ranije, dakle u kroju zavoda. Na jednoj nozi cipela, na drugoj uko~ena ~izma. Ide
uspravno, dostojanstveno, ipak jako {epa. Prvi ga opazi Kapetan. Pozorno ga prati,
onda stane na dno stuba i ~eka. Sada ga zamje}uje sve vi{e ljudi, skupljaju se i gledaju,
kome{anje jenjava, sve je ti{e. Simon se pridr`ava ograde i polako spu{ta dolje. Kada
stigne na zadnju stubu, Kapetan ga pozdravi odsje~eno, na vojni~ki. (Jan~ar 2005:
1375–1376.)

– Ima li ova didaskalija samo pragmati~ku funkciju? U ~emu otkrivate njezinu
stilsku funkciju? Koje karakteristike likova autor nagla{ava? [to 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 razmje{teni?

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

– Prona|ite ostale didaskalije u drami koje su tako|er u ulozi oslikavanja izgleda i
psihi~kih stanja likova. Koliko vam one pri ~itanju teksta drame poma`u u zami{ljanju
likova?

– ^ime su uvjetovani pokreti, geste i grimase likova? Izdvojite didaskalije koje
sugeriraju odre|ene scenske pokrete.

Simon je sredi{nji lik drame Veliki briljantni valcer te }e pitanja i zadaci za u~e-
nike biti usmjereni k do`ivljavanju Simona kao scenskoga lika u odnosu prema
drugim scenskim likovima koji ga okru`uju i izravno utje~u na njega (npr. Volo|a).

U~enici }e dobiti ova pitanja i zadatke:
– Pratite didaskalije u prizorima iz drame u kojima se na pozornici nalaze Simon

i Volo|a. Na temelju analiza didaskalija izdvojite eti~ko-psiholo{ke karakteristike
svakog ponaosob te ih usporedite. Koje su dominantne karakteristike po kojima se
njih dvojica razlikuju? [to o njima zaklju~ujete?
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Karakteristike Simon (tekst didaskalije) Volo|a (tekst didaskalije)

raspolo`enje nervozan, nesiguran, upla{en
(nervozno {e}e gore-dolje.
Sjedne. Zavrne nogavicu.)

agresivan, uznemiren (njega sve vi{e
uznemirava lupkanje pisa}eg stroja.
Zaustavi se i pogleda gore.)

misli

`elje

pogledi

stavovi

namjere

– Pogledajte ulomak internetske snimke Velikog briljantnog valcera te utvrdite (na
temelju va{ih analiza nakon ~itanja drame i gledanja snimke predstave) razlike izme-
|u dramskog i scenskog prikaza Simona i Volo|e.

– Prona|ite i analizirajte govorne vrednote (posebice obratite pozornost na re~e-
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 upu}uju na scenski dijalog Doktora i Volo|e prije
i nakon {to je Volo|a odsjekao nogu Simonu te najavio preuzimanje vlasti u zavodu.
Na {to upu}uju razlike me|u ovim didaskalijama?

– [to doznajemo iz didaskalija o izgledu likova (Simona, Volo|e, Ljubice, Eme-
rika) – kako su obu~eni, obuveni, kakva im je frizura, {minka?

– Kojim se scenskim postupcima intenzivira kulminacija drame (rezanje Simonove
zdrave noge), kako je to popra}eno didaskalijama?

3.3 Svjetlosni elementi
U zami{ljanju scenskoga prostora va`nu ulogu imaju svjetlosni elementi. U Jan~a-

revoj drami oni su u funkciji potenciranja psiholo{kih stanja likova, a svojom simbo-
li~no{}u pridonose oslikavanju atmosfere koja vlada u zavodu. U~enici }e dobiti ovaj
zadatak za grupni rad:

– Izdvojite svjetlosne elemente koji dominiraju u drami i odredite koja se psiho-
lo{ka stanja ve`u uz pojedini svjetlosni element.

^in Prizor Svjetlosni element Psiholo{ko stanje

1. 3. svijetljenje u o~i baterijskom
lampom

neuravnote`eno

– Koliko ste svjetlosnih elemenata prona{li u ~itavoj drami i u kojim dramskim
situacijama? [to 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, predo~avanju ambijenta te izgledu i psihi~kim
stanjima likova. I u Jan~arevoj drami nailazimo na didaskalije koje to potvr|uju –
u svrsi su karakterizacije dramskih situacija. U~enici }e dobiti primjer takve didaska-
lije te }e odgovarati na pitanja i rje{avati zadatke:

Velika dnevna soba, potpuno prazna. Jo{ uvijek {um ki{e. Pod stropom svijetli svi-
je}njak koji se uz to blago nji{e. Glasovir je gurnut potpuno u pozadinu. Emerik le`i na
njemu, jedva se zamje}uje. Jednom rukom tu i tamo udari po kojoj tipki. Sva su vrata
zatvorena. Uza zid sjedi @ena s lutkom. Ti{ina, koju prekidaju zvukovi s glasovira, neko
vrijeme potraje. Sa strane pri|e Volo|a s bocom votke u ruci. Nekoliko su koraka iza
njega dva bolni~ara. Prvi bolni~ar spotakne se o ostatke razbijene gitare, zazvone
strune, on ih {utne nogom. Volo|a se uspinje stubama prema Simonovoj }eliji. Pri|e joj
i podigne zasun, otvori vrata. Nasloni se na dovratak. Lagano mahne rukom u kojoj je
boca, daju}i tako Simonu znak da izi|e. Simon izi|e na vrata, a kad opazi dva
bolni~ara, zastane. Onda stane me|u njih. Nitko ga ne dotakne. Sva trojica silaze niza
stube, prolaze dvoranom. Volo|a polagano za njima. Nestanu. Opet ti{ina i osamljeni
zvuci s glasovira, {um ki{e. Onda krik. (Jan~ar 2005: 1366–1367.)

– Prona|ite u didaskaliji zvukovne elemente, izdvojite ih te objasnite njihovu
funkciju u stvaranju dramske situacije.

– Poredajte zvukove prema intenzitetu. Koji {umovi i zvukovi prethode kriku?
Koje zna~enje otkrivate u ti{ini koja je dvaput istaknuta u didaskaliji?

Ve} sam naslov Jan~areve drame nosi u sebi glazbene elemente – on referira na
Chopinov Grande valse brillante.

U~enici }e dobiti ovaj zadatak:
– Zatvorenih o~iju poslu{ajte Chopinov Grande valse brillante te napravite kri-

vulju osje}aja tijekom slu{anja glazbe.
– Objasnite paradoksalnost naslova Jan~areve drame. Kako tuma~ite lik netalen-

tiranog pijanista Emerika koji drhtavim rukama jedva uspijeva odsvirati tri takta
valcera te dolazak u zavod novoga pacijenta »Chopina«?

– Sla`ete li se s ocjenom Borisa A. Novaka o pojavljivanju »Chopina« na kraju
drame? Svoj stav argumentirajte i obrazlo`ite.

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. (Topori{i~ 1996:
111.)2

– Prona|ite u drami i ostale didaskalije koje se temelje na zvukovnim elementima,
upi{ite ih u tablicu te im odredite osje}aje koje izazivaju.
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^in Prizor Zvukovni elementi Osje}aji

1. 1. tresak otvora na vratima
psihijatrijske sobe

napu{tenost, otu|enost

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

3.5 Zadavanje doma}e zada}e
U~enici }e za doma}u zada}u dobiti razli~ite zadatke:
– nau~iti ~itati (npr. 4. prizor drugog ~ina) po ulogama;
– opisati i izraziti geste, mimiku i kretanje lika (po vlastitom izboru) u odre|enoj

dramskoj situaciji;
– osmisliti koreografiju za kraj predstave;
– u`ivjeti se u ulogu scenografa, kostimografa i redatelja te izlo`iti svoja gledi{ta

u stvaranju kazali{ne predstave.

4 Zaklju~ak

Primjeri navedenih metodi~kih postupaka utemeljenih na suvremenim metodi~kim
sustavima, stvarala~kih i analiti~ko-interpretacijskih oblika rada te scenskih zadataka
i vje`bi u {kolskoj interpretaciji Jan~areva Velikog briljantnog valcera pokazuju neza-
nemarivu ulogu didaskalija u teatrolo{kom pristupu dramskom tekstu. Bez pomnog
~itanja i analize didaskalija te{ko je, moglo bi se re}i skoro nemogu}e, u~enike pou~a-
vati zami{ljanju, do`ivljavanju i spoznavanju dramskoga teksta. Jedino se uvr{ta-
vanjem didaskalija u njegovu interpretaciju mogu posti}i rezultati koji uva`avaju
posebnosti drame kao knji`evnoumjetni~kog djela prvenstveno namijenjenog izvo-
|enju na pozornici. Osobito je to zna~ajno u slu~ajevima kada u~enici nisu u mo-
gu}nosti prisustvovati kazali{noj izvedbi dramskog djela.
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Avtorica v prispevku ori{e razli~na razumevanja pojma ljudsko gledali{~e in njemu
sorodne termine (kot je na primer gledali{~e 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 gledali{~e, gledali{~e 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 20th century until today. The article is based on definitions by the prominent researchers
Niko Kuret, Jurij Fikfak, Janez Bogataj.

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

Konec 19. in v za~etku 20. stol. so razli~ni evropski raziskovalci za~eli raziskovati
t. i. ljudsko gledali{~e, ki je postalo zanimivo tudi za nekatere avtorje na Slovenskem.
Raziskovalci so takrat sku{ali ugotoviti, ali je to gledali{~e za ljudstvo ali pa gre za
gledali{~e, ki izhaja iz ljudstva in zato kot del t. i. ljudskega ustvarjanja sodi med etno-
lo{ke raziskave.

Skozi ~as so se so~asno z razvojem etnolo{ke vede na Slovenskem pojavljala raz-
li~na razumevanja pojava in samega »izvirnega« termina ljudsko gledali{~e, zastavlja-
la so se vpra{anja, 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 `ivljenja, na novo so se izoblikovale smernice in teme
zanimanja. Danes to ali podobno tematiko opisujemo s termini, kot so: folklorno ali
obredno gledali{~e, gledali{~e zgodovine, uprizoritev ali predstavitev dedi{~ine in
drugo. Kljub njeni aktualnosti (na primer Raziskovanje pojavljanja sodobnih oblik
uprizarjanja preteklosti za namen turizma) tovrstno raziskovanje {e vedno ostaja
obrobna tema etnolo{ke stroke; vidnej{e avtorje, ki so se podrobneje ukvarjali s to
temo, pa lahko pre{tejemo na prste ene roke.

V prispevku bom sku{ala orisati razli~na razumevanja pojma ljudsko gledali{~e (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
gledali{~em in podobnimi pojmi opisovali ter kaj so vklju~evali v svoje raziskovanje.
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Ljudsko gledali{~e kot mimi~no-dramatska folklora

Prvi, ki je `e leta 1900 dal pobudo za raziskovanje in predstavil pomembnost teme
t. i. ljudskega gledali{~a, je bil francoski pisatelj Romain Rolland. Po Evropi se
so~asno za~nejo pojavljati tovrstni poskusi raziskovanja v kulturnem `ivljenju, pred-
vsem v gledali{~u; tako 1899 Dunaj dobi »Volkstheater«, Pariz pa »Theatre Popu-
laire«; v Nem~iji nastajajo »Berg- / Wald- / Natur-Theatri« (Kuret 1958: 12). Tedaj je
veljalo le eno na~elo: da ima predstava z velikimi mno`icami nastopajo~ih pod milim
nebom `e sama po sebi »ljudski« zna~aj. Kar je Rolland nato {e nadgradil z navodili,
»da naj bo igra podkrepljena s petjem, z mno`icami in zbori, z obilico dejanja, po
mo`nosti pod milim nebom, na simultanem igri{~u.« (Kuret: 1958: 12.) Ljudsko
gledali{~e postane naziv za celotno mimi~no-dramatsko dogajanje. V njegov obseg
sodi vse »pisano bogastvo od preddramati~nih, zgolj mimi~nih obredij, do stvaritev, ki
z besedilom in na~inom uprizarjanja ustrezajo obi~ajnemu pojmu »gledali{~a«. Zajeti
so vsi ljudski obi~aji in igre, ki so vezani na prazni{ke dneve. Bodisi s kr{~ansko-
nabo`no ali predkr{~ansko, magi~no-obredno vsebino (Kuret 1958: 14). August Hart-
man (1880) razume, da je ljudsko gledali{~e kot spremljevalec letnega, prazni~nega
krogotoka in zato sodi med obi~aje, ki ta krogotok spremljajo (Kuret 1958: 16).

O ljudskem gledali{~u se je veliko govorilo. Pisalo se je o tem, kako naj se ta zvrst
razvija, vendar so bili vsi prepri~ani, da ljudskega gledali{~a v njihovi dobi {e ni.
»Ljudsko gledali{~e pa je `ivelo davno pred njimi, je `ivelo tedaj in `ivi {e danes.«
(Kuret 1958: 13.)

Niko Kuret in prve opredelitve na Slovenskem

Prvi na~rtni slovenski pregled verskih ljudskih iger in uprizoritev od 16. stol. dalje
je v Narodopisju Slovencev 2, l. 1952, objavil France Kotnik, ki je v zapisal, da
v »na{ih narodnih obhodih in nastopih sre~ujemo dramatske elemente« (Kotnik 1952:
120).

Niko Kuret je nekaj let kasneje, l. 1958, v Slovenskem etnografu objavil razpravo
Ljudsko gledali{~e pri Slovencih. V njej je opredelil izhodi{~a za t. i. etnografsko
prou~evanje ljudskega verskega gledali{~a, predmet raziskave pa je ob tem raz{iril {e
na so~asno posvetno ljudsko gledali{~e oz. na »burkasto igrsko dedi{~ino« in na
»pred-kr{~ansko-obredno dedi{~ino«, kakr{na se je ohranila pri razli~nih letnih, `iv-
ljenjskih, delovnih in drugih ljudskih {egah (Kuret 1958:11–48).

Niko Kuret je kot eden prvih raziskovalcev in zapisovalcev tovrstnega gradiva na
slovenskem v sredini 50. let 20. stol. sledil nem{kim razumevanjem in s terminom
ljudsko gledali{~e opredelil:

[…] mimi~no-dramatske stvaritve, ki `ivijo ali so `ivele med ljudstvom dolo~enih
pokrajin kot spremljevalke letnega prazni~nega krogotoka, bodisi poganskega, bodisi
kr{~anskega, so zato obred in obi~aj, le deloma zabava; se izvajajo v sporo~enih in
stalnih oblikah in v ustaljenem slogu, samo mimi~no ali pri tem kve~jemu z nedra-
matskim besedilom, navadno pa z ve~idel starimi, v prete`nem {tevilu v baroku
nastalimi in pozneje preoblikovanimi dramatskimi besedili. (Kuret 1958: 17–18.)
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Pod geslom ljudsko gledali{~e je po Kuretu skupaj zaobjeto tako folklorno kot
amatersko gledali{~e (ES 1992: 299–300); folklorno – zaradi svoje vloge {ege in
amatersko – zaradi na~ina izvedbe in sodelujo~ih. Tako imenovano ljudsko gledali{~e
je vezano na dolo~ene prilo`nosti ter ima zna~aj in vlogo {ege. Oblikuje se po vzorcih
in slogu, vsebuje zna~ilne gledali{ke 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 realisti~ni (ES 1992: 299–300). V ljudskem gleda-
li{~u so tako izpostavljeni ritualni elementi, ki ne dolo~ajo samo funkcije gledali{~a,
pa~ pa najve~jo pomembnost pripisujejo kontekstu in specifi~nemu pomenu. Po-
membna je ustaljena oblika in besedilo, razlike med izvedbami pa so predvsem
regionalne. Avtorji besedil so ve~inoma anonimni, saj so v veliki meri besedila in
dejanja del ustnega izro~ila. Pomembni so posamezniki, ki stvar organizirajo in
izvedejo, re`iserska vloga je pri tem majhna. Skupino ljudskega gledali{~a sestavljajo
posamezniki, doma~ini, ki imajo veselje do posnemanja; pomembno pa je tudi
sodelovanje oziroma vklju~itev ob~instva (Kuret 1958: 40–41).

Uprizoritev je vezana na krajevno izro~ilo, prizori{~e pa je na prostem. Izvedbe se
lahko dogajajo na odru, kot obhod ali »na zeleni trati«. Vedno so prisotni gledalci.
Ljudsko gledali{~e 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 ve~ini naturalisti~ne (Kuret 1958: 11–47). Tak{no gledali{~e bi
lahko imenovali tudi gledali{~e mno`ic, saj je namenjeno bodisi mno`ici gledalcev ali
pa so mno`ica sodelujo~i (ES 1992: 300). Izvor `e bolj izdelanih oblik ljudskega gle-
dali{~a vidi Kuret v srednjeve{kih miraklih in misterijih ter v navezavi na jezuitske
baro~ne gledali{ke igre za mno`ice ali pasijone (Fikfak 2007: 292).

Kuret se je v nadaljnjih raziskavah te tematike ukvarjal predvsem s koledni{kimi
obhodi, (`ivimi) jaslicami, pasijonskimi in bo`i~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 {egami ukvarjala {e Jurij Fikfak in Janez Bogataj.

Sodobno razumevanje ljudskega gledali{~a in sorodna poimenovanja

Sodobno razumevanje t. i. ljudskega gledali{~a se odmika od nekdaj izrazito mi-
ti~ne in ritualne funkcije; danes se izpostavlja predvsem njegova funkcija izobra`eva-
nja, vzbujanja kreativnosti, dru`enja med posamezniki dolo~ene lokalne skupnosti ter
spodbujanje nacionalne ali krajevne pripadnosti.

Jurij Fikfak na podlagi Kuretovih zaklju~kov razumevanje pojma ljudskega gleda-
li{~a prenese na dana{nje uprizoritve. S tem raz{iri njegovo funkcionalnost s prvotno
ritualne funkcije na {ir{o funkcijo spodbujanja lokalne pripadnosti. Fikfak tako k
ljudskemu gledali{~u ne uvr{~a le t. i. folklornega ali obrednega gledali{~a, temve~
mu pri{teje celotno gledali{ko dejavnost v lokalni skupnosti (Fikfak 2007: 292). Ljud-
sko gledali{~e 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 `ivljenju
dru`inske, fantovske ali va{ke skupnosti.

Janez Bogataj v zvezi s prikazom {eg in navad razvije za prou~evanje t. i. ljudskega
gledali{~a dva pojma: interpretacija dedi{~ine in gledali{~e zgodovine oziroma `ivi
muzej.1 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 {eg in navad preteklega in sedanjega `ivljenja, razli~na upri-
zarjanja lokalne zgodovine ter prireditve, ki so obujale in interpretirale `e pozabljeno
dedi{~ino.

Bogataj poda kategorizacijo sodobnih (turisti~nih) prireditev, ki uporabljajo ozi-
roma uprizarjajo dedi{~ino in lokalno zgodovino ter jih deli na {tiri skupine (Bogataj
1992: 34):

– Prireditve, ki so nadaljevanje (kontinuiteta) dedi{~ine v sodobni ~as. V to skupino
sodijo tudi nekatere {ege in navade, ki imajo {ir{i, dru`beni in javni pomen, torej so
s svojo pojavnostjo obrnjene od dru`inskega oziroma zasebnega okolja (pustni ob-
hodi, kramarski sejmi, veselice, procesije …);

– Prireditve, ki so plod na{ega sodobnega razmi{ljanja brez povezave z dedi{~ino
(razni ognjemeti, sprevodi, parade …);

– Prireditve, ki so interpretacija dedi{~ine in jih ob zagotovitvi vseh strokovnih
zahtev lahko imenujemo tudi »`ivi« muzej ali gledali{~e zgodovine (nastopi folk-
lornih skupin, prikazi kme~kih del, oglarski dan …);

– Prireditve, kjer je dedi{~ina sekundarni element, uporabljen na umeten, re`ijski
na~in, kot del neke izmi{ljene dramaturgije (primer take prireditve je bila na pri-
mer nekdanja Ohcet v Ljubljani).

Danes se tako v sodobnih prispevkih etnologije termin ljudsko gledali{~e prav-
zaprav ne uporablja ve~, saj se je podro~je tovrstne ustvarjalnosti zelo razmahnilo in
dobilo povsem drug pomen. Tak{ne uprizoritve, predvsem tiste, nana{ajo~e se na
vsakodnevno vedenje, se na prehodu iz 20. v 21. stol. v etnologiji pogosto povezujejo
s pojmi, kot so tradicija, dedi{~ina in zgodovina (na primer uprizoritev dedi{~ine,
gledali{~e zgodovine ipd.). Tudi raziskav na to temo ni veliko, ~eprav so ravno
v zadnjih desetletjih pod vplivom ekonomije, turizma in ob poudarjanju lokalne iden-
titete pogosti razli~ni na~ini uprizarjanja preteklosti in igranja lokalne zgodovine.
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1 Interpretacija dedi{~ine so vse {ege, navade in {e 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 dedi{~ine, njena interpretacija in aplikacija, je med najbolj problema-
ti~nimi. V ve~ini primerov gre za pojave ki~a in folklorizma. Zelo malo jih nastaja na temeljih strokovno
postavljenih modelov. Gledali{~e zgodovine oziroma `ivi muzej pa predstavljajo {ege in navade, ki so le {e
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 gledali{ki igri tudi tukaj igrajo igralci
»na{ega ~asa« motive in vsebine iz preteklosti oziroma zgodovine. To je eden od na~inov prikazovanja
nekaterih {eg in navad, ki nimajo ve~ svoje funkcionalne, torej globlje vzro~no povezave s sodobnim
`ivljenjem (Bogataj 1992: 300; 2011: 13).



Zavest o vrednosti nekega obi~aja, 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 ozna~imo kot »rekon-
strukcijo tradicionalnih kulturnih vrednot«, ki je realizirana preko dramatizacije. Tako
so primarno izventeaterske funkcije zavzele mesto teatrskih funkcij, izvedba pa se
najve~krat nezavedno prilagaja odrskim zakonitostim (Lozica 1990: 12). Tak{en
pojav najve~krat opa`amo pri delu lokalnih kulturnih in folklornih dru{tev. V samo-
stojni Sloveniji so se poleg praznovanja pomembnih dr`avnih obletnic za~ela uveljav-
ljati tudi sodobna praznovanja, povezana s folklornimi turisti~nimi prireditvami in
veselicami, ki temeljijo na uprizarjanju dolo~enih delovnih, letnih in `enitovanjskih
{eg (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 lo~ene kot samostojne uprizoritve. V ve~ini primerov so za prikaz
izbrane tiste, ki niso ve~ `ive oz. ne obstajajo v formi, v kakr{ni so predstavljene, in
seveda tiste, ki so povezane z veselimi platmi `ivljenja. Po navadi imajo posebno
notranjo dinami~nost in vklju~ujejo glasbo, ples in {ale. Predvsem gre za prikaz
oziroma projekcijo nekega spomina na dogodek iz preteklosti (Lozica 1985: 163).

Sklep

Rituali, {ege in navade se pogosto pojavljajo na odru kot spontani proces z name-
nom, da obudijo in ohranjajo spomin na nekdanji na~in `ivljenja. Postavljanje ritualov
ter {eg in navad na oder in njihova dramatizacija je na~in ohranitve skozi obnovitev.
Rezultat je neke vrste gledali{ka predstava (Lozica 1985: 161). Termini, s katerimi
opisujemo tovrstno ustvarjalnost, so danes razli~ni, vsekakor pa presegajo prvotno
definicijo t. i. ljudskega gledali{~a.

Pri vseh zgoraj omenjenih prikazih, pa naj bo najstarej{a opredelitev ljudskega
gledali{~a ali oblika sodobne uprizoritve dedi{~ine, gre za uprizarjanje preteklosti, ki
vsebuje prave gledali{ke tehnike, kot so na primer govor, gibanje, kostumi, scena itn.
Tak{ne oblike lahko na splo{no imenujemo tudi dramatizacija {eg in navad. Danes v to
kategorijo sodi vse od [kofjelo{kega pasijona, obhodov Cerkljanskih laufarjev, pust-
nega Borovega gostüvanja, `ivih 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.2

Kar tovrstno gledali{~e lo~i od institucionalnega, je vpra{anje stopnje anga`ira-
nosti in profesionalnosti sodelujo~ih ter sam namen izvedbe. Pri t. i. ljudskem ustvar-
janju so pomembne druge prevladujo~e funkcije, ki niso nujno estetske. Taka oblika
uprizoritvene dejavnosti je najbolj fleksibilna in odvisna od posameznikov, ki se za
neko izvedbo ali uprizoritev odlo~ijo. Razlog je lahko religiozni, magijski, prazni~ni
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2 Danes razli~ne oblike neprofesionalne in neinstitucionalizirane uprizoritvene dejavnosti posameznih
skupnosti lahko razumemo kot sodobno ljudsko gledali{~e – ljudsko samo po sebi, saj izhaja iz ljudi in se
ne navezuje na definicijo ljudskega t. i. kme~kega prebivalstva, ki je veljala do sredine 20. stol. Tovrstna
oblika ljudskega ustvarjanja vklju~uje katerokoli skupino ljudi, ki izvaja gledali{~e in jo dru`ijo neki lastni
skupni faktorji (Dundes 1980: 5–19).



ali kaj tretjega; vsekakor pa izhaja iz vsakdanjega `ivljenja. 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 ve~ini
je vedno plod ljubiteljskega ustvarjanja in anga`iranosti ter ima pomembno povezo-
valno vlogo.
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PRIREDBE MLADINSKIH BESEDIL V LUTKOVNEM GLEDALI[^U
LJUBLJANA (1948–2008)

Milena Mileva Bla`i}
Pedago{ka fakulteta, Ljubljana

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

Lutkovno gledali{~e Ljubljana je bilo ustanovljeno leta 1948, prva premiera pa je bila
10. oktobra v Mestnem lutkovnem gledali{~u, kot se je gledali{~e prvotno imenovalo. V letih
1948–2008 je do`ivelo {tevilne spremembe: od preimenovanja, razli~nih 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 uspe{nice – priredbe mladinskih besedil, in sicer Saprami{ka
Svetlane Makarovi~, Zvezdica Zaspanka Franeta Mil~inskega in @ogica Marogica Jana
Malika.

Lutkovno gledali{~e Ljubljana, slovenska mladinska knji`evnost, svetovna mladinska
knji`evnost, Svetlana Makarovi~, priredba

The Ljubljana Puppet Theatre was founded in 1948 and the first performance was on
10th 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 Makarovi~, The Little Sleepy Star by Frane Mil~inski
and Marogica the Ball by Jan Malik.

Ljubljana Puppet Theatre, Slovene youth literature, literature of the world, Svetlana
Makarovi~, adaptation

1 Uvod

Ustanovitelj lutkarstva na Slovenskem je Milan Klemen~i~ (1875–1957), ki je leta
1910 na [turjah ustanovil Malo marionetno gledali{~e. V ~asu od 1920 do 1924 je
ustanovil in vodil Slovensko marionetno gledali{~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 ~e{kega lutkarstva se je na Sloven-
skem razvijalo sokolsko lutkarstvo (triin{tirideset marionetnih odrov) z motivom
spodbujanja narodne zavesti. Ljubljana je l. 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 {aljivca. Sokol-
sko lutkarstvo je med 2. sv. vojno kot partizansko lutkarstvo razvijal lutkar in kipar
Lojze Lavri~ (1914–1954), l. 1944 je ustanovil Partizansko lutkovno gledali{~e, ki je
svojevrsten svetovni fenomen.
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Po 2. sv. vojni se je uresni~ila ideja po formalni ustanovitvi Mestnega lutkovnega
gledali{~a. Umetni{ki vodja je bil re`iser Jo`e Pengov, utemeljitelj sodobnega
lutkovnega gledali{~a. Lutkovno gledali{~e Ljubljana (v nadaljevanju LGL) je bilo
ustanovljeno l. 1948, prvo premiero so uprizorili 10. 10. 1948 z lutkovno priredbo
mladinskega besedila Udarna brigada Antona Ingoli~a.

Od 1950 do 1981 je gledali{~e 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 {e danes,
in l. 1997 dobil {e Mali oder. LGL se l. 2010 pridru`i {e Gledali{~e za otroke in mlade
Ljubljana. V l. 2012 ima LGL {est prizori{~: Kulturnico (1980), Veliki oder (1984),
Mali oder (1997), Tunel (2008), [entjakobski oder (2009), Oder pod zvezdami
(2011).

2 Poslanstvo LGL1

Vodstvo, direktor in umetni{ki 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 umetni{ko produkcijo, namenjeno vsem
generacijam, predvsem pa otrokom. Kot klju~no je izpostavljeno slede~e:

1. izvirna doma~a ustvarjalnost,
2. uprizarjanje slovenskih mladinskih avtorjev,
3. spodbujanje ustvarjalnosti drugih doma~ih avtorjev,
4. obnavljanje in promoviranje postavitve del doma~e in evropske dedi{~ine,
5. postavljanje razstav, dokumentiranje in izdajanje publikacij.2

2.1 Izvirna doma~a ustvarjalnost
LGL `e od nastanka l. 1948 skrbi za razvoj izvirne ustvarjalnosti, primarno lut-

kovne in sekundarno mladinske knji`evnosti (proznih, dramskih in pesemskih del).
Pri tem je odprtih nekaj vpra{anj,3 npr. ali pojmovati kot doma~o predstavo priredbo
Martine Mauri~ Lazar Nari{i 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
dele`ne doma~e priredbe iz starej{e (France Pre{eren, Krst pri Savici), novej{e (Fran
Levstik, Kdo je napravil Vidku sraj~ico) in sodobne (Svetlana Makarovi~, Vila Mali-
na) slovenske mladinske knji`evnosti.
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1 Povzeto po http//www.uradni-list.si/_pdf/2008/Ur/u2008116.pdf (20. 7. 2012).
2 V delu Po stopinjah lesene Talije, Lutkovno gledali{~e 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 knji`evnega besedila in re`iser 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).



Sodobni slovenski avtorji vstopajo v LGL z rahlim zamikom, npr. Lila Prap, Zakaj
(2002, v LGL 2003), Male `ivali (1999, v LGL 2010), Anja [tefan, Bobek in bar~ica
(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 [ivic in luna, 2005, ^epica veselje, 2008), vendar po l. 2008 v
LGL uprizarja avtorske priredbe (V`igalnik, 2009, @ivalska farma, 2012).

Od l. 1948 je bilo v LGL uprizorjenih kar nekaj predstav. V prvem desetletju je bilo
20 predstav; Te`ave Peter{ilj~kove mame (1951, 1957), @ogica Marogica (1951) in
Zvezdica Zaspanka (1955). V drugem desetletju je bilo 21 predstav, za obdobje pa je
zna~ilen odmik od socialisti~nega realizma in iskanje novega koncepta. V tretjem
desetletju je bilo 31 predstav, med drugim Sovica Oka in Pekarna Mi{ma{. V prvih
treh desetletjih so v LGL iskali identiteto, posku{ali so prekiniti s socialisti~nim
realizmom in vzgojnim konceptom lutk, zato so iskali nova besedila, otro{ka in/ali
mladinska. V ~etrtem desetletju je bilo 53 predstav; od tega tudi serija Polonce Kova~
Kaj mora Sova opraviti spomladi/pozimi/jeseni (1984, 1985, 1987). Postavili so tudi
prvo uspe{nico Saprami{ko (1986) ter obnovili drugo uspe{nico Zvezdico Zaspanko4

(1955, 1985) in Martina Krpana (1950, 1984). V petem desetletju je bilo 51 predstav,
od tega dvakratna uprizoritev Zgodbe o Ferdinandu (1988, 1995). LGL po`ivi reper-
toar in v uprizarjanje vklju~i sodobne slovenske mladinske dramatike, kot so Boris A.
Novak, Milan Jesih, Milan Dekleva. V {estem desetletju je bilo 79 predstav, ponovitev
predstav Doktor Faust (2003, 2005) in Zvezdica Zaspanka (2001), Svetlana Maka-
rovi~ pa postane »hi{na avtorica« (Kako postane{ glavni, Spet, kosovirji, Tacamuca,
Veliki kosovirski koncert, Veveri~ek posebne sorte, Vila Malina).

V ~asu od 1948 do 2008 so bile ve~krat izvedene priredbe Doktor Faust (1982,
2003, 2005), Hudobni gra{~ak (1956, 1970, 1993) in Zvezdica Zaspanka (1955, 1985,
2001). 1948–2008 je bilo uprizorjenih 255 predstav, ki temeljijo na izvirni doma~i
(2/3) in tuji ustvarjalnosti (1/3).
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Slika 1: @ogica Marogica, 1951 Slika 2: Zvezdica Zaspanka, 1955

4 Leta 1972 je bil v delavnici LGL po`ar in v njem so zgorele lutke iz predstave Zvezdica Zaspanka.



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 pravljice so priredbe iz slovenskega ljudskega izro~ila, pri
katerih se kot avtorji priredbe pojavljajo dramatiki oz. dramaturgi, re`iserji, Jan
Zakonj{ek, Hudi~ in pastir, Du{an Jovanovi}, Zlata ptica, Ervin Fritz, Grofi~ pra{i~,
pisatelj Jo`e Rode in re`iser Matija Mil~inski, O la`nivi la`i ter Ivo Svetina, Zarika in
Son~ica.

LGL za lutkovne predstave priredi avtorske pesmi slovenskih pesnikov, klasikov
(France Pre{eren, Krst pri Savici, Oton @upan~i~, Mehur~ki) in sodobnih klasikov
(Tone Pav~ek, Juri Muri v Afriki, Dane Zajc, Zakaj in vpra{aj). Pri tem upo{teva
merilo preverjene kakovosti in manj posega po najsodobnej{i poeziji. Vseeno bi
pri~akovali ve~ji dele` avtorske poezije, zato so pogostej{e priredbe proznih besedil
(Janez Trdina, Kresna no~).

Tudi pri priredbi avtorskih pravljic LGL izbira med klasiki (Fran Levstik, Kdo je
napravil Vidku sraj~ico, Fran Mil~inski, Butalci) in sodobnimi klasiki (Niko Grafe-
nauer, Tramvaj~ica, Kristina Brenk, Deklica Delfina in lisica Zvitorepka, Svetlana
Makarovi~, Saprami{ka).

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 govore~i ~e{nji, Alenka Gerlovi~, Jur~ek in trije razbojniki, ^e zmaj
po`re mamo, Hi{a, Boris A. Novak, Prizori iz `ivljenja stvari, Stotiso~noga, Vite{ki
turnir v [i{ki, 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 Makarovi~ se pojavlja kot pisateljica, re`iserka, igral-
ka, prevajalka, pevka, Boris A. Novak se pojavlja kot avtor drame (Prizor in `ivljenja
stvari, Stotiso~noga, Vite{ki turnir v [i{ki) in avtor priredbe (Nami{ljeni bolnik po
predlogi Molièra), Andrej Rozman Roza kot avtor priredbe (Jamske Ivanke po
motivih Miroslava Vilharja) in kot avtor balade (predstava Wojzeck Georga Bucherja)
ter po l. 2008 tudi kot avtor predstav (V`igalnik po motivih Hansa Christiana Ander-
sena, @ivalska farma po romanu Georga Orwella), ilustratorka Alenka Eka Vogelnik
se pojavlja kot re`iserka in avtorica priredbe avtorske pravljice (Fran Levstik, Kdo je
napravil Vidku sraj~ico, Fran Sale{ki Fin`gar, Makalonca).

Na osnovi analize lahko potrdimo hipotezo, da LGL skrbi za priredbe slovenskih
mladinskih avtorjev, proznih, dramskih in tudi pesni{kih 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 knji`evnosti in/ali zaradi
ponarodelosti literarnih junakov postala mladinsko branje in tako del slovenske
mladinske knji`evnosti. Med tovrstna dela sodijo Anton Toma` Linhart, Ta veseli dan
ali Mati~ek se `eni, France Pre{eren, Krst pri Savici, Povodni mo`, Fran Levstik,
Martin Krpan, Josip Jur~i~, Kozlovska sodba v Vi{nji gori in Frane Mil~inski Butalci.
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Zanimiv je podatek, da je manj priredb klasikov mladinske knji`evnosti, npr. Josip
Vandot, Kekec, Josip Jur~i~, Kozlovska sodba v Vi{nji gori, Frane Mil~inski, Butalci.
Pri~akovali bi, da bi bili tudi Butalci stalnica na odru, saj gre za klasiko slovenske
knji`evnosti.

Vpliv socialisti~nega konteksta je viden s postopnim oddaljevanjem od besedil
s socialisti~no tematiko (Anton Ingoli~, Udarna brigada, Nace Simon~i~, Pravi parti-
zan, Branka Jurca, Beli konji, Gregec Kobilica, Ivan Potr~, Van~eve zgodbe) in ve~a-
njem dele`a besedil s fantasti~no tematiko (Frane Mil~inski, Zvezdica Zaspanka,
Svetlana Makarov~, Sovica Oka, Pekarna Mi{ma{).

2.3 Dele` uprizarjanja ustvarjalnosti drugih slovenskih avtorjev

Dele` uprizarjanja ustvarjalnosti drugih slovenskih avtorjev, pri tem so pod sin-
tagmo »drugi slovenski avtorji« upo{tevati umetni{ki direktorji, re`iserji, dramaturgi,
igralci in ustvarjalci, ki niso poklicni mladinski avtorji, ampak so s svojim `ivljenjem
in delom povezani z gledali{~em in so za potrebe LGL uprizarjali besedila, npr.
Matja` Loboda (Pepelka, O~ka, kjer stanuje Miklav`, Pod to goro zeleno, Predstav-
ljajte si ..., Sedem na mah, Siv~kovi spomini), Nace Simon~i~ (Veliki kikiriki, Babica,
^rmlj iz Kolorada, Kljuk~eva predstava, Kljuk~eve po~itnice, Nenavadna pravljica,
Ob proslavi, Posebna reporta`a, Pravi partizan, Pra{i~ki, Zme{njava), Nina Skrbin-
{ek (Miklav`ev ve~er, Ku`ek postru`ek), Alenka Pirjevec (Krst pri Savici), Ur{ka
Hlebec (Fantkov dan, Hi{ica za pun~ke), Alja Tka~ev (Gremo Kro{a), Bo`o Vovk
(Radovedni slon~ek, Ho~ete peti z mano), Barbara Hieng Samobor (Ko smo bili {e
majhni, Mala Lili) idr.

2.4 Obnavljanje in promoviranje del iz doma~e in tuje zgodovine

LGL skrbi predvsem za obnavljanje in promoviranje del iz doma~e zgodovine. To
so uspe{nice ali predstave, ki temeljijo na slovenski mladinski knji`evnosti, npr. Frane
Mil~inski, Zvezdica Zaspanka (1955, 1985, 2001), Svetlana Makarovi~ Saprami{ka,
redno na sporedu od 1986. Med obnavljanje in promocijo del iz doma~e zgodovine je
treba omeniti dela, ki so jih ustvarili Anton Toma` Linhart, Ta veseli dan ali Mati~ek
se `eni, France Pre{eren, Povodni mo`, Krst pri Savici, Fran Levstik, Martin Krpan,
Janez Trdina, Kresna no~, Josip Vandot, Kekec.

Od tujih del je treba omeniti klasi~no besedilo, kjer je kot avtor naveden Milan
Klemen~i~ ter da je delo nastalo po motivih iz 18. stol. Ravno to delo je primer nedo-
re~enosti avtorstva, soavtorstva in/ali navajanja relevantnih virov. V svetovni knji`ev-
nosti je Faust najbolj znan v razli~ici Johana W. Goetheja. Pri definiciji doma~e in tuje
ustvarjalnosti so odprta vpra{anja, ali definirati tujo ustvarjalnost le v primeru knji-
`evnih besedil iz tuje knji`evnosti, npr. Faust, ali upo{tevati tudi re`iserja. V pri-
spevku razumemo kot izhodi{~e priredbe del iz mladinske knji`evnosti, zato je kot
tuja ustvarjalnost mi{ljeno avtorstvo knji`evnih besedil in ne avtorstvo re`ije (npr.
Milan Klemen~i~, Doktor Faust). Zanimiv primer je navajanje Petra I. ^ajkovskega
kot avtorja Labodjega jezera, ~etudi je napisal le glasbo za balet, motiv `ivalskega
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`enina/neveste pa je eden izmed najbolj pogostih pravlji~nih 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, Slav~ek, Sne`na kraljica, Svinjski
pastir), James Matthew Barrie (Peter Pan ali de~ek, ki ni hotel odrasti, Petek Pan v
Kensingstonskem parku), Carl Collodi (Ostr`ek), Roald Dahl (VDV), Jacob L. K. in
Wilhelm Grimm (Snegulj~ica, Trnulj~ica), Munro Leaf (Zgodba o Ferdinandu),
Frank L. Baum (^arovnik iz Oza), Alan A. Milne (Medved Pu), Franz Pocci (^arobne
gosli I., II., Sovji grad), Beatrix Potter (Peter zajec), Antoine de Saint-Exupery (Mali
princ), Pamela Travers (Marry Poppins), Oscar Wilde (Sre~ni 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 slikani{ki knji`ni obliki in priredbe v LGL, npr. Amy MacDonald, Mali bober in
odmev, Hallveig Thorlacius, Ma~ek Ma~kursson, 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 srednjeve{ke Bo`anske komedije
idr.

2.5 Dokumentiranje in izdajanje publikacij
LGL ob vsaki premieri izda gledali{ki list. Iz{li pa sta tudi dve prilo`nostni mono-

grafiji: o zgodovini lutkarstva – Po stopinjah lesene Talije, Lutkovno gledali{~e Ljub-
ljana: 60 let (2008)5 – in o o~etu slovenskega lutkarstva – Milan Klemen~i~, Iskalec
lepote in pravlji~nih svetov (2011). LGL ima tudi lasten arhiv, v katerem hranijo vse
priredbe, gledali{ke liste in v sodobnem ~asu tudi posnetke z lutkovnih predstav na
nosilcu DVD. LGL sodeluje s Slovenskim gledali{kim muzejem Slovenije.

3 Odprta vpra{anja avtorstva priredb

Pri nekaterih priredbah mladinskih besedil so navedeni avtorji, npr. Hans Christian
Andersen, Mala morska deklica, Jacob L. K. in Wilhelm Grimm, Snegulj~ica ipd. Pri
nekaterih predstavah je naveden avtor, vendar ne tudi besedilo, npr. Rudyard Kipling,
Radovedni slon~ek, gre za priredbo enega poglavja iz Knjige o d`ungli. Obstaja {e ena
predstava z istim naslovom v re`iji Bo`a Kosa Radovedni slon~ek (1989), vendar ni
nastala na osnovi motivov Rudyarda Kiplinga.

Pri nekaterih navedbah avtor besedila ni omenjen, npr. Isidor V. [tok, Bo`anska
komedija, Jiri Streda, Janko in Metka, Jera Ivanc, Perzej, Alenka Pirjevec, Bor Turel,
Neko~ je bil kos lesa (sklepam, da gre za priredbo Carla Collodija, Ostr`ek) ipd.

Pri slovenskih avtorjih je zapisano, npr. Albert Papler, Hudobni gra{~ak 1., 2., 3.
(1956, 1993, 2002). Sklepam, da gre za priredbo (slovenske) ljudske pravljice. Prav
tako tudi Nace Simon~i~, Jo`e Pengov, Zlata ribica (1953), sklepam, da gre za priredbo
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(slovenske) ljudske pravljice. Pri predstavi Uro{ Trefalt, Stvarjenje (1991) se postavi
vpra{anje, ali gre za motive iz Biblije, oz. 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 Klemen~i~, Doktor
Faust, z opombo po motivih iz 18. stol. Drugi primer je re`iser 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~, Rde~a 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 re`iser/dramaturg/
glavni igralec, npr. Matja` Loboda, Sedem na mah. Iz konteksta sklepamo, da gre za
priredbo Grimmove pravljice Pogumni kroja~ek, ki se pojavlja tudi pod drugimi
naslovi iz Olenbur{kega manuskripta 1810 oz. 1812 in predelave l. 1819 do kon~ne iz
l. 1857. Tudi v sloven{~ini se pojavlja pod razli~nimi naslovi (Kroja~ek juna~ek,
Pogumni kroja~ek, Sedem na mah idr.).

Podobno omejitev predstavlja navajanje fragmentov iz literarnih del, npr. Matja`
Loboda, Siv~kovi 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 I. in
II. (1980, 2004). Podoben pomislek se pojavi ob navajanju fragmenta ali mota iz
dolo~enega literarnega besedila, kjer o avtorju sklepamo, npr. Martina Mauko Lazar,
Nari{i mi backa (2000).

Podoben primer je pri navajanju literarnih virov iz ljudskega slovstva, slovenskega
(Hudi~ in pastir, 1992) ali svetovnega (Silvan Omerzu iz zbirke arabskih pravljic
Tiso~ in ena no~, Ali Baba in {tirideset 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 nem{ka
Grimmova, Repa (KHM6 146), ~etudi so znani motivi iz antike. V tipnem indeksu
pravljic Hansa J. Utherja gre za znani pravlji~ni motiv ATU7 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 Ikarjev 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?
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V ~asu od 1948 do 2008 oz. v {estih desetletjih pa dominira avtorica Svetlana
Makarovi~. Od 253 avtorjev in avtoric, ki so imeli ve~krat uprizorjena besedila, so
bila njena besedila predstavljena 19-krat, zanimivo, da tudi dela Naceta Simon~i~a, ki
je prirejal besedila za LGL.

4 Lutkovne uspe{nice

Primer prve uspe{nice je kratka sodobna pravljica Franeta Mil~inskega, Zvezdica
Zaspanka (1949), ki je sodobna klasika in lutkovna uspe{nica. Predstava je bila
postavljena na oder 1955, 1985 in 2001. Gostovala je tudi v tujini. Saprami{ka (1976)
Svetlane Makarovi~, ki je bila premierno izvedena 1986, je uspe{nica v LGL in je
imela ve~ kot 1500 uprizoritev ter {tevilna gostovanja po svetu in skoraj ~etrt milijona
gledalcev. Lik Saprami{ke se intratekstualno pojavlja tudi v predstavah Koren~kov
pal~ek, Gal med lutkami in Medena pravljica. Tretji primer uspe{nice je iz ~e{ke
mladinske knji`evnosti avtorja Jana Malika, @ogica Marogica (1951), ki je bila pre-
mierno izvedena 1951 ter je imela ve~ kot 1200 ponovitev.

Med predstavami, ki so imele najmanj{e {tevilo gledalcev, je kanonsko besedilo iz
slovenske knji`evnosti – France Pre{eren, Krst pri Savici, kar je povezano s {tevilnimi
dejavniki, npr. primernost za mladega naslovnika, sezona (2008), repertoar ipd. Malo-
{tevilna gledanost ne pomeni nujno slab{e kakovosti predstave. Med manj gledane
predstave sodijo tudi Pravljica v modrem, Lepotica ali zver, Petnajst, Vihar, Kralj
alkohol, Marry Poppins, @e `e, kaj pa poklic, ^rne maske ter Jur~ek in trije razbojniki.

4.1 Dele` avtorjev slovenske (mladinske) knji`evnosti
Zanimivo je razlikovanje med literarnimi in lutkovnimi avtorji. Med prve {tejemo

Svetlano Makarovi~, Polonco Kova~, Nika Grafenauerja ipd. avtorje, ki imajo lite-
rarni opus za mladino ali odrasle bralce (npr. Berta Bojetu). Problemati~no je
razvr{~anje prilo`nostnih avtorjev lutkarjev, ki so za potrebe lutkovne uprizoritve pri-
rejali in predelali besedila in niso leposlovni avtorji, npr. Nace Simon~i~, Matja`
Loboda, Nina Skrbin{ek idr.
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Razmerje med ljudskim in avtorskim izro~ilom je mo~no v prid avtorskemu
izro~ilu. Od 253 predstav sta dve uprizoritvi nastali na osnovi slovenske ljudske prav-
ljice, in sicer Du{an Jovanovi}, Zlata ptica ter Jan Zakonj{ek, Hudi~ 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 la`nivi la`i, za mo`itev godni in Hudi~
in pastir, @e, `e, kaj pa poklic (navedba le »po motivih narodne pravljice«), Tiso~ in
ena no~ (Ali Baba in 40 razbojnikov, arabska), Repa velikanka (»po pravljici«),
O kozlovskem biku in slamnati repi (litovska) skupaj z japonsko O baha{kem Gem-
beju, O Sabonjumi in njegovem pomo~niku Ginarju (afri{ka) skupaj z italijansko
O divja{kem divjaku, finska O iznajdljivem kova~u in njegovih drsalkah). V~asih je
ena lutkovna predstava hkrati kombinacija dveh pravljic.

Odprto ostaja vpra{anje literarnoteoreti~ne definicije, npr. Barbara Bulatovi},
Kreda, s podnaslovom po motivih pravljice Zinken Hopp ^arodejna kreda. Gre za
razlikovanje med slovensko ljudsko pravljico Zlata ptica in (obse`no) sodobno prav-
ljico (npr. Zinken Hopp).

Ali je avtorica Darka ^eh delo Zimska pravljica napisala na osnovi motivov iz
Shakespearja, je eno izmed odprtih vpra{anj, kot tudi, ali je Zlata ribica napisana na
osnovi motivov iz ljudskega izro~ila, ker sta kot avtorja navedena Jo`e Pengov in
Nace Simon~i~. Navedeno ni niti ime avtorja oz. avtorice, ki je zapisano le kot
G. Vladi~ina.

Prav tako se kot re`iser navaja Pascal Quignard, Ime na koncu jezika. Lutkovna
predstava se motivno navezuje na Grimmovega [picparklja. Razmerje med avtorji in
avtoricami je pribli`no naslednje: od 253 predstav je 65 avtoric in 188 avtorjev, ki se
ve~krat ponavljajo, npr. Svetlana Makarovi~ 19-krat, Nace Simon~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 l. 2012 ima LGL
{est prizori{~ (Kulturnico, Veliki oder, Mali oder, Tunel, [entjakobski oder in Oder
pod zvezdami), povpre~no 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 podro~ju lutkovnega in
dramskega gledali{~a za otroke in odrasle. Na osnovi analize dejavnosti 1948–2008 je
vidno, da zavod skrbi za izvirno doma~o ustvarjalnost, spodbuja nastajanje in upri-
zarjanje besedil doma~ih avtorjev ter spodbuja kreativnost drugih doma~ih avtorjev, ki
soustvarjajo lutkovne in dramske predstave. Na osnovi analize gradiva je razvidno
spodbujanje in programska strategija na~rtnega razvijanja 1) izvirne produkcije, 2)
uprizarjanja besedil slovenskih avtorjev in 3) spodbujanja ustvarjalnosti drugih
slovenskih avtorjev – soustvarjalcev lutkovne in dramske predstave (Nace Simon~i~,
Nina Skrbin{ek, Matja` Loboda, Barbara Hieng Samobor, Iuna Ornik, Silvan Omerzu
idr.).

Na osnovi bogate slovenske (mladinske) knji`evnosti oz. mladinskega branja bi
LGL lahko {e bolj skrbel za obnavljanje in promoviranje reprezentativnih del iz
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starej{e (npr. anti~na knji`evnost Perzej, arabske pravljice Tiso~ in ena no~), novej{e
(France Pre{eren, Fran Levstik, Oton @upan~i~) in sodobne (slovenske mladinske)
knji`evnosti ter upo{teval evropsko (npr. Roald Dahl, Toon Tellegen idr.) oz. svetovno
(mladinsko) knji`evno klasiko (Pamela Travers, Frank L. Baum, Maria Carla Macha-
do idr.) ter omogo~al bolj raznolike uprizoritvene mo`nosti za najsodobnej{o sloven-
sko in/ali svetovno mladinsko knji`evnost. Ve~ pozornosti bi moral posvetiti tudi
posodabljanju klasike (France Pre{eren, Fran Levstik, Josip Jur~i~) in klasicizaciji
sodobnosti (Andrej Rozman Roza, Peter Svetina, Anja [tefan, Miklav` Komelj idr.)
ter dati mo`nost sodelovanja {e neuveljavljenim mladinskim avtorjem.

LGL postavlja tudi trende razvoja za vsa druga otro{ka gledali{~a v Sloveniji in
motivira razvoj slovenskega lutkarstva, zato je na osnovi stoletne tradicije in formalne
ustanovitve od l. 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 pomembnej{o vlogo na AGRFT ter in{titutsko
mo`nost spremljanja in motiviranja nadaljnjega razvoja.
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»NAREDITE LAHKO KARKOLI, A BITI MORA PRAVILNI KARKOLI.«
ODPRTO DELO – TEKST KOT DOGODEK

Katja ^i~igoj
Koper

UDK 82–258:792.25

Pri~ujo~i prispevek1 uprizarja sre~anje med primerkom sodobne, ne-ve~-dramske pisave
za gledali{~e ([e me dej Simone Semeni~) in konceptom odprtega dela, kakor ga je utemeljil
Umberto Eco in kakor sta ga razvili Bojana Cveji} in Ana Vujanovi} v {tevilki revije Maska,
posve~eni tej temi. Namen sre~anja je konceptualizacija razpiranja teksta dogodkovnosti
izvedbe in posledi~no aktivni recepciji gledalcev ter razpiranja protokolov produkcije in
recepcije gledali{kega dispozitiva. Obenem je s tem izveden tudi premik teoretskega interesa
od semiotike (reprezentirani pomeni) k pragmatiki (proizvedeni u~inki).

odprto delo, dogodkovnost, pragmatika, politika estetike, hiperprodukcija, ne-ve~-dram-
ski gledali{ki tekst

This contribution juxtaposes an example of contemporary, non-dramatic theatre text ([e
me dej by Simona Semeni~) 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

1

Prispevek za~enjam s citatom iz Koreografovega priro~nika Johnathana Burrowsa.
^etudi prispevek ne bo govoril ne o Burrowsu ne o koreografiji, je to uporabna
formula za oznako procedure odprtega dela, ki jo `elim analizirati na primeru besedila
Simone Semeni~ [e me dej, ki ga je sama prvi~ izvedla2 20. 12. 2009 v Gledali{~u
Glej. ^e smo nekoliko natan~nej{i, se prispevek ne nana{a na sodobno slovensko dra-
matiko, saj se posve~a tekstu, ki ga ni mogo~e ve~ strniti pod ta normativni pojem,
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performans.



temve~ zaradi svojih besedilnih postopkov in naslavljanja imanentne dogodkovnosti
gledali{~a nedvomno sodi v produkcijo po nastopu postdramskega gledali{~a, ki jo
Gherda Poschmann imenuje »ne ve~ dramski gledali{ki teksti« (Poschmann 2008:
98).

Za ogrodje analize tekstualnih procedur obravnavanega besedila mi bo slu`ila
modulacija teorije odprtega dela, ki jo je utemeljil Umberto Eco in so jo kasneje na
osnovi razli~nih izvedbenih praks razvijali {tevilni 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? Sre~anje med konceptom odprtega dela in sodobnimi
besedilnimi praksami za gledali{~e je lahko produktivno, v kolikor nam pomaga
misliti, kako te prakse (I) s formalnimi strategijami inkorporirajo zavest o avtonomiji
gledali{kega medija in njegovi imanentni dogodkovnosti, (II) nagovarjajo gledalca
k aktivnemu sopomenjenju dogajanja, a ne z iztekom v popolno arbitrarnost pomena,
ter (III) razpirajo ustaljene protokole pojmovanja in dojemanja tako narave gleda-
li{kega medija, pisanja za gledali{~e kot tudi {ir{ega dru`beno-ekonomskega kon-
teksta ustvarjanja.

2 Od reprezentacije k dogodkovnosti

^e je gledali{~e razumljeno kot avtonomni medij, ki ne slu`i ve~ reprezentaciji
besedila, se status besedila v razmerju do njegove odrske dogoditve spremeni. Odnos
besedilo/uprizoritev se dehierarhizira, to pa pomeni emancipacijo vseh gledali{kih
tekstov (scenskega, vizualnega, zvo~nega, gibalnega itn.), nad katerimi verbalni tekst
ne terja ve~ nadvlade v procesu semioze (opomenjenja) dogajanja, temve~ stopa
z njimi v konstruktivni dialog na mno{tvo na~inov. 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 razve`e predobstoje~ih normativov dramske forme, vsebine in namena; besedilo
lahko tako zavzema najrazli~nej{e oblike in nastaja iz zavesti o mno{tvu razli~nih
mo`nih na~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 gledali{ki
dogodkovnosti. Tu se ka`e tudi produktivnost rabe koncepta odprtega dela, v kolikor
tudi sam nastopi kot del procesa dematerializacije umetni{kega dela in obrata
k izvedbenim praksam oz. dogodkom sredi minulega stoletja, ki so tudi same vplivale
na osvobajanje gledali{~a izpod jarma njegove klasi~ne funkcije – reprezentacije
dramatike.

Bojana Cveji} in Ana Vujanov} tri uvodoma omenjene aspekte odprtega dela (I, II,
III) historizirata oz. jih nave`eta na tri obdobja snovanja odprtih del. Naravnanost
k dogodkovnosti na ravni produkcije odprtega dela nave`eta 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) sku{ali
odpovedati avtorski funkciji in njenemu monopolu nad pomenom dogodka ter razpreti
svojo strukturo procesualnosti izvedbene situacije.

Ta procesualnost, na~elna nedokon~anost umetni{ke forme, ki terja svojo kreativ-
no dopolnitev v dialogu z uprizoritelji in gledalci, je zna~ilna tudi za mnoga sodobna
gledali{ka besedila, ~etudi ta ne nastajajo kot produkt operacij naklju~ja in pogosto
tudi ne predvidevajo nujno mesta za improvizacijo. [e 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 ~etudi je za avtorico zna~ilno, da
v vseh svojih besedilih neposredno naslavlja dogodkovno razse`nost in izziva uprizo-
ritelje h kreativnemu dialogu, je prav v tem besedilu najbolj eksplicitna njegova pro-
cesualna narava oz. nedokon~ana razprtost k dopolnitvi v dogodku. K tej napeljuje `e
oznaka beta spektakel kot parafraza beta oz. nepopolnih verzij ra~unalni{kih 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 za~etku:
»spo{tovani publikum, medtem ko prihaja{, te opazujem / zagledam te prej, kot ti
mene / sedim ob oknu, pri blagajni gledali{~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 pro{enj 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 gledali{kih dogodkov. Povedano druga~e: 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,
temve~ izvajajo lastno ume{~enost v konkretno odrsko situacijo izjavljanja, je treba
obravnavati z vidika materialnih u~inkov, ki jih proizvedejo (pragmati~ni vidik). ^e
torej prenesemo teoretski poudarek s semioti~ne na pragmati~no funkcijo besedila,
lahko re~emo, 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 ~asa, izrabi sam
gledali{ki dogodek za njegovo pripravo, predvsem za popravljanje besedila, izdelavo
gledali{kega lista itn.: »planiram izvesti {e tri ali {tiri ponovitve, vsaki~ z malo dru-
ga~nim, upam, da vsaki~ bolj{im tekstom, in na koncu izdati gledali{ki 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 je{ vampe, ti dam besedilo v roke /
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besedilo, ki je hkrati tudi gledali{ki list in letak, na koncu, poglej / gleda{ me, kaj s tem
/ ja, beri, ne, kaj me gleda{ / glej v besedilo, ne vame / to je del predstave, da zdaj lepo
v miru poje{ vampe in da v miru prebere{ besedilo.« Gledali{ki dogodek tako postane
sam proces pisanja besedila (oz. njegovega dodelovanja), in sicer prav besedila o tem
dogodku samem in lastnem nastajanju v njem. Te`ko si zamislimo bolj radikalno per-
verzijo ustaljenih vzorcev produkcije in recepcije gledali{kih tekstov ter gledali{kega
dogodka, ki se tu izvr{i 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, temve~ fluidna tvorba, proces pisanja o gledali{kem dogodku, ki je
ta gledali{ki 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 ob~instva pri sami kon-
strukciji dogodka. ^e so performativne prakse v tem pogosto videle emancipatorno
dehierarhizacijo in transformatorni potencial, danes nekaterim teh procedur naslav-
ljajo {tevilne o~itke, od eksploatacije dela gledalcev do neupo{tevanja njihove apri-
orne kognitivne aktivnosti (tako npr. Rancière v Emancipiranem gledalcu). Kritika
Bojane Cveji} in Ane Vujanovi} pa je naperjena proti samemu konceptu participacije
gledalca pri semiotizaciji dogodka, kadar se ta izide v popolno arbitrarnost pomena
dogajanja. Njun o~itek temelji na problematizaciji pojmovanja arbitrarne zveze med
ozna~evalcem in ozna~encem 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 ozna~evalcem
in ozna~encem, a to ravno pomeni, da »pomen determinira dru`beni konsenz [...],
znak je zgolj apriori arbitraren, a ne tudi aposteriori. Aposteriori tu ozna~uje indivi-
dualne interpretacije. Mnogi eksperimentalni pristopi, ki so se odrekali ustaljenim
relacijam pomena, so naleteli na to oviro« (Cveji}, Vujanovi} 2005: 15).

Tu spet stopi v igro uvodni Burrowsov citat. V nasprotju z eksperimentalnimi
pristopi postmodernega gledali{~a 70. in 80. let, kot ga razumeta Bojana Cveji} in Ana
Vujanovi}, pri obravnavanem besedilu kot odprtem delu – kljub njegovemu razpiranju
situacijski nedolo~enosti in procesu opomenjanja v dejanju recepcije – nikakor ne gre
za poljubnost produkcije ali interpretacije. ^etudi avtorica ni ve~ vezana na normativ
dramske forme in lahko potencialno izbira iz neskon~nega spektra mo`nosti besedil-
nih formatov, so besedilni postopki izbrani zavestno, z namero doseganja dolo~enih
u~inkov. 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 (~emur Rancière 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 `e obstoje~im nearbitrarnim aposteriornim pomenom, s pri~a-
kovanji gledalcev; na osnovi svoje mejne narave med realnostjo (odrskega dogodka
oz. situacije, ki jo naslavlja) in fikcijo pa te predobstoje~e konvencije pomena
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subvertira od znotraj s postopkom shizofrenizacije (ki ga Deleuze pripi{e manj{inski
literaturi) ustaljenih pomenov – tako na ravni vsebine kot tudi na ravni predpostavk
o gledali{ki/besedilni formi in o gledali{kih protokolih. Nevarnost arbitrarnosti po-
mena tako nadomesti pragmati~na delna dolo~itev u~inka: znotrajtekstualno re`iranje
situacije, v kateri je gledalec potisnjen v izkustvo con nedolo~enosti (Massumi 2002:
XX) kon~nega u~inka dogodka.

[e 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 na~in
didaskalij, temve~ kot poeti~no-humorni opis, namenjen glasnemu verbaliziranju), a v
to~no dolo~eni, nepoljubni smeri – npr. pri opisu neobstoje~e 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
natan~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 hi{i (gospa v peljcmanteljnu). Avtorica tako ostro
in neposredno naslavlja (a)politi~no pozicijo gledalca in nanj obra~a vpra{anja o etiki
recepcije (kar naj bi bilo po Lehmannu tudi politi~no poslanstvo postdramskega
gledali{~a), hkrati pa nikoli ne zapade ukinitvi Rancièrovske estetske zareze med
namero in u~inkom – neposrednemu didaktiziranju. Besedilo izvaja dvoumno opera-
cijo vsiljevanja dolo~enih recepcij gledalcu, obenem pa naslavlja njegovo relativno
svobodo do`ivljanja. Pri tem pa ga nenehno soo~a z mejami gledali{ke konvencije:
»mislim, ~e ho~e{ / ~e ho~e{, zaploska{, ~e no~e{, pa~ ne zaploska{ / ho~em re~t, da ti
ni treba zaploskat, ~e tega ne `eli{, ~eprav v didaskaliji tako pi{e.«

4 Imanentna subverzija protokolov gledali{kega 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 u~inku, pa nista zgolj dejanji formalnega in pomenskega odpiranja zaradi same
odprtosti, temve~ imata eksplicitno (politi~no) funkcijo: razpiranje protokolov gleda-
li{kega dispozitiva in njegovega ekonomskega konteksta. Bojana Cveji} in Ana
Vujanovi} to funkcijo pripisujeta sodobnim scenskim praksam, ki spodmikajo tla
esencialnim pojmovanjem medijev in {irijo prostor mo`nosti razumevanja tega, kaj
ples ali gledali{~e je: »^e danes re~emo, da neko delo izvedbenih umetnosti uporablja
koncept odprtega dela, je s tem mi{ljeno, da podaja predlog/izjavo, ki je materiali-
zacija pogleda o tem, kaj umetnost je in kaj bi lahko bila.« (Cveji}, Vujanovi} 2005:
16.) Tudi obravnavano besedilo {iri meje razumevanja tega, kaj je gledali{~e, zlasti pa
besedilna praksa ter kak{en je njun odnos. V kontekstu neinstitucionalne produkcije,
ki `e nekaj desetletij poteka v znamenju postdramskega gledali{~a, to nemara niti ni
tako radikalno razpiranje, ~etudi je po drugi strani res, da tudi v okviru slednje pri nas
ve~inoma primanjkuje premisleka o novih besedilnih postopkih, zlasti pa njihove
konkretizacije v izvedbi. A resni~ni potencial razpiranja meja obstoje~ih protokolov,
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ki ga opravi obravnavano besedilo, gre iskati drugje. Tudi Bojana Cveji} in Ana
Vujanovi} opozarjata, da nominalna gesta afirmacije druga~nih praks v ~asu, ko
prevladujejo institucionalne definicije tega, kaj je lahko posamezna umetni{ka praksa,
in v ekonomskem kontekstu, ki eksplicitno terja nenehno (hiper)produkcijo hetero-
genih praks (zavoljo preto~nosti umetni{kega trga), ni ve~ nujno tako ostra zareza. Ali
druga~e: zgolj izjava »tudi to je gledali{~e« ali »tudi to je gledali{ki tekst«, ki jo
izvede obravnavano besedilo, danes znotraj neinstitucionalne produkcije niti ni glavni
lokus politike estetike (Rancièrov pojem) njegove odprte forme (tako kot je to veljalo
npr. za projekt 9 lahkih komadov skupine Preglej l. 2007, ki je zarezal v takrat dejan-
sko {e zelo zaprto pojmovanje tekstualnosti v gledali{~u). Obravnavano besedilo se
s svojimi besedilnimi postopki, {e 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 mo~i, ki pre`emajo sodobno
gledali{ko produkcijo. S tem problematizira dolo~ene 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 poro~il za pretekle, zaradi ~esar se jim izmika sedanjost, potrebna za
dejansko realizacijo teh projektov. S tem besedilo sega tudi k prevpra{evanju razmerij
mo~i in posledi~nih pogojev `ivljenja in ustvarjanja, ki marginalne prakse lo~ujejo od
dominantnih oz. institucionalnih. Kot beremo v besedilu, gre za {e eno »no~em-
vra~atidenarja predstavo«:

opomba – za tiste, ki ne veste – no~emvrnitidenarja 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 semeni~
se pravi, tu smo, da ne bi kr{ili pogodb, po katerih moram ta projekt realizirat do konca
tega leta,
kar zdaj z va{o pomo~jo po~nem.

Avtorica torej s svojim projektom izvede to~no to, kar od nje zahteva obstoje~i
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, {e bolj pa s
samo odprto, nedokon~ano formo besedila, nenehno problematizira. Gre za humorni
preobrat poznomodernisti~ne geste, ki nemo`nost ustvarjanja spremeni prav v gonilo
ustvarjanja samega. Ta nemo`nost v obravnavanem primeru ni ve~ posledica kake
zavesti o vse-`e-ustvarjenosti ali o umanjkanju navdiha, temve~ je posledica pomanj-
kanja ~asa zaradi nuje prijavljanja na razpise, pisanja poro~il in obenem vpetosti
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v pre{tevilne druge projekte, da bi si zagotovili minimalne pogoje pre`ivetja. Avtorica
izvede projekt tako, da polovico celotne izvedbe opre na branje poslanih pro{enj za
sredstva, ki dejansko vselej zasedajo ve~ino ~asa 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 pi{e in popravlja
tekst, za kar ji je prav zaradi pisanja razpisov in mno{tva drugih projektov zmanjkalo
~asa. Procesualnost tako ni zgolj namerno razpiranje besedila dogodkovnosti, temve~
pragmati~na posledica kroni~nega pomanjkanja ~asa za pisanje in pripravo projekta in
obenem konceptualna gesta subverzivne podreditve temu pomanjkanju.

5 Zaklju~ek

Variacija na temo o nemo`nosti ustvarjanja, ki sama postane ustvarjalno gonilo, ki
jo izvede [e me dej, je torej danes, ko je prav diktat hiperprodukcije na umetni{kem
trgu tisti, ki paradoksalno onemogo~a, 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 [tro-
majerja) ali fiktivne produkcije kot problematizacije sistema umetnosti (projekt neob-
stoje~ega umetnika Darka Mavra, ki ga je izpeljal kolektiv 0100101110101101.org).
V tej lu~i se obravnavano besedilo poka`e kot eden od mo`nih odgovorov na sodobni
diktat hiperprodukcije umetni{kega (pa tudi {ir{e 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 obstoje~e protokole produkcije umetnosti, da bi jih notranje
potisnila k premeni:

Ta tretja pozicija ima najve~ji kreativni potencial, saj intervenira v polje umetnosti, ne z
gro`njo, 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 umetni{ke prakse in ki nemara ohranja mo`nost »umetnosti
kot odprtega koncepta« tudi na ravni institucije. To pa zato, ker je nedvomno perfor-
mativna, celo na na~in »ekscesa«. (Cveji} in Vujanovi} 2005: 23.)

Obravnavana imanentna subverzija res ni prinesla sistemskih u~inkov, je pa
pripeljala lastno uporni{ko 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: ~as za ustvarjanje, ki je delo.
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DRAMATIKA IN IDENTITETA:
SLOVENSKA SITUACIJA – BOLGARSKI VPOGLED
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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 odra`a v drami (in temu primerno v gledali{~u) v Sloveniji in Bolgariji prek modusa
identitete. Sledijo {e osnovni dru`beni kulturni stereotipi v obeh dr`avah in njihove transfor-
macije v gledali{kem prostoru. Postavlja se vpra{anje, ali nacionalni in tuji kanon vstopata v
interakcijo ali si konkurirata pri modeliranju na{e sodobne identitete.

dramatika, kanon, predstava, nacionalna identiteta, bolgarsko/slovensko gledali{~e

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 premi{ljal 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 gledali{~u) prek modusa identitete.
Zanima me, kako je to potekalo v dveh dr`avah, ki sta mi blizu in sta del moje osebne
identifikacije, in sicer v Sloveniji in Bolgariji. Ali natan~neje, kako severozahod in
jugovzhod ju`nega slovanstva, tampon zoni nekdanjega avstro-ogrskega in osman-
skega imperija, ki sta gravitirali k poznej{ima, prav tako totalitarnima formacijama
SSSR in SFRJ, 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 ru{enja dveh simbolnih
trdnjav oblasti, Bastilije l. 1789 in berlinskega zidu l. 1989, sesuli tudi temelji tradi-
cionalnega razumevanja nacij, kakr{no se je gradilo, razvijalo in razpadlo v natanko
dveh stoletjih. Gledali{~e, kot eden od trdnih stebrov nacionalnega, pa je pre`ivelo in
ravno raziskovanje njegovih notranjih procesov bi lahko odgovorilo na vpra{anje, ali
so strategije za emancipacijo Slovencev in Bolgarov v te`ko predvidljivem sodobnem
svetu u~inkovite. Kot vemo, je bila med Bolgarijo in Jugoslavijo postavljena druga,
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majhna `elezna zavesa, ki nas je lo~evala ter omejevala komunikacijo in kulturno
izmenjavo, kar je privedlo do resnega oddaljevanja, vse do stopnje popolne nevednosti
in celo nezainteresiranosti. »@elezno zaveso« raje razumem kot gledali{ko metaforo,
kajti dejstvo je, da se je z njeno odstranitvijo ob padcu totalitarizma odprl oder za
vzajemno spoznavanje, tudi prek dramsko-gledali{kih iskanj in praks.

^e je vloga nacije ustvarjati in proizvajati ob~o kulturno identiteto v slu`bi njenih
politi~nih interesov za vse dr`avljane, potem je drama po Heglovi definiciji (1969:
701) »produkt nekega `e v sebi razvitega nacionalnega `ivljenja«. 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 na{i izhodi{~ni
situaciji precej razli~ni: Slovenci pripadajo Slavii Romani, v okolju katere (v katoli-
cizmu) je bilo gledali{~e za`eleno, vzpodbujano in razvito, Bolgarija pa se kot del
Slavie Orthodoxe pojavlja v pravoslavni sredini, ki je bila sovra`no nastrojena do gle-
dali{~a in je nanj gledala s sumni~avostjo, strahom in celo praznoverjem. Sicer pa je
obdobje, o katerem govorim, ~as po l. 1989, izena~ilo ti dve izhodi{~ni situaciji in
ponudilo obema kulturama enak za~etek in prilo`nost. Takrat so se vse – stare, mlade
in celo novorojene nacije v Evropi zna{le v razmeroma enakih pogojih, ki jih
v dru`benopoliti~nem smislu ozna~uje problematiziranje in ponovno dolo~anje dejav-
nikov za skupno identifikacijo (za novo zami{ljevanje skupnosti, ~e citiram naslov
znane {tudije Benedicta Andersona), v dru`beno-kulturnem in o`je gledali{kem pa
konec drame. V zadnjih dveh desetletjih se je gledali{~e pretvorilo v postdramsko, ki
vzpodbuja dru`bo 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 zami{lja svojega prejemnika, dokler ga gledali{~e ne materializira
v gledali{ki dvorani.

Kakr{nekoli so `e spremembe v sodobnem gledali{~u, pa ostaja ena stvar ista, in
sicer korenine v samem bistvu gledali{~a – v njegovi refleksiji sedanjosti, v iskanju
odgovora na vpra{anje, kdo smo in kam gremo, in vse to v kontekstu skrbi za iden-
titeto in ohranjanje jaza. Seveda obstaja gledali{~e, ki informira in seznanja gledalce
z nagrajenimi dramami, novitetami, maturitetnim izborom ipd. – namenjeno zlasti
dijakom in {tudentom –, postopno pa drame i{~ejo in si ve~krat agresivno utirajo pot
na nacionalni repertoar. Obstaja pa {e druga vrsta gledali{~a, o katerem govorim in ki
se je pokazalo kot pomembno v obravnavanem ~asu. To gledali{~e si je zadalo nalogo,
da pojasni aktualni kontekst in da v nekak{ni abstraktni, sintetizirani obliki obravnava
probleme in perspektive, ki stojijo pred dru`bo. V ta namen se pogosto izbirajo drame
iz nacionalne dramatike, vendar pa lahko vsaka izvirna in umestna re`iserska koncep-
cija ustrezno uporabi tudi tuje besedilo, klasi~no ali sodobno, katerega ideolo{ki
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 pre`emajo~i se institu-
ciji drame in gledali{~a, zato bom postavil eno od klju~nih vpra{anj: ali se slovenska
in bolgarska dru`ba identificirata z gledali{~em oz. ali sta Slovenec in Bolgar po
naravi dialo{ka? To vpra{anje se mi zdi temeljno, saj se iskanje odgovora nana{a na
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ve~ dru`beno-kulturnih podro~ij, vklju~no z jezikom, ki v tem primeru ni le sredstvo
za komunikacijo, pa~ pa tudi osnovni dejavnik za obstoj nacije in gledali{~a. Gle-
dali{~e je celo tista imanentno konzervativna (in na nek na~in izobra`evalna)
institucija, ki je poklicana, da varuje in razvija visok knji`ni jezik.

Najprej bi rad podal avtenti~no mnenje ~loveka, ki se posve~a tej umetnosti.
L. 2008 sem se pogovarjal z znanim slovenskim igralcem Igorjem Samoborjem.
Intervju je nato iz{el v pomembnem sofijskem tedniku Kultura. Na vpra{anje, ali se po
njegovem Slovenec identificira preko gledali{~a, je odgovoril:

Samo delno. Problem je drugje. Tudi na{e gledali{~e, kot vse ostalo, je prostor, ki
napeljuje zelo malo ljudi k razmi{ljanju, k iskanju odgovorov. Dramo na primer letno
obi{~e do sto tiso~ gledalcev, Mestno gledali{~e ljubljansko tudi pribli`no toliko, in to
je vse. Ostalih pribli`no dva milijona ljudi ne konzumira gledali{~a. Precej ve~ ~asa
posve~ajo televiziji, in to njenim najmanj kakovostnim dele`em, kar je za na{o dru`bo
trenutno velik problem.

Podobnost z bolgarskimi razmerami je neverjetna. Na moje vpra{anje, ali je v tem
primeru Slovenec zaprt ~lovek (v primerjavi z Bolgarom) in ali je gledali{~e test za
dialo{kost, je Samobor dejal:

Slovenci smo res zaprti ljudje in te`ko sprejmemo koga v svoj krog. A kljub temu ostaja
gledali{~e test za dialo{kost, kajti v njegovem izmi{ljenem svetu la`je izrazimo tisto,
kar nosimo v sebi kot svojevrstno skrivnost; opazna pa je tudi na{a `elja po ve~ji
komunikativnosti od tiste, ki jo sre~ujemo v realnosti. Vsak zase lahko razmi{lja
kolikor in kjer ho~e, toda prostor, v katerem se pojavi kak{no dolo~eno mnenje, ki
vzpodbudi diskusijo, ~eprav le mol~e~o – s pogledi, reakcijami –, je samo gledali{~e.
Zato se mi zdi, da gledali{~e poleg svoje komunikativne funkcije skriva {e eno vlogo, in
sicer da ohranja razmi{ljanje, da vzpodbuja k razmi{ljanju.

K tak{nemu stali{~u lahko dodam {e nekaj dejavnikov, ki kodificirajo stereotip
odprtost/zaprtost v skupinskem obna{anju na{ih dru`b. Prostor, na katerem se nahaja-
mo, na kri`i{~u med Vzhodom in Zahodom (»Nations on the best locations«), vzbuja
pri Bolgarih in Slovencih nasprotne kompenzacijske komplekse, ki se pojavljajo
v drami. Ti variirajo od (upravi~enega) nagona za samoohranitev in strahu pred asimi-
lacijo, ki predpostavljata zaprtost Slovencev, do (neutemeljene) ravnodu{nosti in pre-
tiranega navdu{evanja nad tujim, ki meji na nihilizem – pri Bolgarih. Obe skrajni
obna{anji pa najdeta kompromisno razlago v klasi~nih si`ejih iz nacionalne drama-
tike. V njih se namre~ pojavlja metarefleksija – zrelo in kriti~no (pogosto tudi skep-
ti~no) osmi{ljanje – identifikacijskih mitov. ^e se v sodobnem odprtem svetu poezija,
ki je »oku`ena« z neizbe`no (juna{ko) romantiko, vse bolj spreminja v »doma~e
branje«, pa je drama namenjena »za izvoz«, saj popularizira reprezentativni portret, pa
tudi potencialne krize nacionalne narcisoidnosti. Z drugimi besedami: dramo se danes
vse uspe{neje dojema kot verbalni prostor, v katerem se nacija bolj problematizira kot
poveli~uje. Tak{en status je posledica transformacijskih procesov v predstavi o svo-
jem in tujem, velikem in majhnem, bli`njem 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 mitolo{ke
drame in katerih avtorja spadata v nacionalni kanon. Gre za drami Zmajeva svatba
(Çìåéîâà ñâàòáà, 1910) Petka J. Todorova in Lepa Vida (1912) Ivana Cankarja.
V obeh se svet tujega vme{a v svet doma~ega, pri ~emer ga ne sku{a toliko prevzeti,
pa~ pa bolj privle~i na svojo stran. Oba si`eja sta v bistvu ljubezenska, tuje predstav-
ljata mo{ki dramski osebi Zmaj in Zamorec, doma~e pa lepotici Cena in Vida. V tem
smislu filozofija del ka`e za~etni matriarhat, ki metonimi~no predstavlja sami dr`avi,
Bolgarijo in Slovenijo, zami{ljeni v `enskih 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 Pre{ernovi pesnitvi pa ostane neutola`ljivo `alostna s tujcem
v oddaljeni de`eli, se v Cankarjevi drami uspe vrniti v svoj rojstni kraj (v svet
trpljenja), misle~, da je hrepenenje gonilo `ivljenja in se mora ohraniti. [ele v drami
dobi mit svoj optimisti~ni konec kot zagotovilo za upanje in samozavest nacije.
V bolgarski drami, katere si`e prav tako izhaja iz ljudske balade, Cena umre, v Zma-
jevi votlini jo odkrijejo ljudje iz vasi, ubil pa jo je njen mlaj{i brat, ko je sku{ala
za{~ititi svojega zaro~enca Zmaja, ki si ga je izbrala prostovoljno. Tako junakinja
postane `rtev doma~ega, ki se je zaradi nezaupljivosti in sumni~enja, da ga je izdala
prav v njegovi lastnosti doma~ega, pretvorilo v tuje in sovra`no. Ne vem, ~e je tak{en
razplet bolj upravi~en in prepri~ljiv od morebitnega sre~nega 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-
fi~ne stereotipe prek drame, razpolagamo s prav tolikimi reprezentativnimi avtorji in
deli, s katerimi bi lahko bili na naraven na~in spu{~eni v {ir{i, evropski in svetovni
kontekst, ne da bi pri tem zveneli kot eksotika? Ali nas na{a dramatika v polo`aju
~lanic Evropske unije – prostora, druga~nega od prej{njih, ki prvi~ vklju~uje obe
dr`avi – lahko vpi{e med ostale nacije z univerzalnimi in na{imi zna~ilnimi 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
angle{ko, nem{ko, francosko ali {pansko govore~em svetu. Nedavno je bila v Veliki
Britaniji spro`ena pobuda, imenovana Global Shakespeares. Vanjo se vklju~ujejo
gledali{~a, univerze, mediji, ki jih zdru`uje Shakespearovo delo, enakovredno svetov-
nemu literarnemu kanonu. Re`iser Peter S. Donaldson o konceptu pravi, da gre za

vzajemni projekt za zagotavljanje on-line dostopa do Shakespearovih predstav v raz-
li~nih delih sveta, kot tudi {tudij in sre~anj med znanstveniki in predavatelji s tega
podro~ja. Po ustanovitvi gledali{~a Globus je ideja, da je Shakespeare globalni avtor,
sprejela ve~ oblik. Na{e delo upo{teva to dejstvo in ka`e svetovno recepcijo Shakes-
peara in produkcijo njegovih dram na na~in, za katerega upamo, da bo stimuliral
izjemno raznovrstnost novih oblik kulturne izmenjave v digitalni dobi [...] in spremenil
na~in, 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
zna{la v globalni izmenjavi? Kljub samoumevnemu odgovoru sem Igorju Samoborju
postavil vpra{anje, ali obstaja slovenski lastni mit v gledali{~u. Njegovo mnenje je:

Te`ko mi je kot insajderju re~i, ali obstaja. Nimam kak{nega globalnega pogleda. Ne bi
mogel ~esarkoli 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 Molière v Franciji in {e 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 »Vazovim«, pa
`e dobimo verodostojno sliko. Raje bi opozoril na neko drugo zna~ilnost nacional-
nega, ki jo je fiksirala drama. To so naslovi-formule. V obdobju nacionalnega izgraje-
vanja sta literatura in {e posebej gledali{~e kot osnovni komponenti identifikacijskega
modela na poseben na~in »prerokovali« na{o usodo z definicijami, ki se jih potem
bodo~i rodovi niso mogli osvoboditi. Za Bolgare je tak{na usoda zapisana v naslovu
na{e prve komedije Êðèâîðàçáðàíàòà öèâèëèçàöèÿ (Napa~no razumljena civliza-
cija), ki jo je l. 1871, torej {e v ~asu tur{ke okupacije, napisal Dobri Vojnikov. Naslov
na~elno problematizira na{ kulturni dialog z Evropo in odkriva nezaupljivost in
izkrivljanje tujega modela, ki se je zna{el med Bolgari. [e danes se imamo za neza-
dostno civilizirane, zaostale, fraza »bolgarska stvar« (áúëãàðñêà ðàáîòà) pa je
samoponi`ujo~a avtoreferenca za nenavaden na~in delovanja, na kakr{en ne bi ravnal
noben Evropejec. Za Slovence pa velja druga, za nacionalni narcisizem travmati~na
formula: Hlapci Ivana Cankarja, ki meri na podlo`nost, nesamostojnost, odvisnost od
vsakega, tudi tistega, ki je pri{el iz na{e lastne sredine, tla~itelja, ki brez na{ega
udejstvovanja diktira na{o usodo. Po razpadu totalitarizma pa pozornost v na{ih
sredinah ni bila toliko usmerjena na konkretno dramo, temve~ bolj na problem, ki se je
najsplo{neje osmislil kot doma~ med tujimi – tuj med doma~imi. V bolgarskem
kontekstu je njegov najbolj{i tolma~ postala predstava Narodnega gledali{~a v Sofiji
Õúøîâå (Tujci neza`eleni, 2004), nastala po istoimenski klasi~ni drami Ivana Vazova
iz l. 1894. Na ta uveljavljeni in znani si`e o `alostni usodi skupine Bolgarov, ki so
od{li v Romunijo v 70. letih 19. stol., da bi organizirali osvoboditev Bolgarije, je
re`iser Aleksander Morfov nastavil hermenevti~en rakurz, ki odprto korespondira
s sodobnostjo. Videl je ponavljanje zgodovine skozi problem emigracije. Njegovi
junaki niso samo biv{i naivni patrioti, temve~ tudi vsi dana{nji Bolgari, ki i{~ejo
bolj{o usodo izven svoje domovine. Predstava skicira zanimive vzporednice med
nekdaj in danes preko slike mejnega zidu. Ker ga ne morejo podreti niti presko~iti,
junakom ostane le, da izrazijo svoj protest zaradi nesvobode z grafiti, med katerimi
sre~amo tudi travestiranega: »Fuck the Sultan«. Tak{en problem smo videli tudi
v predstavi Mladinskega gledali{~a Fragile! (2005) re`iserja Matja`a Pograjca po
dramskem besedilu Tene Stivi}i}. Predstavniki ve~narodnosti iz biv{e 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 bolgar{~ini), i{~ejo svojo sre~o,
toda njihova usoda je ves ~as `alostna, polna domoto`ja in neizpolnjenosti. Naj-
zanimivej{a in kot gledali{ki pristop nova pa je bila predstava istega gledali{~a Preklet
naj bo izdajalec svoje domovine! (2010) re`iserja Oliverja Frlji}a. Njen avtor je
v bistvu celotna ekipa, ki je najprej improvizirala na zadano temo, nato pa improvi-
zacijo postavila v fiksirano besedilo. Tako v nekak{nem neprisiljenem happeningu
igralci na odru iz`ivljajo avtenti~no katarzo in pri tem razkrivajo skrivnej{e strani
svojega `ivljenja – egoizem, oblasti`eljnost, spolno orientacijo – pa tudi zavedanje
slovenske nacionalnosti prek svojih hrva{kih 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 si`eja opazujemo sami sebe. In tu je zanimivo, da so
gledali{~a v Sloveniji in Bolgariji izbrala ^ehova – edinega slovanskega globalnega
dramatika. Razli~ne, a hkratne uprizoritve dram ^ehova v Sofiji, Ljubljani, Zagrebu
in celo Budimpe{ti ne pripovedujejo le zgodb treh sester, nekega strica, neke utve ali
~e{njevega vrta, obsojenega na posek, pa~ pa osmi{ljajo podedovane vedenjske ste-
reotipe kot predpostavko za njihove mentalne konvulzije. Tako se poka`e zgodo-
vinsko izmenjavanje travmati~nih mitov z juna{kimi in obratno, kjer eni fiksirajo
napredek, drugi pa razpad nacije. Gre za uprizoritve naslednjih dram: Tri sestre v gle-
dali{~u Sofija v re`iji Stojana Kambareva (1998), Ivanov v gledali{~u Katona Jószef v
Budimpe{ti v re`iji Tamasa Ascherja (2004), Tri sestre v HNK Zagreb v re`iji Ivice
Kun~evi}a (2007) in Platonov v ljubljanski Drami v re`iji Vita Tauferja (2010).
V vseh teh uprizoritvah vidimo na odru nekaj, ~esar pri ^ehovu ni, a re`iser to vseeno
poka`e, ne da bi spremenil izvirnik dramskega besedila. To ni ne re- ne de-konstruk-
cija klasike, pa~ pa aktualizacija. Kako bi jo lahko na kratko opisali?

V bolgarskih Treh sestrah je dogajanje postavljeno na sceno, ki spominja na
~akalnico – neudoben, tesen, mejni prostor, v katerem se dramske osebe zavedajo
za~asnosti bivanja, dokler se ne realizira osnovni dogodek – odhod, poroka, svetla
prihodnost – ki nikoli ne nastopi. Tak{na interpretacija se ujema z mitologijo 90. let,
ko smo nenehno pri~akovali, da nas bodo spustili v bolj{i svet (Evropo), ki pa se je
ve~no oddaljeval kot horizont, ki se ga ne da nikoli dose~i, in nas pu{~al v stanju
predpisane histeri~ne neaktivnosti. Zagreb{ka predstava prav tako ne pripoveduje o
treh sestrah, ki sanjarijo, da bodo od{le v Moskvo, pa nikoli ne pridejo tja. Ta
predstava je poudarjeno mo{ka, kar se ka`e `e v kostumografiji: vse dramske osebe so
oble~ene v voja{ke uniforme in zdi se, kot da nenehno ~akajo, da bodo vpoklicane.
Kun~evi} razkriva dramo in travmo sodobnega Hrvata, ki je pravkar pre`ivel morda
najbolj brezumno vojno v svoji zgodovini in v slu`bi poslanstva, ki zahteva tako
strinjanje kot polemiko s publiko, ki se delikatno protipostavi avtorju: si lahko svojo
usodo pojasnimo tako, ima ^ehov prav, ko pravi, da je to, kar se nam je zgodilo, bilo
neizbe`no? V Ivanovu pa je dogajanje duhovito preneseno v 60. leta 20. stol., v (glede
na dogodke iz l. 1956) najbolj okrutno totalitarno obdobje na Mad`arskem, in postav-
ljeno v umazan, odvraten salon, ki imitira uradno jedilnico, skladi{~e 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 na~rtnega
socialisti~nega gospodarstva, ostarele »bur`oazne« dame prepirajo o valutnih te~ajih,
delnicah, hipotekah in ban~nih operacijah, spominjajo na zme{ane starke, nastanjene
v dom za starej{e ob~ane, z zelo skleroti~nim spominom. V ljubljanskem Platonovu je
Vito Taufer prav tako ujel nekaj izjemno provokativnega. V iskanju umetni{kega
zagovora svoje ideje, kaj se dogaja v dru`bi ta trenutek, je pri{el do koncepta bolezni, s
~imer je glavnega junaka pojasnil preko vedenjskega vzorca kneza Mi{kina iz romana
Fjorda M. Dostojevskega Idiot. @e na za~etku se usoda vsakega od udele`encev
odigrava v partiji {aha, kot da je cilj, da se, ~e 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 ~ustev nad dolgom,
o nevarnosti, da bi se sprejela nekak{na iracionalna predstava o sebi, namesto pomi-
ritve z nepopolnimi, vendar delujo~imi zakoni narave. Neskon~ni platoni~en pir je
nevaren in celo kriminalen v situaciji duhovnega brezpotja.

V uvodu sem zapisal, da termin »`elezna zavesa« raje razumem kot metaforo, zato
bom zaklju~il s {e eno frazo, ki jo prav tako razumem kot metaforo. Ta ustreza moji
celotni predstavi o ohranjanju identitete. Fraza ni ne politi~na ne ideolo{ka, pa~ pa je
konvencionalna in se jo da sli{ati vsak dan pri najavljanju naslednje postaje ljubljan-
skega mestnega prometa. Osebno pa jo pogosto ob~utim kot pravilo – kot opomin na
to, kdo smo in kaj je re{itev za na{e pre`ivetje. In jo sprejmem. To priporo~am tudi
vam – pomaga! Toda pozabil sem vam povedati frazo, ki se glasi:

Naslednja postaja: Drama!
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JEZIK IN GOVORICA V SODOBNIH SLOVENSKIH DRAMAH:
LITERARNO-LINGVISTI^NO-HERMENEVTI^NI PRISTOP
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Jezik in govorica sta (po)vez(ov)alni funkciji, ki segata na podro~je 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 prevpra{evanje o sodobni
dramatiki, in sicer z analizami nagrajenih dramskih del Slavka Gruma s preloma tiso~letja 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

Vpra{anje o funkciji jezika kot govorice ima podmeno v hermenevtiki,1 ki poka`e,
da od govorice kot take do interpretacije govorice ni premik znanstvenega podro~ja,
temve~ to (do)pu{~anje povzro~i odteg. Patrice Pavis pravi, da je »vsaka recepcija
dramskega teksta […] relativna: odvisna je od tega, od kod tekstu zastavljamo vpra-
{anja« (Pavis 2008: 119), kar je primerljivo s hermenevti~no pozicijo, ki se ne
spra{uje, kaj hermenevtika je, ampak po tistem, kar je hermenevti~no, ali z bral~evo
interpretativnostjo, ki ne vpra{uje, kaj interpretacija je, temve~ po tistem, kar je
interpretirano. Pavis (2008) meni, da je v splo{nem zelo vpra{ljivo govoriti o gleda-
li{~u kot takem; postaviti ga moramo v specifi~ni 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 vpra{anja pelje
k zgodovinskim vidikom, razprostrtim v prostoru in ~asu zgodbe oseb, je teorija
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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).

Nemogo~e [je] radikalno lo~iti 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 […]; ideolo{ko in nezavedno […] za teze in latentne
vsebine (prav tam: 119).

Po Pavisu je to model tekstualnega sodelovanja; torej bralca, ki bere tako povr{in-
sko, lai~no kot poglobljeno, strokovno. Pripoved bi intrigo prikazala povr{insko kot
zaporedno nizanje dogodkov, v globini pa bi bila to zgodba o nekem `ivljenju,
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 ve`e notranja
logika; […] prednost dajejo na~inu branja in […] izpra{evanja, ki je vedno brez
dolo~enega ali vsiljenega reda, zlasti {e, 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 sporo~eno v slovenskih dramah s pre-
loma tiso~letja. ^e velja univerzalnost Pavisovega modela,2 potem je bral~eva
recepcija dram prioritetna. Tekst daje bralcu namig(e) za interpretacijo, a ta ni poreklo
prehodov gibanja, temve~ je govorica tista, ki spro`a premik le-tega. Prehajanje je
prestop iz polja realnosti v polje fiktivnosti, kar ne pomeni, da je slednje ne-bivajo~e.
Skozi branje je mo~ bolje razumeti vsakdanjost, saj je refleksija tistega, kar je zapi-
sano v fiktivnem tekstu, lahko opisujo~a realnost tako zapisovalca kot bralca.

Model analiti~nega pristopa k trinomu

V trinomu literarnost-lingvistika-hermenevtika je prva (tj. drama) odsev tretje
(tj. bivajo~ega), manifestacija pa je mogo~a 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 klju~na ~lena med posredovanim in posredujo~im,
razumljenim in nami{ljenim, vezo~a se v pisavi. Obrazlo`itev odlo~itve, zakaj so v
analizo vzete sodobne slovenske drame, je slede~a:

Za […] sodobne igre je tekstualnost »raztapljajo~i se proizvod« dramaturgije. […]

Za~nimo s preprosto ugotovitvijo: zaradi ~asovne distance ter zgodovinskega in
ideolo{kega odmika od na{e dobe nam klasi~na dramatika ponuja svoje dramatur{ke
izbire in sistemati~no pot od ene instance do druge; prav nasprotno pa ~asovna bli`ina
sodobnega besedila in neposrednost ideologij, ki jo informirajo, v bralcu zbujata `eljo,
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,
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nemotivirana, kajti njena naloga ni ne razlo`iti ne prepri~ati. Branje sodobnega teksta
ima torej spremenjen pomen (Pavis 2008: 146).

Kako se Pavisov premislek o ~asovni distanci in zgodovinsko-ideolo{kem odmiku
od klasi~ne dramatike ter obratno o ~asovni bli`ini 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 vpra{anjema: »kako govori« in »kako izrekati«.3 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) ideolo{ke in nezavedne strukture: pomen in retorika dru`abnega in
nezavednega diskurza ter (II) zgodovinskost teksta, resni~nosti in vpletanja.

Gledano posplo{eno nam teksti sporo~ajo odsev ne~esa, kar je bilo v preteklosti
druga~no, maksimalno dobro ali ekstremno slabo, in kar bo tudi v prihodnosti
druga~no: »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 sprevr`enosti skoraj ne zaznamo.«
(Lampret 2001: 5.)

Sporo~ilna govorica sodobnih slovenskih dram

Ena od problematik drame Goli pianist ali Mala no~na muzika (2001) je vpra{anje
identitete. Dialog med Jolando in Zinko ka`e, kako prva prevzema identiteto nekoga
iz ~asopisnega ~lanka, ki ji ga druga prebira pri frizerki. Ne gre za prepro{~ino
dojemanja, temve~ za svojevrstno prevzemanja identitete.4 Drama ka`e na zabrisujo~o
mejo med fiktivnim in referen~nim svetom, med napisanim in `ivetim. Identiteta
nestabilnosti pa se ka`e tudi v delitvi na »na{e-va{e«, »z nami-z njimi« (Shocking
Shopping, 2011). Lampret navaja, da

s humorjem, ki se nezadr`no usipa iz njegovih [tj. pianistovih] replik, in z ironijo, ki do
obisti pozna na{o utrujenost od vsakovrstnih pohuj{anj, duhovito opozarja na pragma-
ti~no kontinuiteto, in ta je globlja od dnevnopoliti~nih opredelitev, a vseeno hudo
dolo~a na{ vsakdan. (Lampret 2001: 8.)

S tem apelira na premislek, koliko so zunanji dogodki res na{i in koliko smo jih
nase le prenesli. Koliko je tistih novic, ki meglijo razum ~loveka, da razlo~uje
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3 V analizo »kako govori« so vklju~eni elementi: glasba besedne materije, tipi govora, leksika, izotopija in
koherenca, re`ijski 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 gledali{kosti (Pavis 2008).

4 »Jolanda: Ti a ve{, da nisem vedela. / Zinka: Nisi vedela kaj? / Jolanda: Da si se spet poro~ila. […] / Zinka:
Nemogo~e, da sem se. / Jolanda: ^e pa pi{e. […] / Zinka: (Bere.) Pa res. (Zaskrbljeno.) Joj, to pa zdaj vse
spremeni. / Jolanda: Pa {e psa imata. Madona, saj {e zase ne zna{ skrbet! […] / Zinka: […] A imava tudi
kaj otrok? […] [e dobro, da si kupila to revijo.« (Zupan~i~ 2001: 3.)



prebrano vest o `ivljenju nekoga drugega od svojega `ivljenja, navkljub spodobnosti?
V sodobnih dramah najdemo aktualne nevsakdanje metode re{evanja (tj. homeopa-
tija), ko nekdo ne razlo~uje ve~ med do`ivljaji iz svojega `ivljenja in `ivljenja drugega
oz. drugih. V drami Totenbirt (2010) se soo~imo z Elinim izobra`evanjem pri indij-
skem guruju, v Vajah za tesnobo (2012) z opisom jogijskega te~aja. Lampretova teza –
kar je tuje, se zdi na{e, kar je zunaj, se zdi znotraj oz. vsaka opozicija postane tudi
pozicija – vodi v nihilisti~no percepcijo vedno vnovi~nega vra~anja. »Nobenega
dvoma […] [ni] od samega za~etka: dobrodo{li v svet, v katerem bi nikoli ne `eleli
`iveti – ker je to ravno va{ svet. Tam, kjer vsi vejo vse o vseh.« (Pelko 2001: 17.)
O drami Ekshibicionist (2002) je re~eno, da smo v tem svetu vsi

soo~eni z neskon~nim {tevilom slik in podatkov, kjer je jezik zadnje, kar te predstavlja
kot posameznika v zmagovitem pohodu podob. Besede niso le sredstvo izra`anja, so
tudi oro`je. […] Dialog se razvije iz `elje po spoznavanju, iz radovednosti. […] Za
»veliko zgodbo«, ki jo drama pelje od za~etka do konca, je mno`ica malih zgodb, ki se
zasvetijo skozi drobne premike na odru, zazvenijo v glasu, gibu in ti{ini. Te zgodbe se
odvijejo, {e preden se dvigne zavesa, in se nadaljujejo v domi{ljiji gledalcev, ki
zapu{~ajo dvorano. (Kranjc 2001: 9.)

Citat opozori na zabrisanost percepcije med zunanjostjo in notranjostjo, mojim in
tvojim/na{im. Manipulativna mo~ besed se ka`e v 12. prizoru, ko v telefonskem pogo-
voru Freda in Daniela slednji zgolj ponavlja besede prvega, kar pomeni, da je govorica
monolo{ka, le ka`e se kot dialog. Osnovna linija t. i. prevzetosti identitete drugega
(Goli pianist) se v drami Ekshibicionist ka`e kot prekora~enje same govorice, naka-
zuje problem konstituiranja lastnega jaza v svetu, kjer imamo (tj. Dorothy) opraviti
z virtualnostjo. V prostore (tj. zapor, gledali{~e) se sku{a ujeti ob~utja ujetosti,
tesnobe, izgubljenosti. Ujetost ni le del fiktivnega dramskega sveta, temve~ sleherni-
kova verzija Platonovega nauka O votlini. Provokativnost v Ekshibicionistu deluje na
bralca konstruktivno, saj, kakor Dorothy povzema Einsteinove misli, da je »~lovek
[…] del celote […]. Sebe, svoja ~ustva do`ivlja kot nekaj, kar je od vsega lo~eno. Ta
prevara je svojevrsten zapor« (Jovanovi} 2001: 11), tako so dogodki v `ivljenju
drugega (lahko) podobni na{im, nikoli pa ne morejo to tudi zares biti. Skozi besedo (tj.
Fred-Daniel) se ka`e izkustvo. Tako so prepad med vsemi odlo~itvami, ki jih v drami
stori posameznik, ki je ena glavnih tem dram, kot tudi prostori utesnjenosti in naka-
zovalci, ka`o~i na bivanjsko utesnjeno situacijo, primarno razumljeni kot avtorjeva
fikcija, sekundarno pa je mogo~e to razumeti tudi kot neiz`iveto, zamaskirano ali
zabrisano, nenasilno konstituirano realnost. Prehod med modeli fiktivnega in repre-
zentativno realnega, med ideolo{kim 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 vsemogo~nih korporacij. […] V tem sodobnem gulagu je vsak
sebi sam prostovoljen rabelj in `rtev.« (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
»`ivljenjsko« dramo tamkaj{njih ljudi. Vzpostavlja se vpra{anje, zakaj ~lovek ob~utja
bole~ine5 kot bol ~love{tva ne prena{a nase, ~e se lahko v`ivlja v situacijo »drugega«
preko medijev; torej soo~enje z realno smrtjo otroka, pokolom ljubljenih oseb, ki pa se
neposredno ne dotika recepienta. Tak{na soo~enja pa vendarle pripeljejo recepienta
do eksistencialnega vpra{evanja o pre-bivanju. Sodobne drame vzpostavljajo tudi
korelacijo transcendenca – imanenca. Drama Kri` (2005) prena{a bibli~ni dogodek
velikega petka v sodobnost. O Kri`u je `irija za Grumovo nagrado zapisala, da
»v sodobno slovensko dramatiko […] prina{a nov, zelo artikuliran in avtorski raz-
mislek o temeljnem in prese`nem« (Pezdir 2005: 519). Dramatik meni, da »resni~nost
[…] dolo~a ~lovek sam. Jezik tako ostaja v slu`bi odkrivanja resnice, seveda pa se mu
pogled do kon~nega spoznanja neprestano izmika. To ne pomeni, da resnice ni, je le
ve~ pogledov nanjo.« (Prav tam: 534.)

Bralec je soo~en s prevpra{evanjem odnosa do ~asa, tostranstva, slehernika
(tj. Kristus). Iz dialoga6 v ~etrtem prizoru je razbrati cikli~nost, nenaklju~nost dogod-
ka v posameznikovem `ivljenju, saj apelira na prevzetost spoznanja, da je tisti »drugi«
hkrati »moj« jaz; moja pot je tudi pot nekoga drugega. Umetnost pre`ivetja je hoja po
sredini, kjer se hodnik (Hodnik, To) javlja kot zato~i{~e pred vdorom t. i. Velikega
brata, ki ni teolo{ka instanca, temve~ ~lovek sam. Zdi se, da ima v dramah ni`ji pogo-
vorni jezik prednost pred vi{jim v tem, da la`je 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 na~in se izkazuje
mo~ prijaznih, a hlinjenih besed, ki so (za)`elene v javnosti.7 Ta kompleksnost medse-
bojnih odnosov se zaostruje v ljubezenskih razmerjih (Nora, Nora, Smeti na Luni). Pri
slednji aluzije ka`ejo na paranoidnost sodobnega ~loveka v medsebojnih odnosih. Ker
so zaznave tako deklice kot astronoma »druga~ne« od percepcije razumevanja sveta
preostalih (tj. Martha, Paul, Kinooperater), so stigmatizirane kot pedofilska naravna-
nost. Paradoksalni odnosi med preostalimi »normalnimi« osebami8 so odsev intimnih
razmerij dru`be, ki ne dopu{~a nekonvencionalne ljubezni. Njuna ljubezen je ozna-
~ena kot bolestna (tj. Lawrence) ali kot naivna zaljubljenost (tj. Vasilka); kljub temu
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5 O spolnem, fizi~nem, verbalnem, dru`inskem nasilju, alkoholizmu in drugih odvisnostih, v fikcijo prene-
seno realnost, pi{e Draga Poto~njak v drami Za na{e mlade dame (2006).

6 »Mati: Mislim, da hodiva po isti poti. / Kristus: Vse poti so iste, mati. / Mati: Na smrt sem `e utrujena.
(Bri{ki 2006: 29.)

7 »Santori: Gospod Schultz, kaj ho~ete povedat? / Schultz: Gospod Santori, ste vi mogo~e nervozni? Kaj se
spet silite? / Santori: Ho~em re~i, da je med vama komunikacijski nesporazum. To pa je `e moje podro~je.
/ Schultz: Tako se res ne da delat. Gospod vodja seminarja, zahtevam kratek pogovor na {tiri o~i! / Vodja
seminarja: A ga po{ljem ven? / […] Vodja seminarja: Gospa stilistka, zaposlite malo kandidata, da se
pomenimo! / Stilistka: [e vedno u`aljeno. A z debilno glasbo ali brez? / Vodja seminarja: Ne bodite
zamerljivi, za bo`jo voljo!« (Zupan~i~ 2009: 23.)

8 »Vasilka: Jaz na primer vem, da se mami pa o~ka {e zmeraj imata rada, ~eprav ka`e druga~e. / Lawrence:
A se ne razumeta? / Vasilka: O~ka `e celo leto `ivi stran. In v~eraj je pri{el {e po orodje. To je {e edino,
kar mu je ostalo, razen kopa~k. A teh mu nikoli ne dam. Potem bo vsaj {e pri{el.« (Vil~nik 2009: 215.)



da ne vsebuje neposredne intimnosti, je njun odnos interpretiran kot preeliminacija
pedofilije. Molk Lawrenca v 11. prizoru9 sicer spro`i potrditvene domneve, vendar se
»ne-odgovor« ka`e kot mo`nost subjektivne interpretacije; kot mo`nost 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 tiso~letja. Avtorica drame Konec Atlasa
(2009) uporabi vodo (morje) kot element ritualnega obredja. O formalni ravni teksta je
re~eno, da »Mir~evska 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 vpra{anja, ki se ne dotika vzro~no-posledi~nih dejanj, temve~ preko jezika
upoveduje nihilisti~no interpretacijo uma. Podobno parcializiranosti v Koncu Atlasa
je dividualizacija10 v drami 5fantkov.si (2009). Jezik ima posebno stilisti~no funkcijo,
ki ne sledi slovni~nim zahtevam, ustvarja ga mladostni{ki sleng. Pet de~kov z igra-
njem nami{ljene resni~nosti na odru11 bralcu sugerira fikcijo v fikciji. To igro v igri, ki
postavlja na trhle polo`aje tako stvarnost kot tako kakor ~lovekovo stabilnost, naka-
zuje drama ~rnega humorja M’te ubu (2001). ^lovekova nestabilnost je kot svet brez
mo`nosti za smisel, kot prostor izgub, zapeljujo~ v skrajnost hipnega alkoholizma ali
prera~unljivosti. Drama ka`e na ljudi s potla~enimi ~ustvi, razrvane, ujete v diapazon
ne`nosti in nasilja, kjer labilna oseba (tj. Mil~e) ne more obstati le na ravni govorice
brez nasilnih dejanj ob prera~unljivosti ljubljene (tj. Angela). Med »intelektualci« (tj.
Polak, Silvek) in neizobra`enimi ljudmi (tj. Kurbl, Ra{pa) se poka`e razslojenost
preko govorice, saj je klo{arjeva govorica izrazito nare~no zaznamovana. Stilno
zaznamovana govorica se pojavlja tudi v Totenbirtu (2010), ki se ka`e tako na vsebinski
kot strukturno-formalni ravni. Doti~na drama se navezuje na t. i. dramatiko »u fris«.12

Totenbirt je t. i. jezikovni fenomen, saj sku{a preko kr{enja pravopisa pokazati
»neokra{eno, neposredno, brutalno, vsaj jezikovno in besedilno gledano« (Stabej
2010: 23) govorico pristnega `ivljenja. Govorica gostilni~arja, nekdanjega muskon-
tarja (tj. [tef), ka`e na svet »izbolj{ane preteklosti«; {e vedno je pritlehen, a zdale~ ne
tako kot svet starega alkoholika (tj. Ivek). Govorica pomembnih javnih uslu`benk (tj.
Agate, Marte) je primerna pozicijama. »Ravno jezikovna nepretencioznost besedila
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9 »Martha: A si kdaj … […] A si ji kdaj kaj naredil – saj ve{, kaj mislim? / On ji ne odgovori. Obstoji. /
Marta: Zakri~i. Si?!!! / On mol~i. Gleda pro~. Martha leze skupaj, ne more verjeti, da bi kaj takega lahko
bilo res. […] / Lawrence: Nikoli ne bi ni~ takega naredil, da bi jo onesre~il.« (Vil~nik 2009: 250–251.)

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

11 Gledali{~e kot motivni prostor je mo~ 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 ~emer se zgleduje pri gledali{~u »u fris« oziroma »nekak{ni slovenski
razli~ici te dramatike, ki je v Veliki Britaniji in drugod po svetu v devetdesetih letih prej{njega stoletja
povzro~ila renesanso dramskega pisanja« (Troha 2010: 31).



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).

Pri~evanje, sporo~anje in molk: igra o prihodnjih dneh?

Pri~ujo~i ~lanek obravnava z literarno-lingvisti~no-hermenevti~ne perspektive
tiste drame, ki so bile nagrajene na nate~aju za Grumovo nagrado v letih 2000–2012.
Diskurzivna struktura intrigo iz fiktivnega sveta lahko reflektira v referen~ni svet, kjer
se vzpostavljajo hipoteze o smislu kot takem. Zgodovinski vidik drame bralcu nudi
zgodbo na povr{inski in globinski ravni, doumeto preko lastnih izkustev. Ta intenca
razumevanja je de{ifriranje fragmentov iz oddaljenih (»drugih«) zgodb v lastno celot-
no razlago. Kljub temu da sodobna dramska besedila nimajo ideolo{ke tendence, je
dopu{~anje aluzij trenutek za presene~enje bralca. ^e se v dramah tematsko izrisujejo
identitetne labilnosti, individualno-kolektivna neodlo~nost, ekscentri~ne metode re{e-
vanja, bolestno v`ivljanje, iskanje svobode v odprtem, neskon~nem, tostranskem
prostoru, da bi prenesli bol sveta, v katerem bi nikoli ne `eleli `iveti, saj je ta svet
dolo~en z maskami, vezanostjo in odvisnostjo, se bralec vpra{a, na kaj sploh tr~i, ko
knjigo zapre. So politi~ne, kulturne, intelektualne ravni res tiste, ki ~loveka dolo~ajo?
Je svetovna kriza zadnjega desetletja v prime` oklenila toliko bolj Evropo, ki se na
kapitalisti~nem vlaku iz preteklosti ne znajde ve~ na poti v prihodnost? Ali je Zahod
izrabil poslednjo bilko la`nih upanj, da je pomembnost in uglednost tista, ki »pripelje
skozi«, in se, v bivanjski premi{ljenosti, obra~a na Vzhod, kjer so primarno eksisten-
cialna vpra{anja tista, ki ~loveka ne vodijo, temve~ odtegujejo skozi ~as? Na ~em se
gradi kvaliteta bivanja? ^e je Slovenija v materialnih zablodah iz 20. stol. do danes,
kakor se snovna (materialna) pomembnost ka`e v dramah s preloma tiso~letja, je ~as,
da se vpra{a, kako lahko preusmeri poti, da si potovanje olaj{a. Edina konstanta
bivanja je minljivost, kjer ni hodnika, kamor bi se skrili. Jezik je ena najpomemb-
nej{ih funkcij sporo~anja, govorica spoznavanja, a za spoznanje je treba mol~ati. [ele
z molkom se ustvari zvok in v njem stvori beseda. Slovenske drame 21. stol. znajo
pri~evati, (s)poro~ati in kazati stanje duha preteklosti in sedanjosti. Vpra{anje pa je,
ali ima slovenska drama tudi mo~ prisluhniti, da bi lahko zapisala igro o prihodnjih
dneh.
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Med letoma 1991 in 2005 sta bili na Poljskem v celoti natisnjeni samo dve slovenski
dramski besedili, in sicer Jovanovi}eva Antigona in Zupan~i~ev Vladimir, obe v prevodu
Joanne Pomorske. Vladimir je bil na Poljskem ve~krat uprizorjen, kar pri~a 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.

Matja` Zupan~i~, 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 Vladimir by Zupan~i~, both translated by Joanna Pomorska.
Vladimir 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.

Matja` Zupan~i~, Joanna Pomorska, Vladimir, drama translation, Polish translations of
Slovene dramas, reception of Slovene drama

Za dramsko besedilo je zna~ilna ontolo{ka dvojnost, kar ugotavljajo tako dramski
teoretiki kot prevodoslovci (Spyrka 2010, Majkiewicz 2005). Drama lahko funk-
cionira kot literarno delo, namenjeno izklju~no branju, ali kot scenarij za gledali{ko
uprizoritev, predstavo, zaradi ~esar 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.1 ^e `elimo predstaviti nav-
zo~nost slovenske dramatike na Poljskem, moramo zaradi te teleolo{ke dvojnosti
»upo{tevati obe podro~ji, na katerih deluje dramsko besedilo: gledali{ko in literarno
podro~je« (Spyrka 2010: 184), in, kot poudarja Spyrka, celo tretje podro~je, tj. »raz-
novrstne recenzije, kritike in razprave o drami.« V ~lanku obravnavam predvsem
prevode slovenskih dramskih besedil v polj{~ino, posve~am se v glavnem prvima
dvema podro~jema, podatke o gledali{kem podro~ju ~rpam iz poro~il o uprizoritvah
in odzivov kritikov, ki so bili objavljeni ve~inoma v dnevnih ~asopisih (razen ene
kritike, ki je bila objavljena v literarni reviji Akant). Na `alost 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) Du{ana Jovanovi}a
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1 Ta pojav je predmet teatrolo{kih raziskav in zato presega okvire mojega zanimanja.



v prevodu Joanne Pomorske (Jovanovi} 1994), potem pa je moralo prete~i deset let, da
je iz{lo naslednje dramsko delo, Vladimir Matja`a Zupan~i~a v prevodu iste preva-
jalke (Zupan~i~ 2004). Obe drami sta bili objavljeni v Dialogu, eni izmed najstarej{ih
in (poleg revij Didaskalia in Pamiêtnik Teatralny) najpomembnej{ih gledali{kih revij
na Poljskem; publikacija se posve~a prete`no sodobni dramatiki – poljski in tuji – in
izdaja »skrbno izbrane prevode najzanimivej{ih sodobnih tujejezi~nih odrskih del.«
Omenjeni drami torej nista iz{li samostojno, v knji`ni obliki.

^e `elimo predstaviti stanje slovenske dramatike na Poljskem v obravnavanem
obdobju, ne moremo spregledati posebne, tematske izdaje revije Opcje l. 2004, posve-
~ene slovenski kulturi. V njej je objavljenih kar deset kratkih odlomkov dramskih del
v prevodu Agnieszke Bêdkowske Kopczyk s spremnim besedilom Lada Kralja. [te-
vilka revije Opcje je brez dvoma pomembna zato, ker je Poljakom doslej naj{ir{e
predstavila slovensko kulturo in jim pribli`ala ve~ umetnostnih zvrsti – knji`evnost,
likovno umetnost, gledali{~e, glasbo in film. Vendar pa so objavljeni odlomki dram-
skih besedil zelo kratki, nekateri omejeni le na nekaj replik, zato si bralec te`ko
ustvari mnenje o delu, kaj {ele 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 ozna~i 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, kraj{o `ivljenjsko dobo
kot knjiga in zato prodre do o`jega kroga bralcev.

Ali bo dramski prevod za`ivel v ciljni knji`evnosti in gledali{~u, je v veliki meri
odvisno od prevajalca in izbire besedila. Lucyna Spyrka po Jánu Feren~íku, predstav-
niku slova{ke prevajalske {ole, glede na koncepcijo uprizoritve razlikuje dva tipa
prevoda dramskega besedila: »tip po naro~ilu (inscenatorja/re`iserja) in informativni
tip [...] (brez takega naro~ila, kar seveda ne pomeni, da prevedenega besedila ni
mogo~e uprizoriti)« (Spyrka 1998: 157). Obe slovenski drami, ki sta bili v celoti
objavljeni na Poljskem, je izbrala prevajalka,2 zato gre za informativni tip prevodov.
Zaradi dobrega poznavanja slovenske dramatike in slovenske knji`evnosti je preva-
jalki sploh uspelo, in to ne prvi~,3 da je izbrala vrhunska, zanimiva ustvarjalca, ki ju je
vsekakor vredno predstaviti sekundarnemu ob~instvu. Pri izboru so jo vodili zani-
mivost druge kulture, zmo`nost, da v njej najde dela, ki si zaslu`ijo pozornost, in `elja
obogatiti lastno kulturo (Tokarz 1996: 19–24). Tako izbira samih avtorjev kot tudi
njunih besedil pri~a o izjemno razviti pragmati~ni kompetenci (Pisarska, Tomas-
zkiewicz 1996), za kar ji je treba ~estitati. Dela obeh ustvarjalcev so bila do zdaj
prevedena `e v veliko jezikov, za Antigono in Vladimirja pa sta avtorja kmalu po
objavi dobila Grumovo nagrado. Na prevajalkino odlo~itev, da prevede Jovanovi}evo
besedilo, so vplivale tudi takratne zgodovinsko-politi~ne okoli{~ine. Prevod drame, ki
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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 Jan~ar, Ale{ Debeljak, Jani Virk in Andrej Blatnik.



je iz{la skoraj hkrati s slovenskim izvirnikom (l. 1994), je namre~ iz{el med dr`av-
ljansko vojno v Bosni in Hercegovini, na katero se besedilo tudi posredno navezuje.
Za Jovanovi}a zna~ilna groteska, oprta na absurdnost manipulirane stvarnosti, vpelje-
vanje nasprotujo~ih si redov – miti~nega in realnega (Kreon je biv{i policist) – ter
me{anje prvin tragi~nosti in komi~nosti in celo nor~avosti (starka, ki nadome{~a
Terezijasa, je sna`ilka na javnem strani{~u) bralca napeljujejo k {ir{i interpretaciji,
~eprav zanjo ni direktnih napotkov. Dramo v kontekst omenjene vojne neposredno
ume{~ajo druga besedila, ki so bila objavljena v isti {tevilki Dialoga.4

Avtorja obeh del sta hkrati pisatelja in re`iserja, najbr` imajo tudi zato njune drame
velik uprizoritveni potencial. Kljub temu Antigone na Poljskem niso igrali na odrih
poklicnih gledali{~, uprizorili sta jo le dve ljubiteljski gledali{ki skupini – oktobra
l. 2006 je mladinska gledali{ka skupina BURZA iz Kulturnega centra v Kamienni
Góri s predstavo v re`iji Katarzyne Bernaœ nastopila v Walbrzi{kem kulturnem centru,
aprila l. 2010 pa so igro uprizorili {tudenti 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. Te`ko je re~i, zakaj so poljski
re`iserji odklonili Jovanovi}evo Antigono. Morda se jim je zdelo premalo zanimivo
samo dejstvo, da gre {e za eno v vrsti prenovitev znanega mita. Najbr` tudi izjave
intelektualcev, objavljene v omenjeni {tevilki Dialoga, niso spodbudile popularizacije
besedila slovenskega avtorja.5

Veliko bolj je bila na Poljskem opa`ena Zupan~i~eva drama; za`ivela je tako
v knji`evnosti kot v gledali{~u. Vladimir je bil na Poljskem prvi~ uprizorjen `e nekaj
mesecev po objavi, 19. 9. 2004. Delo je uprizorilo gledali{~e Wybrze¿ak iz Gdanska,
ki je podru`nica gledali{~a Wybrze¿e. Predstavo so igrali na odru Centra za umetni{ko
intervencijo (Centrum Interwencji Artystycznej) v Gdynii, re`iral jo je ustvarjalec s
psevdonimom K.R.III. S to igro je nastopil tudi na 7. festivalu {tudentskih gledali{~ in
kabaretov Wyjœcie 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 re`iji Monike Powalisz.6 To so najbr` najpomembnej{e
uprizoritve Vladimirja na Poljskem. L. 2004 je bila drama tudi podlaga za diplomsko
predstavo v Studiu animatorjev gledali{ke kulture (Studium Animatorów Kultury
Teatralnej) v Var{avi v re`iji Katarzyne Rudnicke. Pomenljivo je, da je bilo besedilo v
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4 Tomasz Kubikowski omenjeni dvoboj bratov primerja »s tem, kar vsak dan drug drugemu prizadevajo
vojskujo~i se v Bosni.« (T. Kubikowski, 1994: Nekropolis. Dialog 4. 82.) D. J. Cirli} v pogovoru pravi, da
se objavljeni deli »neposredno nana{ata na vojno v nekdanji Jugoslaviji« (Doœwiadczenie Sarajewa, 1994,
Dialog 4. 85).

5 V pogovoru z naslovom Do`ivetje Sarajeva D. Cirli} - Staszyñska pravi: »Tako pa~ je, na{a kultura je
vedno bila in je {e usmerjena na Zahod. Zato najbr` niti Jovanovi} niti Stefanovski [gre za delo Sarajevo]

v gledali{ke dvorane ne bosta pritegnila veliko gledalcev.« K. Gebert se strinja: »Tudi jaz, podobno kot
gospa Danuta Cirli}, ne verjamem, da bi danes pri{lo 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.) Mo`no je, da sta enostranska interpretacija,
ki upo{teva samo `e omenjeni zgodovinsko-politi~ni kontekst, in skepticizem sogovornikov v precej{nji
meri vplivala na re`iserje in jim vzela »pogum«.

6 Eno leto pozneje je re`iserka prikazala uprizoritev v okviru 36. tedna slovenske drame.



Sloveniji do l. 2004 uprizorjeno le v Slovenskem narodnem gledali{~u Drama v re`iji
samega avtorja (v sezoni 1998/1999); zdi se torej, da je delo na Poljskem (takrat)7

naletelo na ugodnej{e razmere. To po eni strani pri~a o velikem ugledu strokovne
revije Dialog, po kateri radi segajo gledali{~niki, po drugi strani pa o ustreznosti
prevajalkine izbire in kakovosti prevoda, pri~a pa tudi o tem, da je besedilo na{lo svoje
»mesto v svetu, ki ga zaznamuje na{a kultura« (Culler 1997: 1559), in je zato
»doma~e«, ~eprav ne »udoma~eno« (Spyrka 2011: 252). Med manj pomembnimi
dogodki je bila predstavitev drame na 3. mednarodnem gledali{kem festivalu Demo-
ludy v obliki bralne uprizoritve v re`iji Julie Paw³owske. Za delo se je zanimal tudi
Norbert Rakowski, re`iser v Teatru Powszechnem Zygmunta Hübnerja v Var{avi.
^eprav je bila predstava napovedana kot ena od prvih dveh premier v sezoni
2007/2008 in so se `e za~ele vaje za uprizoritev, igre iz neznanih razlogov ni bilo na
sporedu.

Najve~ kritik je bilo objavljenih po premieri Vladimirja v Bydgoszczu. Ve~ina jih
na kratko povzema fabulo: sobivanje treh mladih prijateljev v najemni{kem stano-
vanju in posledice njihove odlo~itve, da eno sobo odstopijo novemu sostanovalcu,
naslovnemu Vladimirju. Kritike obravnavajo tudi tematiko drame – nasilje (predvsem
psihi~no trpin~enje, manipuliranje, nasilje z dobrimi nameni, v dobri veri – o tem
govorijo `e sami naslovi kritik). Avtorji omenjajo tudi Zupan~i~eve izku{nje z re`ijo8

in nagrade, ki jih je dobil za omenjeno delo. Nekateri kritiki hvalijo re`iserko Moniko
Powalisz (Ignasiak 2005), a tudi kritizirajo njene re{itve (Kowalski (2005: 23), ki je
sicer v reviji Akant objavil najobse`nej{o kritiko). Kritiki opozarjajo na univerzalnost
problemov, ki se jih loteva drama, poudarjajo, da se ujema s poljsko resni~nostjo, in
priporo~ajo ogled: »Vredno si jo je ogledati, da se nasmeje{ in prestra{i{.« (Chmara
2005a.) »Ob tem, da je to ena izmed najbolj{ih slovenskih dram, napisanih v zadnjem
~asu, imamo prilo`nost videti, kateri problemi vznemirjajo avtorje v drugih dr`avah.
In ugotoviti, da smo si res zelo blizu.« (Wir¿ajtys 2005.)9 Vredno je omeniti moti-
vacijo samih re`iserjev: »a drama me je preprosto o~arala, predvsem z dovr{enostjo
zgradbe – pravi Powalisz. A tudi tema se ji je zdela zanimiva.« (Chmara 2005a.) Drugi
re`iser pove: »Po tem besedilu sem posegel, ker se mi zdi, da kljub (na videz)
preprosti zgradbi skriva v sebi mo~en ~ustveni naboj.« (Baran 2004.)

Te izjave potrjujejo ustrezno odlo~itev Pomorske, da prevede eno izmed Zupan-
~i~evih besedil. Tematiko nasilja, ki jo obravnava omenjeno delo, zaznamujeta univer-
zalnost in privla~nost, do`ivela je `e {tevilne dramske ubeseditve (npr. Pinterjeva
Zabava za rojstni dan, Molièrjev Tartuffe, Mro¿kov 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 politi~nega
polo`aja Slovenije, ni mu treba premagovati pretiranih razlik v svetovnem nazoru in
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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 razli~ici.

8 »Je torej praktik, ~lovek, ki pozna gledali{~e kot svoj `ep. Morda so zato njegove drame tako uspe{ne?«
(Chmara 2005a.)

9 To je edina kritika, ki problematiko tega dela interpretira v politi~nem kontekstu.



miselnosti. Ta tematika je najbr` izjemno privla~na tudi zaradi svojega ~ustvenega
naboja, kajti od naslovnika bolj kot enciklopedijsko znanje zahteva ob~utljivost.
Ob~utje tujosti priklicujejo predvsem imena dramskih oseb – Vladimir, Ale{, Ma{a –
in ~eprav je pomembno, da je prevajalka v delu pustila tovrstne sledi kulturne dru-
ga~nosti, pa pri povpre~nem poljskem bralcu oz. gledalcu `al vzbudijo asociacije na
rusko knji`evnost. K univerzalnosti pripomorejo tudi tipi~nost likov, dogajalni ~as, ki
je {iroko razumljena sodobnost, in prostor – stanovanje brez posebnosti. @e sam `anr
sodobne drame omogo~a t. i. ekvivalentnost izkustva (Tabakowska 1993), kar pove~a
mo`nost uprizoritve v okviru sekundarne kulture. Zlasti za dramo in njene morebitne
uprizoritve se zdi {e posebej pomembno to, da je njena tematika brez~asna, da jo je
mogo~e interpretirati na ve~ na~inov in s {tevilnih vidikov. Tako je tudi zato, ker so
didaskalije omejene na nujne podatke, kar pu{~a veliko svobode interpretu – bralcu,
re`iserju, scenaristu, kostumografu. Tovrstna interpretacijska odprtost obenem vabi k
uprizarjanju in zdi se, da usoda Vladimirja na Poljskem to potrjuje.

Glavne te`ave, s katerimi se je morala spopasti prevajalka Zupan~i~evega besedila,
izvirajo iz stilistike, natan~neje jezikovne zvrstnosti. Dramske osebe govorijo ne-
dvomno pogovorno, uporabljajo {tevilne pogovorne besede in besedne zveze ter
vulgarizme. Strategija prevajanja pogovornega jezika mora nujno upo{tevati psiho-
lo{ki, ~ustveni in tudi sociolo{ki vidik (pripadnost dolo~eni dru`beni skupini ter
diahrone, dialektolo{ke in stilisti~ne podatke) (Bryll, Nosal: 57). V obravnavanem
delu opazimo {tevilne slengizme, npr. Naklada{ (83)10 – Œciemniasz (144); ~isto svinj-
ska je – ca³a wyœwiniona; tip bo kmalu star sto let (70) – facetowi nied³ugo stuknie
setka (136), ki jih je prevajalka ustrezno prevedla ter pri tem pokazala veliko ustvarjal-
nosti in izvrstno poznavanje neknji`nih socialnih zvrsti in podzvrsti, upo{tevala je
torej razli~ne vidike zvrstnosti. Pri iskanju ustreznih ekspresivnih sredstev je morala
upo{tevati tudi u~inkovanje besedila na ~ustveni 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
œniadanie 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 umetni{ke instalacije? (69) – A gdzie jest autor tej g³êboko
konfesyjnej instalacji artystycznej? (135) pridevnik iz sakralnega jezika »konfesyjna«
povezala s samostalnikom iz specializiranega jezika »instalacja« ter tako dosegla
ironi~ni in sarkasti~ni u~inek, ki je zna~ilen za izvirnik. Prepoznala je ve~ino stilno
zaznamovanih besed in frazemov ter jim spretno poiskala primeren ustreznik.
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Ma{a: Aha. To je tvoja karta. Ale{. Pa se
moti{. Tudi on te ima poln kufer. Ale{
zbira denar, da te izpla~a. Ja, ja. Kar
verjemi mi. V nekaj dneh dobi{ cvenk in
potem vozi. (108)

Ma{a: Ach tak? To jest twoja karta.
Ale{. Mylisz siê. On te¿ ma ciebie po
dziurki w nosie. Ale{ zbiera pieni¹dze,
¿eby ci odda}. Tak, tak. Mo¿esz mi
wierzy}. W ci¹gu kilku dni dostaniesz
kasê, a potem wynocha. (159)

Uporabo ~ustveno bolj zaznamovanega ustreznika najve~krat upravi~uje kontekst
replike.

Ma{a: Ne, resno. Povej, ~e sta se kregala
zaradi mene. (88)

Ma{a: Pytam powa¿nie. Powiedz, czy
po¿arliœcie siê z mojego powodu? (147)

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

Enako dobro se je prevajalka zna{la pri prevajanju besedne komike. Z vidika
medjezikovnega prenosa je najbr` najzanimivej{a komika, ki obenem zajame izrazno
in pomensko raven. V naslednjem primeru je tako zaradi uporabe aliteracije va`no –
vla`no. Razli~nost jezikovnih sistemov je tukaj ovira, ki je prevajalko prisilila v
druga~no re{itev, uporabo rime: istotnie – wilgotnie. Prevajalka je ohranila ekvi-
valenco na pomenski ravni replike, hkrati pa je z izvirno re{itvijo ohranila humorni
u~inek, torej dosegla pragmati~no ekvivalenco.

Ale{: A ti sploh ve{, kako di{i{ ...

Ma{a: (Se smeje) Vse bova polila.

Ale{: Va`no je, da je vla`no. (56)

Ale{: Wiesz, jak pachniesz...

Ma{a: (œmieje siê) Wszystko
porozlewamy.

Ale{: Istotnie, ma by} 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 najve~krat upo{teva celotno komunikacijsko situ-
acijo.

To so predsodki. (67) Przesadzi³eœ. (134)

A: Kaj misli{ da si, ~e si na faksu? Bog i
batina? (68)

A: Ty myœlisz, ¿e kim jesteœ jak
studjujesz? Alf¹ i omeg¹? (135)

zadeti kot mambe (85) zalani w trupa (145)

Ma{a: V~asih re~e{ kaj takega, da se mi
zdi, kot da si padel z lune. (105)

Ma{a: Czasem powiesz coœ tak
dziwnego, jakbyœ siê urwa³ z choinki.
(157)

Za prevajalkino strategijo je zna~ilna tudi skrb za natan~nost 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 œmiechem. (132)

Gre v kopalnico in prinese ven toaletno
rolo. (71)

Idzie do ³azienki i przynosi stamt¹d
rolkê filoetowego papieru. (136)

V glavnem besedilu:
Vladimir: Hvala lepa. Me zanima. (62) Bardzo dziêkujê. 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) izra`a dol`nost, prevajalka
dodatno poudari osebnostno potezo naslovne dramske osebe, ki pripisuje pretiran
pomen redu (tako v stanovanju kot tudi v `ivljenju).

Vladimir: @ena mora bit doma. […]

Takrat bo ve~ s tabo in manj z njim.
Tako je tudi prav. (79)

Ale{: Fen spada v kopalnico, ne pa sem.
(91)

Vladimir: ¯ona powinna by} w domu.
[…] Wtedy bêdzie wiêcej z tob¹, a mniej
z nim. Tak zreszt¹ powinno by}. (141)

Ale{: Suszarka powinna by} w lazience,
a nie tutaj. (148)

Zdi se, da prevajalka na tak na~in med drugim izjemno posre~eno uresni~uje 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.

^e 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 upo{teva po Feren~íku najpomembnej{i 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 upo{tevala Barañczakove postulate o prenosu uprizoritvenih
mo`nosti izvirnega dramskega besedila v prevod: zvestobo, razumljivost, poeti~nost
in scenskost (Barañczak 1992: 151–153) – in kar je zelo pomembno, je te (v~asih
nasprotujo~e si) te`nje medsebojno tudi uravnote`ila. Tako je zdru`ila med seboj dva
na~ina funkcioniranja prevoda drame – kot samostojnega literarnega besedila in kot
nesamostojnih navodil za uprizoritev. Prevajalkina strategija upo{teva posebnosti
igralske umetnosti in na~ela odrskega govora, pa tudi interpretacijske mo`nosti
besedila. V takih primerih upravi~eno govorimo o vlogi prevajalca kot kulturnega po-
srednika, povezovalca med knji`evnostma in umetnostma. To je {e posebej pomemb-
no pri prevajanju slovenske knji`evnosti, ki je na Poljskem {e vedno malo znana.
Zaradi dobrega prevoda je drama Vladimir za`ivela ne le v knji`evnosti, ampak je
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prodrla tudi med gledali{ko ob~instvo. To pa je tudi edini prevod slovenskih dramskih
besedil, ki se je uvrstil v repertoarje poljskih gledali{~.

Prevedla Olga Tratar
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TRANSFORMACIJE LJUDSKIH BALAD V DRAMSKA BESEDILA:
VPRA[ANJA @ANRSKIH PREMIKOV, VSEBINSKIH ZASUKOV IN

PERFORMATIVNOSTI

Marjetka Gole` Kau~i~
Glasbenonarodopisni in{titut, ZRC SAZU, Ljubljana

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

Prispevek1 se ukvarja z vpra{anji `anrskih 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, preu~uje
njene vsebinske in oblikovne transformacije. V tekstih presoja tudi uporabo teksture in
konteksta ljudskega v umetnem ter ugotavlja, kak{na je performativna ali uprizoritvena
funkcija besedila na odru; kako se na odru spreminja izvirna drama in kak{no vlogo ima
pesem v dramskem besedilu v svoji sinkreti~ni podobi besedila in melodije.

ljudska balada, slovenska dramatika, performativnost, `anr, 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

1

V slovenski dramatiki lahko `e od za~etka opazujemo stalni tipolo{ki pojav pre-
`emanja umetnega z ljudskim pesemskim izro~ilom, {e posebno baladnim. Dramska
besedila (in gledali{~e) so nastajala {e pred prvo posvetno dramatiko, izhajajo~ iz
verskih obredij in ritualnega leta, ~eprav Koruza (1997: 15) meni,

da ve~ina teh obredij vsebuje poleg sporo~enega pantomimi~no-plesnega ali obhodnega
ceremoniala ter obrednih pesmi {e momente, ki dopu{~ajo oziroma vklju~ujejo igralsko
improvizacijo, po najve~ komi~ne narave.
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1 V prispevku performativno ali performan~no funkcijo uporabljam v smislu angle{ke besede performance
(lat. performanca), ki se nana{a na nastop skupine ljudi, ki predstavlja nekaj (pesem, petje, igro, dogodek)
drugi skupini ljudi. Performativna (preforman~na) funkcija je lastna tako ljudski pesmi v njenem
kontekstu, ki je splet zunanjih dejavnikov ob izvedbi, kot drami, ko do`ivi svojo gledali{ko uprizoritev;
obe imata t. i. multimedijske prvine.



Za prvo dramsko besedilo in uprizoritev velja ljudska duhovna drama [kofjelo{ki
pasijon in po mnenju Nika Kureta je v 17. stol. nastalo posebno gledali{~e, ki je iz{lo
iz bo`i~no-trikraljevskega koledovanja in `ivelo vzporedno z dramatiko vrhnje plasti
ter obsega mimi~no-dramatske stvaritve (Kuret 1986: 17). Po mnenju Franceta
Kotnika ni bil Andrej [uster Drabosnjak (Igra o izgubljenem sinu) tisti, ki naj bi bil na
~elu ljudske dramatike, temve~ so bili to neznani avtorji kolednic in koled. Drabos-
njak je sicer zdru`il pastirsko in trikraljevsko koledo v igro in je bil kme~kim rojakom
na Koro{kem po mnenju Kureta (1986: 261)

[…] kar je bil Linhart slovenskim me{~anom na Kranjskem. Slovensko ljudstvo je
imelo svojo dramatiko, svoje gledali{~e `e pred Linhartom. Tedaj in pozneje so bile
kme~ke izbe vsaj enkrat kraj, kjer je bil kme~ki ~lovek dele`en gledali{kega do`ivetja.

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

za dramatur{ko podobo predelane komedije [Linhartova @upanova Micka] enako
pomembni tudi aktualisti~ni vrinki v dialog in pesemski vlo`ki, ki jih je zgodovinar
slovenske dramatike France Koblar takole registriral: »An`e poje tedanjo juna{ko:2

šKranjski fantje mi smo mi’, in jo obrne v šKme~ki fantje, mi smo mi’, Micka poje:
šPrava ljubezen, gotovo bolezen – hudo je ranjeno moje srce!’ Da poje tudi Gla`ek, je
ve~ kot razumljivo; ko ga o~e Jaka povabi naj zapoje zdravico, mu ob pesmi šBratci
veseli vsi!’3 pritegne vsa dru`ba.« (Koblar 1972: 51–52, citirano po Koruza 1997: 69.)

Sinkretizem besedila in melodije ljudske pesmi4 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 ozna~il kot vsaj dvodelno: »Drama je
literarni tekst, ki poleg branja omogo~a 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 raz~lenjene 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, vna{ajo v nov `anrski pro-
stor, ki pa postane multimedialen, takoj ko drama do`ivi uprizoritev. Takrat pa lahko
re~emo, da je gledali{ki dogodek blizu folklornemu dogodku, bolj sicer koledam kot
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2 Pesem ni juna{ka, temve~ domoljubna, znana je razli~ica iz Matene pri Igu (GNI O 4437) ali iz Dolenje
vasi pri Cerknici iz l. 1957: GNI M 21.275. GNI je Glasbenonarodopisni in{titut, M pomeni, da je to
zvo~ni posnetek, O pa oznako rokopisa iz zbirke Odbora za nabiranje narodnih pesmi.

3 Pesem sodi med pivske in je v [trekljevi zbirki SNP III objavljena pod naslovom En gla`ek ali dva – to
nam koraj`o da in pod {tevilko 5554. ([trekelj 1904–1907: 365.)

4 Sinkretizem ali sinkreti~nost je ena pomembnej{ih zna~ilnosti ljudskega pesni{tva. V dana{njem ~asu bi
lahko za ljudsko pesem uporabili izraz multimedialna struktura, kar bi veljalo tudi za dramo, {e posebno
takrat, ko je uprizorjena. (Gole` Kau~i~ 2001: 283, Vodu{ek 2003: 26–35.)



baladam, a ko publika poslu{a 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 nastopajo~ih da znak za za~etek; v drami je to
dvig zavese), b) pattening (povezovanje med dogodkom, igro, vlogo in `anrom 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 zna~ilna tudi za vsako dramsko uprizoritev, ki je
vsakokrat druga~na). Abrahams (1981: 73) je menil, da gre pri uprizoritvi za sre~anja
med izvajalci in ob~instvom. Tudi v gledali{~u je pomembno pri~akovanje ob~instva,
ki mu je gledali{ka igra namenjena. Po Toelkenu (1996: 180) pa {ele performanca z
vsemi elementi, poleg `anra tudi z izvajalci, ob~instvom, kontekstom, v ~asovnem
okviru naredi folklorni dogodek. Enako bi lahko sklepali tudi za gledali{ki dogodek,
saj »dvojni eksisten~ni status drame (literarno besedilo, gledali{ka uprizoritev) za-
hteva razli~ne 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 mno`i~na.

2 @anrska bli`ina ljudske balade v libretu

Na podlagi ljudske zgodovinske balade Ravbar zbira vojsko in zmaga pri Sisku
(SLP I: 12) je Josip Lavti`ar napisal libreto Adam Ravbar5 (1928), ki v besedilnem
smislu ni kak{na velika estetska umetnina, dramskega potenciala v besedilu ni veliko,
mnogo je {ibkih mest, a je poskus, kako besedilno, vsebinsko in glasbeno transfor-
mirati zgodovinsko pripovedno pesem in jo prenesti iz pesemskega v dramski `anr.
Josip Lavti`ar je v uvodu k libretu operete Adam Ravbar zapisal: »Adama Ravbarja
opeva tudi slovenska narodna pesem.« (Lavti`ar 1928: 2.) Verjetno je poznal Vodni-
kovo redakcijo in je zato sklepal, da ljudska pesem opeva gra{~aka na Krumperku pri
Dom`alah. V resnici pa poveljnik trdnjave Sisek, ki jo je dal zgraditi zagreb{ki stolni
kapitelj, ni bil kranjski baron Adam Ravbar, temve~ zagreb{ki kanonik Bla` Djurak.
Ravbar je v tej bitki poveljeval le manj{emu konjeni{kemu oddelku kranjskih te`kih
strelcev, sicer pa je veliko pripomogel k zmagi. (SLP I 1970: 78.) Lavti`ar je snov
pripovedne pesmi spreminjal, dodal osebe in vsebinske zasuke, ki jih ljudska pesem
ne pozna. K ljudski pesmi kot `anru se je nenehno vra~al s citati iz ve~inoma lirskih,
ljubezenskih in voja{kih pesmi, ki naj bi ustvarjale ozra~je vojskovanja s Turki in
mentalno preselile bralca v ~as tur{kih vpadov in obrambe na slovenskih in hrva{kih
tleh. Lavti`ar 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 `uga tur{ki
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blisek, / ho~e nam po`reti Sisek« (Lavti`ar 1928: 15); in ljudske: »meji `uga tur{ki
blisek, / ho~e nam vzeti Sisek« (prav tam: 75) – SLP I: 1, [: 19a. V libreto je vna{al
tudi pevske vlo`ke, ki imitirajo ljudsko petje, npr. delno spremenjena vlo`na ljudska
pesem (za primer le 2. kitica), ki je kontaminacija ljubezenske in voja{ke, pojejo jo
»Vsi ({tirje Ravbarjevi hlapci)«, {tiriglasno: »Bobni bodo ropotali, / boj krvav nazna-
njevali, / sablje, pu{ke risance / te so ljub’ce fantovske.«6 Besedilo je verzificirano, ob
osebah so dodani pevski glasovi (npr. Janez (tenor)), kar pomeni, da je bilo res name-
njeno za petje. Lavti`ar 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, temve~ 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 specifi~ni literarni `anr, ki je pogosto mo~no odvisen od glasbe-
no-dramske forme«, in ko se uresni~i v operi kot multimedijski umetni{ki zvrsti,
takrat kombinira vizualno, avditivno in verbalno, kar pomeni, da so vse tri ravni nujno
povezane in je zato opera tudi sinkreti~na stvaritev, prav tako kot ljudska balada.
Transformacija `anra ljudskega pesni{tva, kamor sodi ljudska balada, se prenese
v dramatiko, kamor libreto kot literarna vrsta tudi sodi. Zato je `anrski premik balade
{ibkej{i in izvorni pesemski `anr ne zahteva tak{ne 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~ Pre{ernova v me{~anski drami

Josip Vo{njak je z besedilom Lepa Vida (1893), ki velja za prvo slovensko me{~an-
sko dramo, vsebinsko in `anrsko transformiral prototekst ljudske balade, ene najbolj
znanih ljudskih pesmi ter duhovne podlage za razli~na literarna besedila vse do danes.
Vo{njak 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 šSlovenske
pesmi kranjskega naroda’. V Ljubljani, 1839, 2. zvezek, str. 19. Napev pa je tudi stari
narodni, kakor se sli{i po Krasu popevati.« (Vo{njak 1893: 92.) Ni pa vedel, kar je
kasneje ugotovil Karel [trekelj (SNP I: 73), da se »pesmi zelo pozna, da jo je nekdo
zelo prenaredil, najbr` Pre{eren; celo metrum ne bo izviren«, kar je bilo kasneje
ugotovljeno in potrjeno (SLP V: 241 – Zvija~na ugrabitev mlade matere / Lepa Vida)
ter je zato ta pesem njegova prepesnitev. Na podlagi te prepesnitve in v veri, da je
ljudska (narodna), je Vo{njak ustvaril `anrsko in vsebinsko transformacijo ljudske
balade v dramski obliki, z raz{irjeno vsebinsko strukturo, z novimi osebami, novimi
razpleti in vsebinskimi zasuki. V besedilo je mestoma vklju~il empiri~ne citate posa-
meznih verzov Pre{ernove prepesnitve Lepe Vide kot vsebinska mesta z najve~jo
dramati~no mo~jo v besedilu. Vo{njak je snovno strukturo balade zelo natan~no pre-
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slikal v dramo, dodal nekaj dodatnih oseb in vsebinskih zasukov, ki besedilo dramat-
sko po`enejo k dramskim vrhom (Vida zapeljivca grofa Alberta Gadolla v obupu
po`ene v morje; sama nato umre ob spoznanju, da je njen sin, ki ga je zapustila,
mrtev). Avtor ohranja lik bolnega o~eta, starega mo`a in malega sina, kar izhaja iz
same pesmi. Po Poga~niku Vo{njak na~enja »problem me{~anskega zakona«, ki {e
vedno ne omogo~a izbire »po individualni emociji, a ni ve~ le gospodarska skupnost«
(Poga~nik 1988: 107), kar je nato razlog za tragedijo. Katja Mihurko Poni` (2009: 3)
pa meni, da je v Vo{njakovi drami ubeseden tudi »motiv nadzorovanja `enske«. Tudi
njo »ugrabi« rev{~ina kot ljudsko Lepo Vido, a v nerazumen vstop v »barko« jo `ene
tudi ljubezensko hrepenenje. Drama v petih dejanjih je namenjena uprizoritvi, saj je
Vo{njak 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 vklju~il posamezne citate ljudske pesmi, so klju~na mesta, ki
bodisi poganjajo samo dramsko dejanje k vrhu bodisi osvetljujejo polo`aj nesre~ne
Vide. Prvi~ se oglasi pesem v ~etrtem prizoru tretjega dejanja, v trenutku, ko Vida
zapu{~a Kogoja in se podaja z zapeljivcem Albertom na njegov grad ob morju in
zapu{~a tudi svojega sina, kar je navedeno v didaskalijah:

[…] (iz sosedne sobe se sli{i petje pestunje, katera ziblje otroka in poje:) šLepa Vida je
pri morju stala, / tam na produ si peljnice prala,’ Vida (poneha pisati). š@e spet ta pesem!
Vse `ivce mi pretresa, kedar jo sli{im. Oh tudi jaz sem Vida; tudi jaz ho~em zapustiti
mo`a in otroka. Moj Bog, moj Bog!’ (Vo{njak 1893: 57–58.)

Vo{njak pesem citira {e v ~etrtem dejanju, v prvem prizoru, ko Vida prosi slu`ab-
nico Marjeto, naj ji zapoje pesem o Lepi Vidi. Marjeta ji pove, da je sli{ala to pesem
peti `e staro mater, kar pomeni, da je vklju~en tudi t. i. prenos pesmi prek ustnega
izro~ila. In zadnji~ »sli{imo« 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, mo`u jokala.« Vida se, potem ko je pahnila zapeljivca in prevaranta Alberta
v morje, vrne k mo`u in pretresena ugotovi, da je njen sin res mrtev ter umre staremu
mo`u na rokah (prav tam: 88–89). Pesem vstopa v nov `anr in tako iz zvrsti poezije
v dramatiko, hkrati pa {e nosi zna~ilnosti ljudskega tekstnega in teksturnega v pre-
pesnitveni obliki, zato je medbesedilna odnosnica, ki v bral~evem kulturnem obzorju
spro`i spomin na znano ljudsko pesem. S tem ko Vo{njak na koncu drame pesem tudi
posebej objavlja, vzpostavlja dialog z izro~ilom. Ob pesmi je natisnjen enoglasen
napev (za katerega bi te`ko rekli, da gre zares za ljudski napev) in nato zborovska
izvedba. Za dramsko besedilo je nenavadna objava notnega gradiva, a prav to {e
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 Fran~ka Rudolfa Pegam in Lambergar (1976) je po mnenju Tarasa Ker-
maunerja v tistem ~asu sodila med najradikalnej{e 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
nastopajo~i«. Kermauner (1976: 50) v spremni besedi pravi:

A `e za za~etek naj re~em: 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
najzna~ilnej{e za ljudsko pesem, razbija zgodbeno strukturo in iz nje izrinja junaka
kot subjekta. Rudolfove drame brez ljudske pesmi ni mogo~e razumeti, saj se z njo kar
v celoti in v posameznih odnosnicah povezuje, iz nje izhaja, se po njej zgleduje, a jo
`e naslednji trenutek transformira in ironizira. S tem na~inom ho~e 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 nezmo`na
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 vklju~ena 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 {t. 5 iz Slovenskih ljudskih pesmi I, iz Vinja pri Dolu, Gorenjska,
ki jo je zapisal Franc Kramar l. 1910. Avtor nato v posameznih segmentih v dramo
vna{a verze ljudske pesmi kot citate in jih poseje po besedilu, kadar ho~e poudariti
kak{no svojo novo misel ali obrat od prej{njega, npr. »Lambergar: (se prikloni) Dober
dan, Hepi bertsdej 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 zaklju~ku drame avtor pojasnjuje, kako je
drama do`ivela odrsko uprizoritev, in med drugim navaja, da je ljudsko pesem Pegam
in Lambergar na novo uglasbil Toma` Pengov, pela pa jo je Bogdana Herman. Avtor
je torej povezal ljudsko in umetno poleg literarizacije {e z vklju~evanjem petja ljudske
pesmi v dramski uprizoritvi. Tako balada znotraj igre na odru do`ivi svojo perfor-
manco.

5 Sekularizacija ljudske baladne snovi

Ervin Fritz se z radijsko igro Sr~evje svetega Andreja (1999) loteva transformacije
bajeslovno-pravlji~ne pripovedne pesmi Se`gani in prerojeni ~lovek (SLP I: 49), ki jo
ne samo vsebinsko transformira, temve~ jo mo~no sekularizira in se na vsebino odziva
mo~no kriti~no. Milko Mati~etov (1999: 332–334) se je na literarno obdelavo pesmi
odzval z zelo kriti~nimi toni, da gre za »nor~evanje ali celo objestno hojo po nevarnem
robu profanacije.« Mati~etov mu o~ita naslonitev le na eno varianto te pesmi, in sicer
iz [ I/582, in da je namesto sr~evja in motiva pesmi, ki je partenogenetsko spo~etje
(devi{korodnost), mo~no okrnil samo jedro zgodbe. Fritz je izbral verzni na~in pisa-
nja, torej se `anrsko premika v dramskost, hkrati pa se v stilni podobnosti pesmi
dotika ljudske odnosnice, ~eprav zgodbo samo mo~no transformira. Petje je kot
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inherentni na~in sporo~anja ljudske pesmi vnesel v igro tako, da je namesto ljudskih
pevcev ubrane glasove, ki so neke vrste bo`ji komentarji v igri, polo`il v usta dvema
zboroma angelcev, tistih na nebu (v ljudski pesmi so samo nebe{ki) in tistih na zemlji.
Zgodbeno jedro se`iga in ponovnega rojstva ohranja, vendar z ironi~nimi poudarki
(srce je penis, apostoli so kriti~ni do Jezusovih odlo~itev), zelo mo~na pa je kriti~na
ost, naperjena proti vsem naslednikom apostolov na zemlji (zelo verjetno Cerkvi kot
instituciji). Na za~etku igre izra`a Jezusovo ogor~enje, ker je sv. Andrej ukradel tri
grozdne jagode s kmetovega vinograda, ob koncu igre pa to kritiko {e zaostri in jo
aktualizira, a jo ubesedi v obliki litanij: »Bognedaj, da bi snedli kak{no 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 bo`ji
odposlanci lahko vzeli. Besedilo je medbesedilno, saj aluzira na predlogo, na kod
ljudske pesmi, npr. na romarske pesmi: »[la bom na bo`jo pot, / na @alostno goro
`egnano, / molit k Mariji sedem `alosti« (prav tam: 111–112), verz »zavoljo porodnih
`ena« nas spomni na balado Riba Faronika, trovrsti~je »sr~evje ~udno skopnelo je, /
kakor na pomlad beli sneg, / da se ni ~esa znebiti bilo« pa korespondira s Pre{ernovo
pesmijo Neiztrohnjeno srce: »srce tako skopni, kot beli sneg spomladi, da kaj
zagrebsti ni.« Predstavitvena funkcija besedila je zelo mo~na, didaskalije so natan~ne
in potek zgodbe ima svoje dramske vrhove, ki jih omogo~a tudi ljudska pesem.

6 Dva `anrska premika in performativna funkcija ljudskega na gledali{kem
odru

Dramsko besedilo, nastalo na podlagi romana Katarina, pav in jezuit (2000, 2005),
ki ga je Drago Jan~ar napisal in dramatiziral s pomo~jo re`iserja Janeza Pipana ter ki
ima za jedrno ljudsko besedilo legendarno balado Marija in brodnik (SLP II: 10), je
zgo{~eno, 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 mo~jo in avtoriteto re{i romarje. @anrska
premika sta dva, ljudska balada najde svoj domicil najprej v romanu in nato v drami,
zato je vloga pesmi kot odnosnice dvakrat druga~na. ^e dramo samo beremo in je ne
gledamo, je seveda bistvena razlika v sami dramatizaciji, ki ob uprizoritvi ponuja {e
slu{ni in vizualni vtis, didaskalije pa nam omogo~ajo, da si v spomin prikli~emo
ljudsko pesem. Ker dramsko besedilo izhaja iz romana, so medbesedilne odnosnice
ve~inoma enake, le tu in tam pa je zaradi narave dramskega besedila razporejenost
citatov druga~na, sama performativna funkcija vpliva na to, kako posamezne ljudske
pesmi u~inkujejo na odru.7 @e v prvem delu drame v 2. prizoru No~ v cerkvi Svetega
Roka je v didaskalijah navedeno prizori{~e te cerkve in naslednji opis:

Migetajo~i plameni sve~. Morda je ma{a, vigilije, morda se sli{i vse glasnej{e `ebranje
molitev, vmes tudi kak{en `enski krik, pritajeno zborovsko petje z ju`nim, istrskim
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naglasom. Povsod migetajo~i plameni sve~. Glasno zvonjenje po~asi poneha, ostane
samo tiho, pritajeno petje.

Uporaba na~ina ljudskega (skupinskega ve~glasnega cerkvenega) petja `e 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
o Mariji.« V drami ne vemo, katera je, v uprizoritvi pa je prva pesem Marijina
nabo`na pesem Lepa si, lepa si ro`a Marija. V uprizoritvi je vsaj {e {est ljudskih
pesmi, med njimi napitnica Pijte, bratci vince, voja{ka Regiment po cesti gre,
legendarna Jezus in presejana kri.8 Ker je bilo besedilo `e prilagojeno uprizoritvenim
zahtevam, je prevladala performativna funkcija, ki je zahtevala upo{tevanje publike in
multimedialnost gledali{kega dogodka. Tako je lahko ljudska pesem vstopila na oder
v triadnosti (tekst-tekstura-kontekst) hkrati z izvajalci, ki so imitirali polo`aj ljudske-
ga pevca v izvornem kontekstu. @anrsko pa smo lahko opazovali prehod iz proznega
v dramsko, kar na samo vlogo ljudske balade v drami ni vplivalo.

7 Sklep

@anrski premiki ljudske balade iz njenega izvornega poetskega okolja pripoved-
nega pesni{tva v dramatiko omogo~ajo posameznim avtorjem, da uporabijo ve~me-
dialnost ljudskega ter s tem dramskemu tekstu in kasnej{i 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. ^e je dramsko besedilo
najprej literarno delo z zasnovo performativnosti, pa je ljudska balada `e v izvoru
performativna, saj brez nosilca, ki jo izvaja, ne more uresni~iti svojega prenosa na
ostale udele`ence v dogodku, zato je odvisna od sprejemajo~e in odzivajo~e se
publike. Dramsko besedilo pa {ele z uprizoritvijo na odru vstopa v odnos s {ir{o
publiko in ob uporabi sinkreti~nosti ljudskega zdru`uje avditivno in vizualno z ver-
balnim ter tako dose`e hitrej{i kulturni dialog.
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PODOBA TURKOV V SLOVENSKI DRAMATIKI
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UDK 821.163.6–24.09:316.647.8(=512.161)

V prispevku analiziram dramska dela s podobo Turka v osrednji ali stranski vlogi, pri
~emer upo{tevam ljudske ali ~italni{ke igre, drame po nem{kih in francoskih zgledih ali le
preproste ve~erni{ke dramske zgodbe, ki so po svoji snovi ali vsaj skromni motiviki uvr{~ene
med zgodovinsko dramo. Zgodovinska tematika in s tem motivika Turkov se je najprej
pojavila v ~asu ~italni{ke dramatike z zahtevo, da se napi{e 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 o~itali manj{o umetni{ko vrednost. Pri tem pa se poraja vpra{anje, ~emu je podoba
Turkov tako mra~na, zakaj nosi vedno vlogo hudega sovra`nika – kako lahko tu prestopimo
mejo stereotipa.

Turki, slovenska dramatika, zgodovinska drama, ~italnice, 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 de`eli ustvarijo
tujci, kot tudi podobo de`ele pri doma~ih avtorjih. Imagologija ugotavlja zlasti stereo-
tipne podobe posameznega naroda v dolo~eni knji`evnosti, jih kronolo{ko razvr{~a in
jih sku{a razlo`iti, 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 psiholo{kem smislu pomagalo tudi v ~asu, ko je njihova mo~ `e zahajala. Stereo-
tipna podoba o tur{ki gro`nji je bila globoko zakoreninjena med ljudmi (Jezernik
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2012). V ~asu t. i. dolge tur{ke vojne so manipulirali tudi s strahom pred Turki in
zavestno poveli~evali osmanske zmage (Ciglene~ki 1992: 19).

Spopadi med Turki in Evropo niso bili le dolgotrajni bojni pohodi in velike bitke.
Od srede 15. stol. so enote osmanske vojske ne{tetokrat vpadle na Koro{ko in Kranj-
sko, predvsem pa na [tajersko. Vpade so spremljala neverjetna grozodejstva, Turki so
ropali, po`igali in vodili ljudi v ujetni{tvo. Tur{ki vpadi so se globoko vtisnili v zavest
preprostih ljudi, rokodelcev in kmetov. Izro~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 izmi{ljenih zgodb
o Turkih. Predstave o Turkih, o njihovem poreklu, voja{ki mo~i, dr`avi in {e posebej o
veri so bile polne neizmernega pretiravanja in domi{ljije.

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 sporo~ilih in tedanje jezuitske zapise
je mogo~e razbrati, da so od sredine 17. do sredine 18. stol. jezuiti v {olah gojili {olske
drame in ob slovesnih prilo`nostih na prostem uprizarjali gledali{ke igre, mirakle, ki
so imele izrazit versko-vzgojni namen, v njih pa so vpletli tudi dogodke tistega ~asa,
npr. tur{ko obleganje Dunaja l. 1683. Besedila niso ohranjena (Schmidt Snoj 2011:
17). Igre so bile del {olskih proslav in podeljevanja nagrad uspe{nim dijakom, po
drugi strani pa so bile namenjene tudi preprostim romarjem. Slovenska dramatika ima
svoje prave za~etke {ele proti koncu 18. stol., v obdobju, ki ga ozna~ujemo razsvet-
ljenstvo. Sledil je zastoj na podro~ju dramatike (iger), ki pa do`ivi ponoven vzpon
v 19. stol., in sicer je kranjski de`elni zbor l. 1870 razpisal nagradni nate~aj za izvirne
igre, za tragedijo, dramo, oper(et)o in libreto, ki naj bi bile vse iz slovenskega ali
slovanskega narodnega `ivljenja, tragediji pa so {e dodatno predpisali zgodovinsko
snov. Sredi 70. let 19. stol. so Stritar, Jur~i~ in Levstik posegli tudi na podro~je
dramatike, kasneje se jim je v 80. letih pridru`il tudi Josip Vo{njak. Po l. 1870 so se
zato mnogi pisci trudili z raznimi zgodovinskimi snovmi: z obdobjem Rimljanov na
na{ih tleh, s Slovani po naselitvi, z bitko na Kosovem polju, s kme~kimi upori ali s
turja{kimi plemi~i, celjskimi grofi, z upadi Turkov – a brez uspeha. Kljub temu se je
nekaj let pozneje pri nas za~ela 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 `alostno in veselo« (Koruza 1997: 84). Anton Jane`i~ 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 `alostnega, pa tudi ne le veselega
zna~aja, in tako reko~ v sredini med tragedijo in komedijo stoje« (prav tam: 86). Tako
Macun kot Jane`i~ delita dramatiko po izvoru snovi (zato zgodovinska drama). Izvor
dramskega dejanja opredeli Jane`i~ z besedami: »Dejanje more biti zgodovinsko, ~e
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je pesnik svoj predmet iz zgodovine zajel, ali izmi{ljeno, ~e si ga je pesnikova
domi{ljija vstvarila« (prav tam: 86). Torej prilastek zgodovinski ozna~uje pri njih le
objektivnost in dokumentiranost dramske snovi v nasprotju z izvirno dramsko
zgodbo. Iz katere zgodovine pa zajemajo snov slovenski dramatiki? To vpra{anje so
re{ili, ko so slovenski kulturni delavci za~eli graditi slovensko narodno gledali{~e in
ko je na pobudo Dramati~nega dru{tva kranjski de`elni zbor v Ljubljani l. 1870
razpisal nate~aj za najbolj{o izvirno `aloigro in najbolj{i izvirni resni igrokaz, kjer je
bila zahteva: »Predmeta obeh iger se morata vzeti iz slovenske ali ob~e slovanske
povestnice ali narodnega `ivljenja« (prav tam: 87). Nasprotno stali{~e je zastopal
Stritar, ki je trdil, da se ne bi smelo umetnosti postavljati omejitvenih zahtev niti iz
narodnostnega stali{~a.

3 Motiv Turkov v slovenski dramatiki

^italni{ke prireditve in vedno glasnej{i vzkliki, da Slovenci potrebujejo svoje
gledali{~e, so privedli do ustanovitve Dramati~nega dru{tva 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
Turja{ki, Viljem grof Slavata in Kodrova Pavlina.

V ~as ~italni{ke dramatike konec 60. let uvr{~amo delo neznanega Saverjana
z dramo Smrt zdru`i ljube~a srca. Dejanje temelji na hudobni spletki, neverjetnih
naklju~jih, na juna{tvu in `rtvovanju. Bera~ Jurij nenehno mu~i kmeta ^amernika
z gro`njo, da ga bo izdal, ker je pred leti pahnil v prepad grofa Miroslava. Zaradi
gro`enj bi moral dati svojo h~er Jero Hrastarjevemu Janezu, ~eprav ve, da je temu le
do njegovega premo`enja. Zaradi tega sta Jera in njen `enin Jernej obupana. V de`elo
vdrejo Turki, ki Jero ujamejo. Va{~ani se zberejo pri cerkvi, da bi se re{ili. Jerin brat
France in Jernej se odpravita v vas, da bi re{ila Jero in oba juna{ko padeta. Na sre~o
pridejo va{~anom na pomo~ obmejni vojaki, premagajo Turke in ujamejo hudobnega
Jurija, ki {e vedno mu~i ^amernika. Poveljnik obmejne vojske prepozna v Juriju in
^amerniku tihotapca, ki sta ga pahnila v prepad, a je ostal `iv. ^amernik umira, te`ko
breme trpljenja se mu je odvalilo z du{e, Jurija pa odpeljejo, da bo odslu`il kazen.
^amernik bi rad {e enkrat videl h~er, ki so jo uspeli re{iti iz rok Turkov. Jera od `alosti
omedli, prika`e se ji Jernejev duh in ji izro~i poro~ni venec, ki si ga da na glavo ter
umre (Koblar 1972: 62).

Med ohranjenimi zgodovinskimi igrami je bila Andrej Turja{ki ali Vse za vero,
carja in domovino, delo Jo`eta Iskra~a Frankolskega, ki je bil le napol {olan ~lovek in
tako nikakor ni bil zmo`en napisati dobre drame (Koblar 1972: 79). Gre za petdejan-
sko igro, v epskem okviru avstrijsko-tur{kih bojev. Andrej Turja{ki l. 1593 odide na
bitko pri Sisku proti Turkom. Andrejev sovra`nik je oskrbnik Veseli~, ki se potur~i in
ima kot Ahmed pa{a velike na~rte: podjarmil bo vso Evropo in se znebil sultana, podrl
vse cerkve in mo{eje, bogatim bo vzel vse premo`enje in ga razdelil med revne …
Jelica ljubi Turja{kega, a jo nadleguje Veseli~; pridejo Turki. Veseli~ izda vse, da bi si
re{il `ivljenje in si pridobil Jelico. @enske 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). Turja{ki je ujet, Jelica se
vr`e z okna. Slovenski vojaki vdrejo v pa{ev grad, osvobodijo Turja{kega in vr`ejo
v je~o Ahmeta, ki se zastrupi in umira v groznih mukah. Igra bi se lahko kon~ala
s svatbo Jelice in Turja{kega, kajti Jelica ni mrtva, a se zaplete v ljubezensko prigodo
z mladostnim prijateljem, ki pa je ranjen v novih bojih. Turja{ki izro~i svoj grad
Bogomilu, Jelica pa naj postane njegova `ena; toda Jelica se ho~e zaro~iti z obema
{ele v nebesih. Tako se vsi trije odpovedo zvezi na tem svetu (Koblar 1972: 80). Vse to
ka`e, da gre za eno bolj romanti~nih pesnitev, a z zelo majhno umetni{ko vrednostjo.
V prizadevanju za uspe{no dramsko delo je sku{al pisec zdru`iti kar najve~ razli~nih
motivov in umetnih pesni{kih oblik, prikazal pa je le naivno zgodovinsko idiliko in
neverjetne juna{ke dogodiv{~ine.

Josip Drobni~, duhovnik, ki je l. 1851 ustanovil ~italnico, prirejal gledali{ke igre
ter izdajal prvi slovenski leposlovni list Slovenska ~bela, je tudi prevajal igre in
sestavljal gledali{ke skupine (Koblar 1972: 59). L. 1850 Franjo Kos izda Dve igri za
slovensko gledali{e, ena ima naslov Juran in Sofija ali Turki pri Sisku. Gre za juna{ko,
ilirsko igro v treh dejanjih, ki se dogaja v Zagrebu in v Sisku l. 1539, napisal jo je Ivan
Kukuljevi} Sakcinski, iz hrva{~ine pa jo je prevedel Josip Drobni~, ~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{~ansko-tur{ka
vojska iz l. 1878 je na slovenskem odru eden redkih dogodkov iz ~etrtstoletnega
izvirnega ustvarjanja, a je `al rokopis te `aloigre izgubljen. Igra je najbr` izvirala iz
zapoznelega ilirizma in je bila nekaka proslava zmage, pri kateri so bili udele`eni
Slovenci (prav tam: 84).

@alostno igro v petih dejanjih Zeta carja Lazarja ali Bitva na Kosovem polji, ki je
bila od poslanih iger na nate~aj l. 1872 ocenjena kot najbolj{a, je napisal Josip
Klemen~i~ oz. Jo`e 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 Brankovi}em in Milo{em Obili}em. Delo sloni na zapletih
v Lazarjevi dru`ini in na tekmi za prestol. V odlo~ilnem ~asu, ko Turki zmagujejo nad
Bolgari in pripravljajo napad na Lazarjevo cesarstvo, `eli Brankovi} srbsko krono in
i{~e zveze pri Turkih. Brankovi} z zvija~o prepre~i srbski napad na Turke in podtakne
izdajalske namene Obili}u. Milo{ se ho~e obrekovanja oprati, poslovi se od `ene,
odide v tur{ki tabor, zabode sultana Murata in sam umre. Car zve za Milo{evo `rtev in
strt odide v odlo~ilni boj. Srbska vojska zmaguje, toda sredi boja Brankovi} prestopi
k Turkom, vojska je pora`ena in car pade v roke sovra`niku. Pred smrtjo prekolne
izdajalce domovine. Mladi sultan Bajazet je odvedel v harem Brankovi}evo `eno in
bo njegova su`nja, dokler ne najde cari~ne Milice, ki jo sultan ljubi in mu jo je
Brankovi} obljubil za `eno. V obupu se Brankovi} zabode. Kleni~ je iz cele zgodo-
vinske tragedije naredil ljubezensko spletko v skoraj tur{ki opravi.

Nekaj malega je za svojo revijo Zvon napisal Josip Stritar. ^etudi je sam na Dunaju
urejal in izdajal literarno glasilo, ni opravi~ila za formalno lagodne enodejanke, ki jih
je napisal l. 1870 in v letih 1876–1880 (Wollman 2004: 110). Tri enodejanke je

Simpozij OBDOBJA 31

106



navdihnila takratna avstrijska okupacija Bosne. V Kosani se je Stritar vrnil k svojemu
priljubljenemu tipu nove `enske, ki jo je tu zavil v bosansko obla~ilo. K potur~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 zaro~enca, zabode njega
in sebe.

^as zgodovinske drame po l. 1870 je vznemirjal vrsto mladih za~etnikov, npr. Fran
Maselj – Podlimbarski za~ne l. 1873 pisati tragedijo Milan in Jele, a sredi 4. dejanja
omaga (Koblar 1972: 116). Drama se godi na Dolenjskem v ~asu luteranov in tur{kih
vojsk. Konflikt je ljubezenski, dejanje romanti~no, edina zgodovinska oseba je Pri-
mo` Trubar.

Najpomembnej{i poizkus zgodovinske tragedije v ~asu okoli Tugomera je bila
izvirna tragedija iz slovenske zgodovine v petih dejanjih Zoran ali Kme~ka vojska na
Slovenskem, ki jo je v verzih spisal poznej{i zgodovinar Ivan Vrhovec. Svetovalec
kmetov in njihov prijatelj je stari Bogdan, neko~ srbski knez, ki se je naselil med
Slovenci, voditelj kme~kega upora je njegov sin Zoran. Med kmeti sre~amo razli~ne
zna~aje, vdane podlo`nike in odlo~ne upornike, pravi~ne ma{~evalce krivic in tudi
koristoljubce. Po napadu na grad se `upnik obrne h kmetom ter obdol`i Zorana, da je
izdal upor. Junak `alostno kon~a; o~e Bogdan zavr`e sina in kmetje ga obsodijo kot
izdajalca. Stari Bogdan prepri~uje kmete, da so si sami spletli bi~, ki jih tepe, sami so
priklicali tuje gospodarje: »Trepetala je tur~inska kri, ko je slovenski me~ zazvenel.«
(Koblar 1972: 117–118.) Zoran v je~i pravi: »O gospod, sedaj me ne poznate {e. / Sem
/ tedaj li trepetal, ko je v krvavih / in ljutih tur{kih bojih pre`al vsak / trenutek
s tiso~ero smrtjo name?« (Prav tam: 120.) V tej tragediji, ki prva uvaja motiviko
kme~kih uporov, se zdi, da ~utimo odmeve slovenskih taborov na prelomu 60. in 70.
let. Zato se toliko ponavljajo klici o slovenstvu, slovenskih mo`eh, slovenski domo-
vini in slovenskem jeziku (prav tam: 124).

Najtehtnej{e dramsko delo v 80. letih je dramska povest v petih dejanjih Franca
[kofi~a Gospod s Preseka. Dogajanje se godi v ~asu reformacije na gradu Pre`eku in
v okolici [entjerneja na Dolenjskem. Stari gra{~ak umre in pride novi, ki je {e huj{i.
Njegov pisar je biv{i menih, ki jih sili v novo vero. Kova~ Ivan @ar neti upor proti
grajskim in ljubi Mino, h~er svobodnega kmeta, ki je o{abna in ga no~e. Neko~ jo pri
studencu odpeljejo grajski hlapci, vsa vas pa misli, da so jo ugrabili Turki. Mina se na
videz poro~i z gra{~akom in misli, da `ivi kot gospa na nekem gradu na Ogrskem.
Kmalu odkrije, da je na Preseku, gra{~ak pa jo pred vsemi osramoti, ko jo poka`e
prijateljem kot lepotico, ki misli, da je grajska gospa. Vsa osramo~ena zbe`i z gradu in
se sklene ma{~evati. Kova~ @ar 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). Ve~ji del zgodbe je razvr{~anje grajskih zlo~inov, vmes pa se
obravnavajo novi ali `e znani dogodki (motiv Turkov).

Roza Kosar l. 1900 v ~asopisu s podobami za slovensko mladino Vrtec objavi
kratko in preprosto mladinsko gledali{ko igro v dveh dejanjih z naslovom Po`igalec.
Otroci posestnika Peneta, Poldek, Mil~ek in Zora, se v sobi na predlog Poldka igrajo
vojsko, kjer je Mil~ek francoski cesar, Polde na{ cesar in Zora tur{ki. Zora se
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prito`uje: »@e spet vojska! Zakaj moram pa jaz biti vedno Turek? Naj bom jedenkrat
na{ cesar.« (Kos 1900: 138.) Razlo`ita ji, da je le tur{ki tako majhen kot ona. Za~nejo
se sabljati, nato pride mati, ker je Turek zadet v glavo in za~ne jokati, Polde materi
razlaga, da je treba Turke pobiti, ker niso na{e vere. Zgodba se nadaljuje z materino
smrtjo, Penetovim pogorijo gospodarska poslopja, o~eta pa obto`ijo, da jih je za`gal
sam. Na sodi{~e 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 ponesre~i
za`gal 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 l. 1910. Primerna je samo
za mo{ke vloge. Dogajanje je postavljeno v l. 1683. Prvo dejanje je postavljeno na vrt
pred gradom grofa Volka na Kahlenbergu, kjer se pogovarjajo slovenski mo`je (lovec,
pek, o{tir, zidar), kako se ne bodo dali Turku nasaditi na kolec, a do njih pride novica,
da so tur{ki mo`je `e napadli cesarja in zavzeli Dunaj, ~eprav 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 Kahlenber{kem gradu, v tretjem pa se dejanja odvijajo na predmestni
dunajski ulici. Kmet Jozel to`i, da so vra`ji Turki vse po`gali (samostan) in da mestni
prebivalci zapu{~ajo Dunaj. ^etrto dejanje prikazuje odprto tur{ko {otori{~e. Na eni
strani je {otor velikega vezirja Kare mustafa, na drugi razgled na tabori{~e. Veliki
vezir se pogovarja sam s sabo: »Alah kaznuj trmaste kr{~anske pse!« (Prav tam: 102.)
Kon~no re{ijo Dunaj, z veliko vero v bo`jo pomo~ in borbenostjo. Zidar Nace pravi:
»Pod {otorjem velikega vezirja pelje podzemni rov v mesto. Turki so sku{ali po njem
vdreti v mesto, pa so jih odrezali ter vse pobili.« (Prav tam: 113.) Zadnje dejanje se
premakne spet na dvori{~e gradu, kjer grof Volk modruje:

Ti ve{, dragi Kunibert (vitez z Visokega), kako me je u`alostila vest, da so Turki poklali
ujete kristjane in vse, ki so za{li v bli`ino tur{kega tabora … Ko so Turki v divjem begu
divjali proti jugu, so cele mno`ice hitele v tur{ki tabor plenit – med njimi so opazili tudi
mojega starega prijatelja grofa Koloni~a … kak{en plen so ugrabili! Na{li so 500
kr{~anskih otrok, ki so se med krvavim klanjem poskrili … (Prav tam: 127.)

V svojem prvem, klasicisti~nem zgodovinskem obdobju v 90. letih 19. stoletja je
duhovnik Anton Medved napisal tragedijo Kacijanar. Celotna drama je velika in
enotna pesni{ka zasnova. V desetih dejanjih s 23 prizori{~i je razgrnil vrsto veli~ast-
nih zgodovinskih prizorov od posvetovanj voja{kih poveljnikov, bojnih premikov,
podobe dvora in je~e do prerekanj med slu`abniki in dvorom (Koblar 1972: 162).
Kacijanar je vrhovni poveljnik, ob njem pa so Janez Ungnad, @iga Herberstein in Pri-
mo` Trubar; nastopajo {e podpoveljniki, cerkveni dostojanstveniki, poveljniki tur{kih
~et, Kacijanarjeva dru`ina, njegova `ena Elizabeta in njegova h~i Skolasta ter trdna in
demonska grofica Salamanka, ki mu z denarjem ~astihlepno pomaga v neuspeli zaroti
proti cesarju (Wollman 2004: 148).

Prvi del, Zarja slave, prikazuje Kacijanarja v boju zoper Turke, njegov poraz pri
Osijeku l. 1537, zamero pri cesarju in pobeg iz je~e. Pesnik ta del zaradi nizanja
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zgodovinskih dogodkov enega za drugim ozna~i kot dramo. Po pobegu iz je~e 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. [ele drugi del, Zarja `ivljenja, vsebuje dejansko dramsko bistvo in razvija
junakovo katastrofo: naslonitev na zarotnike zoper cesarja, to sta predvsem hrva{ka
velika{a, brata Zrinjska, njegovo osamljenost, ko zarota razpade, kajti vsi po vrsti se
obra~ajo na Ferdinandovo stran, ko se le-ta pomiri z ogrskim kraljem, vojaki ga zapu-
{~ajo, `ena ga prosi, naj se odpove Salamankinemu vplivu. V tej sili i{~e zveze s Cari-
gradom in do~aka smrt v gradu Kostajnica, kjer mu je nudil zavetje Nikolaj Zrinjski,
ki pokli~e morilce, da ga napadejo in obglavijo. Kacijanarja nesre~a ne spravi samo
v spor z vladarjem, temve~ v spor z domovino in samim sabo; iskati mora pomo~ pri
svojem najhuj{em sovra`niku Turku (Koblar 1972: 159). Je `rtev zavisti svojih
nasprotnikov in {ibkega vladarja, ob koncu pa do`ivi premik, da ni samo branilec
doma~e zemlje in avstrijskih dednih de`el, ampak bo s pridobljenim mirom pripravil
sre~nej{e `ivljenje za vse, od velika{a do kmeta. »Takrat bi slava bila mi zadostna; /
kadar odlo`il bi krvavi me~, […] kadar bi vedel kmet, za koga dela. / A meni bi v uho
zveneli glasi: / Ti si re{itelj na{, zahvaljen bodi.« (Prav tam: 161.)

Ko je l. 1910 zdru`il pod naslovom Kacijanar dve igri, Zarjo slave in Zarjo
`ivljenja iz l. 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 prizori{~, ve~inoma v grajskih sobah. V drugi predelavi je dejanje strnjeno in no-
tranje razgibano, Nikolaj Zrinjski je dvignjen do junaka: oprati ho~e svojo krivdo
v boju s Turki: »Pojdimo na dvor, da jih posekamo do zadnjega mo`a!« (Medved
1910: 125.)

Za mladino je dru{tvo Pripravni{ki dom l. 1914 zalo`ilo pri Katoli{ki tiskarni
dramsko igrico Deklica in Turki. Igra je iz zgodovine turja{kih grofov v treh prizorih.
Igrajo tri deklice in dva de~ka. Pogovarjajo se, kako je grajski gospod rekel, da
prihajajo Turki in da nih~e ni varen pred njimi. Na Franckino vpra{anje, kak{ni so
Turki, Jurij odgovori: »Jaz jih {e nisem videl. Pravijo: Turek ima rde~e hla~e, dolge,
dolge pa musta~e« (Pav{i~ 1914: 81). Otrok ni strah, ~e pridejo Turki, bodo vzeli me~
in jim kot stari o~e posekali glave, Micka pa bo {la zakurit kres na Kure{~ek, da bo
opozorila na nevarnost. Zaupajo v Boga in upajo na Marijino pomo~, a vseeno
pridrvijo »grdi obrazi kot peklen{~ek« (Pav{i~ 1914: 82) – Turki so na{li kristjane, jih
pobili brez usmiljenja, `ene in dekleta so odpeljali v su`nost. Vzeli so tudi sestrico
Micko, o~etu pa so odsekali glavo. Takrat otroci sklenejo, da grejo za Turki in se
ma{~ujejo. ^ez nekaj ~asa pride Micka nazaj in pove, kako so jih zvezali, dali na konje
in od{li v Stambul. Pono~i Turke preseneti mlad, juna{ki grof Andrej Turja{ki in re{i
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 na{ih ljudi usidrana kot pojem ne~esa slabega, nevar-
nega, vsaj kakor lahko sledimo redkim dramskim zapisom v slovenski literaturi. Od
~asa malo{tevilnih prvih ~italni{kih zgodovinskih iger lahko formalno lagodne eno-
dejanke in otro{ke igre s te`avo ozna~imo druga~e kot romanti~no idili~ne pesnitve, ki
imajo, z izjemo velike in enotno zasnovane tragedije Kacijanar, zelo majhno umet-
ni{ko vrednost. Se pa v boju z nevarnim tur{kim sovra`nikom vedno znova s pretira-
nim pogumom izka`e hraber in zvit slovenski ~lovek.
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SIMBOLIZEM V @UPAN^I^EVI DRAMI NO^ NA VERNE DU[E
Alenka Jensterle Dole`al
Filozofska fakulteta, Praga

UDK 821.163.6–2.09@upan~i~ O.:82.02"18/19"

V prispevku analiziramo prvo @upan~i~evo dramo No~ na verne du{e (1904) v kontekstu
evropskega modernizma, predvsem v navezavi na Mauricea Maeterlincka. Enodejanka ima
tipi~ne simbolisti~ne zna~ilnosti: ve~pomenskost, simbole, ki izhajajo iz ljudskega imagi-
narija in mitologije, in kratko, koncentrirano dogajanje, v katerem se osebe pribli`ujejo ira-
cionalnemu prostoru smrti. V slovenski tradiciji se @upan~i~ navezuje na Trdinovo fantastiko,
saj povezuje ljudske fantasti~ne motive s kr{~ansko eshatolo{ko perspektivo. Kljub simbo-
li~nemu dogajanju je za igro zna~ilna tudi socialna motivika, ki spominja na Fin`garjeve
ljudske igre.

dramsko delo Otona @upan~i~a, slovenska dramatika v moderni, slovenska moderna, sim-
bolizem v dramatiki, slovanska dramatika v 20. stoletju

In this paper we analyse No~ na verne du{e (Night of All Saints, 1904), the first play by
the Slovene modernist Oton @upan~i~, 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 @upan~i~ 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 Fin`gar’s village plays.

plays of Oton @upan~i~, »Slovene moderna«, Slovene drama in »moderna«, symbolism in
Slovene drama, Slavic drama in the 20. century

No~ na verne du{e je @upan~i~eva prva drama iz l. 1904,1 v kateri dramatik `e
za~enja s simbolisti~nim stilom. V prispevku poizku{amo analizirati elemente sim-
bolizma, ki sestavljajo tako strukturo drame kot tudi njen stil. Dramska enodejanka
niti v svojem ~asu niti pozneje ni pritegnila zanimanja kritikov. Z njo so se ukvarjali
samo redki literarni zgodovinarji.2 Franc Zadravec v ~lanku o simbolizmu pri @upan-
~i~u podrobno analizira simbolizem v njegovi poeziji, medtem ko No~ na verne du{e
nasprotno opredeli kot impresionisti~no dramo, za katero je zna~ilno predvsem raz-
polo`enje (Zadravec 1980: 136), ~eprav na koncu tudi za to dramo ugotavlja sim-
bolisti~no poetiko in estetiko.3 Tudi France Bernik v ~lanku o za~etkih slovenskega
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1 @upan~i~ je igro v letu izida objavil tudi v Ljubljanskem zvonu.
2 Jo`e Mahni~ meni, da je No~ na verne du{e @upan~i~evo najbolj uspelo dramsko delo (Mahni~ 1964:

189).



simbolizma iz l. 1987 analizira predvsem prvo @upan~i~evo zbirko ^a{o opojnosti kot
impresionisti~no, dekadentno in simbolisti~no (Bernik 1987: 75–77).

@upan~i~ je poizku{al slediti valovom simbolizma tudi v dramatiki. V drugi
polovici 19. stol. je v zahodni Evropi nastopila kriza gledali{~a. Razvoj modernega
gledali{~a je v tem ~asu v Evropi po Deákovih besedah ozna~evala tesnoba, ki sta jo
pogojevali tako stagnacija gledali{~a kot teatralizacija drugih umetni{kih `anrov
(Deák 1996: 29–32). Simbolizem je na koncu 19. stol. odpiral prostor za te`ko dosto-
pen irealen svet s pomo~jo simbolov. Povezoval se je tudi z dekadenco. Na slovenskih
tleh je bil v ~istem nasprotju s prevladujo~im realizmom in naturalizmom v ~asu, ko
sta slovenska drama in gledali{~e {ele nastajala.

V Franciji so l. 1888 simbolizem uveljavili ~asopisi Le symbolisme in Le deca-
dence. Jean Moréas je l. 1886 objavil manifest francoskega simbolizma,4 l. 1889 pa je
iz{el {e Kahnov manifest gledali{kega simbolizma.5 Eden od najbolj vplivnih
simbolistov je bil belgijski avtor Maurice Maeterlinck (1862–1941). Konec 19. in na
za~etku 20. stol. so se po Evropi `e raz{irile Maeterlinckove drame in nekatere so
uprizarjali tudi na Dunaju. Posebno usoden je bil Maeterlinckov vpliv na slovanski
svet, predvsem na ruski simbolizem.6 Flamski dramatik, ki je pisal v franco{~ini, je
v prvih dramah, ve~inoma enodejankah, tematiziral smrt7 in tudi v @upan~i~evi
enodejanki No~ na verne du{e zasledimo osredinjen pogled na smrt kot kazen za
pretekle grehe – smrt je prikazana kot posebno usodna metafizi~na kategorija.8

@upan~i~ se je z Maeterlinckovim delom sre~al na Dunaju, nanj ga je dvakrat v pismu
opozoril Cankar. V dunajskem ~asopisju 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.9

@upan~i~eva drama No~ na verne du{e je analiti~na enodejanka,10 katere tragi~en
razplet je posledica dogajanja iz preteklosti, nekaznovanega umora va{kega mogotca
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3 »Toda ~e opazujemo No~ na verne du{e nekoliko natan~neje, ne moremo presli{ati, da govori iz nje tudi
simbolisti~na poetika in estetika, poleg glasovne simbolike tudi nekak{en 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 l’avenir: profession de foi d’un moderniste, september 1889.
6 Svetovna premiera Maeterlinckovega dela L’Oiseau Bleu (Modri pti~), ki ga je l. 1908 v Moskvi re`iral

Stanislavski, je imela do konca 60. let v Rusiji 3000 repriz, zelo intenzivno je Maeterlinck vplival tudi na
~e{ko kulturo, saj so njegove drame prevajali skoraj so~asno z originalom. @e l. 1910 je Václav 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 No~ na verne du{e z zgodnjimi Maeterlinckovimi dramami zagovarja `e Jo`e Mahni~
(1964: 190): »V njej morda lahko za~uti{ maeterlinckovsko mra~no navzo~nost negibno `de~e smrti ...«

9 @ivljenje termitov je prevedel Bo`idar Borko l. 1952, Slepce Janko Moder l. 1981.
10 Razpoznamo lahko vpliv Cankarjeve dramatike na @upan~i~evo. V analiti~ni drami Jakob Ruda (1900) se

dramsko dogajanje spro`i in bli`a neizogibnemu koncu zaradi usodne krivde v preteklosti. Tudi Cankar –
kot @upan~i~ – `e od za~etka sugerira nujnost smrti. Analiti~nega poteka drame sta se oba lahko u~ila pri



Bahorja. Socialni motivi so prikazani v simbolisti~ni atmosferi, za motive je zna~ilna
dvozna~nost in semanti~na odprtost.11 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 @upan~i~evo vizijonarnost, znano iz njegove poezije, ki
bogati prikaz gole realnosti s slutnjami druga~nih svetov, ki presegajo otipljivo real-
nost. Tudi ta drama predvsem sugerira: po mnenju Franti{ka Deáka je prvotno na~elo
simbolisti~ne drame nasploh sugeriranje dejstva, da vidni ter nevidni svet soobstajata
(Deák 1993: 375).

Dogajanje je minimalno – {e kon~ni zlo~in 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 va{kem okolju Bele krajine12 je pred dnevom mrtvih zbrana majhna
dru`ba va{~anov. V nevezanem dialogu, ki spominja na nehoteni tok asociacij (v kate-
rem naklju~nost »zori« v usodnost), Mate razkriva prisotnim zlo~in. Naka`e ga samo
v obrisih: Madroni~, Klju~ar in drugi naj bi neko~ v preteklosti preoble~eni v ma{kare
ubili nepravi~nega mogotca Bahorja, ki je izkori{~al in uni~eval va{~ane. V sceno se
tako med va{~ane vnese osnovna negotovost o preteklosti: ali so Bahorja res ubile
»krvave ma~kore«13 in ali je po zlo~inu Madroni~ res izkori{~al denar krvavega porek-
la, ki mu ga v resnici ni po{iljal zet iz Amerike. Madroni~ se napije in za~ne sam
razkrivati zlo~in: »Hu – ~rni smo bili – in vsi krvavi – / sosedje, veste, ~rni, ~rni vsi«
(@upan~i~ 1967: 24), potem pa razkrije {e Klju~arja: »Kaj – pusti me! Vsi ~rni smo
bili – / in vsi krvavi – – – roke in sekire – – / o, vse krvavo – – – tudi ti, Klju~ar – – /
O bo`e moj – – – o kak{en si, Klju~ar, / ves ~rn si, ~rn – in ves krvav...« (@upan~i~
1967: 25.) To pa je tudi zaklju~na scena: Klju~ar pijanega Madroni~a odvede po
stopnicah in na koncu je ta mrtev. Mate in Stariha sta prepri~ana, da ga je ubil Klju~ar,
saj naj bi ga v bralcu nevidni sceni potisnil po stopnicah. Mike bo kon~no cimbelikal
in to – ironija usode – svojemu dedu.14

Tragi~no dogajanje spro`i usoda. No~ na verne du{e je v tem podobna Maeter-
linckovim dramam, v katerih se dramsko dogajanje koncentrira okrog smrti. Tudi za
to tragi~no fresko je zna~ilna – podobno kot je Tille (1910: 126) zapisal za Maeter-
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Ibsenu – za ta primer je zna~ilna 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 va{kem okolju preko trupel za dosego svojih ciljev. @upan~i~eve osebe
nadaljujejo tam, kjer je kon~al psihi~no ne dovolj mo~en {tudent Maks: Madroni~ se upre Bahorju in ga
skupaj z drugimi ubije.

11 Du{an Pirjevec ugotavlja, da tudi v Cankarjeva dela prav pod vplivom simbolizma vdira mo~an element
dvosmiselnosti in ve~smiselnosti (Pirjevec 1964: 266).

12 Bela krajina je za @upan~i~a miti~en prostor osebnega in kolektivnega spomina – podobno kot to naka`e
tudi v tretjem poglavju satiri~nega epa Jerala. V ta del epa pesnik samo povr{no uvede kova~a Madroni~a,
brezbo`nika in pomaga~a hudi~a.

13 Vna{anje motivov cirkusa, pove~ane teatralizacije in karnevalizacije v gledali{~e je bilo zna~ilno `e za
simbolizem. Motiv ljudskih ma{kar je tu lahko prvina karnevalizacije dramskega sveta.

14 Konec je dvozna~en. 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.



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 @upan~i~evi drami No~ na verne du{e imajo zlo~ini in smrti socialno motivacijo.
Psihologizacija ljudi je zaradi koncentracije dogajanja minimalna. Mrtva{ki ples se v
sanjskem, a nujnem ritmu odvija zelo hitro. Dogajanje, ki se osredoto~a na razplet,
spominja na lutkovno dogajanje: kot da vse osebe gibljejo skrite nitke.15

Osnovna pomenska kategorija, ki se pripravlja `e od vsega za~etka, je smrt. Smrt je
na predza~etku drame: zaplet dogajanja spro`i Bahorjeva smrt v preteklosti. Drama se
tudi kon~a s smrtjo: Klju~ar na koncu res umori Madroni~a. V dogajanju razkriva
dramatik skoraj baro~no fascinacijo nad smrtjo. Zmagoslavje smrti sugerirajo `e prvi
motivi v prvi sceni (motiv lovca in lova). Situacija se dogaja na pokopali{~u
2. novembra. S smrtjo so povezani tudi glasbeni motivi,16 ki nagla{ujejo kompozicijo
smrti, ujetosti v konec: motiv zvonov, cimbelikanje in tuljenje volkodlaka. V zvoniku
so trije ve~ji zvonovi in eden manj{i za zadnjo uro. @e na za~etku se iz oddaljene
cerkve sli{i zvonjenje, ki implicira mo`no prisotnost smrti. Na sredi dogajanja za~ne
zvoniti iz cerkve svete Barbare, kar spet lahko sugerira pri~akovano, bli`ajo~o se
smrt.17 Petletni vnuk Mike ho~e »cimbelikati«, zato ga vzame Madroni~ s sabo v zvo-
nik. Zvonjenje mrtvemu, kot `elja petletnega otroka, se potem ogla{a v ozadju kot
spremljevalen akord za prihod smrti, kot njena napoved in spremni motiv dogajanja.
Mike lahko »cimbelika« na koncu. V dialogu je zna~ilno glasovno slikanje, ki ga
dose`e dramatik ne samo z izbiro glasov, ampak tudi z elipti~nimi povedmi in
dovr{nimi glagoli. (Zadravec 1980: 138.)

[tevilo 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 no~i od vseh svetih na verne du{e«,
v no~i, v kateri se vra~ajo mrtvi.18 ^as in prostor oblikujeta tema~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 zo`ujeta 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
katarzi~en u~inek. Izbira stisnjenega prostora spominja tudi na romanti~ne kulise,
ponekod `e 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 no~i, v katerem so osebe eksisten-
cialno in moralno izgubljene, brez pravega vodstva.

Simpozij OBDOBJA 31

114

15 Kritiki so Maeterlinckove drame primerjali z lutkovnim gledali{~em, nekatere je avtor tudi napisal za
lutkovno gledali{~e, celo sam je izrazil `eljo, da naj bi se osebe v sanjskih prizorih gibale po na~elu
lutkovnega gledali{~a, osebe v njegovih dramah so neosebne in tipizirane.

16 Simbolisti so vnesli princip glasbe v dramo in gledali{~e (Deák 1996: 349).
17 Sveta Barbara je po etimolo{kem izro~ilu varovala pred naglo, nepri~akovano smrtjo, hkrati pa je bila

pripro{njica za sre~no zadnjo uro (Ba{ idr. 2004: 590).
18 Kronotop dogajanja spominja na romanti~no izro~ilo.



Simbol razkritja sugerira tudi antimonija svetlobe in teme, poigravanje in me{anje
teh dveh atributov: no~ je svetla ali kot pravi bodo~i izvr{evalec smrti Klju~ar: »Je.
Mesec – ba{ kot polna latvica / in ~ez ves svet je pljusnilo iz nje / nebe{ko mleko. –
Kaj si ho~emo.« (@upan~i~ 1967: 11.)

Tudi osebe so minimalizirane: dramsko dogajanje se razvije med {estimi osebami,
ki so tipizirane, podobno kot v Maeterlinckovih dramah o smrti.19 Mo{ki predstavniki
so zelo stari in zelo mladi. Starci so Klju~ar,20 Kajfe` in Madroni~, na drugi strani je
mladina: Stariha, Mate in Mike – Madroni~ev vnuk. Tudi v tem je igro mogo~e
primerjati z Maeterlinckovimi dramami: starci in otroci imajo v `e omenjenih dramah
posebno funkcijo, saj slutijo prihod smrti: v Vsiljivki novorojeni otrok za~ne jokati
pred prihodom smrti, saj jo sluti, tudi v Slepcih slepi starec sluti smrt in otrok, ki edini
vidi smrt, za~ne kri~ati. Starec Madroni~ v @upan~i~evi igri najbolj intenzivno sluti
svojo smrt. Posebno funkcijo naznanjanja smrti nosi njegov vnuk Mike s cimbeli-
kanjem. Starost se ponekod naka`e le v poimenovanju: Stariha je mlaj{i kmet.

Minimalno dogajanje v stati~ni drami ima skoraj obreden, ritualen zna~aj: samo na
koncu se razvije v kon~ni obra~un. Madroni~eva smrt je nujna, saj njegova `rtev po-
meni spravo s preteklostjo in pravi~no kazen, ki naj pomiri neravnovesje in poru{eno
ekonomijo sil v svetu. Drugi zlo~in lahko jemljemo kot kazen za prvega: Madroni~a
kaznuje sokrivec.

Dramatik obogati motiviko s kr{~ansko fantastiko, ki jo je v narativno zgodbo
uspe{no vklju~il `e Janez Trdina. @e no~ na verne du{e postavlja igro v kr{~anski
eshatolo{ki prostor: sama Madroni~eva smrt se lahko jemlje kot kazen za pretekle
grehe za osebe, ki blodijo po smrti in {e niso ~iste.21

Drama izhaja tudi iz motivike ljudske igre,22 saj razkriva socialni red na vasi:
cankarjanskega Kantorja Bahorja, ki je neupravi~eno bogatel na ra~un drugih (uni~il
je Klju~arja), so ubili zaradi njegove krutosti in zato »mu kolnejo celo {e grob«
(@upan~i~ 1967: 15). Nasproti temu dramatik uvede motiv dobrega Uskoka Udma-
ni~a, 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 (Madroni~ev sin je v
Ameriki). Socialni motiv je tudi pijanost oseb kot znak socialne in druga~ne neizpol-
njenosti. Deluje tudi kot spro`ilni element: Madroni~ v pijanosti za~ne razkrivati
pretekli zlo~in in s tem pospe{i svojo smrt, zaradi pijanosti se na stopnicah ne more
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19 Po besedah Václava Tilleja (1910: 126) v Maeterlinckovih dramah o smrti nastopajo tipi, ki zastopajo
dolo~ene pojme in se menjajo v alegorije.

20 Zna~ilna je tudi simbolika imen nekaterih oseb: Klju~ar je tisti, ki ima resnico pod klju~em, Kájfe` je
priprava za uga{anje sve~, ki se po navadi uporablja v cerkvah, zlasti pri sve~ah, ki so zelo visoke in jih ni
mogo~e upihniti. Simbolika imena se razkrije na koncu: Kajfe` v @upan~i~evi igri na koncu zaspi, tako da
ni udele`en pri dogajanju – se izogiba svetlobi resnice.

21 2. november je po katoli{kem verovanju ~as spomina na vse rajne, ki {e ne `ivijo v nebesih, ampak so {e
na poti o~i{~evanja, saj se jih {e dr`i breme greha.

22 @upan~i~ je lahko dobil navdih pri klasi~ni ljudski igri, ki jo je v naturalisti~nem duhu tedaj in pozneje
razvijal Fran Sale{ki Fin`gar (Divji lovec, 1902, Veriga, 1914, Razvalina `ivljenja, 1920): za njegove
drame je zna~ilna specifi~na, `e skoraj stilizirana atmosfera va{ke skupnosti, protagonisti so tudi divji
lovci in tatovi.



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 resni~nosti
bri{ejo.

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

Simbolni motivi izhajajo iz folklornega imaginarija: fantasti~no atmosfero za~e-
njata dva motiva: na za~etku pogled na Klek, kot ga vidita Stariha in Mate, na goro,
kjer se zbirajo ~arovnice, in iskanje trave samovice – ~ude`nega zeli{~a, ki prina{a
zdravje in mladost. Najbolj zna~ilen in poudarjen je motiv lova in lovca na jelena,23 ki
ga je treba uloviti. V @upan~i~evem delu odzvanja zgodba o zlatorogu: lovec mora
~ude`no `ival ubiti v gorah, dramatik vkomponira tudi motiv ~ude`ne rastline, po-
dobne triglavski ro`i, ki zraste iz krvi in ozdravi vsakogar, ki jo pou`ije. O tem govori
prav Klju~ar, »prihodnji lovec na ljudi: šV takihle no~eh / ostani lovec vse do vida
zunaj, / ne bo mu `al; ker v mese~ini jelen / tako zami{ljen se po gori pase: / za rep ga
zgrabi – on te ne zapazi.’« Jelena v sanjski sceni ne ubije Klju~ar, ampak sam Bahor
v miti~ni podobi: »Brate, ne bi! / Preve~ bi te prevzelo – gleda te, gre proti tebi, gre –
in te ne vidi. – / potem se je okrenil – proti kri`u / je {el po~asi – mese~ni sanja~ – kot
~udo bo`je, pravim vam, sosedje. / A tam od kri`a – blisk in pok – in jelen / ba{ sredi
jase planil je visoko / in zgrudil se na mestu. Izza kri`a / pa prikroho~e se v svetlobo
Bahor.« (@upan~i~ 1967: 13.)24 Motiv ka`e na ambivalentnost lovca in `rtve: miti~ni
Bahor je lovec, on ubija, hkrati pa postane `rtev, podobno je tudi Madroni~ najprej
lovec, potem `rtev. Klju~ar no~e, a mora biti lovec, on mora uti{ati Madroni~a, ne
more se izogniti usodni nujnosti dejanja. Podoba smrti se povezuje s kri`em, ki {e
raz{iri pomensko polje motiva v kr{~ansko eshatolo{ko dejanje. Pribli`evanje smrti se
stopnjuje: Madroni~ proti koncu dogajanja zasli{i volkodlaka25 – nemrtvega Bahorja
kot glas vesti zaradi preteklega zlo~ina. Dramatik ponovi ta motiv tik pred koncem:
Madroni~ spet – `e drugi~ – sli{i mrtvega Bahorja tuliti in `vi`gati okrog hi{e. Vsi ti
motivi poudarjajo eksistenco drugega sveta, iracionalnost in usodnost dogajanja ter
prihod in zmago smrti in druge realnosti.

Sinteza poezije in gledali{kih `anrov se je poudarjala od prvih simbolisti~nih dram
v Franciji. @upan~i~ je prav z dramo No~ na verne du{e kot prvi v slovenskem
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23 Motiv jelena se lahko povezuje z znanim slovenskim motivom o zlatorogu. Podlaga je {e starej{i, indo-
evropski mit o `ivali zlate ali bele barve z zlatimi rogovi ali z enim rogom (Ba{ idr. 2004: 710). Zgodbo je
l. 1868 zapisal v poznoromanti~ni prvi verziji o zlatorogu Karel Deschmann (Karel De`man) v Laibacher
Zeitung. Ista pripovedka je bila prav l. 1903 ponovno natisnjena in komentirana v Slovenskem narodu ({t.
293), kar je spodbudilo A{kerca k novi obdelavi.

24 V legendah o sv. Hubertu, sv. Evstahiju, sv. Feliksu Vale{kem in sv. Julijanu Hospitalitu ti zasledujejo
jelena, dokler se ne obrne, med njegovimi rogovi se prika`e kri`, s katerega spregovori Kristus. ^ude`na
`ival pooseblja son~no bo`anstvo, prina{a `ivljenje in varujejo ga vile (Ba{ idr. 2004: 710).

25 Verovanje v volkodlake, ki so jih dostikrat istovetili z vampirji, je bilo zelo `ivo med slovenskim
ljudstvom in sploh med ju`nimi Slovani ter izvira iz predstav o povratnikih in zakletih du{ah. @upan~i~ je
motiv nemrtvih ve~krat uporabil tudi v svoji poeziji: na primer v motivu pesnika, ki ne more umreti
v ciklu Manom Josipa Murna Aleksandrova.



kulturnem prostoru za~el z liri~no dramo in v dramskih re{itvah premislil vpra{anje
poezije na odru predvsem v govoru podob. V igri je tematiziral smrt in v tragi~nem
dogajanju razkril usodnost ~love{kega `ivljenja ter se pri tem zgledoval pri zgodnjih
dramah Maeterlincka. Podobno, kot velja za Maeterlinckove drame, je lahko tudi ta
igra »misti~na, negibna slika ~love{kega `ivljenja« (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 simbolisti~ni stil pozneje izpilil v zgodovinski drami, njegovem naj-
obse`nej{em odrskem delu Veronika Deseni{ka (1924), v katerem se je naslonil na
slovenski zgodovinski mit in s tem tudi na za~etke slovenske tragedije na koncu
19. stol. Wollman prav za to dramo napi{e, da je simbolisti~na v miselnosti in izrazu in
jo povezuje z Maeterlinckovim in Claudelovim misticizmom.26 Tudi v Veroniki Dese-
ni{ki odzvanja poeti~ni stil dogajanja v navezavi na kr{~anski mit. Prav poeti~na
drama je postala tudi kasneje tako pomembna v ekspresionizmu in v 60. letih 20. stol.
Na @upan~i~evo poeti~no dramo No~ na verne du{e se z motiviko ljudske igre in
z izpostavljenostjo motiva lova, lovca in `rtve {e najbolj navezuje Dane Zajc z dra-
mama Voranc in Grma~e.

Podobno kot Maeterlinck v prvih dramah je @upan~i~ v enodejanki No~ na verne
du{e tematiziral usodnost smrti. Vemo, kako skrbno je Cankar prebiral Maeter-
linckovo teoreti~no knjigo Le Trésor des Humbles (1896, Zaklad ubogih),27 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 @upan~i~evo prvo dramo No~ na verne du{e.
Dramatik je motive zgradil sicer na socialni osnovi, hkrati pa je z vzdu{jem, s fanta-
sti~nimi motivi in z grozljivo, tesnobno atmosfero oblikoval tipi~no simbolisti~no
dramo.
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PRVI PREVODI CANKARJEVIH DRAM
Pavle Jovi}

Univerzitetska biblioteka »Svetozar Markovi}«, Beograd

UDK 821.163.6–2.03=163.4=162.3Cankar I."1900/1914"

Prispevek obravnava zgodnej{e prevode Cankarjevih dramskih del, ki so nastali do druge
svetovne vojne. Ve~ina prvih prevodov Cankarjevih dram je ostala v rokopisu in ni ohranjena.
Najprej je v srbohrva{~ino prevedena Cankarjeva drama Jakob Ruda (Ignacij Bor{tnik, 1900;
Milo{ Ivkovi}, 1901). ^ehi so zgodaj in najve~krat prevajali Cankarjeve drame: Zdenka
Hásková, Karel Ha{ler, Franti{ek Lier, Rù`ena Nosková, Jan Hudec, Vojtìch Mìrka, Raj-
mund Habøina. Pomembno vlogo pri posredovanju Cankarjevih odrskih del v ~e{ki kulturni
prostor je imela slovenska pisateljica in Cankarjeva sodobnica Zofka Kveder. Prve prevajalce
Cankarjevih dramskih del odlikuje ve~stranska ustvarjalnost: bili so igralci, pevci, pesniki,
re`iserji, pisatelji, kritiki, publicisti, profesorji, skladatelji in organizatorji. Najve~ je bilo
igralcev in pesnikov. Povezuje jih ideja o slovanski vzajemnosti, ju`ne Slovane pa te`nja po
zdru`itvi v skupno dr`avo; nekateri med njimi so bili socialisti in privr`enci jugoslovanskega
nacionalizma.

Ivan Cankar, dramatika, prevodi, prevajalci, gledali{~e

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 Bor{tnik, 1900; Milo{ Ivkovi}, 1901). The early translations of Cankar’s
dramatic works were by Czech authors: Zdenka Hásková, Karel Ha{ler Franti{ek Lier,
Rù`ena Nosková, Jan Hudec, Vojtìch Mìrka, Rajmund Habøina. 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 knji`nimi prevodi Ivana Cankarja so bile tudi njegove drame. V slo-
venski bibliografiji, ki je iz{la eno leto po pisateljevi smrti, sta bila zapisana samo dva
~e{ka prevoda njegovih dram: Za narodov blagor in Hlapci ([lebinger 1919: 23).
V obse`ni Bibliografiji literature o Cankarjevi dramatiki Franceta Dobrovoljca,
v kateri je avtor popisal izide, uprizoritve, prevode, odmeve v periodiki, kritike in
{tudije 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 ^e{kem, obravnava samo ~e{ke
prevode Cankarjevih dram in odmeve v ~e{ki periodiki po njihovi uprizoritvi (Berko-
pec 1971: 474). To velja tudi za Du{ana Moravca, temeljnega raziskovalca Cankarjeve
dramatike in slovenskega gledali{~a, ki se je tudi osredoto~il na uprizoritev Cankarje-
vih dram na ~e{kih odrih (Moravec 1963).

Glavni cilj na{e raziskave je pregledati, kaj je doslej napisano o zgodnej{ih 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 `ivljenja prvih prevajalcev Cankarjevih odrskih del. Pri
pregledovanju smo poleg bibliografije Dobrovoljca in Berkopca (Berkopec 1977:
187) pregledali Bibliografijo knji`nih prevodov slovenske literature v ~e{~ino (Biblio-
grafie kni`ních pøekladù slovinské literatury do ~e{tiny, 2005) Petra Mainu{a ter
periodiko, ki je dostopna na spletnih straneh Digitalne knji`nice Slovenije.

Jakob Ruda (1900)

Po nastanku druga Cankarjeva drama, Jakob Ruda, je bila prvi~ uprizorjena na
ljubljanskem odru 16. 3. 1900 pod vodstvom ~e{kega re`iserja Rudolfa Inemanna
(1861–1907). Do ponovitve na ljubljanskem odru je pri{lo {ele 29. 1. 1919.

Jakob Ruda je prvo v srbohrva{~ino prevedeno Cankarjevo dramsko delo (Dobro-
voljc 1960: 11). Prevod v hrva{~ino z letnico 1900 je ostal v rokopisu in ni ohranjen.
Prevajalec je bil slovenski igralec Ignacij Bor{tnik, ki je dramo postavil na zagreb{ki
oder 22. 12. 1900 ter v njej igral glavno vlogo. Kljub pozitivnim kritikam Cankarjeva
drama v Bor{tnikovi re`iji ni do`ivela ponovitve. Ignacij Bor{tnik (1858–1919) je bil
prvi slovenski poklicni igralec, ki je po mnogih velikih uspehih in {e ve~jih razo~a-
ranjih v gledali{~u v Ljubljani l. 1894 od{el v Zagreb in tam uspe{no deloval kar ~etrt
stoletja (1894–1918). Poleg izredne igralske nadarjenosti se je uveljavil tudi kot re`i-
ser in pedagog. Pisal je tudi pesmi (He~imovi} 2011: 7). Bor{tnik je bil pobudnik za
nove smeri in besedila. S Cankarjem sta bila dobra znanca.

Srbski prevod drame Jakob Ruda je nastal l. 1901 izpod peresa srbskega publicista
Milo{a Ivkovi}a (Klemen~i~ 1901: 23). Ivkovi}ev prevod je ostal v rokopisu in ni
ohranjen. Do uprizoritve na beograjskem odru ni pri{lo, ~eprav je bila napovedana.
Milo{ Ivkovi} (1880–1950), gimnazijski profesor, jezikoslovec, publicist in diplomat
je {tudiral srbsko in slovansko filologijo na univerzi v Beogradu (Opsenica 2009: 90).
L. 1907 je prevedel tudi Cankarjeve ~rtice in novele, zbrane v Vinjetah. Objavil je tudi
ve~ literarnozgodovinskih prispevkov o slovenski knji`evnosti v Srbskem knji`evnem
glasniku. Ivkovi~ je bil ~lan Narodne radikalne stranke.

^e{ki prevod Jakoba Rude iz l. 1927 je prav tako ostal v rokopisu (Dobrovoljc
1960: 10). Prevajalec je bil ~e{ki slavist Vojtìch Mìrka (1888–1974), ki je bil ve~-
stranski ustvarjalec: nadarjeni skladatelj, pianist, glasbeni pedagog, dirigent, organi-
zator, literarni zgodovinar, kritik, publicist in prevajalec (^BS 1990: 153). Ni znano,
ali je bil njegov prevod uprizorjen.
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Za narodov blagor (1901)

Leto dni po knji`ni izdaji drame Jakob Ruda je v Ljubljani iz{la Cankarjeva sati-
ri~na komedija Za narodov blagor. Krstna uprizoritev je bila na ^e{kem skoraj dve leti
prej kot v Ljubljani (28. 2. 1905), v Pi{tekovem gledali{~u v pra{ki ~etrti Vinohrady in
v re`iji Jana Pi{teka (Mainu{ 2007: 144). Uprizoritev v Ljubljani je bila 7. 12. 1906,
do ponovitve na istem odru pa je pri{lo {ele 16. 9. 1920.

Prvi prevod v ~e{~ino (Pro bláho naroda) je l. 1905 naredila ~e{ka pisateljica,
gledali{ka kriti~arka in novinarka Zdenka Hásková (1878–1946), ki je bila tesna
prijateljica slovenske pisateljice Zofke Kveder. Prevedla je skoraj vsa njena dela.
[tudirala je zgodovino in literarno zgodovino, doktorirala je iz naravoslovja (Med
1993: 95). Pisala je predvsem o kulturi in prevajala v ju`noslovanske 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 ~e{kim socialnim demokratom. ^eprav je bila pra{ka
praizvedba na hitro pripravljena in igralsko skromna, je do`ivela lep uspeh. L. 1907 je
iz{la knji`na izdaja ~e{kega prevoda na pobudo ^e{koslova{ke socialnodemokrati~ne
delavske stranke. Ta najzgodnej{i prevod je ohranjen v Narodni knji`nici ^e{ke
Republike v Pragi; en izvod hrani tudi Narodna in univerzitetna knji`nica v Ljubljani.
Ponovna uprizoritev na ^e{kem je bila 25. 4. 1914 v Narodnem gledali{~u v Brnu
v re`iji Aloisa Urbana (Mainu{ 2007: 144).

Kralj na Betajnovi (1902)

Krstna uprizoritev Cankarjeve socialne drame Kralj na Betajnovi je bila 9. 1. 1904
na odru De`elnega gledali{~a v Ljubljani v re`iji ~e{kega re`iserja Franti{ka Liera
(1875–1911). Drama je do`ivela prenovitev 25. 3. 1913 na ljubljanskem odru v re`iji
slovenskega igralca Antona Verov{ka.

Posebno prevajalsko pozornost ~e{kih gledali{kih umetnikov je do`ivela Cankar-
jeva socialna drama Kralj na Betajnovi. Prve prevode v ~e{~ino (Král na Betajnovej/
Betajnovský král) so naredili Karel Ha{ler (1909), Franti{ek Lier (1910) in ~e{ka
igralka Ru`ena Nosková, poro~ena Nasková (1910); vsi trije so bili nekdanji igralci
De`elnega gledali{~a v Ljubljani in tudi osebni znanci slovenskega pisatelja. Njihovi
prevodi v ~e{~ino, ki so ostali v rokopisu, spadajo med najbolj{e in so bili uprizorjeni
na ~e{kih odrih (v Plznu, Brnu, pozneje tudi v Pragi) (Berkopec 1970: 154). Od
praizvedbe je moralo prete~i kar 17 let, da je drama prodrla tudi na srbohrva{ko
jezikovno podro~je. Krstna uprizoritev drame v hrva{kem prevodu je bila 26. 12. 1923
v Narodnem gledali{~u za Dalmacijo v Splitu, kar je verjetno zasluga ravnatelja Nika
Bartulovi}a, ki je pokazal naklonjenost do Cankarjeve socialisti~ne usmeritve. Bartu-
lovi~ je verjetno avtor prevoda, ki je ostal v rokopisu (Dobrovoljc 1960: 45). Niko
Bartulovi} (1890–1943) je bil hrva{ki knji`evnik in novinar, v mladosti je bil privr`e-
nec jugoslovanske nacionalisti~ne mladine ter urednik Knji`evnega juga in Orjune.
Med zgodnej{e prevode Cankarjeve drame sodi tudi italijanski, ki je iz{el l. 1929 pod
naslovom Il re Betainova (Calvi). Prevajalec je bil Kor~ulan Bartolomeo Calvi, u~itelj
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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 do`ivela uprizoritev
na zagreb{kem odru (27. 10. 1933), prevajalec ni znan.

Karel Ha{ler (1879–1941), ~e{ki vsestranski dramski umetnik in prvi prevajalec
Kralja na Betajnovi v ~e{~ino, je bil po poklicu igralec (Kudelka 1993: 94). Uveljavil
se je tudi kot pevec, skladatelj, tekstopisec, dramatik in re`iser. Nastopal je na raznih
pra{kih odrih, l. 1902 je bil anga`iran v gledali{~u v Ljubljani, kjer se je osebno sezna-
nil s Cankarjem. @e leto pozneje se je vrnil v Prago in vse do l. 1916 deloval kot ~lan
Narodnega gledali{~a. Ha{ler je prevedel ve~ Cankarjevih del, za njegov prevod so
napisali, da je berljiv, naraven in spada med najlep{e prve prevode Cankarjeve proze.
Ha{ler je l. 1909 poskrbel za prvi ~e{ki prevod Kralja na Betajnovi, ki je ostal v roko-
pisu in je ohranjen v knji`nici In{tituta za gledali{ko umetnost v Brnu. Iz{el je l. 1952
(Ha{ler 1952). Ha{lerjev prevod v rokopisu hrani tudi Arhiv in knji`nica Narodnega
gledali{~a v Pragi, do uprizoritve po Ha{lerjevem prevodu pa ni pri{lo.

Franti{ek Lier (1875–1911), ~e{ki igralec, pevec, re`iser in prevajalec, je deloval v
Ljubljani v letih 1901–1906. Lier je 4. 1. 1910 prvi~ uprizoril Cankarjevega Kralja na
Betajnovi v pra{kem gledali{~u na Smíchovu in je v predstavi igral Kantorja (Moravec
1963: 253). V njegovem prevodu je bil 18. 8. 1918 uprizorjen tudi v delavski ~etrti
Prage, v gledali{~u na @i`kovu (Mainu{ 2007: 144).

^e{ka igralka in pisateljica Rù`ena Nosková (1884–1960; poro~ena Nasková) sodi
med prve in najbolj{e prevajalce Cankarja v ~e{~ino. Cankarja je spoznala kot mlado
dekle, ko je pri{la v igralski zbor De`elnega gledali{~a 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 re`iji Josefa Fi{erja (Mainu{ 2007: 144).
Kralja na Betajnovi so igrali v istem gledali{~u {e 25. 10. 1916. Poleg Kralja na
Betajnovi je Nasková prevedla tudi dramo Hlapci. Po odhodu iz Ljubljane je v letih
1907–1948 igrala v Narodnem gledali{~u v Pragi (Moravec 1961: 79).

Pohuj{anje v dolini {entflorjanski (1908)

Farsa Pohuj{anje v dolini {entflorjanski je do`ivela krstno uprizoritev na ljubljan-
skem odru 21. 12. 1907, prej kot je iz{la. Farso je na oder postavil ~e{ki re`iser Vilém
Táborský (1880–1935). Do prenovitve na ljubljanskem odru je pri{lo {ele 20. 5. 1920.

Najprej je bilo Pohuj{anje l. 1921 prevedeno v hrva{~ino (Napast/sablazan u dolini
{entflorijanskoj). Prevajalec proznega besedila je bil hrva{ki knji`evnik ]iro ^i~in
[ain, medtem ko je verze prevedel pesnik Mirko Korolija (Juri{i} 1977: 177). Krstna
predstava je bila 18. 10. 1921 v Narodnem gledali{~u za Dalmacijo v Splitu, verjetno
po zaslugi intendanta gledali{~a Nika Bartulovi}a, ki je zelo cenil Cankarja in je
prevajal njegova dela (Juri{i} 1976: 17). Cankarjevi sodobniki Korolija, ^i~in [ain in
Bartulovi} so za~eli pisateljsko kariero kot pesniki, bili so iste politi~ne usmeritve:
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privr`enci Organizacije jugoslovanskih nacionalistov, znane pod imenom Orjuna
(ustanovljena 25. 1. 1921 v Splitu), ki je kategori~no zagovarjala integralno jugoslo-
vanstvo. Drugi prevod v srb{~ino (uprizoritev je bila 12. 10. 1922 v gledali{~u v Sara-
jevu) je naredil srbski knji`evnik Borivoje Jevti}. Vsi omenjeni prevodi so ostali
v rokopisu in niso ohranjeni. Italijanski prevod Pohuj{anja, ki je nastal l. 1924 izpod
peresa primorskega Slovenca Emila Kralja, je ostal v rokopisu (Dobrovoljc 1960: 73).
Prvi prevod v ~e{~ino je l. 1926 naredil ~e{ki slavist Jan Hudec (Mainu{ 2005: 28).
Drugi prevod v ~e{~ino je nastal l. 1934 in bil uprizorjen 30. 6. 1934 v gledali{~u
v Brnu. Avtor je bil ~e{ki slavist Rajmund Habøina (Mainu{ 2005: 29).

Mirko Korolija (1886–1934), srbski knji`evnik, pesnik, dramatik, ravnatelj in
prevajalec, se je rodil v Kistanju v Dalmaciji. @e kot dijak gimnazije je za~el objavljati
prve pesmi. [tudiral je pravo in bil ravnatelj gledali{~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 za~el ukvarjati s politiko kot prista{ jugoslovanske
napredne mladine in predsednik Orjune. ]iro ^i~in [ain (1890–1960) je bil hrva{ki
pisatelj, pesnik, publicist, u~itelj in literarni zgodovinar. Rodil se je v [ibeniku
v trgovski dru`ini. [tudij 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 podro~ja zgodovine splitskega gledali{~a.
Pisal je tudi drame. [ain je bil prista{ Orjune. Borivoje Jevti} (1894–1959) je danes `e
pozabljeni srbski pripovednik, pesnik, dramatik, re`iser, dramaturg, publicist in preva-
jalec. Rodil se je v Sarajevu, kjer je kon~al klasi~no gimnazijo. Kot dijak je sodeloval
v mladinskem gibanju Mlada Bosna (\uri~kovi} 1979: 584). Po atentatu v Sarajevu je
bil zaprt. Od l. 1918 je deloval kot novinar, od l. 1920 je bil dramaturg Narodnega gle-
dali{~a v Sarajevu. Napisal je ve~ dramskih del. Slovenski ve~stranski ustvarjalec
Emil Kralj je l. 1924 v italijan{~ino prevedel Pohuj{anje v dolini {entflorjanski (La
corruzione nella valle di San Floriano). Besedilo je ostalo v rokopisu, predstava je bila
uprizorjena 28. 11. 1924 v ^italnici pri sv. Jakobu v Trstu (Dobrovoljc 1960: 81).
Emil Kralj (1895–1945) je bil igralec, pevec, re`iser in prevajalec. Igrati je za~el
v Slovenskem gledali{~u v Trstu, nato je {tudij nadaljeval v Ljubljani in Celovcu.
Re`iral je okoli 20 slovenskih in tujih del.

Osem let po Cankarjevi smrti in razpadu monarhije je iz{el prvi ~e{ki prevod Can-
karjeve farse (Pohor{eni v doline svatoflorianske, Praha, Zora, 1926), ki ga je naredil
~e{ki slavist Jan Hudec. Cankarjeva drama je do`ivela krstno uprizoritev v gledali{ki
sezoni 1925/26 v pra{kem gledali{~u na Vinohradeh in ponovitev naslednje leto v gle-
dali{~u v Olomoucu (Mainu{ 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 preu~eval knji`evnost vseh slovanskih
narodov, posebej {e jugoslovanskih (Kudelka 1993: 352). Kon~al je {tudij slovanske
filologije in zgodovine na Filozofski fakulteti v Pragi. Bil je ~lan dru{tva Slavia za
kulturno sodelovanje med Slovani. Hudec je avtor tehtnej{ega prispevka o Cankarjevi
dramatiki, ki ga je prilo`il k prevodu Pohuj{anja. Cankarjeva farsa (Pohor{ení v údolí
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sv. Floriána) je bila ponovno uprizorjena na ~e{kem odru 30. 6. 1934 v gledali{~u
v Brnu, toda v prevodu drugega ~e{kega slavista, Rajmunda Habøine.

Hlapci (1910)

Hlapci so bili prvi~ uprizorjeni po pisateljevi smrti na odru Dramskega dru{tva
v Trstu (31. 5. 1919). Istega leta je drama do`ivela praizvedbo v Zagrebu (Batu{i}
1960: 281) in malo pozneje tudi na ljubljanskem odru. Odla{anje uprizoritve je bil
o~iten znak nelagodja, ki ga je vladajo~a dru`ba ~utila ob tej drami.

Hlapci so bili najprej prevedeni v ~e{~ino (Gantar 1977: 187). Za ~e{ki prevod je
poskrbela ~e{ka igralka Ru`ena Nosková. Njen prevod ni iz{el in ni ohranjen. Arhiv
pra{kega Narodnega gledali{~a hrani ~e{ki prevod Hlapcev publicista Jana Haj{mana
(1882–1962).

Prevod Hlapcev (Slugani) je l. 1919 naredila slovenska pisateljica Zofka Kveder,
ki je tedaj `ivela v Zagrebu. Tudi njen prevod ni ohranjen. Zofka Kveder (1878–1926)
je bila dramati~arka, publicistka, urednica, prevajalka in borka za pravice `ensk (Haan
2006: 282). Bila je Cankarjeva prijateljica. L. 1900 se je preselila v Prago, kjer je
`ivela in ustvarjala {est let. Glavno oporo, pomo~ in mo`nost sodelovanja v ~e{kih
~asopisih je dobila v socialnodemokrati~ni stranki, v njihovi zalo`bi pa je iz{la prva
knji`na izdaja Cankarjeve drame Za narodov blagor (Berkopec 1969: 249). Zofka
Kveder je v Pragi navezala {tevilne stike z rojaki, {tudenti, umetniki, kulturnimi
delavci (Kav~i~ 2011: 7). Veliko se je dru`ila s ~e{kimi pisatelji in pisateljicami. @e
takoj po prihodu je za~ela zahajati v prostore {tudentskega dru{tva Slavia, ki je spod-
bujalo kulturno sodelovanje med Slovani.

Lepa Vida (1912)

Cankarjevo zadnje dramsko delo, Lepa Vida, ki je nastalo l. 1911, je bilo upri-
zorjeno 27. 1. 1912 v De`elnem gledali{~u v Ljubljani. Do ponovitve na ljubljanskem
odru je pri{lo {ele 11. 11. 1928.

Do prvega prevoda Lepe Vide v italijan{~ino je pri{lo deset let kasneje (La bella
Vida, 1923). Avtor prevoda, ki je ostal v rokopisu, je bil slovenski dramski igralec
Silvester [kerl (Dobrovoljc 1960: 131). Delo je bilo uprizorjeno pred novim letom
1925 v gledali{~u v Novari pri Milanu, kjer je [kerl slu`il voja{ki rok in vodil gleda-
li{ko skupino La compagnia dell’ ucello azzuro. Silvester [kerl (1903–1974) je bil
prav tako ve~stranski ustvarjalec: pesnik, re`iser, zalo`nik in prevajalec. Rodil se je v
Trstu v dru`ini gradbenika. V Trstu je obiskoval nem{ko gimnazijo. Za~el je z
objavljanjem lirike v razli~nih revijah, l. 1919 je za~el sodelovati v skupini Milana
Skrbin{ka, najprej v Trstu. Bil je tudi igralec in re`iser v mariborskem gledali{~u, kjer
je urejeval gledali{ko revijo Drama in zanjo tudi pisal. Sodi med najplodovitej{e
prevajalce nem{ke, francoske in italijanske leposlovne proze (Smolej 1962: 157).

[e en slovenski vsestranski dramski umetnik, Hinko Nu~i~ (1883–1970), je v
hrva{~ino prevedel Cankarjevo Lepo Vido in jo uprizoril 20. 6. 1925 na odru Hrvat-
skog narodnog kazali{ta (Batu{i} 1960: 282). V predstavi so nastopili dijaki
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Gluma~ke {kole v Zagrebu pod vodstvom u~itelja Hinka Nu~i~a (Perkovi} 1960:
167). Nu~i~ je zapustil ve~ sledi na odru hrva{kega kot slovenskega gledali{~a. Hinko
Nu~i~ se je uveljavil kot igralec in re`iser, pa tudi kot dramski pisec, pedagog in orga-
nizator. Kot organizator je bil neposredno udele`en pri za~etkih poklicnega gledali{~a
v Ljubljani. L. 1921 se je dokon~no opredelil za Zagreb, v katerem je deloval do smrti.

Sklep

Na{a raziskava prvih prevodov Cankarjevih dramskih del je pokazala naslednje:
ve~ina prvih prevodov Cankarjevih dram je ostala v rokopisu in ni ohranjena. Can-
karjeva dramska dela so zgodaj in najpogosteje prevajali v ~e{~ino; najve~ prvih
prevodov je ohranjenih prav v ~e{~ini, tudi najve~ uprizoritev je bilo na ~e{kem odru
(~asovni odmik med praizvedbo in prenovitvijo je bil kraj{i kot na doma~em odru). Da
so se ^ehi seznanjali s Cankarjevim dramskim delom skoraj isto~asno kakor Slovenci,
je zasluga predvsem slovenske pisateljice Zofke Kveder, ki je posredovala Cankarjeve
drame v ~e{ki kulturni prostor. Prve prevajalce Cankarjevih odrskih del odlikuje
ve~stranska nadarjenost; ve~ino prevajalcev povezuje tudi ideja o slovanski vzajem-
nosti, predstavniki ju`nih Slovanov so bili za zdru`itev ju`nih narodov v skupno
dr`avo, enakega mnenja je bil tudi Cankar; med njimi so bili tudi socialisti in
privr`enci jugoslovanskega nacionalizma.

Kot {tevilni svobodomiselni ustvarjalci je tudi Cankar dobil priznanje najprej v
tujini in {ele potem doma: Cankarjeva dramska dela so nastajala v tujini in prav tako
tudi prvi prevodi; v tujini sta iz{la njegov prvi `ivljenjepis in bibliografija njegovih
knji`nih del. Nekatere Cankarjeve drame so bile prej uprizorjene na tujih odrih in pod
vodstvom tujih re`iserjev, pri ~emer so jih tujci zelo pogosto ocenjevali razumneje in
sprejemali prisr~neje kakor njegovi rojaki. ^eprav je ustvarjal svoja dramska dela v
neugodnih in te`avnih pogojih, je postal najve~ji mojster besedne umetnosti, znan tudi
v evropski literaturi, kar dokazuje veliko {tevilo prevodov. To potrjuje tudi nedavni
izid drame Za narodov blagor v ~e{kem prevodu (Radek Novak, 2010). Cankarjevo
ime najdemo v skoraj vsaki monografiji, ki obravnava zgodovino ~e{kega gledali{~a.
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Didaskalije kot pomo`no besedilo v drami pogosto ostajajo v ozadju raziskovalnega
interesa, zato v prispevku posku{amo odgovoriti na vpra{anje, kako jih obravnavajo nekateri
sodobni slovenski dramatiki in kako jih vklju~ujejo v besedilo. Posebna pozornost je name-
njena razli~nim tipom didaskalij, njihovim formalno-jezikovnim zna~ilnostim 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 prou~avanju dramskoga teksta obi~no se najmanja pozornost poklanja didaska-
lijama budu}i da se smatra kako glavni tekst u drami ~ine dijalozi i monolozi, dok su
didaskalije zapravo pomo}ni 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 prou~a-
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 izme|u 1980. i 2010., a odabranima prema kriterijima naj-
prihvatljivijima za na{e istra`ivanje.1 Na osnovi odabranoga korpusa, poku{ale smo
odgovoriti na nekoliko pitanja vezanih za didaskalije u suvremenoj slovenskoj drami:2
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a) koji se tipovi didaskalija susre}u, 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 pomo}nog teksta na po~etku dramskog teksta, na
po~etku ~ina, scene ili unutar neke scene izme|u 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 izme|u
njih, kao tuma~enje na~ina na koji lik govori (1), odnosno kao govorna karakterizacija
lika (2), kao opis radnje koju lik vr{i (3) ili kao oznaka kome je replika upu}ena (4):

(1) POLINEJK: (histeri~no) Masa nima spomina, nima pameti, nima volje. [...]
3 Naslikaj ji

zgodovinsko ozadje, daj ji cilj, roko, ki jo vodi, in nosila te bo na ramah. (popizdi) ^ez
no~! [...]

ETEOKLEJ: (cini~no) Temu se re~e »nova stran zgodovine«.4

(Jovanovi} 22–23)5

(2) ALAN McCONNELL (z angle{ko izgovorjavo) Kaj ti sedaj govori{?
VASILIJ (kar malo u`aljeno in v zelo lepi sloven{~ini) Jaz sedaj govori{, da ne vem,
kam si dal darilo ...

(Möderndorfer 10)

(3) HELMER 2: Ohhrrr ... (Si s prsti zatisne u{esa.)
NORA 2: (se`e po knjigi na mizici) Slovar novih besed. Kje si pa to dobil? [...]

(Flisar 617)

(4) KREON: (Antigoni) Kaj po~ne{ zunaj v tej zimi?
ISMENA: (vpra{a Stra`arja) Je tvoj o~e {e `iv?

(Jovanovi} 7)

Osim toga, nerijetko se pojavljuju kratke nominativne re~enice kao pokazatelj
stanja lika i/ili op}e atmosfere (Smeh.; Dolga ti{ina.; Poto~njak 2007: 874–879). Pret-
hodni primjeri potvr|uju da didaskalije odgovaraju ne samo na pitanja tko, gdje, kome,
kako i kada (Gegi} 2008: 66) nego i na jo{ jedno, {esto pitanje – {to.

Komparativna analiza didaskalija odabranoga korpusa tesktova slovenskih dra-
mati~ara pokazuje da oni didaskalije tretiraju i koriste se njima na razli~ite na~ine.
Razlike se uo~avaju ne samo u du`ini didaskalija (kod nekih su autora izuzetno duga-
~ke, a kod nekih ih gotovo nema) ve} i u razli~itom kori{tenju njihovih uloga. Naime,
svako odsustvo/prisustvo didaskalija i razli~ite njihove uloge mo`e se promatrati kao
stilogeno. Tako neki autori uop}e ne posve}uju pozornost tuma~enju na~ina govora
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tendencije u pisanju didaskalija u slovenskoj drami uop}e.

3 Izostavljanja u okruglim zagradama na{a su (M. K. B. i V. P. H.).
4 Svi primjeri dati su onako kako su orginalno napisani u citiranim Izvorima bez obzira na ortografska ili

neka druga odstupanja od norme.
5 Navodimo samo prezime autora i stranicu; ostali bibliografski podaci nalaze se u Izvorima.



pojedinih likova, kao npr. u drami Rozmana Roze Skopuh, gdje nema nijedne didaska-
lije o tome, a u Partlji~evoj komediji En dan resnice javljaju se samo dvije (Med
jeclanjem. i Jeclja in tuli.). S druge strane, u nekim dramskim tekstovima takve
didaskalije zauzimaju izuzetno zna~ajno mjesto, kao npr. u komediji Möderndorfera
Limonada slovenica; u 1. prizoru ovim se didaskalijama govorno karakterizira lik:
zakli~e (2 puta); z angle{ko izgovorjavo; kar malce jezno; kar malo u`aljeno in v zelo
lepi sloven{~ini; zase; v pravilni sloven{~ini; recitira; ironi~no, jasno!; ironi~no; sko-
raj u`aljeno. Nadalje, ve} se na prvi pogled uo~avaju razlike me|u dramama pojedi-
nih autora u opisivanju radnje koju vr{i lik, odnosno u pru`anju obavijesti o perfor-
mativnom aspektu kazali{ne izvedbe. Lakoni~nost opisa radnje lika tipi~na je za neke
autore, npr. Rozman Roza, osim uvodne didaskalije o kojoj }e biti rije~i ne{to kasnije,
unutar teksta koristi minimalan broj lakoni~nih didaskalija:

(5) Poka`e miniaturno stekleni~ko za parfum.
Vzame z mize dekli{ki dnevnik.
Ji {epeta.

(Rozman Roza 50, 53, 67)

Ponekad se performativne obavijesti ume}u unutar replika likova razbijaju}i
linearni tijek dijaloga, kao npr. u Partlji~evoj komediji En dan resnice:

(6) KRANJC dvigne slu{alko: Ja. A si ti Jure! Nemo~no gleda Katko in h~erko, ki mu od
vrat ka`e, da je ni tu. Pomiri se! Seveda sta tu! Pa kaj si tako tele, da se na tekmi usede{
tako, da te potem ka`e kamera. Obe sta tu ... Da slu{alko Katki, ki mu jo ho~e vzeti. O~i,
tu sem! Ja. Mami tudi! Ampak lagati je grdo! Zakaj pa si potem lagal, ~e ve{? Jaz in
dedi ... Ne, mami no~e. Adijo. Adijo, o~i! Odlo`i.

(Partlji~ 71–72)

Deskriptivne i narativne didaskalije

Drugi tip didaskalija jesu deskriptivne i narativne didaskalije uz imena likova na
po~etku drame, zatim didaskalije na po~etku drame, ~ina ili scene kao indikacije za
izgled scene, zvu~ne, vizualne efekte i neverbalnu radnju u drami. Takve didaskalije
nalazimo u ve}ini drama koje su nam poslu`ile kao korpus i one, {to se »tehni~kih«
uputa za scensku realizaciju predstave ti~e, uglavnom zadr`avaju tradicionalnu ulogu
(opis prostora, naznaka atmosfere, uloga likova u tom prostoru i sl.) te vode ra~una
o potencijalnom ~itatelju/gledatelju. Me|utim, tu se mo`e uo~iti razlika u postupku:
neki autori daju op{irne napomene o likovima na po~etku drame (npr. Möderndorfer),
dok su kod drugih one svedene na minimum (npr. Flisar, Poto~njak); neki autori daju
op{irne didaskalije na po~etku i unutar svake scene budu}i da te didaskalije uvode
zasebnu radnju i bitne su za razumijevanje dramske radnje (Jovanovi}, Poto~njak),
dok drugi na po~etku drame daju op{irnu didaskaliju kao indikaciju za izgled scene ili
opis doga|anja, a unutar teksta ima mnogo manje didaskalija (Rozman Roza,
v. primjere 5 i 8).

Pogledajmo kako razli~iti autori variraju du`inu didaskalija koje opisuju prostor,
nazna~uju atmosferu i uloge likova u tom prostoru. Potpuno izostavljanje indikativnih
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uputa za scensku realizaciju i lakoni~ne napomene o godinama i profesiji likova
uo~avaju se kod Zupan~i~a. Autor kao da nema potrebu za davanjem detaljnih
karakteristika likova, kao ni za obra}anjem redatelju/~itatelju u svrhu davanja tehni-
~kih uputa koje se uglavnom svode na dvije, odnosno jednu rije~:

(7) Ale{ M., 21 let, trenutno brezposeln
MA[A T., 20 let, {tudentka
[...]

PROSTOR: stanovanje
^AS: sedanjost

(Zupan~i~ 54)

Mo`e se re}i da je kod ovog autora na planu didaskalija rije~ o minus-postupku
kojim se posti`e odre|eno oneobi~avanje (Katni} Bakar{i} 2003: 169).

Kao {to smo ve} ranije spomenule, Rozman Roza u uvodnoj didaskaliji daje
performativne radnje Harpagona (ozbiljnog i sebi~nog pedesetogodi{njaka koji trga
ulaznice, kontrolira ih, odgurne zavjesu, ugasi kasetofon itd.), opisuje njegov izgled
i ovako opisuje pozornicu:

(8) Na odru je ogromno vse mogo~e {are, ki izpri~uje ~loveka, ki kopi~i vse, kar bi se {e
dalo prodat. Vmes so seveda tudi vsi predmeti, ki jih na{ karakter potrebuje za svoj
nastop in jih tu ne bomo posebej izpostavljali, ampak jih bomo omenili takrat, ko bodo
pri{li na vrsto.

(Rozman Roza 45)

Svi predmeti koji se spominju u uvodnoj didaskaliji (knjige, telefon, bo~ica za
parfem, {e{ir s kravljim rogovima itd.) pojavljuju se kasnije u didaskalijskom tekstu,
i to u opisima radnje koju lik-karakter vr{i te u opisima govorne karakterizacije lika,
kao npr.

(9) Vzame mobilnik, telefonira.
Se zmede, ker Eliza tokrat dvigne.
Pokrije slu{alko, re~e publiki.
Neha telefonirat. Strmi najprej nesre~no, potem pa zmeraj bolj zadovoljno.

(Rozman Roza 68–69)

Neki autori (npr. Möderndorfer) izuzetno detaljno karakteriziraju svoje likove i
daju iscrpne upute za scensku realizaciju (npr. opis Vasilija). Autor se poigrava
du`inom didaskalija, odnosno ponavljanjem dijelova iz uvodne didaskalije (koja ima
jednu stranicu) i onih na po~etku ~inova i me|u pojedinim scenama, i to tako da se
du`ina didaskalije smanjuje. Evo kako su u razli~itim dijelovima teksta opisani
Vasilijeva soba (primjer 10) i likovi u scenskome prostoru (primjer 11):

(10) Zelo urejena soba. Dnevna soba. [...]

Isto kot v prvem prizoru, samo da je velika dnevna soba spremenjena v delovno sobo.
[...]

Isto kot na koncu prvega dejanja. Velika dnevna soba, spremenjena v delovno sobo. [...]

Soba profesorja Vasilija... isto kot v prej{njih prizorih... na sredini usnjeni trosed.
(Möderndorfer 9, 35, 39, 84)
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(11) Vasilijevo gibanje skozi prostor je elegantno, prera~unano, graciozno... Nikakor pa ni
obi~ajno, kar takoj opazimo...
Vasilij je oble~en v pla{~ in pripravljen na odhod... zadaj, v okviru vrat, pa vidimo
elegantno silhueto sekretarke Helene ...

(Möderndorfer 9, 39)

Otvorene i zatvorene didaskalije. Nove uloge didaskalija

U odabranome korpusu slovenskih drama nalazimo i otvorene i zatvorene didaska-
lije:6 prve ostavljaju prostor za slobodnu interpretaciju pri postavljanju na scenu,
a druge precizno odre|uju, zapravo unaprijed re`iraju tekst za scensku izvedbu, kao
u narednom primjeru:

(12) Pre~astitega in Dr`avnega to`ilca naj igra7 isti igralec.
(Poto~njak 864)

Didaskalije u drami ne slu`e uvijek primarno za opis verbalnih elemenata i davanje
njihove karakterizacije, »nego da formiraju jednu radnju koja je radnji sadr`anoj
u re~ima drame komplementarna, ali koja ima vlastiti tok« (Kulenovi} 1975: 68).
Takve primjere nalazimo u drami Za na{e mlade dame Dragice Poto~njak, gdje
naredna scena sadr`i isklju~ivo didaskalije, dok verbalni elementi (govor likova)
potpuno izostaju, kao i u Antigoni Du{ana Jovanovi}a, u sceni Pogajanja:

(13) Danes – pred nekaj urami.
Ob~utje irealnosti.
Brina, bosa, oble~ena v belo dolgo obleko, kot v 1. prizoru, stoji nad svojim truplom, ki
{e vedno le`i v mlaki krvi poleg naslonja~a, kot v 4. prizoru (s Policajcem in In{pe-
ktorjem). Dolgo stoji. Z velikim mirom gleda na svoje truplo. Po~asi se obrne in se
zagleda v ozadje; od tam prodre sijo~e bela svetloba in presvetli oder. Glasba. Svetloba
se koncentrira v vse o`ji pas, Brina po~asi stopa po njem. Izgine v daljavi. Njeno truplo
ostane na tleh.

(Poto~njak 880)

(14) SRE^ANJE JOKASTE IN POLINEJKA. MATI IN NJEN IZGNANI SIN SE PO
DOLGEM ^ASU SPET VIDITA. NI^ OBJEMOV, NI^ VIDNIH ZNAKOV LJU-
BEZNI. SAMO SRAMOTA. ONA MU POSTAVI STEKLENICO S PIJA^O NA TLA,
KAKOR PSU. TAKO JO ON TUDI POBERE IN PIJE V DOLGIH PO@IRKIH, KI JIH
PREKINJA LE ZATO, DA BI SE OZRL NAOKROG IN SE PREPRI^AL, DA GA
NIH^E NE OGRO@A.

(Jovanovi} 19)

Ovi primjeri odli~no ilustriraju promijenjenu ulogu didaskalija u suvremenim
tekstovima jer ona preuzima na sebe opis i naraciju cjelokupne radnje u odre|enoj
sceni. Rije~ je o svojevrsnom postupku dodavanja na planu didaskalija, a istovremeno
i minus-postupku, kojim se dokida verbalni dijalo{ki element dramskog teksta. Takve
didaskalije nisu puka pratnja dramskoj radnji, »pomo}no tkivo« dramskog teksta, ve}
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~ine i osnovni dramski tekst kao ravnopravan element dijalo{kim segmentima. Pret-
hodno citirane dvije drame predstavljaju model nove uloge didaskalija, nasuprot
nekim dramskim tekstovima gdje one dolaze kao pomo}ni tekst, na tradicionalan
na~in – ~esto u funkciji opisa realisti~ne scene (v. npr. ve} opisan po~etak Mödern-
dorferove komedije Limonada Slovenica). Uspostavlja se na taj na~in i stilska razlika
izme|u dvaju na~ina pisanja didaskalija – uvjetno ih mo`emo nazvati klasi~nim i
(post)modernim. Mo`e se ~ak govoriti o tome da neki suvremeni slovenski dramski
pisci, uvode}i didaskalije na nov na~in, dobivaju autoritarni glas; oni ne pi{u samo
tekst nego zahvaljuju}i takvu postupku unaprijed re`iraju dramu. Pogledajmo kako to
izgleda u narednim primjerima:

(15) (Med Ismeninim »notranjim« govorom si brata podajata Jokasto kot `ogo; vsak jo
fizi~no prepri~uje v svoj prav in jo potem po{ilja k onemu drugemu, da ga pri njem
zastopa.)

(Jovanovi} 23)

(16) [tiriletne Brine na odru ne vidimo ali pa jo vidimo le delno. Njen glas je {e dodatno
ozvo~en.
Deklica Brina lahko nastopa tudi na filmskem platnu, ki je kot belo obzorje razpet za
drevesnim deblom.

(Poto~njak 864)

Jasno je da ovakav autoritarni glas dramskog pisca pro{iruje i njegovu ulogu i dome-
nu na postavku drame, te kombinira ulogu dramskog pisca s redateljskom, pa i s ulo-
gom dramaturga.

Jezi~no-stilske karakteristike didaskalija

Pogledajmo sada neke jezi~no-stilske karakteristike didaskalija. Na tom planu one
mogu biti razli~ite – od jedne rije~i (vlastita ili zajedni~ka imenica, prilog, glagol),
jedne ili vi{e re~enica, pa ~ak do teksta od jedne stranice. Budu}i da je drama po
svojoj strukturi uvijek deikti~na (ja – ti – ovdje – sada) (Katni} Bakar{i} 2003:
15–17), i didaskalije su po pravilu pisane u sada{njem vremenu. Perfekt se obi~no
sre}e samo »u zna~enju anteriornosti procesa ~ije posledice jo{ uvek va`e u trenutku
didaskalijskog prezenta, a ove posledice obja{njavaju didaskalijski (perferktivni ili
imperfektivni) prezent« (Thomas 2010: 147):

(17) Preden zapre, se ozre in preveri, ali ga je kdo videl.
(Poto~njak 867)

HELMER 2: (ki {e ni kon~al merjenja) Psssst.
(Flisar 634)

^e kdo slu~ajno odgovori pravilno, se razburi na ostale, ki niso vedeli.
(Rozman 57)

Naredni je primjer posebno zanimljiv:

(18) (Res se je za~elo kaditi!)
(Jovanovi} 31)
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Dramski pisac ovdje naknadno komentira radnju koja je ve} ranije po~ela, te je
tako rije~ o svojevrsnoj didaskaliji post festum, {to je potpuno izniman slu~aj;
uzvi~nik potencira va`nost komentara i autorov stav prema napomeni koju daje – kao
da se i sam ~udi i komentira ne{to {to se dogodilo gotovo bez njegove namjere.

Kondicional nije svojstven didaskalijama zbog svoje hipoteti~nosti (didaskalije
tra`e neutralne indikacije), ali ga nalazimo ponekad u novijim dramama jer i on
omogu}ava »da se ~uje glas naratora koji interveni{e uporedo sa likovima« (Thomas
2010: 145):

(19) Brina ostane v lu~i. Kot da bi gledala Borisa.
(Poto~njak 882)

Izuzetno se rijetko u didaskalijama nalazi futur jer se one »na~elno ne bave
prospektivnim vremenom« (Thomas 2010: 149); u korpusu su zabilje`ena samo dva
primjera s tim oblikom, od kojih navodimo ovaj:

(20) Dvoboj bo potekal kot nekak{na {portna tekma [...]

(Jovanovi} 29)

Zanimljiva je i upotreba prvog lica mno`ine u dramskoj didaskaliji; ona po pravilu
podrazumijeva inkluzivno mi, tj. u datom slu~aju objedinjava dramskog pisca i ~ita-
telje/redatelje/glumce koje pisac tako ~ini aktivnim sudionicima u dramskoj radnji:

(21) Mo~an trak svetlobe. Po njem po~asi stopa Katarina, s hrbtom obrnjena proti nam,
v isti obleki kot na koncu drame.

(Poto~njak 866)

Na levi vidimo niz vrat, ki vodijo v skup{~insko dvorano.
(Möderndorfer 23)

PRVIH PET, [EST MINUT PREDSTAVE VIDIMO PANI^NO BEGANJE OD ENE
VARNE ZONE DO DRUGE.

(Jovanovi} 7)

Preciznije re~eno, prvo lice mno`ine ~ini da ~itatelj gleda scenu onako kako je
publika treba gledati, tj. onako kako dramski pisac zami{lja da se iz perspektive
publike vidi odre|ena scena. Kao kuriozitet treba navesti i jedan primjer tzv. autor-
skog mi (nos modestiae), kada dramski pisac o sebi govori u mno`ini. Ovo je potpuno
netipi~no za didaskalije jer se obi~no vezuje za znanstveni stil, gdje je tako|er ve}
donekle zastarjelo:

(22) Vmes so seveda tudi vsi predmeti, ki jih na{ karakter potrebuje za svoj nastop in jih tu
ne bomo posebej izpostavljali, ampak jih bomo omenili takrat, ko bodo pri{li nas vrsto.

(Rozman Roza 45)

Danas su u dramskim tekstovima ~esti postupci flashback, vremenski skokovi,
fragmentarnost, pa oznake za vrijeme gotovo podsje}aju na filmske oznake u sce-
nariju za kadar (npr. Jutro ili Dan u drami Vladimir Matja`a Zupan~i~a). Neki autori
daju svojevrsnu metatekstualnu, tj. `anrovsku karakterizaciju8 svoga teksta – npr.
Möderndorfer definira svoju komediju Limonada slovenica ovako: »Ena zelo hudob-
na komedija v treh aktih in enim epilogom.« Ovakva odrednica i sama te`i komi~nom
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efektu, a ujedno opona{a sli~ne `anrovske odrednice knji`evnih tekstova ranijih
epoha.

Jedan od ~estih postupaka koji se pojavljuje u razli~itim tipovima didaskalija jest
njihova reduplikacija u tuma~enju na~ina govora lika ili u opisu radnje koju lik vr{i:

(23) SEKRETARKA HELENA (dahne) Dober ve~er.
[...]

SEKRETARKA HELENA (senzualno skrivnostno dahne) Ja.
[...]

SEKRETARKA HELENA (dahne) Yes.
(Möderndorfer 39)

Zanimljiv primjer reduplikacije didaskalije (nominativna re~enica Ti{ina. pojav-
ljuje se sedam puta kao pokazatelj stanja lika i op}e atmosfere) nalazimo u Zupan-
~i~evoj drami Vladimir u replici Ale{a, koji ne razgovara jer je komunikacija
nemogu}a zbog prisutnosti nasilnoga Vladimira, {to se vidi iz njegovih elipti~nih
odgovora:

(24) (Zazvoni telefon. Ale{ dvigne slu{alko.)
ALE[: Halo? Ja? ... A ti si. Zdravo. Vem, ja. Ne. Ne. Ja. (Ti{ina.) Bi bilo dobro, da bi se.
Ne, jaz sem zate`il. Jaz sem zate`il, pravim. (Ti{ina.) Ja, se strinjam. Prekmalu, ja.
Prekmalu je {e ... ja (Ti{ina.)
[...]

(Odlo`i slu{alko. Dolga ti{ina.)
(Zupan~i~ 96)

Uz neke nabrojene jezi~no-stilske karakteristike didaskalija odabranih suvremenih
slovenskih dramskih pisaca (oznake za vrijeme, prvo lice mno`ine, reduplikaciju),
neki autori i razli~itim slogom odvajaju tipove didaskalija, npr. Jovanovi} ima
druga~iji slog (v. primjer 14) na po~etku dramskih scena i unutar njih, ~ime se sugerira
i razli~ita priroda i funkcija tih dvaju tipova didaskalija.

Umjesto zaklju~ka

Mo`emo zaklju~iti da didaskalije u suvremenoj slovenskoj drami pokazuju {irok
dijapazon varijanti na formalno-jezi~nom planu, ali i na planu funkcija koje imaju
u tekstu. Neki dramski pisci pi{u realisti~ne didaskalije, koje zaista ostaju u sferi
pomo}noga teksta i imaju tradicionalne uloge, a za druge dramske pisce one postaju
sve va`nije i poprimaju nove uloge, postaju}i tako ravnopravnim dijelom osnovnog
teksta. To se posebno odnosi na drame Dragice Poto~njak i Du{ana Jovanovi}a
u kojima didaskalije unose autoritarni glas dramskog pisca i klju~ne su za pra}enje
i razumijevanje dramske radnje.
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DESET KOT ENAJSTA ZAPOVED SODOBNEGA SVETA

Kri{tof Jacek Kozak
Fakulteta za humanisti~ne {tudije Koper, Koper

UDK 821.163.6–2.09Möderndorfer V.:27–428–242.6

Tradicionalna oblika dru`be ima nekaj klju~nih zna~ilnosti, med katere spadajo predvsem
prostor, zasebnost in javnost ter skupne vrednote. V sedanjem ~asu so se prav te lastnosti
klju~no spremenile, med njimi tudi vrednote oziroma natan~neje njihova aplikacija. Prav to
pa je tema igre Vinka Möderndorferja Deset, ki predstavi popolnoma solipsisti~ni in tudi
egoisti~ni svet, ki mu vlada zgolj samo {e mamon. Gre za temeljni razkroj dru`be in veliko
vpra{anje je, kaj bo ostalo po njej.

deset bo`jih zapovedi, Vinko Möderndorfer, vrednote, globalizacija, sodobni svet

The traditional form of society includes certain characteristics among which one should
count space, its private and public qualities, as well as common values. In the present these
properties, most visibly the values and their applications, have changed fundamentally. This
is the theme of Vinko Möderndorfer’s play Deset (Ten) that shows a solipsistic and egotistical
world ruled only by the mammon. It describes the essential devolution of society and the
question arises what will remain after its demise.

Ten Commandments, Vinko Möderndorfer, values, globalisation, contemporary world

Vse od svojega nastanka se ~lovek sre~uje z veliko te`avo: ta te`ava je so~lovek,
tekmec v vseh njegovih prizadevanjih in `eljah, sledi ji {e sobivanje (oziroma sodelo-
vanje) z njim. Z ene strani je bilo ~loveku la`je pre`iveti s so~lovekom, a takoj ko se je
neposredna nevarnost kon~ala, je ta `e predstavljal gro`njo. Dokler smo bili {e v raju
(~e se analogno z osrednjo temo ~lanka osredoto~imo na kreacionisti~no teorijo), si
ljudje tovrstnih te`av nismo mogli niti predstavljati, ko pa smo se, opeharjeni, zna{li
na zunanji strani ograje, so na{i medsebojni odnosi postali tako zapleteni, da je moral
Mojzes takoj dobiti deset pravil, po katerih naj bi ljudje uravnavali svoje `ivljenje.
S tem je bil polo`en temeljni kamen za med~love{ko obliko sobivanja, ki ji danes
re~emo dru`ba.

Dru`bene teorije so predstavljale enega osrednjih stebrov na{ega zanimanja, saj
smo si sobivanje hoteli urediti ~im bolje in pravilneje. Po vzpostavitvi kartezijanskega
samozavedajo~ega subjekta je enega izmed vrhov ponudila novove{ka filozofija
s Hobbesom, ki je odnose uzrla v nasprotujo~i si belo-~rni lu~i, kmalu nato pa {e raz-
svetljenska teorija z Rousseaujevo dru`beno pogodbo ter Kantovim kategori~nim
imperativom. Ta razsvetljenski »projekt«, kakor ga imenujejo, se je dokon~no sesedel
l. 1989 s padcem doslej zadnje dru`bene utopije, komunizma. Odtlej naprej naj bi
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~love{tvo, odre{eno totalitarne more in prepu{~eno zakonitostim samourejujo~ega se
trga, stopalo le po poti blagostanja in napredka. Ekonomski liberalizem se je prelevil
v neoliberalizem, ta pa je kritiziral predvsem dr`avno (torej med~love{ko) ureditev,
saj naj bi stala na poti nadnaravno pravi~ni mo~i trga: vsakomur toliko, kolikor
zaslu`i. Minili sta dobri dve desetletji in uresni~ile so se Hobbesove najbolj ~rne
napovedi: solidarnosti med ljudmi ni, ljudje smo drug drugemu volkovi in po`re{nej-
{im volkovom je dru`bena struktura napoti prav zaradi svojih za{~itnih mehanizmov.
Prav to so za~eli ugotavljati tudi teoretiki, kot so Gilles Deleuze, Félix Guattari, Harry
Braverman, Cornelius Castoriadis, Noam Chomsky, Alexander Bard, Jan Söderqvist,
Simon Head, ~e na{tejemo le nekatere. Eden bolj izpostavljenih kritikov sodobne
dru`be pa je bil tudi Zygmunt Bauman.

Tradicionalna oblika dru`be, ki je trajala vse do sodobnega ~asa, torej malodane
vso ~love{ko civilizacijo, je imela nekaj zna~ilnih karakteristik. Kot pravi Bauman
v svoji knjigi Globalization: The Human Consequences, je prva med njimi na~elo
zaklju~enega prostora. Omejen geografski prostor vasi, mesta, kve~jemu {e pokrajine,
definira namre~ tudi ljudi, ki na njem `ivijo. Ker so se ljudje prostorsko ve~inoma le
ste`ka preme{~ali, je nastala precej trdno povezana skupnost, v kateri so njeni ele-
menti v precej{nji meri odvisni drug od drugega. Enega od elementov in hkrati tudi
porokov tak{ne tradicionalne skupnosti predstavlja tudi oblast, sicer »skrbnik« norm
in zakonov, ki je neposredno vezana na svoje podanike. To pomeni, da jih od blizu
nadzoruje, obenem pa s tem prevzema tudi odgovornost za njihov obstoj in s tem tudi
obstoj dru`be. Tak{na dru`ba omogo~a ljudem pripadnost, s tem identiteto, z njo pa
tudi (hic!) ob~utek varnosti. Prav slednja je namre~ za bivanje vsakega posameznika
v dolo~eni skupnosti klju~na. Seveda je res, da je dolo~ena omejitev prostora nudila
tudi ve~jo koncentracijo (nasprotujo~ih si) interesov in s tem tudi ve~jo mo`nost
konfliktov, kar je uporabila in pokazala tudi klasi~na tragedija, vendar je to {e po
dolo~enih skupnostnih pravilih urejen svet. Vladajo~i in vladani so bili zdru`eni, pravi
Bauman, v nekak{en gordijski vozel medsebojne odvisnosti in odgovornosti. Ta svet
je pripadal ljudem, ki so v njem `iveli. Zato tudi dr`i o~itek apologetov sodobnih oblik
dru`be, da je bila tradicionalna dru`ba toga, malo fleksibilna, zaradi ~esar naj bi v
~asu svojega obstoja dosegla svoje meje. Nadaljnji razvoj je lahko potekal zgolj v
smeri njene demonta`e.

Po Baumanu je za tradicionalno dru`bo prav tako klju~no razmerje med javnim in
zasebnim, to pa zadeva vpra{anje vrednot, po katerih se oboje uravnava. V tradicio-
nalni dru`bi so bili ljudje njeni organski deli – pripadali so ji kot sestavni deli. Ljudje
so tako reko~ bili dru`ba, zato sta bili kategoriji zasebne in javne sfere jasni, pri ~emer
je bilo bistvo javnega v tem, da je pripadalo vsem. Vsi udje dru`be so imeli dostop do
mestne agore ali va{ke lipe; vsi polnopravni deli dru`be so imeli pravico do udele`be
v javnosti, ki je delovala v skladu z dolo~enimi pogoji. To je imelo dvojne posledice:
po eni strani so na tak na~in udele`enci kot posamezniki s podreditvijo svoje zaseb-
nosti dobrobiti skupnosti prevzemali dolo~eno odgovornost za delovanje skupnosti
kot celote (praviloma so postavljali dobrobit skupnosti nad osebne koristi, saj je imel
posameznik najve~ koristi prav od pripadanja tej skupnosti), po drugi strani pa jim je
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prav ta podreditev omogo~ila, kot trdi Émile Durkheim v svoji dru`beni filozofiji, da
so se {ele zares osvobodili: »Posameznik se podredi dru`bi in ta podreditev je pogoj
za njegovo osvoboditev. ^lovekova svoboda je to, da se re{i slepih, nepremi{ljenih
fizi~nih sil; to dose`e tako, da se jim postavi po robu z veliko in razumno silo dru`be«
(Bauman 1998: 28). Smisel tradicionalne dru`be je navezava posameznika na okolje
in na ljudi okoli njega, torej »ureditev« njegovega sveta.

Prav navedeno pa je nova, postmoderna dru`ba ovrgla z namenom, da bi se
osvobodila omejevalnih »okovov in spon« (Bauman 1998: 10). V imenu »spro{~anja
zavor« (prav tam) je prihajalo do vse ve~jega odpiranja prostora (globalizacija) in vse
ve~je deregulacije, liberalizacije in razkroja javnosti. Javnost je izgubila svoje prven-
stvo. Prevzela ga je zasebnost. Na mesto javnosti je stopil absolutizirani posameznik,
ki zdaj ni bil ve~ zavezan skupnosti (odvezan je bil dol`nosti do soljudi v skupnosti),
ter njegove pravice: v imenu ~lovekovih in vseh iz teh izvedenih pravic je postal
posameznik v moderni dobi sam sebi namen. Posamezniki niso bili ve~ odgovorni za
dru`bo, temve~ je postala dru`ba odgovorna za posameznika. Posameznikova
dol`nost kot dru`beno vezivo je s tem izgubila svojo mo~, tradicionalna dru`ba pa je
za~ela razpadati.

Vse to pa je imelo pomenljive posledice tudi za ~loveka. ^lovek kot bitje, opozarja
Bauman tudi na Diderotevo mnenje (prav tam: 29), je {e bitje rutine. Rutina, bodisi
religiozna, liturgi~na, bodisi vsakodnevna, eksistencialna, s svojim cikli~nim ritmom
vpeljuje nek red in z njim u-mir-jenost. Ozave{~enje pripadnosti tovrstne skupnosti in
ob~utek urejenosti oziroma rutiniranosti sveta pa osvobajata. Osvobajata posamez-
nika predvsem strahu pred neznanim in tudi nepri~akovanim, torej strahu za njegovo
eksistenco. Dru`ba, ki temelji na zakonitosti, urejenosti, ponovljivosti in vrednotah, ki
jih priznavajo in, kar je {e pomembnej{e, upo{tevajo vsi, omogo~a tisto raven, ki
~loveku odpravlja strah, ga spro{~a in pravzaprav dela ~loveka. Zato tudi je »odsot-
nost ali le nejasnost norm – anomija – […] najhuj{a usoda, ki lahko doleti ljudi v nji-
hovem boju za obvladovanje svojih `ivljenjskih nalog. Norme omogo~ajo s tem, da
onemogo~ajo« (prav tam: 29; dovolj bi si bilo predstavljati promet brez prometnih
predpisov). V svoji »osvobojenosti«, opozarja Bauman, se je sodobni ~lovek izgubil.
Izgubil je ob~utek trdnosti, ki mu ga je dajala urejena dru`ba, pa tudi zavezanost
normam in vrednotam, ki so za~ele propadati zaradi vse ve~je »fleksibilizacije« sveta
(prav tam: 10).

Vrednote so predstavljale vezivno tkivo kakr{nekoli skupnosti. Pomembne so bile
od vsega za~etka. Tako je, poleg babilonskega Hamurabijevega zakonika (pribli`no
18. stol. pr. n. {t.), predstavljal judovski eti~ni kodeks (5 Mz 5, 2–17, tudi 2 Mz 20,
1–17), za razliko od ritualnega (2 Mz 34, 11–26), enega prvih seznamov dru`benih
pravil. Gre za seznam desetih zapovedi, katerega namen je prav zgoraj opisano:
s predpisovanjem omogo~ati, z omejevanjem osvobajati, z vzpostavljanjem pogojev
organizirati ritualno, harmoni~no, urejeno in mirno so`itje med ljudmi. Vrednote, na
katerih temeljijo zapovedi, so absolutne, in sicer do te mere, da se Judje in kristjani
strinjajo, da se je Mojzesu na gori Sinaj v obliki gore~ega grma prikazal ter mu plo{~i
z zapovedmi izro~il sam Bog. Gre za enega najbolj neposrednih stikov Boga s ~lovekom
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v Stari zavezi, zaradi ~esar je rezultat tega stika {e toliko pomembnej{i. Absolutnost
vrednot pomeni, da niso vpra{ljive, da v celoti veljajo za vse, so javne, zato ima
njihovo kr{enje dvojne posledice: ne gre samo za kr{itelja, ki mora svoj prekr{ek
seveda poravnati, temve~ je mogo~e huj{e posledice ugotoviti pravzaprav za sku-
pnost. S kr{enjem katere od desetih zapovedi se zamajejo temelji njene (harmoni~ne)
eksistence. Individualni prekr{ek se torej intenzivira, »pomno`i« in pusti posledice na
vsej skupnosti, zaradi ~esar je individualno upo{tevanje desetih zapovedi tako po-
membno za celoto.

Povsem druga~e pa se, opozarjata Bauman in Chomsky, vpra{anje norm in vrednot
postavi v sodobni dru`bi, kjer sta skupnost in javnost odrinjeni vstran, v ospredje pa
stopi posameznik s svojimi ~ustvi, `eljami in ob~utji. Izka`e se, da norme, ki ne
slu`ijo ve~ konsolidiranju skupnosti, temve~ jih uporabi vsak posameznik v svojo
korist, preidejo pravzaprav v svoje nasprotje in dobijo negativni izzven. Prav ta sodob-
na sprevr`enost doslej absolutnih norm pa je tema, ki intrigira Vinka Möderndorferja
v njegovi dramski pesnitvi, nekak{ni drami postaj, Deset (aprila 2012 je bila nomi-
nirana za Grumovo nagrado). Möderndorfer je segel po originalno zapisanih desetih
zapovedih iz 5. poglavja Devteronomija (5. Mojzesove knjige), s ~imer se je ognil
uporabi njihove instant katehetske razli~ice iz katoli{kega katekizma. Vseeno pa
besedila – za razliko od na primer Dekaloga Kieslowskega – ni mogo~e brati rutini-
rano in avtomatizirano tako kot katekizem, saj je avtor oblikoval ve~ posebnosti, ki po
na~elu V-Effekta razbijajo avtomatizirano zaznavo. Izbranih 10 bo`jih zapovedi je
namre~ zapisanih v kompleksnej{i obliki prepovedi z utemeljitvijo ter napovedjo
oziroma razlago potencialnih posledic (vselej seveda kazni). Vsako od njih Mödern-
dorfer predstavi v svojem gledali{kem prizoru, le da niso razporejene po obi~ajnem
vrstnem redu, temve~ v skladu z dramatur{kim lokom, kakr{nega narekuje okvirna
zgodba. Za dramo Deset je obenem idiosinkrati~no tudi ponavljanje nekaterih izmed
zapovedi – gre za po avtorjevem mnenju, ki ga je izrazil na diskusiji o svoji drami na
Tednu slovenske drame letos v Kranju, danes najpogosteje kr{ene prepovedi – in sicer
zapoved »ne kradi«, ki jo ponovi dvakrat, ter trikrat ponovljeno »ne ubijaj«.

A tudi to bi bilo navsezadnje {e v mejah obi~ajnega, ~e ne bi Möderndorfer vpeljal
v besedilo {e tretje »inovacije«, s katero zaobrne direktno in intuitivno razumevanje
predstavljenih situacij in vrednot. Gre za eti~ni obrat, ki v vsaki situaciji prikazovane
javne klasi~ne, tradicionalne vrednote uporabi kot njihovo nasprotje, jih prika`e s
subjektivno aplikacijo, jih s tem pravzaprav zanika in naredi iz njih anti-vrednote. To
ugotovitev naka`e tudi z motom, citatom Chomskega iz knjige Profit pred ljudmi:
»Najhuj{i je padec angela vrednot. Vseh vrednot. Mladi ljudje ne bodo vedeli kam.
@ivljenje bo ni~no. To se `e dogaja. Tega nas je lahko strah. […] Svet, kjer je edina
vrednota denar, je mrtev svet.« (Möderndorfer 2012: 2.)

Dramske osebe predstavljajo trije pari: Mladeni~ in Mladenka, On in Ona ter
Starec in Starka, ki s svojo tipskostjo predstavljajo slehernike, utele{ajo torej tri
generacije, vsako s svojimi `eljami, na~rti in tudi antagonizmi. Möderndorfer tako
omogo~i sprehod skozi dinamiko celotne dru`be, saj v vsaki od skiciranih zapovedi
postavi dramske osebe v razli~ne vrste medsebojnih odnosov. Prizore s posameznimi
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zapovedmi in njim ustrezajo~imi vrednotami vpne v okvirno zgodbo, ki je pravzaprav
ogrodje iz medgeneracijskih konfliktov. Vsi trije pari sedijo okoli kvartopirske mize
in `elijo raz~istiti skupni problem. Do zapleta pride takoj na za~etku, saj se ne morejo
dogovoriti pri oz. s kom bodo za~eli. Zgodba se kot rde~a nit vije med prizori s posa-
meznimi zapovedmi, na koncu pa se z njimi zdru`i v krutem zaklju~ku. Ta okvir
brez{ivno preide v prikaz prve simptomati~ne zapovedi, in sicer 8., »ne kradi«,
s ~imer se napove Möderndorferjev individualni model uporabe vrednot: med seboj
i{~ejo krivca za ob~utek, ki ga imajo nekateri protagonisti, ~e{ da so okradeni, okra-
deni za `ivljenje. Tako zastavljena situacija izzove seveda pri~akovan intuitivni odziv
publike (kradejo seveda mladi brezposelni pridani~i), ki pa ga dramatik takoj zavrne.
Izka`e se, da lopov ni Mladeni~, ki ga sprva sumijo, pa~ pa, da so okradeni pravzaprav
vsi. Okradeni so za ~as, ki odteka, kar protagonisti egoisti~no ob~utijo kot krajo svojih
`ivljenj (Starec in Starka se zavedata, da sta okradena bolj kot na primer mladi par).
Tudi drugi~ nastopi motiv zapoved »ne kradi« v podobni konstelaciji: s starko na
smrtni postelji, ki verbalno zlorablja svojega mo`a ter mu o~ita, da jo je okradel za
najbolj{a leta, {e ve~, ogoljufal za `ivljenje. Ko Starka naposled umre, jo mo`, ki je
ves ~as vse njene izpade stoi~no prena{al, s solznimi o~mi dolgo bo`a po glavi.
V obeh primerih gre za individualno aplikacijo univerzalne vrednote, pri ~emer pa ta –
obrnjeno – postane opravi~ilo natan~no za tisto, kar prepoveduje.

Sledi 6. zapoved, »ne ne~istuj«. Prizor predstavi dru`ino pri kosilu, kjer avtoma-
ti~no pri~akujemo patriarhalno razdeljene vloge in zato zlorabo zakonskega zaupanja
s strani mo{kega. Presenetljiv obrat pa se zgodi, ko `ena obvesti sicer ~isto dovolj
ljube~ega mo`a, da ga bo zapustila in se odselila k bodo~emu mo`u. Ostra je tudi
njena lakoni~na ugotovitev, da mu glede otrok ne bo delala te`av. V tem primeru ne
gre niti toliko za vpra{anje emancipacije, saj je to vsaj od Ibsenove Nore odve~, pa~ pa
bolj za hladnokrvno in prera~unljivo kr{itev zapovedi v imenu zgolj lastne koristi ne
glede na ljudi in svet naokoli.

»Ne `eli svojega bli`njega blaga« je 10. zapoved, ilustrirana z mladeni~em, ki
opravlja akvizitersko delo pod grozljivimi izkori{~evalskimi pogoji. Kljub dejstvu, da
dela malodane zastonj, prosi lastnika podjetja, naj ga obdr`i. Po tem, ko ta verbalno
napade mladeni~a in ga obto`i nerga{tva, postane jasno, da je delodajalec tisti, ki je
izgubil objektivnost norme spred o~i in jo uporablja izklju~no za svoje bogatenje, saj
izkori{~a mladeni~a ter mu v bistvu jemlje krvavo zaslu`eni denar in ne obratno, kot bi
lahko pri~akovali. Mlada generacija se izka`e za `rtev prekernosti in brezskrupulozne,
subjektivne zlorabe sprevr`enih vrednot, ki spet branijo tisto, kar v bistvu prepovedu-
jejo.

Med zapovedmi, ki se posebej vtisnejo v spomin, pa je tudi 2.: »kajti jaz, gospod,
tvoj Bog, sem ljubosumen Bog, ki obiskujem krivdo o~etov na sinovih, na tretjih in na
~etrtih, tistih, ki me sovra`ijo, toda izkazuje dobroto tiso~em, tistim, ki me ljubijo in
izpolnjujejo moje zapovedi.« Ta prizor ima za Slovence posebno konotacijo, saj avtor
govori o mladeni~u, ki je od »dela«, ki ga opravlja, `e na smrt utrujen. Ne more ve~
nadaljevati, vendar njegovi nadrejeni od njega to zahtevajo. Seveda publika mladeni~u
iskreno sekundira in `eli, da bi mladeni~ vendarle zmogel {e zadnji napor, vendar ji kri
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zaledeni v `ilah, ko se izka`e, da je fant krvnik in morilec nedol`nih ljudi na gozdni
jasi. Politi~na aluzija na povojno izvensodno likvidacijo domobrancev je seveda ve~
kot o~itna. Vojna je seveda najbolj o~itna kr{itev te zapovedi, {e posebej, ~e poteka v
bo`jem imenu.

Sprevr`enemu utele{enju zapovedi sledijo tudi tri razli~ice 5. zapovedi, »ne
ubijaj«. Prva prika`e dekle in fanta na kliniki za odpravo nose~nosti. Dekle je
nesre~no in avtomati~na reakcija bi bila obto`ba fanta, da je prisilil dekle v splav, da
ne bi imela tako mlada te`av. Möderndorfer v miniaturici obrne polo`aj tako, da se
izka`e, da je dekle pravzaprav tisto, ki si `eli poseg, saj ji ga je naro~il njen o~e, in da
bi si fant `elel otroka celo obdr`ati. O~e pa je h~erki zaukazal splaviti, ker je mu je `al,
da tega ni naredil tudi sam, ko je bil v enaki situaciji. V drugi razli~ici zapovedi ne
upo{teva mladeni~, ki v dalj{em monologu opi{e svoje `ivljenje kot sicer polno vseh
dobrin, a prazno in zato nepotrebno. Posledi~no dvigne roko nadse iz pravzaprav
popolnoma neustreznega razloga: predvsem zaradi zdolgo~asenosti, morda tudi najst-
ni{ke izgube smisla. Tretja skica zapovedi »ne ubijaj« pa, skladno z za~etkom, zdru`i
zapovedi z zgodbo rde~e niti. V zapoved vstopijo torej sami protagonisti, ki zdaj ne
utele{ajo drugih dramskih oseb, temve~ sami sebe, s ~imer Möderndorfer spro`i
dokon~ni krog propada protagonistov. ^e je rde~a nit okvirne zgodbe namenjena
iskanju na~ina, kako pravzaprav prelisi~iti krajo `ivljenja, se izka`e, da je edini izhod,
da nam `ivljenja ne ukradejo, prav uni~enje samega `ivljenja, torej smrt. Smrt lahko
prelisi~imo le tako, da nanjo ne ~akamo, temve~ umremo `e zdaj. Zato se odlo~ijo, da
bodo ubili drug drugega, saj je bilo starcema ukradeno ve~, mlaj{im manj, a vse ~aka
ista usoda. Prva zadavljena umreta Starec in Starka. Kradel jima res ne bo nih~e
ni~esar ve~. Nadaljnje slike predstavljajo le {e dokon~anje zdaj zdru`ene zgodbe. 1.
zapoved, »ne imej drugih bogov poleg mene«, se izte~e s smrtjo One. V naslednji,
3., »spominjaj se sobotnega dne in ga posve~uj«, umreta {e On in Mladeni~. V zadnji
sliki, naslovljeni »in je pu{~ava na svetu«, tako ostane le Mladenka, ki se v za-
klju~nem monologu zave: »Sama sem. Eva brez Adama na vsem svetu. V vsem
vesolju.« (Möderndorfer 2012: 65.) Vendar, ~e pogledamo pobli`e, to ne velja le
zanjo, pa~ pa za nas vse: odpovedali smo se skupnosti, dru`bo smo individualizirali do
te mere, da je v dana{njem svetu vsak sam in vsak vselej okraden. Kot posamezniki
izgubljamo tisto, za kar si najbolj prizadevamo. Smo »muhe enodnevnice (prav tam),
{e posebej v primerjavi s planetarnimi katastrofami. Mladenka to izpove z naslednjimi
besedami:

In je tre{~il planet v drugi planet in je bilo konec. V sanjah. Na filmu. V trenutku konec
vsega. Deset zapovedi. […] Konec vsega. Ne samo ~loveka. Vseh ljudi. In smrt vseh
ljudi je resni~en ni~. Nobenega nadaljevanja. Nobene morale. Nobenega Boga, ki bi
jokal. Nikomur v vesolju ne bo `al za nami. Kdo? Kaj? Bitje? Bit? Ni~. Trpljenje? Ni~.
Ni~. In smisel? Sporo~ilo? Tisto, kar ostane. ^e ostane. Ne ostane. Kaj ima smisel, ~e je
na koncu tema. In bo tema. Ve~na. Ko pre{tejem do deset, bo tema. (Möderndorfer
2012: 66.)

Möderndorferjev zaklju~ek je v kozmi~nih razse`nostih res apokalipti~en in tak
ostane tudi, ko ga prenesemo na mikro, torej dru`beni nivo. Sprevr`enosti vrednot se
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v sodobnem svetu zaradi njihove subjektivne uporabe ne moremo ogniti. Ponovno si
moramo zastaviti vpra{anje o dana{njem svetu ter o ljudeh, ki v njem `ivijo. Seveda so
metafore kot memento mori ali danse macabre vselej opozarjale na enakost vseh pred
poslednjo sodbo (kar ka`e na ve~no neenakost za ~asa na{ega bivanja v tej vallis lacri-
mosa), vendar {e nikoli ni bil svet tako individualiziran, s tem pa tudi tako relativen.
Zrelativizirale so se tudi vrednote, saj ne veljajo ve~ za vse, temve~ zgolj za tistega,
kakor pravi Möderndorfer, ki jih izreka in uporablja. To pa niso ve~ vrednote. Da-
na{nja dru`ba je pripeljala do razkroja ljubezni do bli`njega in v sodobnem ~loveku
zanetila neko drugo »ljubezen«, ljubezen do sebe. Sodobna civilizacija temelji namre~
na egoizmu, lastnem interesu in predvsem iskanju lastne »sre~e«, zato je tudi subjek-
tivna uporaba absolutnih norm logi~na. Tako se ponovno osmisli omenjeni ~rnogledi
Hobbesovski model homo homini lupus, torej vojna vsakogar zoper vse. @iveti – tudi
pri Möderndorferju – pomeni, da nam nekdo krade ~as `ivljenja, ne pa, da mi s svo-
jimi `ivljenji sodelujemo pri (so)ustvarjanju ne~esa ve~jega od nas samih, na primer
na{e skupnosti. Vsak posameznik deluje le zase, tako izolirani posamezniki pa so
toliko la`ji plen ne-ve~-ulovljivih vzvodov mo~i, s katerimi upravljajo odlo~evalci
nekje na drugem koncu sveta.

Sodobni dru`bi ljudje organsko ne pripadajo ve~. Niso njen strukturni del, temve~
jih moderna dru`ba, kot opozarja Bauman (1998: 41), »opredeljuje kot ~lane.« To
pomeni, da je pripadnost tako reko~ volonterska in ne ve~ organska; lahko smo ~lani
ali pa tudi ne. Prej dru`ba ljudi ni mogla kar tako izvre~i, jih izlo~iti. Danes je to
vpra{anje ustreznosti, vpra{anje izpolnjevanja »klubskih« pogojev. Tiste pa, ki jim
zaradi tak{nih ali druga~nih razlogov preneha »~lanstvo« v klubu, opisuje Giorgio
Agamben v svoji knjigi Homo sacer. To so napol sveti in napol prekleti ljudje, katerih
eksistenca ni~ ne velja in dovoljeno jih je odstraniti. Dana{nji globalizirani svet se je
razvil tudi zaradi »radikalnega taljenja okovov in spon« (prav tam: 10), ki je poleg
pozitivnih posledic prineslo tudi negativne. Vstopili smo v svet »teko~e moderne«
(kar je proslula sintagma Baumana). Tisti, ki jim je ta razkroj tradicionalne dru`bene
strukture po volji, imajo `e novi cilj: »razpustitev sil, ki so znale ohranjati vpra{anje
reda in sistema na politi~ni agendi« (prav tam: 11). Ljudem pa, ki so objekt izvajanja
te mo~i, se spodmikajo tla pod nogami, grabi jih strah, oprijemajo se vsega, kar je le
mogo~e, da bi se re{ili iz oceana dvoma in splezali vsaj na krpico kopnega. Zaradi
panike pa je »dobrodo{lo […] vse, kar obljublja, da bo prevzelo odgovornost za goto-
vost« (Erich Fromm, Fear of Freedom, citirano po Bauman, prav tam: 29). Obenem
toliko bolj nagibajo norme v svojo korist in toliko bolj hlastajo po hipnih izpolnitvah
svojih `elja in (morda tudi nami{ljenih) potreb. Oboje vodi posameznika v {e ve~jo
izolacijo, kar pa spet povzro~i, da se za~ne pani~no iskanje varnosti in gotovosti. To iz
posameznika dela de Tocquevillov negotov in agresivni individuum, ki je zaradi tega
najve~ji sovra`nik strukturirane dru`be (prav tam: 47), v kateri zasebno kolonizira in
uzurpira javni prostor (prav tam: 52), katerega razkroj Möderndorfer jasno ri{e. To pa
je prag, ki si ga ne bi smeli `eleti prestopiti, vendar, ali nam je sploh {e kaj do tega?
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DRAME JOSIPA TAV^ARJA
Bogomila Kravos

Trst

UDK 821.163.6(450)–2.09Tav~ar J.

Dramatik Josip Tav~ar razvija svoje slovenstvo v skladu z ve~kulturnostjo lastne identitete
in se uveljavi med povojnimi tr`a{kimi besednimi ustvarjalci ob Borisu Pahorju in Alojzu
Rebuli. Po uspehu svoje prve slovenske drame Prihodnjo nedeljo (1957) razgrne v drugem
delu Pekel je vendar pekel (1959) odnos do sodobnega sveta in potro{ni{ke dru`be. Tav~ar-
jevo opozarjanje na probleme zahodne civilizacije in na drsenje v brezizhodno situacijo
reflektira njegovo samobitnost oziroma odgovorno bivanje v lastnem ~asu in prostoru.

Josip Tav~ar, povojna obnova, tr`a{ki diskurz, »drugi« kot del lastne eksistence, ve~kul-
turnost, samobitnost

Josip Tav~ar, a playwright who developed his Slovene consciousness in accordance with
his multicultural identity made his mark among the post-war writers of Trieste, along with
Boris Pahor and Alojz Rebula. After the success of his first Slovene drama Next Sunday
(1957) he used his second work Hell is After All Hell (1959) to unfold his relationship to the
modern world and the consumer society. In pointing out the problems of Western civilisation
and the steady decline into a hopeless situation, Josip Tav~ar reflected his personal authenti-
city or the responsibility of living in his own time and place.

Josip Tav~ar, post-war reconstruction, Trieste discourse, the »other« as a part of its own
existence, multiculturalism, personal authenticity

Petdeseta leta dvajsetega stoletja so bila zlata doba v razburkanem povojnem
`ivljenju. Nekdanji tr`a{ki diskurz1 se je obnavljal in ambicioznej{i ustvarjalci so `e
ubirali svoja pota ter v svoja dela vna{ali predvojne in vojne izku{nje.2

Josip Tav~ar3 se je uveljavil skupaj s pisateljema Borisom Pahorjem in Alojzom
Rebulo. Predhodne objave in ugledali{~enje enega od italijanskih besedil so vplivale
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1 Prim. Kravos 2011.
2 Italo Calvino pravi: »Allora, cosa dovevamo fare, ora che la guerra era finita, se volevamo continuare

a scrivere? [...] solo da ciò che si è vissuto senza intenzioni letterarie si può far poesia, solo là dove si
è avuto vere radici si può buttar foglie e frutti.« [Torej, kaj smo lahko naredili, da bi {e pisali, ko je vojna
kon~ala? [...] samo iz tega, kar smo do`iveli brez literarnih namenov, je lahko nastajala poezija, samo tam,
kjer so resni~no pognale korenine, lahko po`enejo listje in sade`i.] (Calvino 2005: 8.)

3 Josip Tav~ar (Dutovlje, 1920–Trst, 1989) je bil u~itelj angle{~ine na slovenskih vi{jih srednjih {olah,
dramatik, esejist, prevajalec in umetni{ki vodja SSG – Trst. Nekaj mesecev po njegovem rojstvu se je
dru`ina preselila v Trst. Njegov o~e je bil prvi ladijski intendant in tako je dru`ina dobivala informacije o
dogajanju v svetu (Tav~ar 1992: 90). Med {olanjem se je brez te`av vklju~il v razredno skupnost in tudi
pozneje gojil prijateljske vezi s so{olci in kolegi z univerze. Bil je levi~ar brez strankarske pripadnosti in



na njegov odnos do prostora in do narodne pripadnosti. Zelo zgodaj je namre~ osvojil
zavest o ve~plastnosti tr`a{ke kulture (Tav~ar 1992: 103–105). Pred vojno je obisko-
val italijanske {ole in se sloven{~ine nau~il v dru`inskem krogu. Svojo prvo eno-
dejanko je napisal pri devetnajstih letih v tr`a{kem italijanskem govoru, do`ivel z njo
velik uspeh (prva nagrada na nate~aju igralske skupine Cecchelin in uprizoritev dela)
in pozneje ob {tudiju germanistike pisal drame v italijan{~ini.4 Med vojno je bil
vpoklican v vojsko in je po razsulu Italije prestopil k zavezni{kim ~etam, do`ivel bitko
pri Montecassinu in »tedaj prvi~ pri{el v stik s potro{ni{ko miselnostjo, pa ~eprav se
tedaj potro{ni{tvo kot socialni pojav {e ni omenjalo« (Tav~ar 1992: 99). Opazil je, da
je tuj~eva pomo~ samo na videz dobronamerna. Primerjal je svojo tr`a{ko, ve~kultur-
no identiteto s sorodnima in vendar tako razli~nima modeloma ve~plastne kulture –
angle{kim in ameri{kim. Vzorec je bil lahkotno zapeljiv in takrat je Tav~ar zaslutil, da
bo tuji miselni vzorec postopno sesul tiste vrednote, na katerih se je konstituiral
njegov svet.

Tav~ar se je v sloven{~ini lahko preizkusil {ele po vojni, ko je izpopolnil svoje
poznavanje maternega jezika, toda `e prva drama Prihodnjo nedeljo (1957) je imela
izjemen uspeh.5 Govori o malem ~loveku, me{~anu, ki je dvajset in ve~ let ~akal na
svobodo in enakopravnost. Ko spozna, da je vodilni imperativ v novi dru`beni ureditvi
kopi~enje imetja, je on kot u~itelj izigran, zato posku{a re{iti svojo zadrego z zadet-
kom na nogometni stavi ter tako zagotoviti sebi in svojim najdra`jim ugled v dru`bi.
Igra na sre~o je seveda utvara in dru`ina se razbije. Ob ne-junaku ostaneta razo~arana
`ena in najmlaj{a h~erka, ki bosta o~etu pomagali, da se strezni in preboli razo~aranje
nad svetom, v katerem `ivi.

Zgradba drame, ki jo je Tav~ar osvojil pri pisanju v italijan{~ini, je enostavna,
trdno zasidrana v tipi~no italijanski dramski model iz tridesetih let dvajsetega sto-
letja.6 Obvladovanje strukture mu je omogo~ilo, da je `e v drugi slovenski drami
izpostavil odnos do stvarnosti in z njim razkril svoj pogled na svet. L. 1959 so na odru
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imel kriti~no dr`o do vsega in vseh. Slu`ba srednje{olskega profesorja mu je zagotavljala finan~no
gotovost, zato je delo v gledali{~u opravljal brezpla~no. Seveda so njegove drame, pisane na ko`o
ansambla SSG, uprizarjali v tem gledali{~u.

4 »Nekje v mojih predalih {e le`ijo tri ali {tiri drame iz tistega ~asa. Ostale so se izgubile med Cosenzo,
Montecassinom, Frosinonejem in Caserto, Neapljem in Rimom. Ni mi `al zanje. Bile so v italijan{~ini.
Pripadajo torej ~loveku, v katerem se ne morem ve~ prepoznati.« (Tav~ar 1992: 93.)

5 »Prvo dramo v sloven{~ini, in sicer Prihodnjo nedeljo, sem napisal za stavo. Alojz Rebula, ki je bil tedaj
moj kolega na ni`ji gimnaziji, je trdil, da ni mogo~e napisati literarnega dela, ki naj bi obravnavalo tr`a{ko
me{~ansko tematiko, in to predvsem zaradi jezika, ki bi nujno moral biti slovenski in italijanski hkrati. Po
njegovem se namre~ v nobeni slovenski me{~anski dru`ini ni uporabljala tedaj izklju~no sloven{~ina.
Teden dni kasneje sem mu izro~il rokopis Prihodnje nedelje in dobil stavo.« (Tav~ar 1992: 93.)

6 Tav~ar je izhajal iz italijanske poetike imenovane »dei telefoni bianchi« (belih telefonov; Antonucci 1986:
116–125). Avtorji (Bontempelli, De Benedetti, Pugliese idr.) so v dobro grajenih dialogih obravnavali
me{~ansko `ivljenje. V 30. letih je bila to edina realna odslikava italijanske dru`be. Tav~ar ohrani zgrad-
bo, tematsko pa se nagiba k eksistencialnim vpra{anjem, ki jih re{uje na osnovi orientalskih naukov. Od
tod previdnost, ki jo Kermauner o~ita Tav~arju (Kermauner 2001: 88–92). Tav~ar je bil vedno pripravljen
na dogovarjanje, ~e{ da je »vsak tekst odvisen od konteksta« (Tav~ar 1960). O zgradbi italijanske pred- in
medvojne dramatike prim. Molinari (2007: 6–9, 71–79).



tr`a{kega gledali{~a uprizorili njegovo fantazijo v dveh delih Pekel je vendar pekel, o
kateri avtor pravi:

Premagati moramo namre~ iracionalnost z drugo iracionalnostjo, ne pa z logiko.
Logika nas neizbe`no pripelje v slepo ulico in v za~aran krog. Iracionalnost pa nam
daje mo`nost, da vrnemo ~loveku notranje bogastvo in da prepri~amo ljudi, da so lahko
prav tako sre~ni pod va{ko lipo kot pod evkaliptusom razko{ne hollywoodske vile.
Prisiliti jih torej moramo v pomanjkanje in morda celo v bedo, zakaj samo na ta na~in
jim lahko damo prilo`nost in mo`nost, da odkrijejo in pravilno cenijo duhovno plat
svojega `ivljenja. Nastal je tako ob koncu petdesetih let moj Pekel je vendar pekel.
(Tav~ar 1992: 101.)

@anrska opredelitev drame za fantazijo je za{~ita pred mo`nimi identifikacijami
dramskih junakov z realnimi osebami. Zamejstvo se namre~ izrisuje kot izjemno ozek
prostor,7 Tav~arjev pogled pa se pne preko vseh zamejitev in obravnava vpra{anja
zahodne civilizacije. Tav~ar postavi glavna junaka v brezizhodno situacijo. Mo` in
`ena sta povzpetnika, ki za dosego zastavljenega cilja podirata vse eti~ne pregrade.
Njuno `ivljenjsko vodilo je brezsramni hedonizem oziroma kopi~enje dobrin za
brezmejno u`ivanje, in ker je po njuni logiki denar edino merilo uspe{nosti, odpi{eta
moralo in potla~ita ob~asne o~itke vesti. Smrt je prelomnica, ker se na prehodu v ono-
stranstvo neizbe`no postavita na tehtnico opravljeno dobro in povzro~eno zlo. Jurij
Ma~ek in njegova `ena pri~akujeta kazen, kakr{na je vpisana v katoli{ki tradiciji,
s hudi~i in telesnimi mukami, ~aka pa ju nekaj povsem druga~nega:

Belizar: [...] Vzemite, kar vam da usoda in imejte to za kazen. Ni drugega izhoda.
Marta: Torej hi{ica v planinah, televizor, avto in ... orgije ... kar naprej orgije ...
Belizar: To bo od vas odvisno ...
Marta: Vem, da bo tako ... druga~e ne znam `iveti.
Belizar: In to bo za vas najhuj{a kazen ... vsaj od za~etka.
Marta: Kako to mislite, vsaj od za~etka ...
Belizar: (Skrivnostno.) Ve~nost je dolga.
Marta: Ne razumem.
Belizar: Nih~e ne razume takoj. Potem pa vsi razumejo.
Marta: Povejte mi jasno, kaj mislite.
Belizar: Ne smem.
Marta: Torej je le neko upanje, da bom kdaj trpela ... (Tav~ar 1976: 69.)

V Tav~arjevem peklu ni ve~ greha. Kar je bilo na zemlji prepovedano, je v ono-
stranstvu na dosegu in greh ni ve~ greh. Brezmejno izobilje spodjeda `eljo po u`itku.
Ko zlodej Belizar pravi: »^lovek ima vendar tudi voljo in va{a volja je tu popolnoma
svobodna. Imate torej vse pogoje, da si zgradite veselo ve~no `ivljenje, zlasti {e, ker
poznate vir svoje nesre~e« (Tav~ar 1976: 75), se poudarek v drami prevesi na vpra-
{anje svobodne volje in relativizma. Tav~ar trdi, da si je pekel ustvaril ~lovek sam:
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7 Pojma zamejstvo in zamejec prideta v rabo po razmejitvi l. 1954 in uvajata zunanji pogled na tr`a{ke
Slovence. Legenda pravi, da so izraz prevzeli po psevdonimu Ivana Trinka, ki je svojo prvo pesni{ko
zbirko Poezije (1897) objavil pod imenom Zamejski, ker so bile takrat vse slovenske de`ele, razen
Bene~ije, v Avstro-Ogrski.



ve~anje ugodja, prekomerno obvladovanje narave in nesmotrna uporaba tehnolo{kih
pridobitev ne zagotavljajo sre~e.

Boris Pahor je v svoji oceni vzporejal Tav~arjev Pekel s Sartrovimi Zaprtimi vrati
(Huis clos, 1945) in opozoril na razlike v obravnavi iste tematike:

za Sartra je pekel na{ bli`nji, so~lovek, ki je ujet onkraj zaprtih vrat svoje indivi-
dualnosti. Misel, ki jo Camus {e raz{irja, ko ugotavlja, da se ni~ ne boji onostranstva,
ker si ne more misliti na drugem svetu ni~ huj{ega od tega, kar je zmo`en storiti na
zemlji ~lovek ~loveku. Tav~ar pa si je zamislil svoj simboli~ni prikaz v bolj pristopni,
bolj preprosti obliki, ki naj bi jo po`ivljalo duhovito, porogljivo ozra~je. (Pahor 1959:
3.)

Pahorjevo opa`anje druga~nega jezika upovedovanja je povsem na mestu. Tav-
~arjeva kritika dru`be je prizemljena, intelektualna ostrina junakov pa je prirejena
tr`a{kim razmeram. Teza o svobodni izbiri posameznika ni postavljena v eksisten-
cialno opomenjen obup, vsaj ne tako kot v Sartrovi enodejanki, v kateri se groza nad
bivanjem v svetu gnusa in absurda stopnjuje do nerazre{ljive aporije in je ~lovekova
te`nja po svobodnem odlo~anju brezupna. V Trstu ni mo`en metafizi~ni pristop
k ve~nostnim vpra{anjem.8 Tav~arjevi junaki so Tr`a~ani in Slovenci. Njihov svet
premore le jezik njihovega ~asa in prostora ter je brez odziva, ki bi nudil mo`nost
globljega opomenjanja lastne biti.9 Provincialni Trst `ivi na lastni ko`i problematiko
`elezne zavese, nima pa mo~i, da bi pogledal vase. Tako kot ostali Tr`a~ani se tudi
Slovenci zatekajo v idealizacijo preteklega `ivljenja, ki jo ponazarjajo operetne arije
in uvo`ena, a ni~ manj nostalgi~na slovenska narodno-zabavna glasba. V sistemu, ki
spodbuja gojenje videza, se nekdanje vrednote ru{ijo in brez teh umanjka volja do
odkritega soo~enja s samimi seboj. Pojava zapiranja v lastni krog in samopomilovanja
sta najvidnej{a znaka propadanja Trsta in se navezujeta na polpreteklo obdobje, ko je
tr`a{ki nacionalizem prerasel v fa{izem in se je razvoj mesta ustavil. Nacionalisti~na
matrica subverzivne propagande se namre~ vzdr`uje s potuho in subvencijami. Nek-
danje pristani{ko-trgovsko sredi{~e je iz golega oportunizma potla~ilo svoji ve~jezi~nost
in ve~kulturnost, se prepustilo najbolj donosnim trendovskim strastem in postalo
objekt drugih ambicij.

Tav~arjevi junaki so Slovenci, ker govorijo v sloven{~ini, obenem pa so Tr`a~ani.
V ~asu nastanka te drame je pisatelj Italo Calvino objavil zbirko pripovedi iz cele
Italije in za tipizacijo Tr`a~ana izbral zgodbico z naslovom La scienza della fiacca
(Znanstveno utemeljena brezvoljnost, Calvino 1956: 161–162). Z njo je `elel izposta-
viti oportunizem, ki je zaradi subsidiarne pomo~i prevladal nad podjetnostjo prebival-
cev tega mesta. Literarna oznaka opredeli problematiko kompleksnega prostora, ki je
od zloma Avstro-Ogrske do`ivljal poleg nacionalnih in nacionalisti~nih pretresov {e
vrsto politi~nih preobrazb. V razli~nih zgodovinskih trenutkih si je torej ta prostor
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8 Glavnega junaka Pekla Jurija Ma~ka lahko primerjamo s Svevovim junakom Zenom Cosinijem v romanu
La coscienza di Zeno (1923). Zeno se nikoli ne dvigne nad svet, v katerem `ivi, ker je del tega sveta
(Maier 1975: 100).

9 O la`ni mitizaciji in brisanju spomina v mestu, ki je nastalo na pragmatizmu, prim. Petronio 1987, Ver~
1999.



izdelal razli~ne jezike za upovedovanje stvarnosti, potem je to bogastvo iz politi~ne
prera~unljivosti zavrgel.

Prisvajanje ustreznih prvin zato ni bilo in tudi danes ni prilagajanje »drugemu«,
pa~ pa je iskanje ustrezne poti za ubesedovanje uravnote`enega zaznavanja lastnega
~asa in prostora. Mo~ni trki in trenja med dvema izklju~ujo~ima se kulturama, ki sta
v neposrednem stiku, ve~krat bri{ejo znake drugega in s tem nezavedno priznavajo
drugega ter utrjujejo ve~nacionalnost (Chambers 1995: 4). Ob pozitivnem ali negativ-
nem stiku nastajajo novi jeziki, ki odra`ajo ve~zna~nost in mnogoplastnost opisanega
ter so vedno samo delno v skladu z osrednjima tekstoma kulture (slovenskim in itali-
janskim) (Kravos 2011: 33).

Tav~arjev eksistencializem odra`a torej tr`a{ko nezadr`no propadanje in posebej
izpostavlja posameznika, ki to propadanje omogo~a s svojim pristopanjem k izho-
di{~nemu hic et nunc. Svet brez eti~nih zadr`kov je svet brez upanja na re{itev in
vsako zavra~anje realnosti pomeni nezaustavljivo drsenje v pogubo.

V Prihodnji nedelji avtor prika`e osamljen primer in opozori na nevarnost, ki preti
posamezniku, ko privid blagostanja zamaje osnovne vrednote. V Peklu dose`e
potro{ni{ko-povzpetni{ka ideologija `e tako mo~, da jo je mogo~e dolo~iti za izvor
nesre~e celotnega ~love{tva. Brezumna uporaba tehnologije in neuravnove{eno
gospodarjenje privedeta namre~ do »sesutja zemeljske oble« (Tav~ar 1976: 85). S tem
bi lahko bil konec vsega. Zavr`eni angel Belizar pa opozori na nezaustavljivost vzpo-
stavljenega procesa: katastrofa pomeni za pekel velik priliv gre{nikov, ne pa sesutje
sistema, ki se takoj obnovi, ker je ~love{tvo zaradi svoje objestnosti obsojeno na
ve~no obnavljanje avtodestrukcijskega procesa.

Tav~ar se v svojih nadaljnjih delih osredoto~i na to problematiko in tudi v dramah,
v katerih govori o konkretnih vpra{anjih Slovencev v Trstu, ne zdrsne v ukalupljeni
vzorec zamejca kot »trpe~ega subjekta« (Kravos 2011: 56–71). Junaki Tav~arjevih del
ostajajo tr`a{ki Slovenci, ki svojo samobitnost gradijo na poznavanju, sprejemanju in
usvajanju komponent »drugega«.

V slogovni in oblikovni zasnovi se torej raznorodne sestavine v Tav~arjevih delih
stapljajo v sintezo, v kateri ni nobene »tuje« prvine (Chambers 1995: 5–6). Zunanji
opazovalci opa`ajo antiteti~nost raznorodnih elementov, v recepciji ciljnih gledalcev
pa so prav te kontroverznosti del lastnega dolo~anja realnega. To recepcijo so spo{t-
ljivo sprejemali nekateri kritiki, drugi so `al spregledali specifiko ve~kulturnega pro-
stora in ker je niso poznali, so sodili po svoje. Tako je Jo`e Peterlin10 zapisal:

Prihodnjo nedeljo, Pekel je vendar pekel, Nicky – zlati de~ek. Brez dvoma je prinesel
Josip Tav~ar nove motive v slovensko dramsko slovstvo. Razmaknil je okvir pol-
pretekle kme~ke problematike na{ih ljudskih iger. Razbil monotono in brezkon~no
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10 Jo`e Peterlin (Vinje pri Beli cerkvi [Novo mesto], 1911–Trst, 1976) je bil publicist, radijski re`iser in
igralec, organizator, gledali{ki kritik in u~itelj sloven{~ine na slovenskih {olah. Po vojni je dobil zato~i{~e
v Trstu, kjer je vse navedene funkcije opravljal isto~asno. L. 1947 mu je namre~ Zavezni{ka voja{ka
uprava poverila kulturni spored v sloven{~ini na radijski postaji, `e prej pa je pisal o gledali{kih pred-
stavah v Glasu zaveznikov. O prvih dveh tr`a{kih povojnih premierah Jernejevi pravici in Desetem bratu
je pisal pohvalno, ker so besedila in priredbe ponazarjale svet, v katerem je `ivel (Peterlin 1990: 15–17).



povojno krvavo obra~unavanje v ~rno-belem pateti~nem poveli~evanju nami{ljenih
junakov. Tav~ar je na{el povsem nov slog in nova vpra{anja. Edino nevarnost vidim v
tem, da ne bi Tav~ar ostal samo v slovenskem jeziku piso~i dramatik, tako kot postajajo
`e mnogi tako imenovani slovenski tr`a{ki pisatelji; v njih delih ni ne duha ne mi{ljenja
slovenskih ljudi, ampak le pi{ejo v sloven{~ini – navadno slabi.

V tej trojici iger se mi zdi drama Prihodnjo nedeljo najresnej{e delo, ~eprav v teh-
ni~nem pogledu najmanj dovr{eno. Nicky pa je v oblikovnem pogledu najspretnej{i, po
te`i pa najbolj povr{inski. [...]

Na koncu se vpra{a{: kaj je v tem delu slovenskega? Ali je bilo vse to napisano in
pripravljeno samo zato, da bi se smejali? Je to satira? Tudi satira mora zapustiti vtis in
mora ozdravljati. Nicky ne. Rad bi, da bi ~util slovenski dramatik med nami neko vi{jo
nalogo, poklicno gledali{~e pa vi{je poslanstvo. (Peterlin 1990: 137–139.)

Kritik je v tr`a{ki prostor vnesel svoje slovenstvo, ki je bilo iz ideolo{kega in kultu-
rolo{kega vidika druga~no od tr`a{kega. Za ohranjanje lastnega kulturnega modela je
torej uporabljal netr`a{ke obrambne mehanizme. Tudi zato je bilo Tav~arjevo zate-
kanje v nedolo~en kronotop vsaki~ na novo trmoglav poskus preseganja ozkosti
tr`a{kega prostora in vzpostavljanje stika z realnim svetom.

V 70. letih se je izoblikovala potreba po gradnji »skupnega kulturnega prostora«,
ker so dru`bene razlike v sosednjih dr`avah `e takrat povzro~ile razli~no dojemanje
stvarnosti. Zato se je zlahka za~el vzpostavljati vzorec, ki je »zamejskega« Slovenca
dolo~il za »trpe~ega subjekta« in slovenstvo v Trstu vezal na brezupno `rtvovanje za
ohranjanje rodne zemlje. Manj{ina v enklavi deluje po pravilih zaprtega sistema, ki ne
dopu{~a sprememb, in ta model je ustrezal vsem zamejskim politi~nim predstavnikom
ter se neproblemati~no vdeloval v osrednji tekst slovenske kulture. Pospe{ena izme-
njava kulturnih dose`kov je {irila le enozna~ne informacije, sicer pa je veljavnost tega
vzorca potrjeval tudi konsenz ve~jega {tevila avtoreferen~nih zamejcev. Tako je novi
diskurz postavil tr`a{kega Slovenca in Trst dokon~no na obrobje, v pozicijo zatira-
nega/trpe~ega »objekta opazovanja«.

Teksti drugih avtorjev, ki so posku{ali uveljaviti izvirni tr`a{ki diskurz z dekon-
strukcijami vzpostavljenega vzorca, so doma `eli uspehe, osrednjeslovenska kritika
pa jih ni mogla razumeti. Kontrolirani pretok kulturnih informacij je imel namre~
entropi~ni u~inek: brez dostopa do vseh podatkov o nepropustno zaprti skupnosti ni
mogo~e razumeti razvejanega spektra tr`a{kega diskurza.

Nerazumevanje samobitnosti in potrebe po lastnem jeziku za ubesedovanje stvar-
nosti, v kateri neka skupnost `ivi, lahko privede do brisanja obse`nih opusov. Tako je
iz na{e skupne literarne zavesti izpadel Josip Tav~ar. Po l. 1975 je sicer omenjen v
razdelku Knji`evnost v zamejstvu in zdomstvu (Poga~nik 2001: 351–401), vendar se
ta zapis navezuje na Poga~nikovo poglobljeno preu~evanje zamejske knji`evnosti v
60. letih (Rusi most, 1967). Tudi Kermaunerjeva obravnava tega avtorja v Rekonstruk-
cijah ali reinterpretacijah slovenske dramatike ne osvetljuje pomena njegovega dela,
pa~ pa potrjuje prej izpostavljene teze (Kermauner 2001).
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Josip Tav~ar je torej avtor, ki ga bo treba na novo odkriti. Natan~na obdelava nje-
govih dram, esejev, kriti{kih zapisov in kraj{e proze bo namre~ obogatila in prevred-
notila ne le tr`a{ko, pa~ pa tudi slovensko knji`evnost.
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MEJE, KRIZA IN RAZKROJ PREDSTAVLJANJA V DRAMATIKI
RUDIJA [ELIGA

Ivana Latkovi}
Filozofski fakultet, Zagreb

UDK 821.163.6–4.09[eligo R.:792.01

Pri~ujo~i ~lanek sku{a s pomo~jo analize eseja Rudija [eliga Za magijsko gledali{~e
razjasniti avtorjevo teoreti~no stali{~e do pojma dramskega predstavljanja oziroma njegov
odziv na sodobna premi{ljevanja o naravi reprezentacije, predvsem v kontekstu preobrata od
mimeti~nega k performativnemu razumevanju. V skladu s cilji je v analizi prikazano [eligovo
razumevanje pojmov, kot so jezik in mimezis, avtorjev odnos do proznega in dramskega ter
besedila in predstave.

Rudi [eligo, predstavljanje, jezik, mimezis, performativ

Through an analysis Rudi [eligo’s essay For a Magical Theatre this paper attempts to
explain the author’s theoretical view of dramatic representation and his response to con-
temporary thought on the nature of representation, especially in the context of the turn from
mimetic to performative understanding. The analysis attempts to illustrate [eligo’s under-
standing of concepts such as language and mimesis, the author’s relation to prose and dra-
matic text, and his interpretation of the difference between text and theatrical performance.

Rudi [eligo, representation, language, mimesis, performative

V kontekstu govora o raznovrstnih dekonstrukcijskih in destabilizatorskih strate-
gijah dramske forme od 70. let dalje se neredko kot analiti~na opora predstavlja
druga~no ravnanje s kategorijami teksta, ~asa, prostora in telesa, pri ~emer se poudarja
preobrat v razlaganju prezence in reprezentacije ter s tem bistveno povezano razkra-
janje tradicionalnega predstavljanja v dramskem tekstu in dramskega teksta samega.
V literarnozgodovinskem in poeti~nem smislu bi morda lahko tak{ne premike navedli
pod skupno oznako postmodernisti~na drama, ampak ~e vzamemo v obzir nejasnost
samega pojma oz. njegovo permanentno izmikanje kon~ni in splo{no sprejeti defini-
ciji, kot tudi vsesplo{no, neredko nekriti~no nagnjenost k etiketiranju postmodernega,
bi nas tak{na konkretizacija lahko speljala na nepravo pot in odprla napa~en predal
literarnozgodovinskega sistematiziranja. Primaren interes ostaja problematika repre-
zentacije oz. predstavljanja, natan~neje, dolo~ene spremembe v njegovem razumeva-
nju, ki so karakteristi~ne za [eligovo teoretizacijo drame, in slednje se v {ir{em estet-
skem smislu la`je pove`e ravno z zapu{~anjem modernisti~ne koncepcije, kar se je na
podro~ju umetni{kih praks, pa tudi {ir{e, okvirno odvilo v 70. letih, in ki se v raznih
literarnozgodovinskih sintezah in pregledih imenuje s sintagmo postmodernisti~na
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umetnost. Ne da bi tu vstopali v {ir{e razlage njene narave, kakor tudi ne v podrob-
nej{e razlaganje njenega razmerja do poeti~nih in idejnih predhodnic v raznovrstnih
oblikah umetni{kih praks tega ~asa, je mogo~e za [eligovo razumevanja repre-
zentacijske sfere dramskega kot svojevrstne izhodi{~ne to~ke postaviti kot primer
Lehmannovo misel, ker v tem razmi{ljanju ni osamljen, o tendenci scenske prakse
70. let, da samo sebe reflektira ter da skozi lastne danosti ka`e in problematizira lastni
status realnosti, pa celovitost, iluzija in reprezentacija sveta »ne predstavljajo ve~
uravnavajo~ega na~ela« (Lehmann 2003: 25). Ustvarjanje iluzije in totalitete sveta je
`e od 60. let vse bolj moteno z na~eli »samorefleksije, dekompozicije in lo~evanja
elementov dramskega teksta.« V neki meri je to motivirano tudi z Brechtovimi
vpra{anji o »prezenci in zavedanju postopka predstavljanja v predstavljenem«, ki
formulirana na ta na~in ovr`ejo tudi razumevanje odra kot »mesto prepisa« (prav tam:
61, 43, 42). V tako postavljenih koordinatah razmi{ljanja o dramskem bo dejanje
reprezentacije do`ivelo svojevrstne preobrazbe v smislu premika razumevanja od
mimeti~nega, posnemajo~ega, proti performativnemu, izvedbenemu. Pojem perfor-
mativnega svojo izvorno disciplino najde v filozofiji jezika, vendar je svojo uporabo
pred nekaj desetletji na{el tudi v teoriji kulture, predvsem pod vplivom Johna L.
Austina in njegovega zdaj `e dobro znanega dela How to do Things with Words.
Aplikativnost njegovega razlikovanja konstativov (izjave, ki podlegajo kriteriju
resni~no/neresni~no) in performativov (v okviru kriterija uspe{no/neuspe{no delujejo
`e s samim izgovarjanjem, dejanje se torej zgodi s samo govorno izvedbo) se je na
{ir{em podro~ju kulture pokazala v svojevrstni zastarelosti njenega tradicionalnega
razumevanja, »ki se izra`a z objasnjevalno metaforo kulture kot teksta«; v skladu
s tem so posamezni kulturni fenomeni razumljeni kot »strukturiran sklop znakov, ki
jim je treba pripisati dolo~ene pomene«, zato je bila primarna naloga znanosti o
kulturi razumljena kot de{ifriranje in razlaganja tekstov (Fischer - Lichte 2009: 21). V
svojevrstnem preobratu raziskovalnih perspektiv, neredko imenovanih performativni
obrat, se proizvedenim kulturnim delovanjem in dogajanjem dodeljuje poseben kara-
kter resni~nosti, ki ni bil zajet v tradicionalnem tekstualnem modelu in ki izhaja ravno
iz pojma performativnega ter se lahko opi{e z besedami Erike Fischer - Lichte:
»predstava ni dolo~ena kot reprezentacija ali izraz ne~esa predhodnega, danega,
temve~ kot u~inek njene konstitucije in glede na estetske procese implicira spre-
membo pojma delo v pojem dogodka.« (Prav tam: 35.)

V tako povsem skromno predstavljenih osnovnih tendencah razlaganja dramske
reprezentacije v zadnjih nekaj desetletjih se kot povsem upravi~eno in predvsem
izzivalno vpra{anje v okviru slovenske knji`evnosti pojavlja vpra{anje o dramatiki
Rudija [eliga, {e posebej v kontekstu avtorjeve avtorefleksije lastne dramske pisave in
gledali{ke prakse, povezane z njim. Znotraj tega je ravno problematika reprezentacije
oz. predstavljanja lahko oporna to~ka kazanja na postopno lo~evanje dramskih od
postdramskih razlag tekstov, jezika, predstave, diskurza in seveda stvarnosti, ampak
hkrati lahko poka`e in razjasni klju~na mesta avtorjeve avtopoetske in teoreti~ne misli
ter njene skladnosti s splo{nimi tendencami v dramski in gledali{ki umetnosti tistega
~asa.
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V kontekstu [eligovega opusa je nedvomno klju~no vlogo v definiranju razume-
vanja dramske in gledali{ke umetnosti odigral avtorjev esej Za magijsko gledali{~e,
kot tudi celotna knjiga, v kateri je ta spis objavljen – Identifikacija in katarza (1988).
V navedenem eseju je [eligov vhod v problematiko predstavljanja vezan neposredno
na razlikovanje proznega in dramskega na~ela, ki kot enotna obstajata v avtorjevem
opusu, razliko med njima definira s pomo~jo osnovne misli Robbe Grilleta, »[n]ame-
sto sveta, polnega pomenov (psiholo{kih, dru`benih, funkcionalnih), je potrebno
narediti ~vrstej{i, neposrednej{i svet, ker se svet stvari in gibov ponuja najprej s svojo
navzo~nostjo, ki ostajajo {e naprej nad vsako eksplikativno teorijo, ki bi jih hotela
zapreti v kateri koli sistem«, s ~imer sku{a [eligo izpostaviti, da njegovo »vodilo ni
bilo v nekak{nem objektivnem prepisovanju zunanje realnosti, temve~ v produkciji,
strukturiranju posameznih povedi v pisavi, da bi gib, na primer, res za`ivel kot gib, in
bi v tej produkcijski ravnini tekst postal realnost« ([eligo 1988: 100–101). Ta nepo-
srednost, o kateri govori [eligo in ki je svojevrsten lajtmotiv njegove avtopoetske
misli, je trdno povezana s konceptom razumevanja ~asa v proznem oz. dramskem
pisanju – neposredno je to, kar je »zdaj prisotno«, in v skladu s tem se avtor spra{uje,
»kako se je sploh mogo~e izogniti linearni diahroniji, ki nenehno poriva hip pri~ujo-
~nosti v pretekli ~as? Kako vpeljati v pisavo cikli~ni model ~asa, ki je stvarnej{i od
na{e (linearne) predstave o njem?« (prav tam: 102). V avtorjevem horizontu razume-
vanja so odgovori precej enozna~ni: »[p]rozna pisava ne razpolaga s tehnikami in
s tehnologijo za tak{no produkcijo« in zato so navedena vpra{anja v okviru proze
destruktivna, odgovori nanje pa vodijo v ukinitev prozne pisave (prav tam: 102), naj-
pomembnej{a konstitutivna lastnost ali narava literarne pisave, »da je vsaka deskrip-
cija polo`ena v linearni ~asovni okvir, je diahroni~na« (prav tam: 104). [eligo v na-
sprotju s tem izpostavlja, da »[g]ledali{~e oziroma predstava oziroma uprizoritev
naredi iz nevidnega vidno, iz preteklega sedanje, iz diahronije sinhronijo […] iz
odsotnega in prikritega neposredno pri~ujo~e« (prav tam: 105). To razlikovanje dram-
skega in proznega je mogo~e primarno dolo~iti kot premik od deskripcije k dialogu,
kot navaja Ivo Svetina ali kot pojasnjuje avtor, se mu je svet, ki ga je `elel prikazati
v obliki dialoga, kazal druga~en od tistega, ki je bil ustvarjen s tehniko deskripcije, saj
je `e v 70. letih med pisanjem Triptiha Agate Schwarzkobler in Ali naj te z listjem
posujem ugotovil, da pri pisanju novel ostaja pomemben del sveta zunaj, da ga eno-
stavno ne more zaobjeti v prozno pisavo (Svetina 2011: 61). To omejenost, ki po
[eligu obele`uje prozo, nadome{~ata drama in gledali{~e s svojo sposobnostjo ustvar-
janja svojevrstnega (pra)modela. Aspekt [eligovega razumevanja dramskih predstav
je te`ko pojasniti izven Artaudovega videnja te problematike, na katero se [eligo
v veliki meri naslanja in obra~a in ki v svojem bistvu temelji na mo~ni antimimeti~ni
tendenci. V svoji razpravi o Artaudu [eligo navaja, da je tukaj predvsem pomembno
»vpra{anje o mimezis in o predmetu posnemanja v tradicionalnem evropskem gleda-
li{~u. Artaud v tak{ni obliki zavrne oboje, ~e{ da predstava zmeraj posnema ~love-
kovo `ivljenje in je zato zmeraj humanisti~na, samo mimezis pa razume kot ponav-
ljanje, celo kot pasivni šodraz’, ki je prav zato v poni`ujo~em polo`aju glede na
`ivljenje« ([eligo 1988: 77). Da bi razre{il problem opona{anja stvarnosti, Artaud
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uvaja pojem avtenti~nega `ivljenja, saj je »[e]mpiri~ni svet, ki ga `ivimo, zanj kot
model brez vrednosti, je neavtenti~en in kot tak{en ne zaslu`i, da ga gledali{~e
posnema« (prav tam: 81). Iz tega izhaja klju~no vpra{anje, kaj gledali{~e pravzaprav
posnema. [eligo kot odgovor pogosto navaja ve~krat citirano Artaudovo misel, da
»[u]metnost ni imitacija `ivljenja, temve~ je `ivljenje imitacija transcendentnega prin-
cipa, s katerim komuniciramo prek umetnosti« ([eligo 1988: 81), iz ~esar izhaja
Artaudov zaklju~ek, da ni govora o imitaciji stvarnosti, temve~ o »figuraciji modela«.
Tukaj seveda ne gre za »model« iz semiolo{kega binaristi~nega odnosa do referenta,
temve~ Artaud z imitacijo »misli na svet arhetipov in na paradigmati~ne modele,
s katerimi se je treba identificirati, da bi mi, gledalci, postali druga~ni in zato resni~ni.«
Po Artaudu je »posnemanje v gledali{~u enako posnemanju (in ponavljanju) arhetipov
v ritualih arhai~nih skupnosti« (prav tam: 88). Iz tega je jasno viden Artaudov vpliv na
[eliga in na njegovo definicijo magijskega gledali{~a, ki ima v osnovi idejo o regresiji
(s funkcijo progresije, kot jo precizira [eligo, nana{ajo~ se na Marcuseja) in jo
definira kot »vra~anje na potla~eno« ali kot to razume [eligo:

[~]e torej trdim, da mora gledali{~e pristajati na regresijo in gledalcu omogo~iti njegovo
in ~love{ko regrediranje, ne mislim, da mora ~loveka te najbolj `elezne dobe vre~i ~ez
krov. Ho~em le re~i, da mora potla~enega, zavr`enega ~loveka priklicati v prisotnost
na{ega `eleznega ~loveka, ki je novove{ki ~lovek, torej nihilisti~ni subjekt, ki je z misli-
mi in ravnanjem usmerjen v gospostvo nad objektom (prav tam: 107).

V skladu s tem magijsko gledali{~e tega pozabljenega, potla~enega ~loveka poziva
v sedanjost in s tem obuja celotno polje iracionalnega, mitsko edinstvenost ~loveka,
narave in kozmosa. To dela po na~elih magijskih ritualov, ki temeljijo na simulacij-
skem modelu, po principu »z ritualnim posnemanjem rasti `ita [je] mogo~e dose~i, da
bo `ito zraslo v klas« ([eligo 1988: 114). Tako zami{ljeno magijsko gledali{~e oziro-
ma njegovo »posnemanje predkozmogonijskega stanja« je tesno povezano, enako kot
pri Artaudu, z razumevanjem narave jezika v samem dejanju predstavljanja. Tudi
tukaj [eligo deduje Artaudovo misel, da je pomembno predvsem »odre{iti gledali{~e
njegove zasu`njenosti besedilu in znova najti nekak{en edinstven jezik, ki bo na pol
poti med gibom in mislijo« (Artaud 1994: 111). Nujnost te prekinitve izhaja iz
dejstva, da je bilo »zahodno gledali{~e zmeraj konstituirano zgolj verbalno, beseda je
bila zmeraj dominantna in zato je v njegovem sredi{~u ustvarjalec – pisatelj, ki vsilju-
je svoje ideje svetu – gledali{~u, ki bi sicer moralo biti avtonomno.« V skladu s tem,
nadaljuje [eligo, »je celoten smisel uprizarjanja v preverjanju veljavnosti, ali bolje
verodostojnosti gledali{ke predstave glede na predlogo – tekst«, s ~imer se ustvarja
klasi~en paradoks mimeti~nega principa – »pisatelj v resnici ni~ ne ustvarja, temve~
samo posnema, imitira« ([eligo 1988: 77–78). Da ne bi padel v to past tradicional-
nega predstavljanja, [eligo izpostavlja »ne: kaj je jezik, temve~: kako jezik deluje« oz.
jezik »[k]ot znakovni sistem ne špi{e’ analogije stvarnega sveta na jezikovnem planu,
pa~ pa producira neki drugi svet« ([eligo 1977: 471). Zaradi tega »mora predstava
prese~i tekst, ga mora nekako špovoziti’« ([eligo 1988: 112), ampak [eligo ob tem
previdno poudarja: »[s] tem nikakor ne mislim re~i, da je iz magijskega gledali{~a
beseda izrinjena, da je nekako nepotrebna [...] Dihotomija govorice (literature) in
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drugih šnemih’ jezikov je nujna in najbr` plodna«, ker »[m]agijsko gledali{~e samo
zanikuje škraljestvo literature’ v uprizoritvi [...] ali celo njen diktat, in hkrati producira
svet, v katerem se vsi posamezni jeziki [...] zlijejo v enovit jezik gledali{~a« (prav
tam: 113–114). Pod tem jezikom, [eligo ga imenuje »kompleksen gledali{ki jezik«,
se razume zlitje jezika simbolov, mimike, gest, gibanja, celotne mizanscene, maske,
svetlobe, intonacije glasu itn. Posledico tak{nega razumevanja dramskega predstav-
ljanja je jasno definiral Derrida v svoji razlagi Artauda: »oder ne bo ve~ predstavljal,
ker kot ~utna ilustracija ne bo ve~ pridodan nekemu `e napisanemu besedilu,
mi{ljenemu ali do`ivetemu izven njega, besedilu, ki bi ga zgolj ponavljal ter ne bi
konstituiral njegove zasnove« (Derrida 1996: 87–88). Zato je [eligovo gledali{~e kot
tudi Artaudovo primarno »vrnitev k izvirni predstavi«, ki predpostavlja, da »gleda-
li{~e ali `ivljenje prenehata špredstavljati’ drugo govorico, da se ne pustita ve~ izvesti
iz druge umetnosti« (prav tam: 89). Kot »zlitje vseh jezikov, ustvarjalne volje, inspira-
cije in slutnje vseh akterjev« ([eligo 1988: 114) se dramska forma odpira maksimalno
v svoji dialogi~nosti, prera{~a okvire »suhoparne« deskripcije in sama po sebi postane
dogodek, ustvarja novo realnost, in ne kvazirealnosti.

Na sledi odmika od posnemovalnega modusa prikazovanja na tem mestu samo
obrobno omenimo, da se del [eligovega opusa oz. njegove posamezne drame v
procesu recepcije neredko berejo v koordinatah ujemanja dramske forme in z njo
zajete resni~nosti. Predvsem se to nana{a na drame Ana, Slovenska savna in Vol~ji ~as
ljubezni, ki so v~asih videne kot neposredna kritika komunisti~nega sistema (Troha
2006: 161) ali pa kot neposredno tematiziranje stalinizma (Borovnik 2005: 17).
Tak{na vrsta posnemajo~ega razumevanja odnosa med tekstom in resni~nostjo gotovo
najde svoja opori{~a v samih dramah, ~eprav se morda zdi nekoliko bolj prepri~ljiva
Inkretova trditev, da gre tukaj vendarle za kvazirealno dramsko prikazovanje. Pre-
cizneje, v primeru drame Ana Inkret navaja, da to ni politi~na drama, saj postavlja kot
temeljno prav vpra{anje modernega subjekta in i{~e temeljno resnico njegove eksi-
stencialne in dru`bene kondicije. Blizu temu je tudi Inkretovo razlaganje pasijonske
igre Slovenska savna, v kateri je muka pravzaprav le simulirana, saj namesto Golgote
nastopa savna, torej se celoten pasijon razkriva kot ironi~na in satiri~na igra (Inkret
1987: 99, 113, 114). Izpostavljena simboli~na potentnost omenjenih [eligovih dram-
skih tekstov je sama po sebi dovolj veliko opozorilo za bralsko in tudi re`isersko
instanco, ki morata biti previdni, ker ~e upo{tevata avtorjevo prefinjeno teoretiziranje
lastne dramske prakse, ju lahko iskanje ~istega odraza resni~nosti v teh dramah
prikraj{a za nekatere druge, morda pomembnej{e pomene.

V tem kraj{em prikazu [eligove avtopoetske misli o drami in gledali{~u so bila
poudarjena najpomembnej{a mesta njenega problematiziranja na~ina in modusa
dramskega prikazovanja. Njihova analiza ka`e dolo~eno nagnjenost k tistim sodob-
nim tendencam, ki so bile omenjene v uvodu in ki se nana{ajo na svojevrsten preobrat
od konstativno-prikazovalnega k performativno-izvedbenemu delovanju dramske
forme ter so lahko, ampak ne nujno, dojemane v okviru Lehmannovega razlaganja
postdramskega. Tak{ne tendence kot tudi [eligovo teoretiziranje drame predpostav-
ljajo, da je u~inek teksta veliko pomembnej{i od njegove resni~nosti, posledi~no pa
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tudi sama dramska forma do`ivlja dolo~ene metamorfoze v okviru njene destabili-
zacije, in to primarno na relaciji odnosa med prezenco in reprezentacijo, ki sta, kot
navaja Fischer - Lichte, v estetskih teorijah dolgo veljali kot nasprotujo~a si pojma.
Prezenca je bila pri tem dojemana kot neposrednost, avtenti~nost, pri ~emer je
v nasprotju s tem reprezentacija postavljena v odnos do grand récits, ki so veljale za
instanco mo~i in kontrole (Fischer - Lichte 2009: 180). Danes je razumevanje neko-
liko druga~no: dihotomni odnos se je v veliki meri relativiziral, kar v veliki meri
potrjuje tudi [eligovo premi{ljevanje o dramski formi. Destruiranje tega odnosa je
gotovo tesno povezano z razumevanjem avtorske instance v procesu dramske repre-
zentacije, pri ~emer se [eligo tudi zelo sklada s sodobnimi bartovskimi tendencami
»usmrtitve« avtorja, in ravno v tem kontekstu Topori{i~ navaja, da je [eligovo stali{~e
zelo blizu znani Barthesovi izjavi, da edinstvenost teksta ne obstaja v to~ki njegovega
izvora, temve~ v to~ki njegovega sprejema (Topori{i~ 2011b: 166). Topori{i~eva
trditev, da je [eligo »udejanjil preobrat od literature in gledali{~a kot umetni{kega
dela, fiksiranega artefakta, k performativni telesni so-prisotnosti so-subjektov: piscev
in bralcev, igralcev in gledalcev« (Topori{i~ 2011a: 367), nedvomno potrjuje, da je
[eligo s svojo dramatiko kot tudi z njeno teoretizacijo odprl neko novo etapo tega dela
sodobne slovenske knji`evnosti, pa tudi nove vidike v poskusu njenega literarno-
zgodovinskega sistematiziranja.
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NOVEJ[A (SLOVENSKA) DRAMATIKA NA AVSTRIJSKEM KORO[KEM

Andrej Leben
Institut für Slawistik, Gradec

UDK 821.163.6(436.5)–2.09"20"

Gledali{~e sodi med najbolj razvejane kulturne in umetni{ke dejavnosti Slovenk in
Slovencev na avstrijskem Koro{kem. Posebnosti politi~nih, dru`benih in jezikovnih razmer,
vpetost tako v avstrijski kot slovenski jezikovni in kulturni prostor ter funkcije, ki jih gle-
dali{ka dejavnost prevzema v kulturnem delu manj{ine, prihajajo do izraza tudi v dramskih
besedilih, napisanih na Koro{kem. ^lanek osvetljuje njihove zvrstne, `anrske in tipolo{ke
zna~ilnosti ter osvetljuje nekatere stalnice in spremembe v novej{em koro{kem dramskem
ustvarjanju, ki razodeva vse ve~jo `anrsko in jezikovno hibridnost, pa tudi odprtost.

avstrijska Koro{ka, gledali{~e, dramatika

Theatre is one of the most developed and diverse cultural and artistic practices of the
Slovene minority in the Austrian part of Carinthia. The political, social and linguistic details,
the double affiliation to the Austrian and Slovene space, as well as the functions that theatrical
practices have in the cultural sphere of the Slovene minority all find expression also in the
playwriting of Carinthian authors. The article sheds light on some of the types, genres and
typological features of this writing in an attempt to stress its continuities and modifications
and to show its growing generic hybridity and linguistic openness.

Slovenes in Carinthia, theatre, drama texts

Okvirni pogoji, funkcije, oblike, na~ela in praksa slovenskega gledali{kega dela na
avstrijskem Koro{kem so dokaj iz~rpno raziskani, manj pozornosti pa je bilo doslej
posve~ene dramskemu ustvarjanju, saj je bilo gledali{~e najve~krat obravnavano
v lu~i splo{nih kulturnopoliti~nih razmer ali lokalne prosvetne dejavnosti.1 Dokler se
je gledali{~e razvijalo kot tradicionalna ljubiteljska dejavnost, se tudi ni pojavila
izrazitej{a `elja po novi »doma~i«, kaj {ele zahtevnej{i dramski literaturi, nova bese-
dila pa so le redko na{la {ir{i in trajnej{i odmev. Zato nas ne ~udi dejstvo, da se je ko-
ro{ka dramatika zapisala sicer v zgodovino starej{e slovenske gledali{ke kulture,2

medtem ko je v pregledih novej{e in sodobne dramatike komaj omenjena.3
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1 Franci Zwitter (1984), Maja Haderlap (1988, 2001) in Andrej Leben (2004) so gledali{ko dejavnost
analizirali na ozadju kulturnopoliti~nih in drugih okvirnih pogojev, delo va{kih gledali{~nikov in va{kih
odrov pa sta mdr. raziskovali Marija Makarovi~ (1994) in Maja Logar (2000).

2 Gre za ljudske igre Andreja [usterja Drabosnjaka, t. i. Kapel{ki pasijon in domnevno prvo izvirno
slovensko dramo Ulrik Graf Zelski (1817), ki se pripisuje Matiji Schneiderju. Po Antonu Trstenjaku
(1892) ju omenja tudi Frank Wollman (1925), ki sicer navaja {e dramska dela Filipa Haderlapa in Jakoba
[picarja (Wollman 2004: 55, 88, 132, 136, 261).



Repertoar slovenskih gledali{kih skupin na Koro{kem je dokumentiran za ve~ kot
sto let nazaj, s ~imer je v glavnem evidentirana tudi izvirna dramska literatura.4 Neka-
tera besedila so iz{la revijalno, v knji`nih izdajah in zbornikih, druga so kro`ila
v rokopisih in prepisih, nekaj se jih je porazgubilo. Zaradi te razpr{enosti se morda
zdi, da je bilo pisanje besedil za gledali{ko dejavnost na Koro{kem bistveno manj raz-
{irjeno kot poezija in proza, vendar podrobnej{i pogled poka`e, da se je razvijalo
vzporedno z drugimi literarnimi zvrstmi in s potrebami prosvetnih dru{tev oz. gleda-
li{kih skupin.

@e v tridesetih letih preteklega stoletja je glede gledali{kih besedil opaziti dolo-
~eno `anrsko raznolikost. Pesnica Milka Hartman je sestavljala preproste prizore za
otroke in mladino, bogoslovec Hani Weiss pa je tik pred 2. sv. vojno napisal {aljivo
enodejanko Boj za prosveto ... Slika iz zgodovine nekega naroda (1939), ki namiguje
na represivnost nacisti~nega dr`avnega aparata. [tudent, pesnik in prozaist Maks
Sorgo je v teh letih snoval `aloigro o koro{kem plebiscitu, a fragment ni ohranjen.

Po kon~ani vojni se je z igro Na{a pot (1947) Bla`a in Pavle Singer kot nov `anr
pojavila dokumentarna drama, ki je dandanes pomembna nosilka spominske kulture
in spominjanja na dobo nacifa{izma.5 Tudi radijska igra si je `e kmalu po vojni, ko je
avstrijski radio uvedel slovenski spored, pridobila svoje mesto. Sprva so oddajali igre
Jakoba [picarja, Matilde Ko{utnik, verjetno tudi Milke Hartman, v 70. in 80. letih pa
igre Valentina Polan{ka, Mira Mi{kulnika, Hermana Germa in drugih, ki so bile naj-
ve~krat namenjene otrokom. Med avtorji radijskih iger sta tudi Kristijan Mo~ilnik
z dramoletom Oprostite, je kdo slu~ajno videl otroke (1982) in Maja Haderlap, ki je po
lirski igri Danes (1984) napisala {e dve radijski igri v nem{kem jeziku.

Za potrebe povojne katoli{ke prosvete je poskrbela Matida Ko{utnik z ljudsko-
vzgojnimi igrami, ki jih je napisala deloma v sodelovanju z Rajmundom Greinerjem
in so jih uprizarjali predvsem podjunski va{ki odri.6 Produktiven povojni pisec dram-
skih besedil je bil tudi priseljenec, duhovnik in cistercijanec Metod Turn{ek, avtor
v jambskem enajstercu napisanih dram o karantanski zgodovini in pokristjanjevanju
(Dr`ava med gorami, Kralj Samo in na{ prvi vek, Krst karantanskih knezov) ter
misijonarstvu Cirila in Metoda (Zvezdi na{ega neba).
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3 Pregled povojne slovenske dramatike Jo`eta Koruze vsebuje podrobnej{e podatke o Matildi Ko{utnik in
omenja Lipu{evo dramo Mrtvo oznanilo (Koruza, Zadravec 1967: 51, 148). Oba sta be`no omenjena tudi
v tretjem delu Slovenske knji`evnosti (Poga~nik idr. 2001), medtem ko v novej{ih monografijah o dram-
skem ustvarjanju, npr. Silvije Borovnik (2005) in Maline Schmidt Snoj (2010), ne najdemo nobenega
sodobnega koro{kega dramatika ali dramati~arke.

4 Pregled repertoarja je najti v monografijah Francija Zwittra (1984: 327–398), Maje Haderlap (2001:
207–255) in Andreja Lebna (2004: 283–313) ter od l. 1999 naprej v Koro{kem koledarju.

5 Andrej Kokot in Jo`e Rov{ek sta napisala scenarij za igro Skaljena sre~a (2000), ki obravnava vrnitev
koro{kih pregnancev, Teatr trotamota pa je ob 70-letnici pregona v okviru pohoda Po sledovih spomina
(2012) po ob~ini [entjakob in ob osrednji spominski prireditvi v Celovcu insceniral dokumentarne gleda-
li{ke prizore.

6 Matilda Ko{utnik je mdr. napisala igre Miklova lipa, Ema Kr{ka, Trpljenje in vstajenje duhovni{ke ma-
tere, Popla~ana ljubezen, Pobolj{ljiva ma~eha, Rozamunda, Vislavina odpoved, ^rni kri` pri Hrastovcu,
Pot sv. Nikolaja, Rozamunda, slednji skupaj z Rajmundom Greinerjem (Haderlap 2001: 91).



Najvidnej{i premik v tedanjem dramskem in gledali{kem ustvarjanju je povezan
z uprizoritvijo »dramskega poskusa« Mrtvo oznanilo (1962) Florjana Lipu{a. Poeti~no
modernisti~no dramo obele`uje estetsko-umetni{ki koncept, s katerim je skupina
okrog revije mladje in odra mladje prenovila in posodobila tako literaturo kakor tudi
gledali{ko prakso na Koro{kem. Mrtvo oznanilo tematizira smrtonosno letargijo na-
rodnih predstavnikov in je eno redkih besedil, ki se je uveljavilo v Koro{kem gleda-
li{kem repertoarju. Lipu{ je objavil {e odlomek iz lirsko-dramskega besedila Odmev
dana{njega dne (1966) in »nonstop dramo« [korenj (1973), ki je nekak{no navodilo
za nenehno uprizarjanje poboja pri Per{manu aprila l. 1945 kot turisti~ne atrakcije,
gledali{~u pa se je posvetil {e ob agitki Ekstremist Matija Gubec (1973).

Dramski prizori za politi~no vzgojo, kot se glasi podnaslov besedila, ki ga je Lipu{
napisal v sodelovanju z Jankom Messnerjem, so nastali na pobudo dunajskih {tu-
dentov in so ob~instvo ob uprizoritvah pozivali na demonstracijo za pravice koro{kih
Slovencev v Celovcu. Vsebinsko je igra povezovala napisne akcije mladine z za~etka
70. let s kme~kimi upori in tradicijo avstrijskega delavskega gibanja ter kritizirala
oportunizem slovenskih politi~nih zastopnikov. Kompozicijsko je bila uporabljena
tehnika besedilnega kola`a, ki je zna~ilna za vse politi~no gledali{~e 80. let.7

V `anr dru`benopoliti~no anga`irane gledali{ke literature sodi tudi delo najvid-
nej{ega koro{kega dramatika Janka Messnerja, od Pogovora v maternici koro{ke
Slovenke (1973), ki jo je uprizorilo gledali{~e Glej v re`iji Du{ana Jovanovi}a, in
nagrajene televizijske drame Vrnitev (1976) do avtobiografske ljudske drame Obra-
~un (1992) in monodrame XY-nere{eno (1995). Iz narodnostno-politi~nega vrenja, ki
sta mu sledila tako razmah gledali{ke dejavnosti kot dramskega ustvarjanja, se je
porodil tudi politi~ni kabaret pisateljice in re`iserke Anite Hudl. Kot odziv na tedanje
dogajanje je za pliber{ko skupino Oder 73 napisala programa [el je popotnik skozi
koro{ki vek (1974) in 1 x 1 = 1 (1976) ter »repliko« Na Koro{kem ni~ novega (2006).

Z delom mentorjev iz Slovenije, novo generacijo doma~ih re`iserjev in igralcev,
novimi skupinami in osrednjimi projekti so se v gledali{~u 90. let za~ele mo~neje
uveljavljati umetni{ko-estetske in profesionalne te`nje, medtem ko je {tevilo novih
izvirnih dramskih besedil upadlo. Tematizacija manj{inskih in dru`benih problemov
sicer ostaja ena od zna~ilnosti gledali{kega dela, izrazito kritiko in politi~no ostrino pa
je odslej najti predvsem v projektih Plesnega gledali{~a Ikarus (1990–1998) Zdravka
Haderlapa.8
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7 K politi~nemu gledali{~u {tejejo ske~ s songi Teror in gamsbart (1977) in kola` Prizori iz nem{kih no~i
(1980) Kluba slovenskih {tudentov na Dunaju ter tekstni kola` Moritat o ogro`enosti/Die Moritat von der
Bedrohung (1981) Mirka Messnerja in Michaela Stockerja, ki ga je v nem{kem in slovenskem jeziku
uprizorila Erste Kärntner Theatereingreiftruppe »Kaktus«. 1987 je skupina politi~nih aktivistov med
demonstracijo v Celovcu iz protesta proti lo~evanju otrok v dvojezi~nih ljudskih {olah uprizorila uli~no
gledali{~e Nem{konacionalna inkvizicija. Mirko Messner (ps. [tefan Jordanovski) je bil tudi pisec scena-
rija eksperimentalne igre Buge waz primi, gralva Venus (1989), ki je tematizirala vlogo koro{kega sloven-
skega politi~nega vodstva v zgodovinsko pomembnih trenutkih in je spodbudila nastanek Plesnega
gledali{ka Ikarus Zdravka Haderlapa.

8 Haderlap je bil tudi vodja produkcije predstave Auf uns kommt es an/Ta roka bo kovala svet (2009)
Christopha Klimkeja o Juriju Soyferju, ki jo je v Pliberku insceniral doma~in in utemeljitelj politi~nega
plesnega gledali{~a v Nem~iji Johann Kresnik.



Nekaj novih gledali{kih besedil je nastalo v sklopu delovanja {tudentskih, mladin-
skih in otro{kih igralskih in lutkarskih skupin. Napisali so jih avtorice in avtorji
otro{ke in mladinske knji`evnosti ali ~lani skupin, uveljavilo pa se je tudi svobodno
prirejanje in skupinsko oblikovanje tekstnih predlog ali oblikovanje s pomo~jo men-
torjev in re`iserjev.9 Ta prijem, ki ga je najprej opaziti pri {tudentskih skupinah, je
danes dokaj raz{irjen v mladinskem in lutkovnem gledali{~u, z njim pa se je na odre
vrnila tudi manj{inska, {e zlasti identitetna in jezikova tematika.10

V zadnjih letih nara{~a tudi {tevilo {olanih in diplomiranih gledali{~nikov. Ve~ina
jih redno sodeluje pri koro{kih gledali{kih projektih, ki najve~krat potekajo pod okri-
ljem Slovenske prosvetne zveze v Celovcu in prina{ajo tudi dramske novosti. Deloma
gre za besedila, ki so napisana v nem{~ini, prevedena v sloven{~ino in v gledali{ki
izvedbi uprizorjena v obeh jezikih oz. dvojezi~no. Poskusi tesnej{ega sodelovanja z
nem{ko govore~imi gledali{~niki segajo sicer nazaj v 80. leta, vendar ka`e, da so se
uveljavili {ele v novej{em ~asu. K temu so prispevali tudi gledali{ki dogodki, kot npr.
dokumentarna drama Elf Seelen für einen Ochsen/Enajst du{ za enega vola (2003)
avtorice in re`iserke Tine Leisch o nezasli{anem procesu proti storilcem pokola na
Per{manovem domu in monodrama Und schreibe aufs Blatt meine Gefühle (2004), ki
jo je po dnevni{kih zapisih pregnanke Ljudmile Sticker napisala Laura Ippen, realizi-
rala in re`irala pa Nika Sommeregger, ravnateljica dunajskega Theatra Iskra.

Osrednji avtor in re`iser najnovej{ih produkcij Slovenske prosvetne zveze je Bernd
Liepold - Mosser, ki je za Mestno gledali{~e v Celovcu `e priredil trilogijo Das Dorf
an der Grenze (Vas ob meji) Thomasa Plucha. Liepold - Mosser se kot pisatelj, dra-
maturg in re`iser vedno znova vra~a k temam, ki zadevajo vpra{anje identitete, nacio-
nalizma in so`itja na Koro{kem. Nem{ko-slovensko-angle{ka drama Romeo & Julia
(2007), po motivih Williama Shakespearja, govori o sovra{tvu in slednji~ o zbli`e-
vanju med dvema dru`inama, vendar {ele potem ko Romeo, koro{ki Slovenec, in
Julia, nem{ko govore~a Koro{ica, umreta. V drami Partizan (2008) je obdelal v nem-
{ki koro{ki javnosti slej ko prej neprebavljeno temo partizanskega odpora. Gre za
dramski kola`, ki temelji na spominih in izjavah nekdanjih bork in borcev, na fragme-
ntih iz dokumentov, ~asopisov in drugih virov. Sedem oseb ~aka na `elezni{ki postaji
na vlak, ki ga ne bo, in druga mimo druge pripovedujejo o svojih travmati~nih
izku{njah in razo~aranjih po kon~ani vojni. Drama naj bi spro`ila javno razpravo
o odnosu de`ele Koro{ke do partizanov in iz{la v dvojezi~ni knji`ni izdaji, vklju~no
s posnetkom predstave (Liepold - Mosser 2008).11
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9 Besedila za otro{ke, mladinske in lutkarske skupine so napisali Len~ka Kupper (Lete~a `aba, Pavle
v zadregi, Kapljica Mavrinka), Richard Grilc (^arobni piskr~, Asterix), Niko Kupper (Mali vitez, Ko pride
no~), Anita Hudl (Jan in @an, Zgodbe z ulice, Na Jasi, Zares ~udna {ola, Dvanajst ~arovnic in ena) in
Alenka Hain (Bus {tevilka 68, Brez predsodkov?/Ohne Vorurteile?, Kdo je Fabio, Jack ali
(Schälchen Kaffe)) ter vrsta u~iteljic in u~iteljev, mentorjev in re`iserjev.

10 Ravno mladinske gledali{e skupine so `ele tudi izjemne uspehe. Glasbeno-gledali{ka predstava Koro{ko
kolo – Kärtner Reigen skupine Sanjelovci iz [entprimo`a je na novogori{kih Vizijah 2010 prejela nagrado
za najbolj anga`irano predstavo. Leto zatem je Teater [entjan` z igro Jack ali (Schälchen
Kaffee) Alenke Hain na tem festivalu osvojil nagrado za najbolj{o predstavo, na Dunaju pa nagrado `irije
za najbolj{e mladinsko gledali{~e v Avstriji.



V sklopu ~ezmejnega projekta EU, ki je zaobjemal {e gledali{ki triptih Patriot in
film o avstrijsko-slovenski meji na Koro{kem, je Liepold - Mosser napisal dramo
Pre`ihove sanje/Pre`ihs Traum. Besedilo je zasnoval na podlagi izvle~kov iz Pre`i-
hovih romanov in novel ter kot odrsko upodobitev pisatelja in ~loveka Lovra Kuharja,
ki mu je v igri Patrioten kot dvoj~ka postavil nasproti ikono nem{ke koro{ke literature
Josefa Friedricha Perkoniga. Drama je bila premierno uprizorjena na Ravnah, nato
prikazana {e v Me`ici, Slovenj Gradcu, Beljaku, Celovcu in Borovljah. Sode~ po
oceni Janka Messnerja, je bila na slovenski strani sprejeta dokaj hladno, medtem ko so
nem{ki koro{ki mediji o njej poro~ali naklonjeno in z zanimanjem za »enega izmed
velikih neznancev koro{ke literature« (Leben 2010).

Iz nem{~ine prevedena je tudi Zala (2010), drama v sedmih slikah Simone
Schönett in Haralda Schwingerja, s katero je Teatr trotamora iz [entjakoba v Ro`u
v re`iji Marjana [tikra gostoval mdr. v Mestnem gledali{~u v Celovcu in na skoraj
vseh osrednjih odrih v Sloveniji.12 Igra je bila napisana po naro~ilu, vendar na podlagi
moderiranih diskusij eno- in dvojezi~nih prebivalcev iz [entjakoba o so`itju v ob~ini.
Prizori se dogajajo pred ozadjem spomenika za koro{ke brambovce, ki ne najdejo
miru, in aludirajo na Sketovo/[picarjevo obdelavo ljudskega mita o Miklovi Zali. So-
dobna Zala, ki se je v mladih letih izselila v Tur~ijo, se iz domoto`ja vrne v domovino
in je {okirana zaradi razmer in ljudi, s katerimi je soo~ena. V grozovito-grotesknih,
simboli~no zgo{~enih slikah se sedanjost prepleta s poni`evalnimi izku{njami in
travmami slovensko govore~ih, ki so se po l. 1920 in po 1945 radikalno asimilirali,
pogreznili v molk ali pa se umaknili v kroge enako misle~ih. Tudi v tej drami, ki
razkriva mehanizme razmejevanja in izklju~evanja, je jezik uporabljen kot u~inkovito
dramatsko sredstvo, ko figure govorijo tur{ko, knji`no oz. nare~no sloven{~ino in
nem{~ino.

Poleg besedil, prevedenih iz nem{~ine ali nastalih v sklopu mladinske gledali{ke
dejavnosti, je v zadnjih letih nastalo tudi nekaj izvirnih slovenskih dramskih besedil,
ki jih je napisala v Kranju rojena in v Celovcu `ive~a koreografinja in re`iserka
Alenka Hain. Biv{a ~lanica Plesnega gledali{~a Ikarus je sodelovala pri slovenskih in
nem{kih gledali{kih in plesnih projektih na Koro{kem ter z mladinskimi in otro{kimi
skupinami, od l. 2003 naprej re`ira tudi produkcije amaterskih in profesionalnih
gledali{kih skupin, z monodramo Njegov pogled (2007) pa se je predstavila tudi kot
dramati~arka. Prvencu je sledilo {e ve~ besedil za otro{ke in mladinske gledali{ke
skupine ter dramski besedili Vedno ob sobotah (2008) in Gulyás ali prvi~drugi~tretji~
(2010) ter kola` RAZstava – AUSstellung (2011) po besedilih Janija Oswalda. Vse
igre je re`irala sama, razen drame Vedno ob sobotah, ki je bila bralno uprizorjena
v Ljubljani in s katero je tekmovala za Grumovo nagrado.13

^eprav je Alenka Hain izjavila, da so koro{ki Slovenci s kulturo preobremenjeni,
ker mora ta vedno nekaj izpovedati oziroma nositi neko pomembno in resno sporo~ilo
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11 Temo partizanskega odpora na Koro{kem je obdelal tudi Peter Handke v drami Immer noch Sturm ([e
vedno vihar), ki je bila l. 2011 krstno uprizorjena na Salzbur{kem poletnem festivalu.

12 Drama je bila objavljena v dvojezi~ni knji`ni izdaji (Schwinger, Schönett 2011).
13 Besedilo je objavljeno v zvezku Dramober 2008 (Perne 2008).



(Destovnik 2007: 156), obravnava v besedilih za mladinske gledali{ke skupine
dru`bene probleme.14 To velja {e posebno za ve~jezi~no igro Jack ali (2010),
ki tematizira vpra{anje brisanja identitet in mehanizmov, ki ~loveka v navidezno
svobodnem demokrati~nem svetu deformirajo v prilagojena bitja, ki se na koncu vsa
imenujejo Jack.

Identitetni problemi koro{kih Slovencev v sicer{njem dramskem ustvarjanju
Alenke Hain ne igrajo vidnej{e vloge. Glavni lik v tragikomi~ni monodrami Njegov
pogled15 je mlada, napol izobra`ena `enska, ki se v preiskovalnem priporu pripravlja
na zagovor pred porotniki, ker je z avtom povozila mo{kega (in njegovega psa), ki si
ga je zamislila kot svojega izvoljenca. V nemirnem vzhi~enem monologu razodeva,
kako ga je ljubosumno zalezovala, {tudirala njegove navade in ga na vse pretege
sku{ala osvojiti. A ob njunem prvem naklju~nem sre~anju je on niti ne opazi in gleda
naravnost skoznjo, medtem ko ona z eno nogo stoji v pasjem iztrebku. Za feminizem
in emancipacijo se ne zanima, prepri~anje vase pa ~rpa iz svoje privla~nosti, lepote in
vere v svoj prav, dokler se ne znajde ob spominu na davno travmati~no do`ivetje
z nekim psom na robu `iv~nega zloma.

Vpra{anje emancipacije in peripetij v odnosih med `enskami in mo{kimi je Alenka
Hain tematizirala tudi v monokomediji Gulyás, v kateri potujo~i kuhar razglablja
o tem, zakaj je prihodnost mo{kih v nevarnosti.16 Njeno zanimanje za psihologijo in
`ivljenje ljudi na socialnem obrobju poka`e drama v treh dejanjih z epilogom Vedno
ob sobotah. Dogajanje je postavljeno v pomenljivo leto 1980 ter v slovenski osamo-
svojitveni leti 1990/1991. Toda zgodovinski dogodki ne se`ejo v stanovanje v bloku,
kjer `ivi vdova Jo`ica, upokojena tekstilna delavka, s svojim sinom Maretom. Mare,
ki je bil nasilen do `ene in je zato lo~en, se v ~asu inflacije pre`ivlja s slabo pla~ano
slu`bo, v~asih tudi na ra~un skromne materine penzije, vedno ob sobotah pa prihaja
njegova h~i Mojca, za katero ne njemu ne Jo`ici ni posebno mar. Odnos med materjo
in sinom je napet in hladen, s skoraj vsako besedo si kaj o~itata. Socialni kontakti
Jo`ice so se omejili na sosede, zlasti na osamljeno staro Jar~evo, ki prihaja k njej na
klepet in poslu{a njeno godrnjanje o vnukinjini lenobi. ^ez deset let je Mare {e vedno
v stanovanju in umira za rakom. Zanj skrbi h~erka pokojne sosede in ka`e, da sta
imela skrivaj razmerje. Mojca kdaj pa kdaj pogleda k njemu, ga malo tola`i in se
prepira z babico, ki da je nikoli ni imela rada. Pol leta pozneje sluti Jo`ica, da bo tudi
ona umrla. Mojca jo sili, naj ji pove, ali je sploh kdaj imela koga rada, in Jo`ica se ji
izpove o svojih nekdanjih ljubeznih, o tem, da je zanosila z drugim, se samo zato
poro~ila z Maretovim o~etom, otroka pa izgubila. Spet leto kasneje Mojca {e zadnji~
sedi v povsem praznem stanovanju na pru~ki in kadi na na~in, ki spominja na Jo`ico.

Drama Vedno ob sobotah, prizori iz proletarskega okolja iztekajo~ega se realnega
socializma, o~itno ni bila napisana z mislijo na uprizoritev na Koro{kem. Podobno kot
iz nem{~ine prevedena besedila, ki so bila napisana posebej za koro{ke gledali{ke
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14 Posesali te bodo (2007), Bus {tevilka 68 (2008), Brez predsodkov?/Ohne Vorurteile?, Kdo je Fabio
(2009), Zgodbe za zgodbo, ^rke (2010).

15 Premierno uprozirjena 19. 10. 2007 v [entjan`u.
16 Premierno uprozirjena 9. 1. 2010 na Radi{ah.



skupine, se tudi v tem primeru poka`e, da so meje koro{ke slovenske (dramske)
literature postale prehodne, o ~emer {e posebno zgovorno pri~a uporaba nem{~ine in
drugih jezikov na koro{kih slovenskih odrih.

Sklep

Novej{e koro{koslovensko dramsko ustvarjanje, ali bolje re~eno, novej{e dramsko
ustvarjanje za slovensko gledali{ko dejavnost na avstrijskem Koro{kem se je v pre-
teklih letih v zvrstnem, `anrskem in v jezikovnem pogledu dodobra spremenilo.
Vsebinsko se je ohranila vez s temami, ki neposredno zadevajo nekdanji in sedanji
`ivljenjski svet pripadnikov manj{inskega, a tudi ve~inskega naroda. Hkrati je opaziti,
da dramsko literaturo za koro{keslovenske odre oz. s koro{koslovensko tematiko vse
bolj pi{ejo avtorice in avtorji, ki sami niso pripadniki manj{ine in vna{ajo nove
impulze v (koro{koslovensko) gledali{~e.
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NOVE TEKSTNE PRAKSE V SLOVENSKEM GLEDALI[^U IN
STRATEGIJE UPRIZARJANJA

Bla` Lukan
Akademija za gledali{~e, radio, film in televizijo, Ljubljana

UDK 821.163.6–2.09"20":792.02(497.4)

Prispevek se ukvarja s poskusom opredelitve novih tekstnih praks, ki se v slovenskem
gledali{~u pojavljajo v zadnjih letih in jih uvr{~amo v metodolo{ko polje postdramskega,
kakor ga je v delu Postdramsko gledali{~e opredelil nem{ki teoretik Hans-Thies Lehmann.
Bolj kot prilagajanje postdramskih praks Lehmannovi teoriji pa ga zanimajo njihovi novi oz.
prevrednoteni formalni postopki ter posebno razmerje do scenskega uprizarjanja. V ta namen
natan~neje analizira dramo Simone Semeni~ gostija ali zgodba o nekem slastnem truplu ali
kako so se roman abramovi~, lik jan{a, {tiriindvajsetletna julia kristeva, simona semeni~ in
inicialki z. i. zna{li v obla~ku toba~nega dima.

postdramsko, uprizarjanje, pripovedovalec, didaskalije, relativizacija

The article attempts to characterize the new textual practices that have emerged in the
Slovene theatre over the past few years, and belong to the methodological field of the
post-dramatic as defined by the German theorist Hans-Thies Lehmann in his work Post-
dramatic Theatre. Rather than exploring how these practices adapt to Lehmann’s theory the
article focuses on their new formal processes and their specific relation to stage performance.
To that end, it gives a detailed analysis of Simona Semeni~’s drama the feast or the story of
a savoury corpse or how roman abramovi~, the personage jan{a, julia kristeva, age 24,
simona semeni~ and the initials z. i. found themselves in a puff of tobacco smoke.

post-dramatic, performance, narrator, didascalia, relativism

1

V zadnjem desetletju smo v slovenskem gledali{~u pri~a pojavu novih tekstnih
praks, ki so sestavni del scenske produkcije, pa tudi nekaterih novih pobud v polju
dramske proizvodnje, ki nastaja v druga~nih kreativnih okvirih kot tradicionalna,
druga~en je njen »videz«, teksti na druga~en na~in pridobivajo status »dramskega«,
novo pa je tudi njihovo razmerje do uprizarjanja. Nove tekstne prakse ne pomenijo
radikalnega preloma s tradicionalnim, pa tudi ne z moderni(sti~)nim dramskim pisa-
njem, gre predvsem za radikalizacijo nekaterih formalnih dramatur{kih postopkov,
kakor jih je konec 20. stol. registrirala teorija postdramskega gledali{~a oz. njen avtor
Hans-Thies Lehmann, v nekem smislu pa tudi za njihovo preseganje. Ker nas bolj
kakor prilagajanje novih tekstnih praks Lehmannovi teoriji zanimajo ravno novi oz.
nekateri prevrednoteni formalni postopki ter njihovo razmerje do uprizarjanja, se
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bomo natan~nej{emu pregledu Lehmannovih izhodi{~ odpovedali.1 Z uprizarjanjem
besedil (to~neje, enega samega, ki ga bomo vzeli pod drobnogled) pa ne mislimo
njihovega neposrednega scenskega uprizarjanja, temve~ na uprizoritveni naboj, ki ga
nosijo v svoji dramski strukturi in je druga~e kakor v modernih teorijah teatralnosti
vpisan vanje kot njihov virtualni potencial.2 Tu izhajamo iz Pavisove misli o te`avno-
sti branja post-beckettovskih in post-koltèsovskih besedil »na papirju«, ki jih je vselej
treba »postaviti v polo`aj izra`anja, pa najsi gre za resni~no postavitev na odru ali za
imaginarno situacijo« (Pavis 2012: 43–44), in to trditev bomo v nadaljevanju sku{ali
dokazati.

V ta namen bomo natan~neje prebrali besedilo Simone Semeni~ gostija ali zgodba
o nekem slastnem truplu ali kako so se roman abramovi~, lik jan{a, {tiriindvajsetletna
julia kristeva, simona semeni~ in inicialki z. i. zna{li v obla~ku toba~nega dima (v na-
daljevanju skraj{ano Gostija) iz l. 2010.3 Gre za `e na prvi pogled nekoliko neobi~ajen
dramski tekst, ~eprav njegova zunanja forma ne pomeni radikalne novosti: zapisan je
brez velikih za~etnic, brez eksplicitnega navajanja dramskih likov oz. njihovih replik
z imeni, z naslovom in dramatis personae, ki sta v resnici dela glavnega besedila, brez
lo~enih didaskalij oz. scenskih opomb, deloma v verzificirani obliki, ponekod brez
lo~il itn. Vse to so postopki, ki jih poznamo `e, denimo, iz ~asa modernizma pa iz
obdobja gledali{~a absurda, zanje pa lahko najdemo zglede tudi v slovenski dramatiki
druge polovice 20. stol. Kljub temu si moramo omenjene (in tudi druge) formalne
zna~ilnosti ogledati podrobneje, saj smo prepri~ani, da nam bodo razkrile {e nekaj
drugega kakor zgolj modernisti~no razvezavo tradicionalne dramske forme, njeno
ideolo{ko kritiko ali parodizacijo. Pri tem izhajamo iz stali{~a, da v dramskem delu
forma v odlo~ilni meri opredeljuje samo vsebino, formalnoestetska zgradba dram-
skega besedila je namre~ v nekem smislu `e njegova vsebina, kar pa je ena~ba, ki
v svoj temelj vklju~uje tudi vsa mo`na (zgodovinska) protislovja med vsebino in
obliko, o katerih v uvodu k Teoriji sodobne drame 1880–1950 govori Peter Szondi:
»^e se vsebinska tematika v primeru, ko si oblika in vsebina ustrezata, giblje tako
reko~ v okviru formalnega sporo~ila kot problemati~no znotraj neproblemati~nega,
potem nastane protislovje, saj vsebina postavi pod vpra{aj nesporno jasno sporo~ilo
oblike.« (Szondi 2000: 27.) Sami sku{amo – prav kakor Szondi v zgodovinskem
smislu – to protislovje povsem »nezgodovinsko« odpraviti in pokazati, da »iz oblike
umetnine govori vedno nekaj nedvoumnega« (Szondi 2000: 28).
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1 [e posebej to velja za Lehmannovo razpravo o razkolu diskurza besedila in gledali{~a, ki »se lahko raz{iri
do o~itnega nesoglasja in celo do nepovezanosti« (Lehmann 2003: 59), saj nam gre ravno za nasprotno, za
iskanje nove »sinteze«. Podobna izhodi{~a – torej »revizijo pojma drame« in »lo~itev« strukture drame od
konvencionalne teatralnosti – najdemo tudi v delu Gerde Poschmann (Poschmann 2008).

2 ^e sledimo modernim dramskim teorijam, kakor jih v delu Drama in gledali{~e paradigmati~no povzema
Andrej Inkret, je tako »dramsko besedilo `e v svojem specifi~nem jezikovnem ustroju in besedni zgradbi
tudi in predvsem šgledali{ki tekst’ oziroma špredloga’ za gledali{ko predstavo«, dramsko besedilo ima `e
kot besedna umetnina »v svoje temelje vgrajeno švirtualno gledali{ko predstavo’ oziroma štekstualne
matrice predstavljivosti’« (Inkret 1986: 25).

3 V ta krog uvr{~amo vsaj {e dve besedili, dramsko pesnitev Ljubljana – Gospa Sveta Petra Rezmana in
Tik-tak Simone Hamer.



Pojdimo po vrsti. Prvi element Gostije je naslov. Zapisan je pokon~no, za razliko
od besedila, ki sledi in je zapisano po{evno, pravzaprav so pokon~no zapisani samo {e
deli besedila, ki jih govori truplo. V naslovu nastopa ime avtorice, ki pa nepou~enemu
bralcu tega, da je »simona semeni~« avtorica teksta, {e ne pove, to je (vsaj delno in
dvoumno) pojasnjeno v nadaljevanju. Negotovost avtorstva sodi v postmodernisti~ni
kompleks »smrti avtorja«, ki avtorju zagotavlja mesto zgolj v zasedbi dramskih likov,
oz. mu pusti, da kot ena izmed oseb stopi na oder in tam opravi svoje po nareku pripo-
vedovalca. Po grafi~nem oz. slogovnem zapisu sode~ je naslov o~itno »replika«
besedila, ki jo je mogo~e oz. treba izgovoriti, uprizoriti, v to pa usmerja tudi zgolj
enojni razmik, ki deli naslov od besedila in je del slogovnega sistema zapisa drame, ki
dosledno uporablja enojne razmike v lo~evanju pripovedoval~eve pripovedi in direkt-
nega govora trupla. Pravzaprav je naslov ponujen uprizorjevalcu ali {e prej bralcu kot
mo`nost, o kateri mora razmisliti oz. se odlo~iti: strukturiran je kot integralni del bese-
dila, in to njegovega glavnega toka. Pri tem je treba opozoriti, da delitev dramskega
besedila na glavni in stranski tekst, s katero operirajo sodobne dramske teorije, tu ne
velja: besedila namre~, kot bo jasno iz nadaljevanja, ne moremo ve~ lo~iti na ti dve
kategoriji, saj za to nimamo prav nobene opore, razen grafi~nega oz. slogovnega
zapisa, ki pa se nam izneveri `e s »pokon~nim« naslovom, ki obi~ajno sodi v katego-
rijo stranskega teksta in ga praviloma ne izgovarjamo ali uprizarjamo. Ves tekst je tako
nelo~ljiva zmes »glavnega« in »stranskega« principa, o~itno pa ga usmerja neko
drugo, novo na~elo.

Na za~etku besedila ni obi~ajne navedbe spiska dramskih oseb oz. dramatis
personae, ki se pojavi {ele v nadaljevanju, kot del pripovedoval~eve pripovedi. Spisek
oseb ni ve~ nujni uvodni dodatek k besedilu, to lahko pre`ivi tudi brez njega, saj dram-
ske osebe v drami v vsakem primeru nastopijo, in je potemtakem zgolj sumari~ni,
»statisti~ni« povzetek njihovih imen ter poglavitnih lastnosti, ki so v prakti~no oporo
naslovniku. V Gostiji postane ta spisek del pripovedoval~eve pripovedi oz. glavnega
teksta, v resnici kar dramskega »dejanja«. Tudi sicer so posamezne didaskalije, na
nekaj mestih zapisane v oklepajih (»malo psiholo{ke pavze«), sicer pa formulirane kot
opisna (pripovedoval~eva) pripoved, ponovno v funkciji glavnega besedilnega toka,
tako da jih niti bralec niti gledalec iz njega ne moreta lo~iti, izvzeti.4 Drama se odvije v
enem samem zamahu, ni razdeljena na prizore ali dejanja, njen ritem dolo~a pripove-
doval~evo uvajanje oseb iz naslova oz. gostov na ve~erji in pa menjavanje njegove
(»epske«) pripovedi z (»dramati~no«) izpovedjo trupla oz. trpin~ene `enske. Navzven
spominja drama na liri~no pesnitev (dramska pesnitev je postdramski `anr, sre~amo jo
tudi pri Petru Rezmanu),5 intonirana je kot melanholi~na pripoved, ki na nekaterih
mestih dobiva epske in celo alegori~ne razse`nosti, v svoj okvir pa vklju~uje tudi
gledalca.
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4 [e bolj izrazito funkcijo imajo didaskalije v drami Tik-tak Simone Hamer.
5 Dramatur{ke strategije Rezmanovega (pravzaprav mu je v drami ime PeteRessman) besedila smo

analizirali v spremnem besedilu k njegovi drami z naslovom Manifest za novo dramo (Lukan 2010).



»Videz« besedila se sicer, kot `e re~eno, ne razlikuje veliko od videza moder-
nisti~ne drame, vendar z izena~enjem razli~nih nivojev in dramatur{kih postopkov
besedila avtorica ponuja enovit dramsko-uprizoritveni korpus, v katerem ni ni~ pred-
pisano vnaprej oz. (skoraj) ni~ ne ustreza vnaprej{njim predstavam ali dramskim
konvencijam, ki naslovniku olaj{ajo razumevanje. Besedilo je treba {ele (raz)lo~iti,
skozi branje v njem razbrati sestavne dele in jih nato usmeriti v »stransko« ali »glav-
no« smer oz., to~neje, najti na~ine njihovega bralnega ali uprizoritvenega udejanjenja.
Bralca oz. uprizorjevalca v to sili tudi poglavitna ~rta besedila, to je njegova organi-
zacija v/kot pripoved. Nosilec »dejanja« je namre~ pripovedovalec, ki »nastopi« takoj
po naslovu oz., kot smo `e ugotovili, nemara celo `e z njim, se v prvi vrstici predstavi
in v drugi nagovori gledalca. Pripovedovalec je »brezimni lik«, mojster ceremoniala,
vodnik skozi besedilo, nekdo, ki pozna dogajanje vnaprej, pa kljub temu vanj bistveno
ne posega, fiktivna figura, ki v tradicionalnem okviru zgolj uvaja ali ob robu komen-
tira dejanje, v samo dramo pa praviloma nima vstopa. V dramatur{kem smislu je
pripovedovalec namre~ po navadi zgolj didaskalija, del »uvoda« v dramsko dogajanje
in njegovega pripovednega (literarnega) okvira, {e ve~, po klasi~ni dramatur{ki
doktrini, kot jo povzema Teorija drame Lada Kralja, se mora pripovedovalec povsem
umakniti iz drame, da bi ta lahko dosegla svoj namen, torej da bi se pojavila »pred
bralcem/gledalcem in statu nascendi« (Kralj 1998: 24). Gostija ne lo~i ve~ med pripo-
vedovalcem in dramsko osebo, pripovedovalec in truplo nastopata na isti formalni in
vsebinski ravnini, ~eprav med njima ni resni~ne povezave (truplo na pripovedovalca
ne reagira, pripovedovalec pa nastopov trupla vsebinsko ne komentira). V zvezi s pri-
povedovalcem opozarjamo {e na dvoje: prvi~, njegov neposredni nagovor ob~instvu
ali alokucija je v resnici ilokucijski akt, ki sodi v domeno performativa oz. teorije
performativnosti, s katero pripovedovalec v dejanje vklju~i {e gledalca kot dejavno
kategorijo. In drugi~, skozi pripovedovalca se drama vzpostavi kot samozavedajo~ se
(meta)organizem, njegovi avtodeskriptivni in avtorefleksivni trenutki dramo razkri-
vajo kot dramo oz. jo vzpostavljajo v njeni dvojnosti. Nemara zdaj `e lahko registri-
ramo poglavitni princip drame oz. njeno notranje gonilo, relativizem, in formalni
relativizem, ki ga najdemo v uprizarjanju razmerij realnost – fikcija, glavni – stranski
tekst, replika – didaskalija, pripoved – izpoved itn., je del celovite ideolo{ke strukture
besedila.

Navsezadnje moramo omeniti {e edino »realno« prisotno »osebo« v drami, »slast-
no truplo«, kakor je opisano v naslovu. Gre za »osebo«, ki v igri edina neposredno
govori, ~e seveda izvzamemo specifi~no (ambivalentno) funkcijo pripovedovalca, pri
~emer pa tudi sama manifestira celo vrsto relativizacij oz. podvojitev. Paradoksno je,
da je edini lik, »oseba« v drami, truplo, ~eprav gre v resnici za mrtvo osebo, za njen
»preostanek«; in ve~, truplo kot tako v »fizi~ni« obliki sploh ni prisotno na prizori{~u,
saj je skuhano v obari, ki jo pou`ivajo gostje na gostiji. Truplo, ki govori, je potem-
takem izmi{ljija, fikcija, utele{ena pripoved pripovedovalca, pa ~eprav od njegove
pripovedi neodvisna. Govor trupla je v igri tudi najbolj neposreden, emotivno nabit,
pred bralcem oz. gledalcem nastopi neposred(ova)no, in ~eprav ga ne nagovarja tako
pogosto ali direktno kot pripovedovalec, pa ima nanj veliko mo~nej{i u~inek.
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Navsezadnje truplo, {e zlasti v uprizoritvi,6 ko je prisotno neposredno, kot »telo«
igralke, tudi nenehno niha med povsem stvarnima funkcijama konkretne zlorabljene
in usmr~ene `enske ter alegori~ne `enske kot take, zastopnice vseh trpin~enih in
pobitih `ensk na svetu, torej med funkcijama osebe in simbola, telesa in znaka.

2

Kakor je v formalnem smislu »relativna« zgradba oz. dramatur{ki potek besedila,
tako je »relativna« tudi njegova vsebina. Tu gre za nujno zvezo, v kateri ne moremo
dolo~iti nobenega hierarhi~nega razmerja med formo in idejo, a tudi nobene relo-
kacije, premestitve: druga v drugo segata s svojimi dramatur{ko-idejnimi strategijami
oz. strategemi, njihovimi posami~nimi postopki oz. re{itvami. @e v prvih pripovedo-
val~evih besedah je zaznati neko dvoumnost, negotovost v predstavitvi samega sebe in
izhodi{~ne situacije – vse je tako, kot se ka`e oz. kot pripovedovalec pravi, a tudi
druga~e; {e bolj se ta ob~utek potencira s predstavitvijo dramskih oseb. Poglejmo si,
denimo, predstavitev prvega gosta:

roman arkadij abramovi~, ruski milijonar in 51. najbogatej{i zemljan, ki je lastnik
nogometnega kluba chelsea in o~e {estih otrok in nima ni~ opraviti z resni~no osebo
romanom arkadijem abramovi~em, ruskim milijonarjem in 51. najbogatej{im zemlja-
nom, ki je lastnik nogometnega kluba chelsea in o~e {estih otrok.

Dramski lik je torej to, za kar ga predstavi pripovedovalec, in hkrati to ni, je lik in
ne (realna) oseba; pravzaprav tudi lik ni ve~, saj v sami drami »realno« ne nastopi,
to~neje, nastopi samo kot pripoved, kot del pripovedoval~evih pripovednih strategij,
strategem, ki je v enem od pomenov tudi »zvija~a«. Ta »zvija~ni princip« se v bese-
dilu nadaljuje z opisom prizori{~a, na katerem naj bi bila miza, vendar je lahko »cel
oder miza«, lahko pa »tudi nikjer ni~esar ni«, pa tudi s potekom »dogajanja« samega,
kakor ga naslovniku prezentira pripovedovalec s svojo pripovedjo. Relativen je tudi,
kot smo `e omenili, nastop trupla, njegova pojavna oblika, v nekem smislu celo njego-
va funkcija.

Relativizacija je popolna, ob formalni zdaj {e vsebinska, vendar se tu avtori~in
postopek ne ustavi, saj ravno relativizacijo tematizira kot klju~ni bralni oz. upri-
zoritveni izziv. Kako uprizoriti dramsko besedilo, ki pred naslovnikom nastopa
v nenehni relativnosti in dvojnosti: kot dramo, ki je v resnici pesnitev, ki se same sebe
nenehno zaveda, hkrati pa poustvarja iluzijo; ki svoje osebe in dejanja sproti sprevra~a
oz. spodkopava, saj jih predstavlja zgolj kot mo`na; ki svojemu odjemalcu ne ponuja
nobene oporne to~ke, razen besed, ki pa nenehno uhajajo in sproti spreminjajo svojo
pojavno obliko? Gostija je v resnici te`ko ulovljivo dramsko besedilo, ki pa kljub
temu ponuja neko to~ko gotovosti, ki je hkrati formalna in vsebinska. Ta se ka`e
v edini »osebi« drame, truplu. K vsemu, kar smo o njem/njej `e povedali, moramo do-
dati bistveno: truplo je v resnici edina gotovost igre, njegove/njene replike so – poleg
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6 Tu se nana{amo na uprizoritev, ki je nastala v produkciji zavoda Imaginarni v re`iji Primo`a Ekarta, v njej
pa nastopata Branko Jordan in Iva Babi}. Premiera je bila 13. 11. 2011, uprizoritev je na Tednu slovenske
drame v Kranju l. 2012 dobila [eligovo nagrado.



naslova – edine zapisane pokon~no, v prenesenem pomenu ~vrsto, nepremakljivo,
v nasprotju z le`e~o (in be`e~o) kurzivo. Truplo ume{~a dramo v realno, iz katerega jo
izmika pripovedovalec s svojo neulovljivo pripovedjo. Pripovedovalec je v resnici
zapeljevalec, mojster iluzije, navidezni stvarnik dejanja oz. pripovedi in v njegovi
galantnosti najdemo nedvoumno mimikrijo, {e ve~, manipulacijo. Nismo dale~ od
tega, da pripovedovalca poistovetimo z oblastjo, vrhovno instanco, ki usmerja in
nadzira celotno dogajanje v drami (svetu). ^eprav sam prikli~e truplo v »`ivljenje«,
na oder, in se zdi, da ga v njegovem odrskem `ivljenju tudi usmerja, se mu truplo
edino upre. Upor trupla, mrtvega telesa, neosebe, ta nemogo~a, obupana, skrajna
gesta, ki mu/ji {e edina ostane, pa je – paradoksno – v svojem relativizmu edina
resni~na. V izpovedi trupla se namre~ skriva usoda tretjega (»vzhodnega«, kot je
re~eno v igri) sveta, represije, (»zahodnega«) nasilja nad nemo~nimi, ne zgolj `en-
skami, temve~ ljudmi na sploh. Ves sicer{nji postdramski relativizem dobi v truplu
svoj drugi, nasprotni pol, ki je s prvim nezdru`ljiv, ni ju mogo~e misliti na istem
nivoju. Ali, ~e ga pogledamo skozi uprizoritev: trupla ni mogo~e uprizarjati enako
kakor pripovedovalca, pripovedovalec je uprizoritveni okvir, truplo njeno jedro; pri-
povedovalec v igri zastopa fikcijo, truplo realnost; pripovedovalec zagovarja nedo-
lo~no lepoto, truplo surovo resnico sveta; pripovedovalec uhaja, zavezan je ~asu,
truplo je nedvoumno tu in zunaj ~asa; za pripovedovalca pomeni izpoved trupla
»preveliko«, celo »odve~no poanto«, poanta trupla, ki na za~etku nima imena, na
koncu pa ima ne{teto imen, je »`elela sem `iveti«; in pripovedovalca je mogo~e
»prebrati«, truplo pa je treba »uprizoriti«.

Znajdemo se sredi razmerja besedilo – oder, branje – uprizarjanje. Gostija je, kot
re~eno na za~etku, primer tekstne prakse, ki od uprizorjevalcev tako reko~ brez-
pogojno zahteva odlo~itev, razjasnitev tega razmerja. Seveda je mogo~e dramo tudi
zgolj prebrati na bralni uprizoritvi, vendar bi ta premo~no izpostavila pripovedoval~ev
del, kar bi v ideolo{kem smislu pomenilo eno samo »stran« njene uprizoritvene
ideologije. Popolna uprizoritev besedila, torej privedba vseh likov, o katerih pripove-
dovalec zdaj samo pripoveduje, na oder, pa bi drami odvzela pripovedoval~ev del in
njegovo »ideolo{ko« funkcijo.7 Dilema je resna in odlo~itev nujna, v njej pa se ka`e
tisto, kar smo tematizirali v uvodu: nove tekstne prakse postavljajo naslovnika pred
nujnost odlo~itve druga~e kakor tradicionalno dramsko pisanje; ~e je moral tradicio-
nalni naslovnik dramo dekodirati oz. iz nje »iztrgati« eno od njenih mo`nih uprizo-
ritev, mora postdramski naslovnik dramo v izhodi{~u razre{iti, da se mu nato poka`e
v vsej svoji odprtosti. Zaporedje je kontradiktorno samo na prvi pogled: Gostija je
besedilo, ki razre{itev ponuja v svoji lastni strukturi, v tekstu samem, to pa ne pomeni,
da se zapira pred razli~nimi interpretacijami ali kontekstom; od naslovnika predvsem
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7 Do zdaj edina uprizoritev Gostije se je u~inkovito odlo~ila za tretjo mo`nost: namesto gostov je za mizo
posedla gledalce, {esterico »nadomestkov« za fiktivne like iz pripovedoval~eve pripovedi oz. naslova
drame, ki jim je nevsiljivo podelila trojno vlogo: so s strani pripovedovalca nagovorjeno ob~instvo, gostje
za mizo, ki sicer za razliko od fiktivnih gostov ({e) niso postre`eni z ve~erjo, in pa naslovniki izpovedi
trupla, tisti konkretni ljudje in splo{no ~love{tvo hkrati, ki se jih njegova izpoved (v resnici obsojajo~i
krik) v resnici ti~e.



terja obvezujo~o odlo~itev, ne poljubnega uprizoritvenega razmerja, ki se v tradi-
cionalnem re`ijskem pristopu lahko ka`e tudi kot zgolj mehani~na »postavitev« na
oder; odlo~itev tako v idejnem kot tudi formalnem smislu: kakor je v naboru drama-
tur{kih sredstev in uprizoritvenih strategemov radikalna sama, mora biti radikalen tudi
njen re`iser in igralec ter »postaviti dramo v polo`aj izra`anja«, je imperativ, ki
obvezuje oba, tako avtorja kot naslovnika.
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ZOFKA KVEDER IN PETKO TODOROV –
SRE^ANJE IN RAZHAJANJE SLOVENSKEGA IN BOLGARSKEGA

MODERNIZMA V DRAMATIKI

Ljudmila Malinova Dimitrova
Gledali{ka akademija Ljuben Grojs, Sofija

UDK 792.02(497.1Beograd)"1905":929Kveder Z.:929Todorov P.

Prispevek rekonstruira pozabljeno epizodo iz slovensko-bolgarskih gledali{kih stikov. Na
Prvem kongresu ju`noslovanskih pisateljev in publicistov novembra 1905 sta se v beograj-
skem narodnem gledali{~u isti ve~er igrali enodejanki Zofke Kveder Ljubezen in Petka
Todorova Strahil stra{ni hajduk. ^eprav se predstavnika modernizma nista sre~ala na tem
forumu (slovenska delegacija ni pri{la), sta se na odru sre~ali njuni dramski deli, ki vstopata v
resni in produktivni medsebojni dialog.

drama, dialog, modernizem, Zofka Kveder, Petko Todorov

This paper reconstructs a forgotten episode of Bulgarian-Slovene theatre and cultural
relations. At the First Congress of South Slavic writers and newspaper commentators in the
Belgrade Drama Theatre in November 1905, on the same evening were performed the one-act
plays Zofka Kveder’s Love and Petko Todorov’s Strahil Terrible Rebel. Both authors are
representatives of modernism, and although they did not meet at this forum (the Slovene
delegation did not arrive), their works encountered each other on stage, engaging in serious
and productive dialogue each other.

drama, dialogue, modernism, Zofka Kveder, Petko Todorov

V prispevku bom osvetlila eno zanimivo in manj znano epizodo iz slovensko-
bolgarskih gledali{kih stikov z za~etka 20. stol., ki sicer ni imela kak{nih vidnih
posledic, pa vendar napeljuje k razmisleku o razmeroma neizkori{~enem potencialu
za komunikacijo med dvema kulturama. Zgodila se je l. 1905 v beograjskem narod-
nem gledali{~u (Beogradsko dramsko pozori{te). Med 6. in 10. 11. je potekal prvi
kongres ju`noslovanskih pisateljev in publicistov. 8. 11. je bil organiziran gledali{ki
ve~er, ki ga je kritika opredelila kot »dramsko manifestacijo« ju`noslovanske ideje
o enotnosti. V kulturnem programu se je vsaka udele`enka – Srbija, Hrva{ka, Slo-
venija in Bolgarija – predstavila s svojo enodejanko. Drame so bile izbrane brez
kak{nih vnaprej{njih zahtev, edini pogoj je bil, da jih je napisal sodobni avtor.
Razvr{~ene so bile po latini~nem abecednem redu, in sicer: prva je bila bolgarska
drama Strahil stra{ni hajduk Petka J. Todorova, druga hrva{ka Venus Victrix Milana
Begovi}a, tretja po vrsti je bila slovenska Ljubezen Zofke Kveder, zadnja pa drama
srbskih gostiteljev Pesnik Vojislava J. Ili}a. Drame so predstavljale svoje narode ter so
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odslikavale zahteve in raven gledali{ke miselnosti v vsaki od {tirih dr`av v ~asu ostrih
sporov med konservativnim tradicionalizmom ter `e popularnim in uveljavljajo~im se
modernizmom. ^eprav je bilo v ~asopisu Odjek izrecno poudarjeno, da ne gre za
»dramsko tekmovanje«, torej da ve~er ni konkuren~nega zna~aja, je prisotna kulturna
publika ocenjevala in razvr{~ala drame glede na neposredno pridobljene vtise o
predstavah, kakor so si sledile.

Morda je zato dva dni kasneje (10. 11.) drugi gledali{ki ve~er potekal s spremenje-
nim vrstim redom predstav. Namesto komedije Venus Victrix je bila takoj po Strahilu
Petka Todorova uprizorjena Ljubezen. Tretja je bila hrva{ka drama, gostitelji pa so
nastopili z drugo dramo, in sicer z dramo Adembeg Svetozarja \orovi}a. Sprememba
ni bila naklju~na, temve~ ima svoj impliciten pomen. Najbr` se je publiki drama
Zofke Kveder zdela najbli`ja bolgarski, in sicer glede na emocionalno vzdu{je,
ustvarjeno na odru, kot tudi glede na sorodne eksistencialne probleme in tipologijo
dramskih situacij. Tako sta se ti dve deli neopazno zna{li v naravni notranji konku-
renci. Ampak najprej posvetimo nekaj pozornosti samemu dogodku, njegovim ciljem
in udele`encem.

Sre~anje med Petkom Todorovim in Zofko Kveder, dvema od najizvirnej{ih in
drznih predstavnikov bolgarskega in slovenskega modernizma v literaturi in {e pose-
bej v drami, ne bi bilo ni~ posebnega, ~e ne bi bili slovenski delegati edini, ki niso
pri{li na kongres. Za svojega zastopnika na tem dogodku so izbrali Milana Pluta,1

dopisnika Slovenskega naroda v Beogradu, ki ni le pojasnil vzrokov za odsotnost
svojih rojakov, ampak je bil tudi poobla{~en, da v njihovem imenu poda nekaj pred-
logov. Med vsemi idejami, ki so bile obravnavane na kongresu, je najbolj izstopala
prav slovenska: glavna gledali{~a v balkanskih slovanskih prestolnicah naj vzposta-
vijo med seboj tesnej{e stike, saj bodo tako dramatiki dosegli ve~jo popularnost med
gledalci in ve~jo ustvarjalno izpolnitev. V razpravi, v kateri so sodelovali predstavniki
vseh delegacij, je Jovan Skerli} podprl Plutov predlog, naj se v gledali{~ih igra ve~
dram ju`noslovanskih avtorjev in naj sama vodstva gledali{~ poskrbijo, da se tak{ne
drame uvrstijo na repertoar.

Beograjski oder je bil prostor, kjer sta se sre~ali drami dveh najobetavnej{ih
modernistov v ju`noslovanski dramatiki. Pred tem sta se Petko Todorov in Zofka Kve-
der sicer v razli~nem ~asu zna{la {e v naslednjih istih mestih njune osebne in ustvar-
jalne biografije: v Bernu, kjer sta v razli~nem ~asu {tudirala, potem pa {e v Münchnu
in Pragi. Oba sta vpijala duh nove drame v gledali{~ih nem{ko govore~ega sveta, oba
sta bila »oku`ena« z nemirnim vzdu{jem konca stoletja, ki je vzpodbujalo eksperi-
mentalna ustvarjalna iskanja. Na ju`noslovanskem kongresu l. 1905 v Beogradu sta
imela prilo`nost, da bi se sre~ala tudi osebno, kar se `al ni zgodilo. Sta se pa druga ob
drugi zna{li njuni drami. Obe sta do`iveli svojo dvojno premiero: prvi~ sta bili po-
stavljeni na oder in prvi~ v tujini. Odigrani sta bili v srbskem prevodu.2

15. 11., teden dni po predstavi, je beograjski ~asopis Odjek takole povzel vsebino
drame Zofke Kveder:
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O Ljubavi, od Zofke Kvedrove, dalo bi se govoriti mnogo vi{e, kad bi bilo prostora. To
je stvar~ica koja je ovoga ve~era proizvela najvi{e utiska, ose}anja, koja su bila veoma
razli~na. Zainteresovanost je kod publike bila op{ta, ali je sud bio razli~an. Si`e u ovoj
stvari je `rtvovanje roditelja zarad sinovlje sre~e. Dve ~estite stare du{e, nekada
izmu~ni ljudi, postali su puki siromasi i do{li su do toga da ih sin hrani. Sin je novinar-
ski reporter, zara|uje malo, i ne mo`e, zbog toga {to ima roditelje na vratu, da se o`eni
devojkom, krasnom ali siroma{nom, koju je verio pre nekih osam godina. Roditelji
prime}uju da su teret svome sinu, i odzimaju sebi `ivot, pu{taju}i da ih ugu{i gas pe}i.
(Odjek 265: 3.)

Obnova drame je naivna in lakoni~no opisuje dramsko dogajanje. Ocena gleda-
li{kega gledalca ~asopisa Odjek poudarja sentimentalno-presunljivo interpretacijo
teme o predani ljubezni v dru`ini: »Kvedrova je ovde dala osobitu lepu, mo`e biti
idealizovano sliku roditelja, ali neobi~no prijatnu« (prav tam).

Raven kriti{ke miselnosti tistega ~asa odslikava kriterij »prijetna« z razli~icama
»lepa«, »simpati~na« drama, s katerim so ozna~ene tudi ostale tri drame, uprizorjene
istega ve~era. Tak{en postopek ne more biti prava kritika in ocena, temve~ ostaja na
ravni emocionalne recepcije. O~itno je gledali{ki program na kongresu spremljalo
vzneseno in sr~no vzdu{je s prevladujo~im ob~utkom za skupnost, ki je izklju~evalo
objektivnej{o profesionalno oceno. Kljub temu pa so, ~eprav plaho, na koncu odmeva
omenjene nekatere pomanjkljivosti drame:

Kvedrova je dala ne{to {to nam izgleda i suvi{e neverovatno. Mi ne mo`e da pojmimo
da jedan pametan, {kolovan, ~estan i vredan mladi} ne mo`e da najde na~ina da odr`i
jednu tako krasnu i skromnu porodicu [...]. To je ono {to je u~inio da je kod publike,
pored sve simpatije, ova stvar~ica ostala neku neodre|enost i nezadovoljstvo. (Prav
tam.)

Kritik je ocenil, da sta dana psiholo{ka motivacija v ravnanju dramskih oseb in
razplet drame neprepri~ljiva. Ni opazil kompleksnosti situacije in njene poliseman-
ti~nosti, temve~ je raje komentiral, ali se razplet dogajanja ujema z obi~ajnimi `iv-
ljenjskimi dejstvi.

V nasprotju s splo{nim povzetkom v ~asopisu Odjek pa je avtoritativna literarna
revija Srpski knji`evni glasnik, katere uredniki so bili eni najaktivnej{ih prista{ev
ju`noslovanske enotnosti, podala odlo~nej{o oceno in Ljubezen izmed vseh {tirih
dram izpostavila kot »sasvim druk~ijeg tipa komad«. »Ona ima specialnih pretensija
na modernost, na dubinu, na jednu šfilosofiju `ivota’, i ima ne~ega {to podse}a na
Meterlinka i sli~ne ...« (Ñðïñêè êœèæåâíè ãëàñíèê ÕV/10: 770.) Pisec s psevdo-
nimom Provizorni je pokazal visoko gledali{ko kulturo in sposobnost, da oceni
konkreten gledali{ki produkt na podlagi aktualnih pojavov v dramatiki in odrski
praksi. Avtor je torej odkril tisto gledali{ko kompleksnost dela, ki je ostala popolnoma

Simpozij OBDOBJA 31

177

2 Napoved predstave je bila naslednja: re`iser drame Strahil stra{ni hajduk je g. Gavrilovi}; igralci: Ljuba
Stanojevi} (Strahil), ga. Milojevi}ka (Milkana), g. Milojevi} (Pop Nikola), gd~. Petkovi}eva (Kalina),
g. Ili~i} (Ludo mlado, Kalinin dragi), ga. Todorovi} in gd~. Jurkovi}eva (prva in druga soseda). Iz bolgar-
{~ine prevedel Miodrag Ibrovac. Ljubezen je tudi re`iral Gavrilovi}, igrali so: g. R. Petrovi} (stari Koder),
gd~. Petrovi}eva (ga. Koder), g. Bogoboj Rucovi} (Du{an), gd~. Boji}eva (Jelva); g. Popovi} (Branko). Iz
sloven{~ine prevedel Vlad Stanimirovi}.



neopa`ena pri avtorju v Odjeku, vendar pa zaradi svoje konservativnosti tega ni hotel
sprejeti za njeno odliko. Ob opa`eni podobnosti z Maeterlinckom je namre~ hitro
dopisal: »i to mi nije mnogo simpati~no« (prav tam). Tak{na spontana subjektivnost
precej zmanj{a profesionalnost njegove ocene, ~eprav je sku{al svoje neodobravanje
argumentirati z neprepri~ljivostjo poteka dramskega dogajanja. Po njegovem mnenju
manjka logika v dokon~ni odlo~itvi star{ev, da naredita samomor in na ta na~in re{ita
sina in njegovo zaro~enko. Na koncu recenzije je kritik spet izrazil neodobravanje,
a tokrat popustljivej{e in rahlo ironi~no: »Lepo bi bilo kad bi se roditelji ubijali ~im
jim je sin nervozan jedno ve~e!« (Prav tam.)

Ko primerjamo potencial besedila z na~inom, na katerega je tolma~ena njegova
odrska realizacija, opa`amo razhajanje, zna~ilno za tisti ~as. Konec 19. in v za~etku
20. stol., ko se je pojavila »nova drama«, je raven publike, gledali{ke kritike in odrske
prakse zaostajala za razvojem dramatike. Gledali{ki re`iserji {e niso organizirano
pristopali k ustvarjanju predstave. Re`ija je temeljila predvsem na izku{nji igralca.
O~itno je Zofka Kveder to prakso dobro poznala, saj je natis Ljubezni pospremila
s kratko opombo, s svojevrstnim predgovorom k besedilu. Avtorica je hotela poudariti,
da je njena drama, »prosta vsake bolezljive sentimentalnosti«, zato je ne gre brati
dobesedno. Osnovni problem, odnosi med star{i in otroki, je v golem si`ejskem
skeletu, ki ga morajo za polnovredno odrsko realizacijo razviti igralci. Iz tega se da
razbrati, da je ustvarjena kompleksna, eksperimentalna dramska situacija z zapleteno
psiholo{ko motivacijo, ki vklju~uje igralca kot soavtorja, re`iserja in interpreta. Zofka
Kveder je pokazala precej smel, nepri~akovano moderen postopek, netipi~en za
dramatiko tistega ~asa. V njenem predgovoru je izra`ena zahteva, da mora gledali{~e
»dopisati« besedilo, jezikovnim izraznim sredstvom pa je treba vdihniti `ivljenje
z »mimiko in kretnjami«, torej s prepri~ljivim odrskim nastopom. Ne vem, koliko
lahko upo{tevamo, da je bila slovenska avtorica ena redkih `ensk, ki je zasedla mesto
v moderni evropski dramatiki na za~etku 20. stol., vsekakor pa je upravi~ila svoje ime
svobodomiselnega ustvarjalca in eksperimentatorja.

Ni te`ko opaziti, da je beograjska odrska verzija izkoristila predvsem sentimen-
talne mo`nosti si`eja, kar je privedlo do njegovega enoplastnega eksponiranja,
v ozadje pa potisnilo zapletenej{e psiholo{ke plasti, med katerimi bi bila lahko vsaka
izvedena v vodilni performativni poziciji in bi ostale tako podpirala kot jim nasproto-
vala. V tem pogledu Ljubezen za sodobnega bolgarskega bralca nima samo zgodovin-
ske in kulturne vrednosti zaradi sre~anja z »dramskim epilogom« Strahila stra{nega
hajduka. Menim, da je ta drama {e danes zanimiva za gledali{~e zaradi svoje provoka-
tivnosti, notranje smiselne variantnosti in abstraktnosti. @e sam naslov izdaja ve~po-
menski smisel, ki se ga da urediti v pestro semanti~no paradigmo. Lahko gre za
ljubezen med stra{i in otroci, med mo{kim in `ensko, med prijatelji, pa tudi za
ljubezen so sebe, do `ivljenja; ljubezen kot konstruktivno energijo za prihodnost,
ljubezen kot odpoved prihodnosti. Tako pomeni naslovnega parateksta nihajo med
pozitivnim in negativnim ter s tem ustvarjajo nenehno napetost med sugestijo in
tolma~enjem, med tem, kar obi~ajno razumemo pod »ljubeznijo«, in tem, kako se ta
ka`e v neposrednih odnosih.
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Stara zakonca Koder nenehno ka`eta ljubezen do svojega sina in `eljo, da bi mu
pomagala, hkrati pa se zavedata, da ne moreta zanj narediti ni~esar; {e mo~neje ga
~ustveno nave`eta nase, ko postaneta odvisna od njegovega denarja. Njun ob~utek
krivde se prenese na Du{ana, zaradi ~esar ni sposoben narediti ni~esar za svojo pri-
hodnost. To vse dr`i v nenehnem ~ustvenem vakuumu, v za~aranem krogu, iz katerega
se ne da izstopiti. Z odlo~itvijo za samomor star{a le {e okrepita eksistencialno
brezpotje njunega sina in njegove zaro~enke. Lepa, a postarana Jelva, ki `e osem let
~aka na poroko z Du{anom, je prepri~ana, da jo imajo vsi v dru`ini Koder radi, a so
pozabili na njen god, njen zaro~enec pa je iz malomarnosti razbil vazo, ki ji jo je
v opravi~ilo podaril njegov o~e. Razigrani prizor vsesplo{nih priznanj ljubezni ni
prepri~ljiv prav zaradi te`enj po iskrenosti: nekatere replike, najbolj pa didaskalije,
diskretno nakazujejo na trpljenje dramskih oseb, na njihovo naveli~anost `ivljenja, na
inercijo, na katero so se navadili. Zato ima ta navidez klju~ni prizor poseben paro-
di~en odtenek, saj se v njem kompromitira sama ideja o ljubezni kot odre{itvi. Zofka
Kveder raziskuje usodo modernega ~loveka z zanj zna~ilnim stanjem samote, nemo~i,
potopljenosti v kaos `ivljenja, prevzetosti s strahom in nemirom. Njene dramske
osebe so v nenehnem depresivnem stanju in podlegajo ob~utku popolne krivde. Zato
je odlo~itev star{ev za samomor vse prej kot nemotivirano dejanje, kar je poudarjala
takratna kritika. Drama, ki nam privla~no namiguje, da bo govorila o ljubezni, razi-
skuje spremembo osnovnega eksistencialnega ~ustva in delikatno sugerira, da v tej
dru`ini brez prihodnosti, kar je obi~ajna tema nove drame, prevladuje vzajemna
odtujitev. Podzavestno dojemanje tega dejstva namre~ ubije stara zakonca Koder. Tudi
v naslovu drame se skriva nekak{na problemati~nost. ^e bi za njim postavili vpra{aj,
ne bi dobil samo ironi~nega odtenka, pa~ pa bi napeljeval na to, da je lahko uprizoritev
zasnovana na zunanjem pomenu besedila, kot je nakazala avtorica v svojem kratkem
predgovoru.

Glede »neprijetnega presene~enja« za gledali{kega kritika revije Srpski knji`evni
glasnik, da Ljubezen »podse}a na Meterlinka i sli~ne«, moram povedati, da se tak{no
povezavo, ~eprav le splo{no, seveda da narediti. Dela, ki sestavljajo celotni korpus
pojava »nova drama«, med katerimi sta tudi besedili Zofke Kveder in Petka Todorova,
ka`ejo zavestno medbesedilno navezovanje na topiko in probleme, tehniko in stil
vodilnih predstavnikov tega aktualnega dramskega diskurza, med katerimi je tudi
Maeterlinck. ^udno le, da »Provizorni« ni »sprevidel« mo~nega maeterlinckovega
vpliva v bolgarski drami Strahil stra{ni hajduk.

Petko Todorov se je v svoji drami odpovedal tradicionalni interpretaciji mita o ju-
naku in svojo dramsko osebo spremenil v ~loveka z modernim eksistencialisti~nim
razmi{ljanjem. Hajduk Strahil se, razo~aran zaradi neuresni~ene ljubezni z Milkano,
umakne v juna{ko prostranstvo Balkana in prav tam prese`e svojo socialno funkcijo
ma{~evalca, s ~imer poru{i arhetipsko konvencijo o juna{kem ravnanju. Prek pante-
isti~nega spoja z naravo pride do pomirjenja kot oblike vi{jega duhovnega `ivljenja.
To delo je tipi~na razpolo`enjska drama, v kateri so implicirane filozofske ideje
Maeterlincka iz njegovega eksistencialisti~nega traktata Zaklad poni`nih (Le Trésor
des humbles, 1896).
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Hajdu{ka tema je imela bogato tradicijo tako v srbski dramatiki kot v njihovem
nacionalnem gledali{kem repertoarju. Morda je bil zato Strahil prepoznan kot tradi-
cionalni zgodovinski si`e in uprizorjen po interpretacijskem stereotipu. Prav zaradi
tega je pri{lo do razhajanja med zamislijo bolgarskega avtorja, ki je ustvaril svoje delo
v kontekstu modernizma, in konvencionalno odrsko miselnostjo, ki je gledali{ka
ekipa ni mogla in tudi ni sku{ala prese~i.

Pri raziskovanju tega obdobja ju`noslovanske kulturne integracije sem tako nepri-
~akovano odkrila nadvse pomembno ime moderne slovenske literature. Omeniti
moram, da je srbska kritika na za~etku 20. stol. prav Ljubezen ocenila kot najbolj{o od
vseh {tirih dram, ki so se zna{le na kulturnem programu pisateljskega kongresa l. 1905
v Beogradu. A prav toliko upravi~enih te`enj po kompleksnosti in modernosti je
vsebovala tudi bolgarska drama, ki pa se je pokazala kot te`je premostljiv analiti~ni
izziv. Kljub temu ju je drugi gledali{ki ve~er, 10. 11., postavil neposredno drugo za
drugo, ju »sre~al« in nam tako dal mo`nost, da ocenimo {e ve~ njunih kvalitet in
aktualiziramo njun pomen, s tem ko ju postavimo v primerjalni dialog.

Ko se je jeseni l. 1905 v Zagrebu igrala drama Tuje o~i, v Beogradu pa Ljubezen,
s ~imer se je popularizirala slovenska dramatika, so bolgarski bralci Zofko Kveder `e
poznali. Njena novela Sje}ajte se! je ravno takrat iz{la v Pragi v zborniku kratke proze
Iskre. Novela tematizira ljubezen med glavno junakinjo in mladim bolgarskim {tuden-
tom, ki je pustil neizbrisne sledi v njenem `ivljenju. Besedilo je bilo objavljeno v eni
od najpresti`nej{ih literarnih revij v Sofiji Áúëãàðñêà ñáèðêà. Prevajalec A. Bonkin je
predstavil avtorico kot »danes zagotovo edino Slovenko [...], ki stoji ob rami najslav-
nej{ih pisateljev slovanskega Juga«.

In tako sta se Petko Todorov in Zofka Kveder raz{la v Beogradu, na{i literaturi pa
sta se sre~ali v periodi~nem tisku. [koda le, da se pobuda, ki jo je dal Milan Plut pred
ve~ kot sto leti, v na{ih nacionalnih gledali{~ih {e dandanes ni uresni~ila.
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DRAMATIZACIJA V SLOVENSKEM GLEDALI[^U MED LETOMA
1865 IN 2010

Breda Maru{i~
Gimnazija Lava, Celje

UDK 82–3.09:82–2:792.2(=163.6)"1865/2010"

Dramatizacija v smislu transformacije nedramskega besedila v dramsko obliko, name-
njeno uprizarjanju, je v gledali{~u `e od srednjega veka razmeroma pogost postopek, ki se
skozi zgodovino spreminja vzporedno z razvojem uprizoritvenih praks. Dramatizacija je v
nasprotju s filmsko adaptacijo in z ekranizacijo tako v doma~i kot tuji strokovni literaturi
pomanjkljivo reflektirana, zato sku{a prispevek z analizo uprizoritev, nastalih po nedramskih
besedilih, pomagati zapolniti tovrstno vrzel v slovenskem prostoru.

nedramska literarna in neliterarna besedila, dramatizacija, uprizoritev, slovensko gleda-
li{~e

Dramatisation means conversion of a non-dramatic text into a stage performance text.
This has been a relatively frequent procedure since medieval times, which has been constantly
changing due to the development of staging practices in theatre. Unlike film and television
adaptation, there has been little analysis of dramatisation in Slovenia or in foreign literary
journals. The aim of this article is to offer analysis of dramatized productions in Slovenia.

non-dramatic literary and non-literary texts, dramatisation, performance, Slovene theatre

Uvod

Umanjkanje sistemati~ne {tudije o postopkih prirejanja nedramskega gradiva in
njegovega uprizarjanja je povezano z ve~ razlogi, ki temeljijo na dejstvu, da niti v slo-
venski niti v svetovni strokovni literaturi ni enotnih teoreti~nih in metodolo{kih
izhodi{~ za tovrstno raziskovanje. Naslednji razlog se skriva v razli~nih vrednostnih
sodbah gledali{kih teoretikov in praktikov, ki dramatizacijam pripisujejo minoren
polo`aj, kar ni pogojeno le z njihovim relativno majhnim dele`em, ampak tudi
z neizvirnimi priredbami, ki ostajajo na ravni odrske ilustracije nedramskih besedil.
Te`ava, s katero sem se sama soo~ala pri popisu in analizi uprizoritev po nedramskih
predlogah, je nedore~enost oz. nenatan~nost vseh treh v prispevku uporabljanih
pojmov.1 Podobno izmuzljiva se je izkazala lo~nica med uprizoritvami za odrasle ter
tistimi za mladino in otroke,2 ki jih v analizo nisem vklju~ila.
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1 Podobno kot Pavis bom v prispevku sopomensko uporabljala vse tri termine (dramatizacija, adaptacija in
priredba), ~eprav nekateri razlikujejo med posameznimi poimenovanji oz. pogojujejo uporabo termina
dramatizacija z dramskim gledali{~em. Tako na primer Dimi} v ~lanku Dramatizacija – {ta je to? zago-
varja stali{~e, da je adaptacija vsakr{no prirejanje dramskega teksta (torej tudi dramatizacije) v procesu na-



Popis dramatizacij sem opravila na osnovi podatkov iz Repertoarja slovenskih
gledali{~ in Slovenskega gledali{kega letopisa. Pregled uprizoritev je razdeljen na tri
sklope – prvi zajema obdobje do konca 2. svetovne vojne, drugi do l. 1980 in tretji do
l. 2010 – ter sku{a prikazati pogostost postopka prirejanja nedramskega gradiva;
ugotoviti, kako se frekvenca in zna~ilnosti dramatizacij spreminjajo glede na kultur-
no-zgodovinske razmere in z njimi pogojene uprizoritvene strategije ter usmeritve
posameznih gledali{~; raziskati razmerje med prirejanjem tujih in doma~ih nedram-
skih predlog. Analiza zajema institucionalna gledali{~a, od neinstitucionalnih so
vklju~ena tista, ki jih navajata obe zgoraj navedeni publikaciji.

Dramatizacija

Dramatizacija je transformacija nedramskega besedila v dramsko obliko, name-
njeno uprizarjanju. Od literarnih besedil je za pripravo uprizoritvenega teksta najpo-
gosteje uporabljen roman, redkeje se uporabijo povest, novela ali pesem; od neliterar-
nega gradiva prirejevalci pogosto posegajo po pismih, spominih, filozofskih spisih in
~asopisnih ~lankih. Vsako besedilo je namre~ uprizorljivo, zato razlikovalno merilo ni
besedilno, ampak je pragmati~no. Tisto, kar se je zdelo do 20. stol. zna~ilnost dra-
mati~nega (dialog, konflikt, dramska situacija, pojmovanje dramske osebe), ni ve~
pogoj sine qua non gledali{kega besedila (Pavis 1997: 176).

Predvsem ko gre za roman, Pavis v Gledali{kem slovarju sopomensko uporablja
izraza adaptacija ter priredba, oba pa se navezujeta na pripovedne vsebine, ki so bolj
ali manj ohranjene, medtem ko se diskurzivna struktura temeljito preobrazi, zlasti
zaradi prehoda v dispozitiv izjavljanja. Rezultat postopka je avtonomno besedilo, ki
obenem funkcionira kot uprizoritveni tekst.

Prirejanje besedil sega od tradicionalnih na~inov, ki bolj ali manj zvesto sledijo
izvirniku, na na~in tehni~nega, linearnega prepisa dialo{kega materiala iz nedramske
v dramsko, dialo{ko ali kako druga~e gledali{ko uporabno obliko z ustrezno interpre-
tacijo, razumevanjem in obvladovanjem ve{~ine transkribcije, do izrazito avtorskega
pristopa, ki obravnava gradivo selektivno in ga izvirno nadgrajuje (Lukan 2007:
151–152).

Prirejanje zajema reorganizacijo pripovedi, preoblikovanje in dopisovanje dialo-
gov ter notranjih monologov, kr~enje {tevila dramskih oseb oz. zdru`evanje ve~ (naj-
ve~krat stranskih) oseb v en dramski lik, spremembo dramskega prostora, spreminja-
nje zgodbe, pretvarjanje opisov oz. pripovedi v didaskalije ali dialoge. Navedene
strategije pripeljejo do razli~nih rezultatov, katerih skrajni to~ki sta na eni strani pre-
tirano sledenje zgodbi, ki pripelje do gledali{ke ilustracije, in na drugi strani izviren
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nastajanja uprizoritve, zaradi ~esar se navezuje na proces realizacije, medtem ko dramatizacijo povezuje
izklju~no z besedilom. Lukan pa izraz dramatizacija problematizira in ga ozna~uje za anahronisti~nega,
nenatan~nega ter pristranskega zaradi njegovega »namigovanja« na dramo oz. dramati~nost, s ~imer odre-
ka veljavnost drugim oblikam performativnega, ki se ne utemeljujejo v »dramskem« oziroma »drama-
ti~nem«.

2 Gre za uprizoritve po besedilih, ki so izhodi{~no namenjena odraslemu naslovniku, a so ~ez leta postala
mladinsko branje (Martin Krpan), oz. obratno (Alica v ~ude`ni de`eli).



pristop, ki iz besedila/besedil vzame le posamezne motive ali pramene zgodbe, na
osnovi katerih nastane uprizoritev.

Obdobje do konca druge svetovne vojne

Upo{tevajo~ Pavisa,3 smemo umestiti dramatizacije na sam za~etek slovenskega
gledali{kega izro~ila. Kalan navaja zapiske iz {olskega dnevnika ljubljanskega
jezuitskega kolegija, ki omenja pet repriz Igre o paradi`u. Besedilo ni ohranjeno, po
vsej verjetnosti so ga sestavili dijaki ljubljanskega kolegija po nem{kem zgledu,
govori pa o izvirnem grehu Adama in Eve v razli~ici tako imenovanega sestrskega
spora med Pravico in Usmiljenjem (Kalan 1980: 104). Za obdobje baroka na Sloven-
skem so zna~ilne tudi procesije ali cerkveni sprevodi s podobami kri`evega pota, ki jih
je uprizarjala kapucinska bratov{~ina Redemptoris mundi, ter pasijonske igre, med
katerimi je najznamenitej{i [kofjelo{ki pasijon iz l. 1721. Tugend-Cron Der Kind-
lichen Liebe in CORDILA einer Dochter LAYRI Königs von Britannien (l. 1698
v kolegiju ljubljanskih jezuitov uprizorjena alegorija s prvinami jezuitske moralitete)
je primer dramatizacije kronike italijanskega humanista in renesan~nega pisca Vergila
Polidorja, v katerem se dramatizacija od svoje nedramske predloge razlikuje
v sre~nem koncu.

Ker nam zgoraj navedeni primeri (navkljub Pavisu) odpirajo dilemo, ali jih {teti
med dramatizacije ali jih uvr{~ati med obi~ajne postopke dramske obdelave `e obsto-
je~e snovi (kot pri Grkih ali Shakespearju), navajam kot prvi nesporni primer drama-
tizacije Pre{ernov Krst pri Savici, ki ga je l. 1865 ob proslavljanju obletnice
pesnikovega rojstva za oder priredil Levstik. Avtor »odrske ponazoritve« v takrat zelo
priljubljeni obliki zgodovinske slikanice je bil nem{ki igralec H. Penn. V ljubljan-
skem Dramati~nem dru{tvu (ustanovljenem l. 1867) so Levstikov Krst uprizorili {e
dvakrat, 6. 12. 1868 in 3. 12. 1871, Ganglovo priredbo Pre{ernove pesnitve pa l. 1899.

Levstik je avtor {e treh dramatizacij, katerih uprizoritve po slovenskih gledali{~ih
so ve~ desetletij predstavljale prodajne uspe{nice. Skupni imenovalec njegovih pri-
redb Martina Krpana, Rokovnja~ev in Desetega brata je zvestoba fabuli iz literarne
predloge, izpostavitev humornih in narodnoprebudnih elementov, mno`i~ni prizori
s petjem, plesom in z godbo. Kljub negativnemu stali{~u kritikov do izrazito komer-
cialnega pristopa so bile Levstikove priredbe za ob~instvo izjemno privla~ne.

V petih gledali{~ih, ki so delovala med letoma 1865 in 1945, je bilo razmerje med
uprizoritvami dramatizacij po slovenskih in tujih predlogah skoraj enako (51 % proti
49 %). Ljubljansko in mariborsko gledali{~e sta bili statisti~no izena~eni – 40 % dra-
matizacij na osnovi slovenskih besedil –, bistveno druga~no podobo je kazalo Sloven-
sko gledali{~e v Trstu,4 v katerem je bilo slovenskih dramatizacij skoraj 80 %; uporaba
izklju~no doma~e pripovedne klasike je zna~ilna za celjsko in ptujsko gledali{~e.
Same {tevilke pa ne povedo dovolj, ~e ne upo{tevamo dru`beno-zgodovinskega
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3 »Od srednjega veka naprej lahko ob misterijih govorimo o dramatizaciji biblije.« (Pavis 1997: 147.)
4 Poimenovanje gledali{~ se je od njihovega nastanka do danes spreminjalo, zato uporabljam razli~ne

nazive (npr. Slovensko gledali{~e v Trstu in Slovensko stalno gledali{~e Trst).



ozadja, kamor spadajo prekinitve delovanja posameznih gledali{kih odrov, zgledo-
vanje po repertoarju De`elnega oz. Narodnega gledali{~a v Ljubljani, preferiranje
slovenskih (in slovanskih) besedil zaradi nacionalne ogro`enosti (predvsem v tr`a-
{kem gledali{~u) ipd. Kljub navedenemu velja za obdobje do konca 2. svetovne vojne
nekaj skupnih zna~ilnosti: prirejali so predvsem romane, novele in povesti; izbirali so
priljubljena in znana besedila – od tujih jih je bila ve~ina kasneje filmsko adaptirana;
prirejevalci slovenskih protobesedil so bili re`iserji in/ali igralci (Rozman, Bor{tnik,
Gangl, Skrbin{ek, Debevec …), redkeje pisatelji, kar je zna~ilno tudi za kasnej{i
obdobji.

Poleg `e omenjenih dramatizacij po doma~ih literarnih predlogah so na institucio-
nalnih odrih igrali {e priredbe Tav~arjevih povesti Otok in struga ter Cvetje v jeseni,
njegovega romana Viso{ka kronika, Kersnikovega Testamenta, Jur~i~evega Domna,
Cankarjeve povesti Hlapec Jernej in njegova pravica ter Jur~i~eve H~ere mestnega
sodnika. ^eprav je seznam uprizoritev po tujih pripovednih besedilih dalj{i in
raznovrstnej{i, te dramatizacije ve~inoma niso dosegale tolik{nega {tevila ponovitev
kot na primer Govekarjeve. Do druge svetovne vojne so se na slovenskih odrih zvrstile
uprizoritve pomembnej{ih del ruskih realistov Tolstoja in Dostojevskega (Vstajenje,
Kjer ljubezen, tam tudi bog, Ana Karenina, Kreutzerjeva sonata, Idiot, Zlo~in in
kazen, Bratje Karamazovi, Stri~kove sanje), Ha{kovega Dobrega vojaka [vejka ter
priredbe pustolovskih, detektivskih in zgodovinskih romanov (Sherlock Holmes, Ben
Hur, Quo vadis?, Skrivnostni otok, Grof Monte Cristo …). Kot je bilo omenjeno, je
v ve~ini primerov {lo za prevode `e narejenih dramatizacij, katerih (so)avtorji so bili
pogosto tudi sami pisatelji (Zola, Dumas, Verne, Knittel, Leblanc); v 18. in 19. stol. je
vzporedno s profesionalizacijo gledali{~a rasla potreba po ve~jem {tevilu dramskih
besedil, zato so spri~o tovrstnega pomanjkanja pogosto dramatizirali priljubljene
romane. Na slovenskih gledali{kih odrih (Ljubljana, Maribor) najdemo tudi dve
Zolajevi priredbi lastnih pripovednih besedil, in sicer Ubija~a (dramatizacija Beznice)
ter Thérèse Raquin. Njegov postopek »pretvarjanja gledali{~a v roman v slikah« je pri
kritikih do`ivel mnogo manj{i uspeh kot pri povpre~ni publiki, ki so jo odrske
ilustracije znanih besedil praviloma navdu{evale.

Obdobje od 1945 do 1980

Obdobje, ki v gledali{kem smislu pomeni vznik prvih eksperimentalnih gledali{~
in poskusov uveljavljanja novih scenskih praks, izkazuje v primerjavi s prej{njim,
predvsem pa z obdobjem, ki sledi, zmanj{ano dinamiko pojavljanja dramatizacij.
Navkljub odmiku od literature (ali ravno zaradi njega) in druga~ni gledali{ki estetiki
najdemo v obeh eksperimentalnih gledali{~ih – v Gleju in Pekarni – kar nekaj prime-
rov prirejanja nedramskih tekstov (Gilgame{, S poti, Boj in gnus po Cankarjevem
romanu Martin Ka~ur …). @e navedeni naslovi nakazujejo, da niso uprizarjali le
pripovednih del z elementi dramati~nosti, ampak so izbirali raznoliko (tudi neliterarno
ali polliterarno) nedramsko gradivo in izvirnej{e strategije prirejanja.
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Primerjava razmerja med dele`em slovenskih in tujih predlog v tem in prej{njem
obdobju ka`e, da se je odstotek prvih dvignil z 51 % na 63 %. Podrobnej{a analiza
razkrije, da je bilo v manj{ih, po vojni nastalih gledali{~ih (Kranj, Koper) ter na ptuj-
skem in celjskem odru povpre~no manj kot sedem dramatizacij v obdobju petintride-
setih let, toliko jih je bilo tudi v obeh ljubljanskih gledali{~ih (SNG Drami in
Mestnem gledali{~u ljubljanskem), skoraj dvakrat ve~ pa so jih uprizorili v Mariboru
in Trstu; slednji dve gledali{~i izrazito izstopata tudi po {tevilu doma~ih predlog, kar
lahko pojasnimo z repertoarno politiko, idejno in umetni{ko usmeritvijo vodstva,
v tr`a{kem primeru pa tudi z nujnostjo – sploh v prvih desetletjih po vojni – »zasledo-
vati narodnoprebudne in prosvetljevalne cilje« (Predan 1996: 95). Podobno kot na
eksperimentalnih odrih se v 60. letih za~nejo pojavljati kot predloge dramatizacij
neliterarna ali polliterarna besedila; stalnica ostajajo ruski klasiki v dramatizacijah
tujih prirejevalcev, ~e ne {tejemo Zornove priredbe povesti Dostojevskega Sanje
sme{nega ~loveka ter Pirjev~eve dramatizacije romana Stepan~ikovo in njegovi pre-
bivalci. Do 60. let se na repertoarju ve~ine gledali{~ {e vedno pojavljajo predvojne
uspe{nice – Prigode dobrega vojaka [vejka, Dama s kamelijami, Via mala, Pop ]ira
in pop Spira; podobno velja za slovensko klasiko iz obdobja med romantiko in
realizmom, vendar je ta situacija zna~ilna predvsem za celjsko, ptujsko in koprsko
gledali{~e. Od slovenskih avtorjev literarnih predlog zasledimo nekaj novih imen:
T. Svetina, V. Zupan, F. Forstneri~, L. Kuhar, C. Kosma~, D. Jan~ar. Pri na{tetih lahko
ob izra~unu let, ki so minila od izida literarne predloge do uprizoritve njene drama-
tizacije, ugotovimo, da se obdobje od enega do drugega mejnika kraj{a, pri nekaterih
predstavah pa gre nedvomno za obele`enje pomembnih letnic – na primer izida
literarne predloge.

Obdobje od 1980 do 2010

Od 70. let 20. stol. dalje lahko sledimo emancipaciji gledali{ke umetnosti od
modela literarnega gledali{~a, kar je gledali{~u na eni strani prineslo avtonomijo, na
drugi strani pa izjemno raz{irilo pojem gledali{kega teksta, ki ni bil ve~ nujno
razumljen znotraj pojma drame in njene forme. Opu{~anje opozicijskih dvojic
dramsko/epsko in epsko/romaneskno, zmanj{evanje razlik med dramo kot medijem
v krizi in romanom kot prevladujo~im medijem konca 20. stol. ter potreba po dialogu
s preteklim, ki je sicer logocentri~no, a ni nujno, da je dramsko (Topori{i~ 2008:
92–95), so pogojevali izrazit razmah dramatizacij v zadnjih dveh oz. treh desetletjih.
Razlogi za porast uporabe nedramskega gradiva so {e polilo{ka romaneskna struktura,
ki ne omejuje z gledali{ko logiko, ponuja ve~ mo`nosti interpretacije in omogo~a {ir{i
~asovni okvir (ve~urne uprizoritve), repertoarna politika gledali{~ ter osebne prefe-
rence re`iserjev.

V pribli`no enakem ~asovnem obdobju (trideset oz. petintrideset let) se je {tevilo
uprizoritev po nedramskih predlogah pove~alo za skoraj 30 %, bistveno pa se je spre-
menilo (v vseh gledali{~ih) razmerje med slovenskimi in tujimi protobesedili (30 : 70);
opazno se je pove~al dele` neliterarnih ali polliterarnih predlog (Grumova Pisma Jo`i,
Platonova Apologija, dnevniki F. Kahlo …); razmik med izidom (predvsem)
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uspe{nej{ih sodobnih slovenskih romanov in njihovo uprizoritvijo se je kraj{al (Fu-
`inski bluz, Katarina, pav in jezuit, Balerina, Balerina); re`iserji so za~eli uporabljati
nove, izrazito avtorske postopke prirejanja (vizualizacija, odrska konstrukcija, mon-
ta`a), ki so v nekaterih primerih privedli do kakovostnih uprizoritev.

Natan~nej{a analiza uprizorjenih dramatizacij ka`e, da se je dinamika njihovega
pojavljanja spreminjala glede na obdobje in gledali{~e. Tako so 90. leta pomenila
njihovo upadanje, razen v tr`a{kem in mariborskem gledali{~u, v novem tiso~letju pa
je dele` odrskih priredb nedramskega gradiva zopet mo~no porasel – na za~etku prve
dekade novega tiso~letja predvsem v ljubljanski Drami, zatem pa {e v Slovenskem
mladinskem gledali{~u. Med uspe{nej{e uprizoritve SNG Drame Ljubljana sodita
Iskanje izgubljenega ~asa (Di Trevis in Jovanovi}) ter Korunovi Bratje Karamazovi.
Obdobju provokativnih predstav iz 80. let v Slovenskem mladinskem gledali{~u
(Levitan, Resni~nost, Blodnje, Besi) sledijo, po zati{ju 90. let, produkcije nove genera-
cije z druga~no gledali{ko estetiko; navedla bom le nekaj najodmevnej{ih: Ep o
Gilgame{u (N. P. Tasi} in J. Lorenci), Alica v ~ude`ni de`eli (V. Taufer), Mlado meso
(Buljan) … Popolnoma druga~na situacija se ka`e v SNG Drami Maribor – umetni{ka
kriza v 80. letih, pogojena s Partlji~evim in [tihovim odhodom iz institucije, se je
za~asno zaklju~ila s Pandurjevim postdramskim opusom, temelje~im na romanesknih
besedilih Dostojevskega in Dantejevem versko-alegori~nem epu. Izrazit avtorski
pristop, ki pa ne pomeni oddaljevanja od duha predloge, se ka`e v Freyevi koreodram-
ski priredbi romana Filio ni doma. Za Slovensko stalno gledali{~e v Trstu in Pri-
morsko dramsko gledali{~e veljajo podobne zna~ilnosti kot v prej{njih obdobjih –
dajanje prednosti slovenskim besedilom. Podatki za ostala slovenska gledali{~a
(celjsko, ptujsko, kranjsko, koprsko) ne ka`ejo naklonjenosti repertoarne politike do
postopkov prirejanja nedramskih besedil. Posebna situacija se ka`e le v neinstitu-
cionalnem [entjakobskem gledali{~u, kjer se po obdobju uprizarjanja slovenske
romanti~norealisti~ne klasike ukvarjajo v zadnjem desetletju predvsem z dramatiza-
cijami maturitetnih romanesknih besedil, kar se da povezati s tr`nim vidikom – {e
enim od pogostih razlogov za pove~anje dele`a dramatizacij.

Zaklju~ek

Opravljena analiza ka`e, da je dele` dramatizacij, v primerjavi z uprizoritvami po
dramskih predlogah, relativno majhen. Odstotki, ob neupo{tevanju otro{kih in mla-
dinskih predstav, se za~nejo v zadnjih treh desetletjih zvi{evati, vendar ne prese`ejo
10 % celotne produkcije. Sami empiri~ni podatki pa ne podajo jasne slike, kajti
situacija po posameznih gledali{~ih se mo~no razlikuje ter je pogojena s pri~akovanji
in potrebami udele`encev gledali{ke produkcije in recepcije. Slovenska situacija je
podobna evropski; v obdobju do l. 1945 so bile pogoste uprizoritve tujih prirejevalcev,
od 80. let sledimo izvirnim avtorskim pristopom doma~ih re`iserjev, ki v nasprotju
s prej{njim obdobjem, vzporedno z novimi uprizoritvenimi praksami, vse pogosteje
posegajo po manj znanih, izrazito nedramati~nih nedramskih besedilih, podobno kot
na evropskih gledali{kih odrih (K. Lupa, B. Friel, G. B. Corsetti).
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SLOVENSKE IGRE NA ^E[KIH ODRIH
Radek Novak

Emona servis, Praga

UDK 821.163.6–2.09:792.02(437+437.1/.2)

Za raziskovanje uprizoritev slovenskih dramskih besedil na ~e{kih gledali{kih odrih lahko
uporabimo raznolika merila. Prvo merilo je zgodovinski pogled, ki uvr{~a predstave v posa-
mezna obdobja, drugo merilo je mo`nost predstavitve prostora in okolja v dru`benem kon-
tekstu – mesta in odri, v katerih so bile gledali{ke igre izvedene, tretje merilo pa je mo`nost
predstavitve »slovenskega repertoarja« na ~e{kih odrih. Prispevek je del nekoliko globlje
raziskave, ki {e poteka.

slovenske drame na ~e{kih odrih, ~e{ka gledali{~a, Ivan Cankar, Bratko Kreft

Research into performances of Slovene plays on Czech theatres could be carried out on
the basis of several criteria. The first is a historical aspect that places individual dramas into a
timeframe. The second is a local aspect – mapping localities and specific stages in Czech with
Slovene plays. The third aspect is the actual »Slovene repertoire« on Czech stages. This is
merely a part of a yet unfinished wider piece of research.

Slovene plays in Czech theatres, Czech theatres, Ivan Cankar, Bratko Kreft

1 Uvod

Razlika med slovenskimi dramskimi besedili, ki so bila prevedena v ~e{~ino, in
besedili, ki so bila objavljena ali uprizorjena, je predvsem v koli~ini – prevedenih in
objavljenih tekstov za gledali{~e je veliko ve~, kot jih je bilo uprizorjenih, in
v posameznih arhivih se v~asih najdejo prevodi v rokopisih, ki niso bili niti objavljeni
niti uprizorjeni.1

Kljub temu da splo{ni vpliv slovenskih gledali{kih iger na ~e{ko kulturno `ivljenje
na videz skoraj ne obstaja, gre za pomemben element v ~e{ko-slovenskih kulturnih
stikih ter hkrati prilo`nost za zanimiv in sodoben na~in predstavitve ter odmev
slovenske kulture v ~e{kem prostoru.

O kulturnih stikih med ^ehi in Slovenci ter politi~nem ozadju je bilo napisanega `e
veliko,2 zato splo{ni uvod ni predmet tega prispevka. Predmet prispevka je lahko
obravnavan z ve~ zornih kotov. Prvi vidik je zgodovinski: uprizoritve, kot so si sledile
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v ~asovnem zaporedju. Drugi vidik je lokalni – po kraju uprizoritve, vklju~no z
dru`benim kontekstom, ki se ve~inoma nana{a na osebje konkretnega gledali{~a ali
osebne stike. S tem je najbr` povezan tudi tretji vidik – motivacija za izbiro dolo~enih
besedil za uprizoritev ter uvr{anje v repertoar. To merilo lahko ozna~imo kot drama-
tur{ki pogled. ^etrti vidik je povsem prevajalski: glede na kakovost prevoda ali
priredbo besedila po dolo~enih okoli{~inah; slednji vidik je re`iserski in scenografski.
Zadnji vidik predstavlja odmev uprizoritve med publiko in kritiki. Temo je mogo~e
obravnavati s predstavljenimi metodolo{kimi kriteriji, vendar je prispevek v bistvu
otvoritev te teme, saj raziskava {e poteka.

Najve~ja te`ava, s katero se soo~a raziskovalec te problematike, je te`ak pristop do
arhiviranega gradiva. Nekaj ga je bilo med 2. svetovno vojno ali po njej uni~enega –
ali iz ideolo{kih razlogov ali celo na podlagi administrativne napake. Poplave l. 2002,
ki so prizadele velik del ^e{ke, sicer niso preve~ posegle v gledali{ke arhive; dostop
do teh je deloma omejen zaradi dolgoro~nega renoviranja (npr. arhiv gledali{kega
oddelka Narodnega muzeja v Pragi), slabe ureditve arhiva ali celo zaradi ukinitve
dolo~ene institucije.

2 Zgodovinski vidik

Zgodovinski vidik lahko razdelimo na posamezna obdobja, ki bolj ali manj opi-
sujejo obdobja dru`beno-politi~nih sprememb na ^e{kem.

I. 1898–1938: obdobje lahko razdelimo na dva dela, prelomnica pa je 1. svetovna
vojna. Pred njo, v obdobju »skupne dr`ave« Avstro-Ogrske, je bilo sodelovanje na
podro~ju gledali{~a najbolj tesno, med drugim zaradi dobrih prometnih povezav, ki so
bile zelo pomembne za razvoj neposrednih kontaktov in vzajemnih obiskov; tudi na
drugih podro~jih. Po l. 1918 se intenzivnost stikov med ^ehi in Slovenci ni dosti spre-
menila, tudi dramska besedila so se prevajala in uprizarjala, umetniki so gostovali na
obeh straneh, ~eprav prisotnost ~e{kega elementa v slovenski kulturi ni bila ve~ tako
mo~na kot prej. Spoznavanje slovenske kulture sta poleg ~e{kih umetnikov, ki so delo-
vali na slovenskih tleh v ~asu Avstro-Ogrske, podpirala tudi veleposlanika Kraljevine
SHS oz. Jugoslavije v Pragi Ivan Hribar in Albert Kramer.

II. 1945–1948: obdobje novega upanja in novega za~etka. Na podlagi sodelovanja
iz prej{njega obdobja se je za~enjalo graditi tudi »novo, povojno« sodelovanje.

III. 1948–1989: problemati~no obdobje, ki bi ga lahko razdelili na posamezne
dele, ~eprav jih ne moremo strogo lo~evati. V prvem delu tega obdobja je bilo na
^e{koslova{kem strogo prepovedano vse, kar je bilo povezano s Titovo Jugoslavijo,
~esar ni bilo mogo~e prepovedati, pa je bilo strogo nadzorovano. Tako so s ~e{kih od-
rov popolnoma izginile slovenske gledali{ke igre. Po l. 1960 je nastal prelom v odno-
sih med Jugoslavijo in ^e{koslova{ko, politi~ni sistem na ^e{koslova{kem pa je
omogo~il tudi nov kulturni razvoj in mednarodno sodelovanje. Cenzura je sicer –
s kratkim premorom l. 1968 – vztrajno in strogo delovala vse do konca l. 1989, za
kulturno izmenjavo z Jugoslavijo (na primer za avtorske pravice) pa so bila potrebna
devizna sredstva, ki so bila okrnjena. Jugoslavija je bila z vidika ^e{koslova{ke
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vklju~ena v skupino ne-socialisti~nih dr`av, za potovanje v Jugoslavijo in za kulturne
izmenjave pa so bila potrebna potrdila in zajam~ena devizna sredstva; kot je veljalo za
t. i. kapitalisti~ne dr`ave. To je bil lahko eden od vzrokov, da so se slovenske igre na
~e{kih odrih pojavljale {e redkeje kot v prvem obdobju, drugi vzrok je lahko gene-
racijska izmenjava in zaradi premora pretrgane osebne povezave, na katere se je lahko
»sicer bolj redko« navezovalo; hkrati so se v 70. letih za~eli graditi stiki v novi mladi
generaciji. Gledali{ke igre so bile v tem ~asu prevajane in objavljane ali v samostojnih
bro{urah (npr. l. 1975 Grumov Dogodek v mestu Gogi, ki ga je prevedel Du{an
Karpatský) ali v revijah (npr. Jan~arjev Disident Arno` in njegovi, ki pa je bil zaradi
»nevarnosti« naslova preveden in objavljen kot Profesor Arno` a ti jeho; prevajalec je
bil Franti{ek Benhart).3

IV. obdobje – po l. 1990: obdobje iskanja nove identitete, zlasti po nastanku novih
dr`av. Hkrati so bile odpravljene ovire za slovensko in svetovno dramatiko ter tudi
~e{ke avtorje, ki so bili prepovedani. Na ^e{kem je pri{lo do t. i. gledali{ke krize, ko
so se zaradi raz{irjene kulturne ponudbe gledali{~a izpraznila. V tem obdobju se je
slovenska dramatika promovirala tudi z gostovanji na ~e{kih odrih (npr. Mestno
gledali{~e ljubljansko v Pragi) ali gledali{kih festivalih, redko pa so se pojavile tudi
uprizoritve ~e{kih ansamblov. Zanimivo je (in bo tudi v prihodnosti) delovanje sloven-
ske igralke Nata{e Burger, ki `ivi v Pragi in uprizarja svoja dramska besedila v ~e{~ini
– tak{no dramatiko lahko pri{tevamo k ~e{ki in slovenski hkrati.

3 Kraji uprizoritev

Kraji uprizoritev slovenskih iger niso bila samo gledali{~a v Pragi ali Brnu.
Tamkaj{nje uprizoritve so deloma `e znane in opisane, a za bolj{o sliko je treba
posamezne odre in gledali{ke hi{e v teh dveh mestih predstaviti natan~neje. Treba je
izpostaviti dejstvo, da k pra{kim odrom pri{tevamo tudi gledali{ke odre v takratnih
pra{kih predmestjih, ki so imela vse do l. 1922, ko je nastala t. i. Velika Praga, status
samostojnih mest. Gledali{~a v predmestjih so bila na prelomu 19. in 20. stol. po-
membni izletni{ki cilji prebivalcev Prage, zato je njihovo {tevilo postopoma nara{~a-
lo.

Vodilno vlogo med pra{kimi in ~e{kimi gledali{~i je imelo (in ima do danes)
Narodno gledali{~e v Pragi, ki je ob nastanku delovalo pod imenom Královské ~eské
zemské a národní divadlo (Kraljevsko ~e{ko de`elno in narodno gledali{~e). Vse od
nastanka l. 1881 oz. po dograditvi nove stavbe l. 1883, ker je prej{nja pogorela, se je
orientiralo na zahtevnej{e gledalce iz vi{jega dru`benega sloja. Zaradi tega so se
spro`ile zahteve po drugi ~e{ki sceni. Tako je nastalo gledali{~e Urania, ki je bilo lese-
no in je bilo zgrajeno l. 1898 v arealu pra{kega Razstavi{~a kot javna predavalnica.
Gledali{~e so kasneje demontirali in sestavili na drugem mestu, na vrtu Me{~anske
pivovarne v Hole{ovicah, kjer je bilo do po`ara 2. 1. 1946.
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Vsa gledali{~a in {tevilni ljudski odri, ki so igrali drame v ~e{~ini (poleg teh so bila
v Pragi takrat tudi nem{ka gledali{~a in zabavni centri za nem{ko govore~o publiko),
so bili odvisni od {tevila obiskovalcev in glede na konkurenco so se trudili uprizarjati
~im bolj privla~en repertoar, hkrati pa so posebej uprizarjali tudi prevode avtorjev
slovanskih narodov. Slovenske drame so bile uprizorjene na odru v Narodnem gleda-
li{~u, {tiri v gledali{~u Urania in po ena uprizoritev v Pi{tìkovi areni na Kraljevskih
Vinohradih, v Intimnem gledali{~u na Smichovu in v @i`kovskem gledali{~u. Poleg
navedenih pra{kih gledali{~ sta v ~asu Avstro-Ogrske slovenske drame uprizorili {e
gledali{~i v Plznu (Mestno gledali{~e) in Brnu (Narodno gledali{~e v Brnu).

V prvem desetletju po 1. svetovni vojni, v ~asu nove ^e{koslova{ke, so bile upri-
zorjene tri dramske igre v ^e{kem gledali{~u v Olomoucu, eno igro pa je uprizorilo
Ljudsko gledali{~e Urania. V tridesetih letih se je odrskega postavljanja slovenskih
dram lotilo ve~ gledali{kih ekip – v Plznu, Brnu in Pragi. Najverjetneje je bila med
njimi tudi najmanj ena amaterska skupina, ki je nastopala na festivalu amaterskega
gledali{~a »Jiraskuv Hronov« (ki ga pripravljajo vse do danes). V Mestnem gledali{~u
na Kraljevskih Vinohradih (do l. 1922 peto najve~je mesto takratne ^e{koslova{ke, od
l. 1922 del Prage) je uprizoritev Kreatur re`iral avtor igre Bratko Kreft (pod ~e{kim
naslovom Velezrádce).

V letih 1945–1948 so bile slovenske aktualne povojne drame in tudi drame sloven-
skih klasikov uprizarjane v Pragi, in sicer v Stanovskem gledali{~u, ki je druga scena
Narodnega gledali{~a, v gledali{~u D (kasneje Gledali{~e E. F. Buriana) in v Brnu
(v De`elnem narodnem gledali{~u). V pripravi je bilo ve~ predstav, a zaradi politi~nih
sprememb (komunisti~ni dr`avni udar na ^e{koslova{kem in konflikt z Jugoslavijo
l. 1948) ni pri{lo do njihove realizacije. V Brnu je pri{lo do prve znane uprizoritve {ele
l. 1964, v 70. letih so z uprizarjanjem nadaljevala gledali{~a v [umperku, ^e{kih
Budjejovicah in Divadlo E. F. Buriana v Pragi. Nekaj predstav je bilo predvajanih tudi
kot absolventske predstave na dramskih {olah.

Po l. 1990 so slovenska gledali{~a gostovala ali v ~e{kih gledali{~ih v okviru
medsebojnega sodelovanja (npr. Mestno gledali{~e ljubljansko in Divadlo Komedie,
ki je bil eden izmed odrov Mestnih gledali{~ pra{kih, ter nekatera druga sodelovanja)
ali na gledali{kih festivalih (npr. Divadlo Plzeò), ve~ji del s svetovnim repertoarjem,
~eprav so v~asih ~e{ki gledalci lahko gledali tudi slovensko dramo, dopolnjeno s ~e{kim
prevodom. Gledali{ka skupina Apropo je l. 2005 na prostem, na ostankih pra{kega
obzidja pod hribom Petrin, uprizorila dramo Matja`a Bri{kega Nori ~asi. Uprizoritve
predstav igralke Nata{e Burger in glasbenika Andra`a Poli~a bi lahko predstavljale
samostojno poglavje tega prispevka, saj ob razli~nih prilo`nostih gostujeta po celi
dr`avi, njuni doma~i sceni pa sta pra{ko Stra{nické divadlo in Divadlo ^ertovka. Eno
uprizoritev slovenske drame je do`ivelo tudi gledali{~e v Ostravi.

4 Slovenski repertoar

Slovenski repertoar ~e{kih gledali{~ je bil ve~inoma aktualen. Opiral se je na bese-
dila, ki so bila napisana malo pred postavitvijo na oder. Prva uprizoritev slovenske

Simpozij OBDOBJA 31

192



igre v Narodnem gledali{~u v Pragi je bila enodejanka Antona Funtka Za h~er (Pro
dítì), ki je do`ivela premiero 10. 2. 1898. Gledali{~e Urania je v letih 1904–1914 upri-
zorilo Red svetega Jurija Antona A{kerca, Ljubezen Zofke Kveder Jelov{ek ter
Divjega lovca in Na{o kri Frana Sale{kega Fin`garja.

Najpomembnej{e so seveda uprizoritve komedij Ivana Cankarja. Teh je bilo vseh
skupaj devet; najpomembnej{a je prva, sicer krstna predstava komedije Za narodov
blagor, ki je pri{la na ~e{ki oder {e pred premiero v Ljubljani, 28. 2. 1905. Krstna
uprizoritev je bila v Pi{tìkovi areni na Kraljevskih Vinohradih – kot je bilo `e re~eno,
je bilo to takrat administrativno izven Prage, ampak uprizoritev vsekakor lahko {teje-
mo med uprizoritve v Pragi, saj je mestna ~etrt Vinohrady danes del {ir{ega centra
mesta. Isto delo je bilo uprizorjeno {e v Brnu, premiera 25. 4. 1914, in v pra{kem
gledali{~u D46 (kasnej{e Divadlo E. F. Buriana), 22. 9. 1945. Cankarjev Kralj na
Betajnovi je bil v ~e{~ini uprizorjen {tirikrat v dveh prevodih. Prevod F. Liera sta
uprizorili pra{ki predmestni gledali{~i Intimní divadlo na Smichovu, premiera 4. 1.
1910, in @i`kovska ~inohra, 18. 8. 1918. V Mestnem gledali{~u v Plznu so l. 1916
uprizorili Kralja na Betajnovi v prevodu igralke Rù`ene Naskové, ki je poleg
anga`maja v ljubljanskem in kasneje Narodnem gledali{~u v Pragi tudi veliko preva-
jala iz sloven{~ine. Igro so uprizorili {e l. 1921 v Ljudskem gledali{~u Urania. Od
Cankarjevih dramskih besedil je bil uprizorjen tudi prevod dela Pohuj{anje v dolini
{entflorjanski: l. 1926 v ^e{kem gledali{~u v Olomoucu (prevod Jan Hudec) in l. 1934
v Brnu (prevod Rajmund Habøina), kjer ga je re`iral Branko Gavella. Rajmund
Habøina je prevedel {e Hlapce, ki so bili uprizorjeni pod naslovom U~itel Jerman v
pra{kem gledali{~u Unitaria.

Samo v ^e{kem gledali{~u v Olomoucu so uprizorili dve drami Antona Nova~ana,
igri Veleja in Herman Celjski, ki ju je prevedel Bohu{ Vybíral. Od ostalih avtorjev so
bile uprizorjene {e naslednje drame: Vdova Ro{linka, Cetko Golar, Ljudsko gledali{~e
Urania in Mestno gledali{~e Plzeò (v obeh l. 1934); Glavni dobitek, Fran Lipah, ~e{ki
naslov Hlavní výhra, dru{tvo Umìlecká beseda (l. 1934); Blodni ognji, Ivo [orli,
dru{tvo Umìlecká beseda (l. 1935); Princeska in pastir~ek, Pavel Golia, De`elno
gledali{~e Brno (l. 1937).

V 30. letih je bil zanimiv in tudi pomemben za nadaljnja obdobja vstop dramatike
Bratka Krefta na ~e{ke odre. Zgodil se je z zgodovinsko dramo Celjski grofje, ki je
bila prvi~ uprizorjena na odru dru{tva Umìlecká beseda, katerega ~lani niso bili (in {e
vedno niso, saj je dru{tvo aktivno {e danes) samo amaterji. Krstna predstava te drame
je bila 19. 2. 1934. [e leto in pol kasneje jo je dru{tvo predstavljalo v okviru gle-
dali{kega festivala Jiraskuv Hronov. Zelo opazen je bil tudi drugi vstop Kreftove
dramatike. Dramo Kreature (Velezrádce) je re`iral sam avtor v Mestnem gledali{~u na
Kraljevskih Vinohradih, krstna predstava je bila 27. 10. 1937, ve~er pred dr`avnim
praznikom nastanka samostojne ^e{koslova{ke. Za tretje delo bi lahko rekli – ~e ne bi
poznali dru`benega konteksta njegovega uprizarjanja – da je bilo celo zelo popularno.
Gre namre~ za dramo Balada o poro~niku in Marjetki, ki je bila v 60. in 70. letih
20. stol. uprizorjena v najmanj {tirih poklicnih gledali{~ih, in sicer v Gledali{~u
Juliusa Fu~ika v Brnu, Severnomoravskem gledali{~u v [umperku, Ju`no~e{kem
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gledali{~u v ^e{kih Budjejovicah in v Gledali{~u E. F. Buriana v Pragi. Uprizoritve so
potekale ve~inoma novembra ali decembra, ker je bilo obdobje namenjeno ~a{~enju
~e{koslova{ko-sovjetskega prijateljstva. Izkori{~ali so predvsem tematiko drame, ki
se dogaja v Rusiji v obdobju dr`avljanske vojne po oktobrski revoluciji, pa tudi stro{ki
za uprizoritev so bili nizki: enostavna scenografija, malo nastopajo~ih. S tem so
gledali{~a nadomestila nizke prihodke zaradi manj{ega obiska in izpolnila obveznost,
da predstavijo v tem obdobju, novembra in decembra, tematsko primerno dramo, ki za
~e{ke kulturne razmere ni bila preve~ ideolo{ko obremenjena. Brez poznavanja
okoli{~in bi lahko sklepali, da je bila prav ta Kreftova drama pri ~e{ki publiki najbolj
priljubljena.

Po drugi svetovni vojni so na ~e{ke odre pri{le {e drame No~ v Globokem – Raz-
trganci Mateja Bora v Stanovskem gledali{~u v Pragi, Svet brez sovra{tva Mire
Miheli~ (takrat {e Puc) v De`elnem narodnem gledali{~u v Brnu in Kastelka avtorjev
Vladimirja Levstika in Herberta Grüna v Severnomoravskem gledali{~u v [umperku.
Te drame so mogo~e uprizarjala tudi druga gledali{~a, vendar bi bilo treba za
zanesljivost trditve podatke ponovno pregledati. O tem je v svoji razpravi Vezi med
slovensko in ~e{ko dramo poro~al `e Du{an Moravec (1963).

Po preobratu l. 1989, ko se je kulturno `ivljenje na ^e{kem odprlo svetu, slovenska
dramatika te`ko prodre na ~e{ke odre, a se ob~asno vseeno pojavi kak{no delo, npr.
komedija Limonada Iztoka Lovri}a v Gledali{~u Petra Berzu~a v Ostravi, krstna
uprizoritev je bila 29. 1. 2010. Gledali{ki dramaturgi so sicer v tem obdobju izbirali
tudi med slovenskimi dramskimi besedili, a se na koncu zanje niso odlo~ali. O prven-
cu Matja`a Bri{kega Nori ~asi je bilo `e zgoraj zapisanih nekaj besed, predstava pa je
bila na sporedu maja in junija 2005. Posebno mesto v utripu slovenske gledali{ke
ustvarjalnosti na ^e{kem predstavlja delo igralke Nata{e Burger, ki je uprizorila
besedila Voda pu{~ave (avtorja Andra`a Poli~a), Valovi in Ti dve, ki kosita skupaj.

5 Zaklju~ek

Poudaril bi dejstvo, da slovenska dramatika ni nikoli masovno vplivala na ~e{ko
kulturno `ivljenje, kljub temu pa je bila, in upajmo, da bo tudi v prihodnosti, pomem-
ben del kulturnih stikov med obema narodoma. Prispevek predstavlja {ir{o raziskavo,
ki bo kon~ana predvidoma do konca l. 2013.
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KRI@I[^E DRAMSKEGA, POETI^NEGA, POLITI^NEGA IN
INTIMNEGA: DRAMATIKA IVA SVETINE

Irena Novak Popov
Filozofska fakulteta, Ljubljana

UDK 821.163.6–2.09Svetina I.

Svetinova dramatika je svojevrsten fenomen v jezikovnem, tematskem in medbesedilnem
smislu. Raziskovanje eti~nih, seksualnih, politi~nih in eksistencialnih problemov avtor
ume{~a v eksoti~ne in deliri~ne svetove ali prelomne zgodovinske situacije. S tako potujitvijo
razpira tabuizirane, v nezavedno potla~ene impulze, ki jih je v daljni preteklosti urejal mit,
danes pa jih je mogo~e izre~i v poeti~ni govorici literature.

Ivo Svetina, poeti~na drama, medbesedilnost, politi~no in zasebno, spolni in dru`inski
odnosi

Ivo Svetina’s dramatic work is an original phenomenon in terms of language, content and
reference to other texts. His exploration of ethical, sexual, political and existential problems is
set in exotic, delirious worlds or decisive historical situations. By means of such estrangement
the dramatist deals with taboos and unconscious impulses that were in the remote past
regulated by myths and can in modern times be articulated by poetic literary discourse.

Ivo Svetina, poetic drama, intertextuality, politics and privacy, sexual and family relations

Ivo Svetina (1948) je plodovit pesnik s prepoznavno osebno pisavo, uspe{en
dramatik1 in esejist. Njegova dramska dela so ozna~ena kot poeti~na: nadaljevanje,
razvijanje in modifikacija dose`kov G. Strni{e, D. Zajca in V. Tauferja (Poni` 2001:
336; Borovnik 2005: 167).2 Izhodi{~e je klasi~na dramska struktura, poeti~nost pa je
rezultat oblikovanja v svobodnih verzih in vzvi{enega, z bogato metaforiko in arhetip-
sko simboliko pre`etega jezika z umetelnim besednim redom, paralelizmi, antitezami
idr. figurami. Tak jezik ozna~uje izbrance, tematiko predstavlja v subjektivisti~nem
klju~u in gradi razko{en, eksoti~en dramski svet.

Inovativne sposoje

Pregled avtorjevih podnaslovov3 in `anrskih umestitev ka`e dvosmerne te`nje: vse-
bine zajema iz pravljic, mitov, ljudskega izro~ila ter politi~ne in kulturne zgodovine,
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1 Pi{e izvirna dramska besedila za odrasle in otroke (lutkovne igre), dramatizacije in prevaja. Samo pet iger
ni bilo uprizorjenih, sicer pa so ga igrali na odrih osrednjih slovenskih gledali{~, pod vodstvom odli~nih
re`iserjev; svetovno uspe{na je bila uprizoritev [eherezade v re`iji Toma`a Pandurja. [tirikrat je prejel
Grumovo nagrado.

2 Za Biljard na Capriju in drame zadnjega desetletja se ta oznaka ne prilega ve~ v celoti.



`ivljenja izjemnih osebnosti iz sveta umetnosti in revolucije. Snovni vir obeh tipov je
bolj ali manj znana zapisana predloga, literarna ali dokumentarna, samo Grobnica za
Pekarno ~rpa tudi iz osebnih spominov, do`ivetij ob ponesre~enem poskusu uprizo-
ritve novele Danila Ki{a Grobnica za Borisa Davidovi~a v gledali{~u Pekarna. Toda
ne glede na `anr je Svetinova dramatika resnobna, refleksivna, pogosto tragi~na.
Razpira temeljne bivanjske in ontolo{ke aporije: razmerje med telesom, spolnostjo,
smrtjo in oblastjo, politiko, mesijanizmom, utopi~no revolucionarnostjo. Motivno-
tematsko se navezuje na naslednje, z naslovi, imeni likov, empiri~nimi citati in alu-
zijami priklicane predloge: pravljico Jeanne-Marie LePrince de Beaumont Lepotica in
zver, korespondenco med V. I. Leninom in M. Gorkim (Biljard na Capriju), zbirko
arabskih pravljic Tiso~ in ena no~ ([eherezada), babilonsko-asirski Ep o Gilgame{u
(Vrtovi in golobica), Nietzschejevo filozofsko-poeti~no delo Tako je govoril Zara-
tustra (Tako je umrl Zaratu{tra), Sofoklovo tragedijo Kralj Ojdip (Ojdip v Korintu),
poeti~no prozo Maldororjevi spevi grofa Lautréamonta (Maldoror: o svitu zlo), med-
vojni dnevnik Edvarda Kocbeka Slovensko poslanstvo, Dnevnik s poti v Jajce 1943
(Pasijon po Edvardu Kocbeku), romanti~ni roman v pismih Hiperion ali Pu{~avnik v
Gr~iji Friedricha Hölderlina (Stolp). Najbolj ezoteri~no in skrivnostno je ob izidu
delovala dramatizacija tibetanskega svetega obrednika Bardo Tödol (Tibetanska
knjiga mrtvih),4 a tudi nadrealisti~ni imaginarij Lautréamonta in anti~ni idealizem
Hölderlina sta do`ivela kanonizacijo ve~ desetletij po smrti avtorjev.

Svetinove igre so predstavitve izvirnih dispozitivov in hkrati moderne, filozofsko,
psihoanalitsko in kulturolo{ko zasnovane (re)interpretacije. Niso namre~ le obujanje
spomina na prehodno besedilo, ampak premi{ljena aktualizacija, pomno`itev integri-
ranih kontekstov, v primeru sklicevanja na dokumentarno literaturo pa vzporejanje
zgodovinske situacije s sodobnostjo. V »orientalskih« [eherezada in Vrtovi je poleg
pravlji~nih prvin in epskih avantur, ki vodijo v katastrofo, slikovito in precizno pred-
stavljen mehanizem delovanja orientalskega despotizma iz Strukture seraja (Gros-
richard 1985), v drami Stolp pa ob usodi pesnika Hölderlina segregacija, zapiranje in
metode zdravljenja norosti iz Zgodovine norosti v ~asu klasicizma (Foucault 1998).

Pogosto dramatik predloge kontaminira, vanje vna{a nove prvine, podobe, vred-
nostne poudarke in koncepte. Tako dramska prepesnitev Tibetanska knjiga mrtvih,
v kateri potovanje nadfizi~nega duha od smrti do ponovnega rojstva individualizira in
konkretizira v dialogih Bukrija in U~itelja, vklju~uje {ir{o vednost o naukih, zgodo-
vini in kulturi budizma (legendo o Budovem rojstvu, sede` ~ustev v telesnih organih,
agregatna stanja dezintegriranega telesa, kundalini, opis t. i. nebesnega pokopa, tibe-
tanske prakse darovanja posmrtnih ostankov jastrebom mrhovinarjem itn.) ter i{~e
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3 Pravlji~na igra (Lepotica in zver), vzhodno-zahodna opera ([eherezada), pravlji~na igra v verzih (Vrtovi
in golobica), dramska fantazija (Maldoror), dramska pesnitev (Stolp), neohistori~na igra (Biljard na Ca-
priju), skoraj dokumentarna drama (Grobnica za Pekarno), oslovska `aloigra (Tako je umrl Zaratu{tra);
dramatizaciji sta Tibetanska knjiga mrtvih in Pasijon po Edvardu Kocbeku; dopolnitev anti~ne tragedije je
Ojdip v Korintu.

4 Svetina je svojo Tibetansko knjigo mrtvih imenoval dramska prepesnitev, saj je iz izvirnika posnel le
nekatere predstave, pojme in sistem prehajanja ne ve~ utele{enega uma skozi razli~ne faze, kmalu zatem
pa je sveto knjigo tudi prevedel.



sti~i{~a (Ojdipov kompleks) ali razlike med Vzhodnimi in Zahodnimi koncepti smrti
(Praznina, Osvoboditev, Popolnost, reinkarnacija nasproti ni~u in koncu). V Stolpu je
dramatizirana biografija Hölderlina podkrepljena z imeni likov in razmerji iz njego-
vega romana, verzi elegij in himen, motivi nedokon~ane tragedije Smrt Empedokla in
s citati ali povzetki prevodov Pindarja in Sofokla.

Intertekstualne strategije postajajo s~asoma kompleksnej{e. Prve drame so reflek-
sivno dopolnjevanje, konkretizacija, individualizacija, polemi~na nadgradnja, pro-
blemska izostritev predlog, v katerih je vidna intelektualna suverenost, ve~vednost
poznej{ega interpreta. Drame zadnjega desetletja so ve~ravninski teksti, v katerih se
realno (zgodovinsko) in imaginarno (sanjsko, deliri~no, fikcijsko) prelivata in stap-
ljata, iz ~esar izhaja spoznanje o diskurzivni konstruiranosti realnosti in zdrsljivi meji
med razumom in norostjo. Tako v Maldoroju Isidore v krdelih psov prepoznava orodje
zla, po smrti matere {e vedno komunicira z njo kot Sne`no kraljico, sopotnik in
obiskovalec Maldorores je hkrati izmi{ljen ter deluje kot zapeljivo temno dno njegove
du{e. Naslovni junak Ki{eve novele se utelesi in protestira proti literarnemu in gleda-
li{kemu potvarjanju svojega `ivljenja: »Boris Davidovi~: A ne more{ si, tudi v imenu
literature, `ivljenje nekoga, ki ga sploh ne pozna{, popolnoma izmisliti. @ivljenje ni
izmi{ljotina!« (G: 955.)5 Hölderlinova psihi~na dezintegracija se iz me{anja krono-
topov in oseb stopnjuje v pomensko nedolo~eno, zunajsistemsko besedo: »Palaksch!
Palaksch! Vam, vsem vam, / ne naklonim ve~ ene same besede!« (S: 868.)

S takim razvojem se spreminja tudi dramski govor. Poeti~ni, bohotno razra{~en v
Lepotici, [eherezadi in Vrtovih, je pozneje rezerviran za izrekanje protagonistovega
sanjskega, ~ustvenega, utopi~nega, umetni{kega sveta, veristi~na govorica pa je
rabljena za prikaz realnih okoli{~in, ki jih sku{ajo protagonisti spremeniti v skladu
s subjektivnimi vizijami. Uporabljajo jo pragmati~no, racionalno in materialisti~no
usmerjeni liki: Osel in predstavniki »sodrge« v Zaratu{tri, o~e, slu`abnik, prile`nica
v Maldororju, tiran in kru{ni o~e Polib, njegova `ena Merope v Ojdipu, partizanska
tovari{ija, Peter, Sa{a, Andrej, Kri{tof, Hrast v Pasijonu, partijski uradnik Mitja in
sovjetski zasli{evalec Fedjukin v Grobnici, bankir Gontard in psihiater Authenrieth
v Stolpu. V teh dramah je poeti~na govorica postavljena v prolog (ljubezensko slovo iz
Wagnerjeve opere Löhengrin v Maldororju) ali osredoto~ena v posameznih prizorih
(govor Pitije v delfskem prero~i{~u v Ojdipu, ljubezenski dialogi med Hiperionom in
Diotimo v Stolpu, prividi v interludijih o oskrunjenem Hermafroditu in posiljeni
Isabele v Malodorju).

Politika in intima

Pod povr{ino bogatega tkanja literarnega, eksoti~nega in fantasti~nega podobja
dramatik razpira univerzalno antropolo{ko problematiko, med~love{ke odnose in psi-
holo{ke mehanizme (potla~itve). V heterogenih kontekstih ga zanima njihov neulov-
ljivi pomen, ozna~evalci `elje, u`itka, strasti, fantazem, groze pred smrtjo, predanosti
ideji/ideologiji, umetni{ki ustvarjalnosti. Najgloblje jedro pa so ve~na eti~na
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5 V citatih so naslovi skraj{ani na prvo ~rko, v opisih na prvo ali jedrno besedo.



vpra{anja: razlikovanje zla in dobrega ter odlo~anje v specifi~nih situacijah. Svetinove
drame se dogajajo na prese~i{~u javnega in zasebnega. Javno je dramski prostor kra-
ljevega dvora/sultanovega seraja, na skriti rob sta potisnjena institucija zapora in
nori{nice, na tujem otoku in v podzemlju se konspirativno zbirajo dru`beni prevrat-
niki, marginalizirano je tudi alternativno gledali{~e. Oblastni vrh v sredi{~u obvladuje
sistem dru`benih norm, ritualov, konvencij, hierarhi~nih umestitev, tako da podreje-
nim odmerja svobodo mi{ljenja in u`ivanje (materialnih dobrin, teles), zarisuje obseg
dovoljenega, kaznuje kr{itelje, vzpostavlja in brani ozemeljske meje, ohranja privi-
legije, v ambicioznih na~rtih prihodnosti reproducira lastni simbolni red, ~eprav je od
znotraj razjeden z nihilizmom, odsotnostjo metafizi~nih temeljev etike in morale.6

Druga~en svet so majhne skupine revolucionarnih zanesenjakov s projektom ru{enja
starega sveta in grajenjem novega. Prikazani so v trenutku zami{ljanja {e neuresni-
~enega – pravi~ne dru`be (Biljard, Pasijon), vi{jega ~loveka (Zaratu{tra), nove gle-
dali{ke estetike, ustrezajo~e uni~evalni realnosti (Grobnica). Izbolj{evanje sveta je `e
v svoji potencialnosti ogro`eno z ideolo{kim redom, ki bi mu morali vsi slepo slediti,
pri tem `rtvovati idealizem, du{o, religioznost, ~ustva ter izlo~iti sumljive indivi-
dualiste, jih celo likvidirati kot nevarne odpadnike. Razvoj iz za~etne povezanosti
»tovari{ije« v nezaupanje in osamitev je izrisan v Pasijonu po Edvardu Kocbeku.
Edvard se popolnoma `rtvuje za bolj{i svet, vendar dvomi, da bi bilo mogo~e zgolj z
voluntaristi~no akcijo odpraviti zlo, utele{eno v nasprotniku, okupatorju, klavcu.
»Edvard: Zlo je v ~loveku. Zla ne uni~imo, ~e uni~imo krivca, uni~imo ga, kadar ga
ubijemo v samem sebi.« (P: 840.) Sicer pa `e Biljard prikazuje, da se poraz revolu-
cionarnega zanosa za~enja na osebni, intimni ravni, ko pisatelju v tujini usiha telesna
in ustvarjalna mo~ in se pozitivna na~ela, ljubezen, vera, upanje sprevr`ejo v destruk-
tivnost, ru{enje ljubezni med mo{kim in `ensko, o~etom in sinom. Modifikacija te
sheme je Zaratu{trova potla~ena sramota iz ~asa, ko {e ni bil samotarski asket,
ustanovitelj nove vere, ampak nagonom vdan mo{ki, ki je zapustil nose~o `ensko.
Nietzschejev amoralizem izjemnih, onkraj dobrega in zlega, je postavljen ob nemo-
ralno dejanje, ki ga modra ka~a strne v spoznanje: »^lovek gre{i, ker je dobrota zanj
nepopolna« (Z: 212).

Socialni mikrokozmos, eroti~ni par in nuklearna dru`ina, v principu ne pomeni
sre~e in izpolnitve povezanih ~lanov. Razlika med {ir{o skupnostjo in dru`ino je le
v tem, da je v slednji te`e prepoznati la`, zavajanje, skrivanje resnice in manipulacijo.
Prebujenje in konec naivnosti je prav spoznanje, da sta `ena in otrok lastnina, objekt
razpolaganja, in ne subjekt, drugi, s katerim je mo`no vzpostaviti vzajemno ljubezen,
razumevanje in dopu{~anje svobode. To, da se izbolj{evanje sveta za~enja pri spremi-
njanju sebe, dru`bena filozofija pri etosu posameznika, je bistveno povezano s smrtjo.
Smrt je dokon~no in grozljivo soo~enje s sabo, svojo sebi~nostjo, samoljubjem, pohle-
pom, ljubosumjem, sovra{tvom in gnevom. Zato je tibetanski kodeks moralno-eti~nih

Simpozij OBDOBJA 31

200

6 Skoraj v vseh dramah se pojavlja misel o svetu, ki so ga bogovi zapustili. ^e Ojdip, Zaratu{tra, Isidore,
Edvard, Hölderlin {e hrepenijo po svetem, ~istem, naravnem, vzvi{enem, je to le subjektivni projekt, ki se
kon~a s porazom.



vrednot zrcalo, ob katerem se vsi Svetinovi dramski liki izka`ejo za nepopolne, ~e ne
celo docela negativne.

Razmerja med mo{kim in `ensko, star{i in otroki

Avtorjeva pozornost je pogosto osredoto~ena na odnose med mo{kim in `ensko in
za vse velja, da »seksualno razmerje ne obstaja«,7 ~eprav obstajata `elja in u`itek. To
ilustrira Zaratu{trovo filozofsko (retori~no) vpra{anje: »O ljubezen, si res bog, / ali
samo slepa strast, / ki vid izpije in otroka zaplodi? / Si ro`a uboga ali privid vonjiv, /
med katerima je razpeta vrv, / po kateri se plazi `ival, / skrita za ~love{ko podobo?«
(Z: 211.) Neobstoj oz. spodletelo razmerje lahko izvira iz neplodnosti, ki je vzrok za
o~itanje krivde `eni (Biljard) in prikrivanje identitete posvojenemu otroku (Ojdip).
Eros je prepovedan, ker je ljubljena `enska poro~ena, ali prekinjen, ker se je odlo~ila
za drugega. V zakonu je zanemarjen zaradi va`nej{ih opravil, pridobivanja denarja in
vojskovanja. V seraju je multiplicirana seksualnost dokaz spolne mo~i nad mnogimi
`enskami, ki se gospodarju iz strahu prilizujejo in ponujajo, zato je brez ~ustvene pod-
lage in zavezujo~e zvestobe. Redukcija erotike je tudi obredno urejena prostitucija,
prodajanje telesa iz ekonomske prisile in osebne koristi. Mo{ko po`elenje se udejanja
kot siljenje v predanost, posilstvo, `ensko kot istospolnost, najbolj ekscesna pa so
incestna razmerja med materjo in sinom, ki se kon~ajo v norosti ali simboli~ni smrti
zapeljivke.8 Posedovanje in obvladovanje drugega telesa ne prina{ata vzajemnega
u`ivanja svobodnih subjektov, ampak u`itek enega, ki mu ustvarja privid popolnosti.
Dramskim svetovom ljubezen manjka zato, ker jih naseljujejo samoljubni mo{ki,
samozvani zakonodajalci in izvajalci okrutnih dejanj (ubijanja, pohabljanja, izlo~a-
nja), gospodarji `ivljenj, zani~evalci `ensk, ki so zaradi la`i, napuha in samoljubja
ni`ja bitja.9 @enski liki delujejo kot podrejeni objekt in izmaknjeni predmet `elje.
Neljube~a `ena je izdajalka, nasprotnica in obsedenka, manjvredno in zapu{~eno bitje
ter {ele mrtva angel. Zelo redke so dobre, ljube~e, lepe in modre: Danica ob prihodu v
Zverino pala~o, epizodna [eherezada, nesojeni, `rtvovani nevesti Shala, Isabele,
nedosegljiva Susette/Diotima.

Analogija hierarhi~nih medosebnih relacij – tiran : su`enj = mo{ki : `enska – je
podalj{ana {e z dvema ~lenoma, stra{i : otroci. Razlika je v tem, ali gre za odnos o~e –
sin ali mati – sin. Matere sku{ajo s ~ustvenim izsiljevanjem vplivati na ravnanje sinov:
glasbeno nadarjeni Hölderlin mora {tudirati teologijo (Stolp); posvojeni Ojdip naj ne
bi vrtal po zamol~ani preteklosti, raziskoval pomena obsesivnih sanj in izvora svojega
imena, ampak brez vpra{anj nasledil korintskega kralja; oslepljeni prvorojenec
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7 Znameniti citat iz Lacanovih psihoanalitskih seminarjev je postal ob~e mesto in se nana{a na tezo, da sta
mo{ka in `enska spolna pozicija neprimerljivi zaradi simbolnega, falokrati~nega reda jezika, zato odnos
ne more biti recipro~en ali simetri~en, ljubezen pa je iluzija, ki nadoknadi odsotnost harmoni~nih odnosov
med spoloma.

8 To je transformacija kraljice [amuramate v golobico v trenutku, ko bi jo zabodel zapeljani sin. Zaradi
posnemanja hermeti~nega simbolizma je incest v Maldororju le nakazan: v 8. prizoru mama z zlom obse-
denega Isidorja potola`i tako, da ga golega umije s solzami.

9 Mizoginost Zaratu{tre je iz Nietzscheja: O starih in mladih `eni~kah, O otroku in zakonu (Nietzsche 1999:
75–77, 80–83), Svetina pa jo dopolni z mo{kim strahom pred `ensko.



[ahzeman naj bi se zadovoljil s kraljestvom teme in srebra in ne hlepel po »pavjem«
prestolu son~nega brata [ahriarja, ta pa bi se moral odpovedati ubijanju `ensk po
razo~aranju nad prvo ([eherezada). Dokon~no materino pola{~anje je zapeljevanje
v seksualnost, ki se ji sin upre z odhodom oz. umorom. Razmerje o~e – h~i je pred-
stavljeno le v pravlji~ni Lepotici, kjer ima h~i vrednost blaga: njeno `ivljenje je
odkupnina za o~etovo. Spolno zlorabo do`ivi Shala, ki se travmatizirana zate~e v I{ta-
rin tempelj in je na koncu `rtvovana za utrditev kraljestva pod novim vladarjem.
Druga~no vlogo ima o~etovo pola{~anje sina, saj sin o~etu omogo~a trajanje onkraj
lastne smrti, tako da nadaljuje o~etove funkcije in ideje, hkrati pa sin lahko odraste in
sam postane o~e {ele, ko umre neposredni prednik. Svetinovi sinovi se mukoma
osamosvajajo, upirajo se biti replika svojih o~etov, prelamljajo z njihovimi utopi~nimi
projekti, no~ejo nadaljevati `ivljenja brez idealov, odrekajo se sodelovanju v tiraniji,
imajo lastne sanje in hrepenenje. Samo v smislu preloma so zrcalo o~etov: »Vodja
zbora: Kadar sin stopi pred o~eta, / ta v njem sebe uzre, ko bil je sin, / ki odvrnil se je
od o~eta.« »Zbor: Kadar sin stopi pred o~eta, / ta v njem ugleda svojo smrt. / Ker o~e
je prestol, na katerem sin / ne more sedeti poleg o~eta.« (O: 19.)10

Jezik

Specifi~nost dramskega besedila je posredovanje celotnega sveta v govornih deja-
njih oseb, zato je na vsaki to~ki jezik pomensko obte`en, dodatno pozornost pa zbuja,
~e dramatik poudarja materialne vidike ozna~evalca, zvo~no, ritmi~no in slikovno
razse`nost. Te`i{~e Svetinove poeti~nosti je v metaforah in simbolih, semanti~na
polivalentnost pa je v slu`bi upodabljanja eksoti~nega razko{ja in povezna z rabo
poimenovanj iz oddaljenih kultur: arabske, babilonske, tibetanske. Ve~stoletna tradi-
cija prezentacije Orienta na Zahodu je proizvedla stereotipe o bizarnem u`ivanju, sen-
zualnosti, razko{ju, despotizmu, fatalizmu, iracionalnosti itn. (Said 1996). Svetinov
za~udeno o~arani pogled, ki se ustavlja ob ~utnosti, lepoti in krutosti, pravzaprav ne
ru{i Zahodne prilastitve.

Razko{je predstavljajo kultivirani prostori in impozantne zgradbe (stolp zigurat,
terasasti vrtovi, astronomski observatorij, tempelj), dragocena gradiva (ro`nati porfir,
sne`ni alabaster, marmor, `ad, emajl, lazuritne plo{~e, les iz ive, oljke, aloje, tise),
razvita astronomija, filozofija, voja{ka organizacija (z rezili in bodali za kastracijo,
obglavljanje), drage kovine, `ensko okrasje (tan~ice, svila, biseri), di{ave, olja, sade`i,
cvetovi, vladarske insignije (pavji prestol, prestol bikovih rogov). Pa~ pa Orientu
manjkajo umetnosti, knjiga in zapis le simulirata zakonitost. Vtis eksoti~nega krepi
raba lastnih imen, predvsem oseb: [ahrijar, [ahzeman, Parisada, Morgjana, [ehere-
zada, Dunjesada so iz pravljic Tiso~ in ena no~; Nin, [amuramata, Adad, Shala, Gula,
Ura{, Gudeja so imena asirskih bo`anstev in vladarjev; Zaratu{rta, Ame{a, Zurvan iz
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Svetina pojasnil v avtokomentarju (Svetina 2000), kjer je svoje drame navezal na mite, ne le na anti~no
tragedijo, ko se za~enja linearni, zgodovinski ~as, ampak na mit o oploditvi Velike pramatere, ko je {e
vladal cikli~ni ~as.



staroperzijskega zoroastrizma in zurvanizma. Literarna in zgodovinska so imena
krajev (Babilon, Ur, Elam), pokrajin, duhov, bogov in epskih likov (D`in, I{tar, Lilit,
Ahura Mazda, Gilgame{) ter usodnih znamenj (Pasja zvezda, Ti{tar, Sirius). Tujo
kulturo zastopajo tudi funkcije in institucije (sultan, princesa, veliki vezir, mutasti
pisar, skopljenec, ~rni su`enj, odaliska, dervi{, astronom, harem, tempelj). ^arobnost
{e dodatno krepijo ~utno zaznavne kvalitete, ki jih vna{ajo {tevilni prilastki.

Dramatik uporablja univerzalne, kulturno nespecifi~ne simbole, pu{~ava, gora,
votlina, reka, poplava, de`evje, blato, ka~a, ptica, `ito, slepota, sonce, mesec, ali pa jih
prevzema iz predlog: Zaratustrovemu orlu (ponos) in ka~i (modrost) dodaja ambiva-
lentnega Osla (lucidnost, neumnost) in Senco (dvojnika, vest, spomin, nezavedno);
pes je pri Lautréamontu povezan z razkrojem, boleznijo, kaosom, krutostjo, ka~a
konotira gnus in grozo; simbol `elje po nedose`nem v Lepotici je modra vrtnica.
Bogata in precizna metaforika poudarja témo, npr. pojme iz marksisti~nega diskurza
v govoru ruskih revolucionarjev: vlak zgodovine, laboratorij dru`be, vulkan revolu-
cije. V [eherezadi metafore maskirajo vladarjevo telesnost in jo estetsko povzdigu-
jejo: »Zbor odalisk: Ambra, mo{us, `afran – / so njegov znoj, ki biseri v na{e dni
kapljajo!« ([: 96), spolnost spenjajo z `ivalskostjo in pohabo, oblast s kozmi~nimi
silami. Na~eloma je neznano, novo, konceptualno in ~ustveno posredovano s sliko-
vitimi, dinami~nimi izrazi za naravne in nebesne pojave. Zna~ilna struktura je
dvo~lenska samostalni{ka metafora: »Tvoje srce, Adad sin, bo temeljni kamen
jutri{njega babilonskega kraljestva« (V: 141) in {e posebej pogosta pristav~na, brez
kopule: »nevihta, morje nebesno, pregrne mesto ursko« (V: 22). Ob metaforah s
kognitivno vlogo so tudi konvencionalne analogije (mlado drevo, ki bo donosilo
strupene plodove, za svojeglavega sina; streha sveta, de`ela snegov za Tibet), redkej{e
so slikovite »mandljasta lepota h~era pu{~ave«.

Zelo opazna je skladenjska izoblikovanost: dru`beno in psihi~no konfliktnost po-
nazarjajo globalna nasprotja,11 ki kristalizirajo v antiteti~ne stav~ne strukture: »Na
pesku sem zgradil dom svojega ljudstva, / v blatu se odpira njegova grobnica«
(V: 113). Privzdignjenost soustvarjajo pogoste inverzije prilastka in premestitve po-
mo`nega glagola. Retori~na izdelanost je znamenje iracionalnosti, strasti, norosti in
prero{kega govora. Strastni gon po mladosti in materinstvu Marija Fjodorovna izrazi s
ponavljanjem in stopnjevanjem: »Poljubi, reci! Reci tiso~krat šmama’, poljubi
tiso~krat! Reci, da od tvojih milih besed zanosim. Da znorim in se v tvojo polt spreme-
nim.« (B: 28.) Zaznamovan besedni red, paralelizmi, ponavljanja, ritmi~nost in rima
so sredstvo intenzifikacije izpovedi »od bolesti obnorele« Merope: »De`! Zaplodi!
De`! Zaplodi! / Odpri Nebo se, da de` rodi se! / Razpri se rodna prst, da zlato seme /
vate le`e.« (O: 86.) Po obisku prero~i{~a se Ojdip znajde v du{evnem precepu,
identitetno krizo ozna~ujejo antitetize in paradoks:
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resni~nost, racionalnost – brezumje/norost.



In vem, da nisem, kar mislil sem, da sem!
In vem, da nikdar ne bom, kar upal sem, da bom!
In vem, da tisto, kar bilo je moje,
ni ve~ moje!
In vem, da tisto, kar bilo mi tuje je,
ni~ ve~ ni tuje!
Sem in nisem in to modrost je
najstra{nej{a […] (O: 84.)

V Zaratu{tri so priredne zveze antiteti~nih pojmov, v katerih se ukinjajo vse diho-
tomije, ubeseditev novega nauka o »smrti boga in rojstvu novega ~loveka, ki je
presegel samega sebe« (Z: 202). V obeh dramah sre~amo duhovite besedne igre
(etimolo{ko: pleteni~iti in plesti ko{are; zvo~no: Pitija in piti gorjupo ~a{o), dvojno
pomenjenje besed (duhovno in telesno seme, »novi« ~as in sin Zurvan, ki v jeziku
Aveste pomeni ~as). Leksi~no bogastvo, semanti~ne in skladenjske figure, neobi~ajen
besedni red, ob~asne rime, ritmizacija in ponavljanja so dekorativni ustreznik
orientalskim arabeskam in manifestirajo u`itek v verbalni spretnosti. V poznej{ih
dramah so taki postopki povezani z razkrivanjem nezavednega, iracionalnimi ust-
varjalnimi impulzi, pogosto skupaj z zagovorom transcendentalne narave umetnosti in
svobodne imaginacije.
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DUH BAROKA V HIENGOVEM OSVAJALCU
[pela Oman

Gimnazija [kofja Loka, [kofja Loka

UDK 821.163.6–24.09Hieng A.:94(460:72)"15"

Glej tu zidovje moje Domovine,
mogo~no nekdaj, zdaj je le {e prah,
sesuje se in v bitki z veki mine,
pogum nekdanji zdaj obra{~a mah.

F. de Quevedo

Prispevek predstavlja tematsko-motivno navezavo na obdobje baroka v Hiengovi tragi-
komediji Osvajalec, ki nastavlja ogledalo ~asu svojega nastanka s pomo~jo zgodovinskega
okvira {panskega osvajanja Mehike. Andrej Hieng evocira duha baroka z vrsto baro~nih
konvencij, od tem minljivosti, nestalnosti, ni~evosti in utvare, prek baro~nih topik, kot sta
»`ivljenje je sen« in »svet kot gledali{~e«, do upodobitve za barok zna~ilnih kontrastov, ki
razodevajo napetosti in protislovja sveta v krizi.

Andrej Hieng, Osvajalec, slovenska povojna dramatika, zgodovinska drama, barok

This paper analyses thematic reference to the Baroque era in Andrej Hieng’s tragicomedy
Osvajalec (The Conqueror) which holds up a mirror to the period of its creation by using the
historical context of the Spanish conquest of Mexico. Hieng evokes the Baroque spirit
through a series of Baroque conventions, ranging from themes of transience, inconstancy,
vanity, illusion, and Baroque topics such as »life is a dream« and »the world as a stage«, to the
depiction of some characteristic Baroque contrasts that reveal the tensions and contradictions
of a world in crisis.

Andrej Hieng, Osvajalec, Slovene post-war drama, historical drama, Baroque

1 Uvod

Hiengova drama Osvajalec, podnaslovljena kot tragikomedija v treh dejanjih, sodi
v cikel t. i. iger o [pancih, v katerih avtor posega po snovi, ki je na tak ali druga~en
na~in povezana s {pansko kulturo in zgodovino. Dogajanje v Osvajalcu je postavljeno
v novi svet, v obdobje {panskega zavojevanja Mehike oz. v ~as tik po konkvisti, ko na
novo vznikajo~a baro~na kultura na ladjah zavojevalcev dose`e tudi obale Amerike.
Prav v siloviti geografski ekspanziji, ki Evropo pahne v hudo gospodarsko krizo in
v temeljih zamaje {tevilne dotedanje postavke, gre iskati za~etek zatona renesanse in
postopno rojstvo baroka. Ta naj bi po besedah Carlosa Fuentesa (2001: 150) pred-
stavljal celo enega izmed imen latinskoameri{kih za~etkov, saj »so graditev, obnavlja-
nje in zakrivanje tega prostora dobili svoje zavetje in ime prav pri baroku«. Evropejci
s seboj namre~ niso prinesli le umetnostnega sloga, pa~ pa tudi svojstven vrednostni
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sistem ter zna~ilno, v silovite kontraste razpeto ob~utje ~love{ke eksistence in sveta,
ki odlo~ilno zaznamuje duha ~asa.

Vsesplo{na duhovna in eksistencialna kriza, ki po obdobju renesan~nega zanosa in
vedrine ~loveka pahne v brezno deziluzije, negotovosti, strahu in nelagodja, proseva
tudi iz Hiengove drame. Zlagani bli{~ gostije, ki jo osvajalec don Felipe prireja ob
obletnici krvave zmage nad Indijanci, se namre~ razblini ob novici, da Felipe kljub
svojim zaslugam ni bil imenovan za vicekralja. Horror vacui, ki se konkvistadorja
polasti v trenutku, ko se zave efemernosti svoje oblasti ter jalovosti osvojene de`ele,
v njem spro`i upor, da se po donkihotsko odpravi nad novoimenovanega vicekralja,
a se vrne spremenjen in resigniran, i{~o~ uteho v Bogu in veri. S tak{nim potekom
dogodkov pa se ne more sprijazniti Felipejev sin Baltasar, ki se iz cini~nega kritika
o~etovega vojnega klanja prelevi v tragikomi~nega upornika ter v vnaprej odlo~enem
boju s kolesjem ^asa, Usode in Zgodovine kon~a na vislicah nasprotnikov svojega
o~eta.

^eprav Hieng `e v uvodu poudari, da gre za psevdohistori~no dramo, ki govori
predvsem o ~asu svojega nastanka, z domi{ljeno upodobitvijo zgodovinske snovi do
podrobnosti poustvari vzdu{je ter idejne te`nje obdobja baroka. S temo ~asnosti
vsakr{ne posvetne oblasti ter nemo~i posameznika pred obli~jem ^asa pose`e narav-
nost v jedro baro~ne misli, v dramo pa na skoraj enciklopedi~en na~in vklju~i vrsto
baro~nih konvencij, od najpogostej{ih tem in motivov ter zna~ilnih tópik, ki izrisujejo
miselni okvir 17. stol., prek elementov kr{~anske teologije in moralistike do tehnike
ostrih kontrastov, ki odslikavajo dualisti~no pojmovanje sveta in napetosti dobe.
Ogledalo svojemu ~asu tako nastavlja prav s pomo~jo baro~nega imaginarija, ki pred-
stavlja vezno tkivo, ogrodje njegove tragikomedije, marsikatera motivno-tematska
prvina Osvajalca pa se zato osmisli {ele, ko jo interpretiramo skozi prizmo baroka.

2 Baro~ne teme in motivi v Osvajalcu

Duhovnozgodovinsko ozadje baro~ne dobe zaznamuje globok prepad med opu-
sto{enjem, ki ga za sabo pu{~ajo kriza, lakota, bolezni in verske vojne, na eni strani
ter razko{jem in bli{~em monarhi~ne in cerkvene oblasti, ki dekadentno sliko propada
in razkroja zakrivajo z masko pompoznih in izumetni~enih zabav, na drugi strani
(Maravall 1996: 88–91, 488–494). Iz teh nasprotujo~ih si te`enj, ki zabrisujejo mejo
med videzom in resnico, vznikne nabor tem in motivov, ki na skoraj obsesiven na~in
pre`emajo vso baro~no umetnost in literaturo. Slike pora`enega `ivljenja, kakr{nim je
baro~ni ~lovek pri~a na vsakem koraku, vodijo v poglobljeno razmi{ljanje o ~asu,
nestalnosti in smrti, ki daje podton celotni dobi, pri ~emer se barok nenehno ukvarja
tudi z vpra{anji ni~evosti, dvoma, slepila, deziluzije, sprevida resni~nosti ipd.
(Hatzfeld 1966: 425).

Skozi Hiengovo dramo, ki z zgodbo pozabljenega osvajalca zaniha od pompoz-
nega slavja preko padca v praznino ni~a do iskanja absolutnega v svetu transcendence,
se prepletajo vse na{tete teme. ^eprav naj bi Hieng zna~aj Felipeja osnoval na oseb-
nosti Hernána Cortésa (Pintari~ 1993), se v njem nesporno zrcali – o tem zgovorno
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pri~a `e ime Hiengovega junaka – tudi podoba {panskega kralja Filipa II, s katerim se
imperij, v katerem naj bi sonce nikoli ne za{lo, na vi{ku svoje mo~i prevesi v zaton.

2.1 Tema minljivosti in smrti
»^as, o~e! ^as« (Hieng 1980: 187), odgovarja Baltasar na o~etovo vpra{anje, kdo

je zoper njega napletel spletko ~ez morje, ko ne dobi pri~akovanega imenovanja za
vicekralja. Za resni~nega nasprotnika Felipejeve prvobitne sle po oblasti in `elje po
krojenju zgodovine se tako izka`e ~as, ki ga Frits Strich (1947: 93) pomenljivo
imenuje »die unheimliche Göttin des Barock« (grozljivi bog baroka). Da bi o~etu, ki
{e naprej no~e sprevideti resnice, ponazoril uni~ujo~e u~inke ~asa, Baltasar vzame iz
vaze ro`o in jo za~ne smoditi na sve~i (Hieng 1980: 189). Hieng tako uporabi dva zna-
~ilna simbola minljivosti, ro`o in sve~o, ki ju pogosto sre~amo na baro~nih tiho`itjih,
neredko v spremstvu lobanje.

Da je ~as tisti, ki neumorno ustvarja in sesiplje v prah tako ljudi kot cesarstva, se
Felipe poni`no zave {ele po svojem neuspelem poskusu upora, ki stre njegov napuh in
mu poka`e nesmiselnost njegovih dejanj. Iz besed, ki jih izreka po vrnitvi, veje za
barok zna~ilen moralizirajo~i ton, s kakr{nim minljivost zemeljske slave zoperstavlja
bo`ji brezmejnosti in priklicuje v spomin neizbe`nost smrti: »Cesarstva grejo v~asih
v ni~ hitreje kakor mi sami, mesta postanejo tuja znotraj enega `ivljenja. Bog pa neviden
hodi med nami s svojim velikim zlatim srpom in `anje, `anje …« (Prav tam: 248.)

Mnogo vi{jo ceno za svojo prevzetnost pa mora pla~ati Baltasar, ki ne more
sprejeti dejstva, da bi se o~e pokoril »kar tako zavoljo nekak{nih zvezd« (prav tam:
249), in nadaljuje njegov absurdni boj brez upa zmage: spopad posameznika s kole-
sjem zgodovine ima zanj lahko le tragi~ne posledice, kakr{na je nasilna smrt, ki doleti
Baltasarja. Ime osvajal~evega sina tako ne more biti naklju~je, saj jasno aludira na
biblijsko zgodbo o Baltazarjevi oz. Bel{acarjevi gostiji,1 ki prav tako ka`e, da je tisti,
ki upravlja zgodovino ter odlo~a o usodi kraljestev, Bog. Tako biblijski kot Hiengov
Baltasar sta bila, ker tako kot njuna o~eta nista ohranila poni`nosti, na koncu kazno-
vana s smrtjo.

Tudi sicer so aluzije na smrt v drami nadvse pogoste: Felipejeva ne~akinja Caetana
naj bi ob prihodu iz [panije v pristani{~u najprej videla crknjenega psa, Baltasar pa tri
obe{ene indijanske poglavarje (prav tam: 221). V tem oziru je simboli~en tudi opis
maternice Felipejeve indijanske `ene Margerite, za katero sama pravi, da je »nagnita
goba« (prav tam: 261). Hieng je Indijanki »vtisnil pe~at jalovosti, ki po eni strani
simbolizira jalovost de`ele, […] hkrati pa nepreklicno minevanje vsega, linearno poj-
movanje ~asa, ki so ga v novi svet zanesli prav Evropejci, saj so indijanski staroselci,
kakor zapi{e Octavio Paz, ~as dojemali cikli~no v neprestanem izmenjavanju `ivlje-
nja, smrti in ponovnega rojstva« (Oman 2007: 72). Z vidika gotovosti smrti tudi
zadnje Felipejeve besede v drami, »Pojdi dojit, Caetana!« (Hieng 1980: 289), ne
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1 Kralj Baltazar je na svoji gostiji ukazal prinesti dragoceno posodje, ki ga je njegov o~e Nebukadnezar
odnesel iz templja v Jeruzalemu, med slavjem pa zagledal prste ~love{ke roke, kako na zid kraljeve pala~e
pi{ejo znameniti »mene, tekel, fares«, napis, ki sporo~a, da je Bog njegovemu kraljestvu odredil konec,
kralj pa je bil {e isto no~ umorjen.



zbujajo optimizma, temve~ v kontekstu odtekanja ~asa odzvanjajo kot groze~ memen-
to mori.

2.2 Tema nestalnosti
S temo minevanja je nelo~ljivo povezana tema nestalnosti in nenehnega spre-

minjanja, ki ga baro~na filozofija dojema kot enega temeljnih principov delovanja
sveta in ~loveka. Nemir, ki se v obdobju preminjanja renesan~ne trdnosti in gotovosti
pola{~a ~loveka, se v umetnosti odra`a v silovitih torzijah ter spro`enosti telesa v
gibanje – po Berninijevih besedah naj si ~lovek nikoli ne bi bil bolj podoben kot
takrat, ko je v gibanju (Rousset 1954: 139) –, medtem ko dramske like zaznamuje
napeta notranja dinamika, pogosto pa tudi nestanovitnost karakterja. Hieng nemirnega
Baltasarja, ki ima »`erjavico na du{i« (Hieng 1980: 169), zanimivo ozna~i kot lik, ki
»se ves ~as spreminja, en hip je zaprt kot `epni no`, v naslednjem se ble{~i kot njego-
vo rezilo« (prav tam: 170). Njegova sprememba iz pasivnega mladeni~a v besnega
upornika, ki ga `ene v boj, pa je le ena v nizu preobrazb, ki smo jim pri~a v Osvajalcu.

Spremembe drugih dramskih oseb, za katere Baltasar pravi, da iz velikega osva-
jalca nastane starec v copatah, iz divje Indijanke mamica v predpasniku, iz ostroumne
kastiljske princese pa sentimentalna pijanka (prav tam: 249), grejo v smeri pasivi-
zacije, kot bi `ivljenje za zidovi razpadajo~ega Felipejevega dvora, ki se ga vse bolj
pola{~a vlaga, da goba ponekod `e privzdiguje pod (prav tam: 207), usihalo skupaj z
izgorevanjem sve~, za katere Hieng pomenljivo opozori, da so »na kandelabrih, kjer
so neko~ goreli celi {opi sve~, [ki so jih slu`abniki pri`gali ob za~etnem slavju,]
zataknjene kve~jemu {e po dve, tri lojenke« (prav tam: 252).

^e padre Suanza k Felipejevemu spoznanju, da »ni ni~ stalnega na svetu«, v ba-
ro~no pridigarskem tonu pristavlja, da je stalno »tisto, kar je zunaj nas« (prav tam:
277), s ~imer razpira eno najzna~ilnej{ih baro~nih nasprotij med tu in onstran, pa
Hieng temo podvr`enosti sveta in `ivljenja nenehnim spremembam nadgradi {e z za
barok zna~ilnima motivoma vode in vetra. »Tukaj zmerom piha« (prav tam: 192),
eden od konkvistadorjev `e v prvem dejanju spregovori o vetru, ki odna{a smrad,
Caetana pa omeni fontano pod dvorcem, ki ima povsem ~love{ko govorico, »da vidi{
pregibajo~a se usta med curkom« (prav tam: 180): prav fontana naj bi z igro vodome-
tov in môtnih odsevov ter s cikli~nim kro`enjem vode utele{ala baro~no vizijo nihajo-
~ega nereda (Rousset 1954: 154–55).

2.3 Tema ni~evosti
»V ni~« (Hieng 1980: 183), pristavlja Baltasar k o~etovim besedam, da bi Caetana

s spremstvom lahko jahala dlje kot le okrog mesta, ter se obenem spra{uje: »Je mogo-
~e uprizarjati slavja v pustinji?« (Prav tam: 189.) Razkol med videzom in resnico, ki
ga s tem naka`e, ne meri le na jalovost osvojenega cesarstva, v katerem tonejo in
propadajo, da jim je mo~virje do ust (prav tam: 219), temve~ do obisti razgalja tudi
iluzornost Felipejeve oblasti. Prav strah pred praznino, ki pred osvajalcem zazeva
v trenutku, ko njegovo de`elo razglasijo za pu{~avo, ga pahne v besno hlastanje za
~asom in prostorom, ki se kon~a z uvidom lastne prhkosti in ni~evosti sveta, ki ga
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obdaja. Iz odziva, ki sledi, ponovno veje ambivalentnost baro~nega ob~utenja sveta,
razklanega med religiozno transcendenco na eni in stra{ljivo vanitas na drugi strani:
~e se Felipe pod te`o let in spoznanja zateka k Bogu in veri – v tem oziru je pomenlji-
vo njegovo prebiranje Joba in psalmov –,2 se obenem spogleduje tudi z ob~utji
nesmisla in z nihilizmom: »Svet, moj dragi padre, je eno veliko, ~rno, ku`no sranje!«
(Prav tam: 285.)

Baro~no artikulacijo sveta je med drugim mogo~e prepoznati tudi v neprestanem
omenjanju preperevanja in gnitja, ki ustvarja atmosfero soparne zadu{nosti, v kateri
nemir in ob~utje razkroja stopnjuje {e bren~anje muh, za katere Pablo ne pomni, »da
bi [jih] bilo kak{no leto toliko« (prav tam: 252). Trohnoba ne na~enja le de`ele, za
katero se Felipe spra{uje, zakaj so jo zavzeli, »~e zdaj pu{~a[j]o, da [jim] gnije pred
o~mi« (prav tam: 159), temve~ tudi dvor in `ivljenje v njem: »Vsi gnijemo« (prav tam:
239), pravi Baltasar, Felipe pa opazuje, kako v »sadovnjaku gnije sadje« (prav tam:
259). Podoba gnijo~ega sadja, ki s svojim razkrajanjem opominja na prehodno naravo
pozemeljske stvarnosti, je eden prepoznavnih motivov baro~nih tiho`itij, ki nam jih
Hieng skozi dramo ve~krat slika pred o~i.

Najlep{i primer tak{nega prenosa slikarskega platna v dramo oz. na oder je za~etek
drugega dejanja, kjer je »[p]o podu […] razsuta vsake vrste {ara: skrinje, lestenci,
sedla, polomljeni stoli, ure, posodje, slike, kipi, grbi, zastave in obleke« (prav tam:
207), komornika Pedro in Pablo pa popisujeta nered ter razpravljata o preperelosti in
~rvivosti predmetov. Razsuta ropotija skoraj do potankosti ustreza motivom, ki jih
najdemo na t. i. vanitas, tiho`itjih, ki vzniknejo in svoj vrhunec dose`ejo prav v dobi
baroka in iz katerih veje sporo~ilo: sic transit gloria mundi.

2.4 Tema utvare

»Kot bi ne bilo ~isto zares …« (Hieng 1980: 180), Pablo `e v prvem dejanju ko-
mentira tujo de`elo, v kateri so pristali. Ob~utje nesmisla in negotovosti, ki zaradi
nepomirljivih nasprotij in zavesti o be`nosti `ivljenja vdira v baro~nega ~loveka,
kulminira v topiki `ivljenja kot sna, ki se med drugim napaja pri kartezijanstvu in pod
vpra{aj postavlja celo resni~nost obstoja samega. Kakor se Descartes spra{uje, ali ga
kak{en zvit in hudoben varljivec morda ves ~as ne slepi, tudi Felipe ni prepri~an, ali
osvajalska ekspanzija res poteka pod bo`jim varstvom ali so nemara za{li v usta neke
neznane grozljive po{asti: »Imamo oltar nad de`elo? Se spreletavajo angeli nad nami?
– Kaj pa, ~e nas je po{ast le po`rla in smo v njenem trebuhu.« (Prav tam: 191.) ^e je
na za~etku {e zatrdno prepri~an, da so tla pod nogami trdna, da `ivijo in ne sanjajo
(prav tam: 200), pa ob koncu podvomi tudi v resni~nost `ivljenja samega, ~e{ da se bo
morda vendarle zbudil: »Hude sanje so dolge sanje … Morali bi me u{~ipniti, padre!
Dajte!« (Prav tam: 278.)
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2 Izbira biblijskih besedil je {e eno od sredstev, s katerimi Hieng izrisuje duhovno ozra~je baro~ne dobe:
ob~utja ni~evosti in ~asnosti ter `ivljenja kot neprestanega boja knji`evnost 17. stol. namre~ nemalokrat
evocira prav s pomo~jo navezav na Jobovo knjigo, ki s svojimi motivi in obdelavo snovi utele{a baro~no
do`ivljanje sveta, ni~ manj pogosto pa ni sklicevanje na Knjigo psalmov.



Temo slepila Hieng pospremi z zna~ilnim simbolom zrcala, priljubljenim motivom
baro~nih slikarjev, ki ka`e na iluzornost resni~nosti in dualisti~no pojmovanje sveta.
Baro~ni ~lovek je, kot pravi Jean Rousset (1954: 27), zaprt v pala~i ogledal, katerih
odsevi ga zavajajo in razdvajajo, da, spro`en v neprestano gibanje, bega v iskanju
resnice. Prizori{~e v Osvajalcu je, zanimivo, prav dvorana z ogledali, ki o`ive v soju
sve~ (Hieng 1980: 166) in ki jih Hieng v drugem dejanju pomenljivo umakne, Pedro
pa v tretjem celo opozori, da so po vsej hi{i izginila zrcala (prav tam: 254), kot bi nji-
hova odsotnost simboli~no ponazarjala konec utvar, ki so se s Felipejevim sprevidom
dejanskosti razblinile v deziluzijo.

3 Gledali{~e znotraj gledali{~a

V skladu z baro~no miselnostjo, po kateri je `ivljenje kratko, navidezno in polno
hipnih sprememb, se kot eden glavnih postulatov dobe uveljavi predstava o vélikem
odru sveta, na katerem se odvija komedija ~love{kega `ivljenja. Pri Calderónu, ki
metaforo sveta kot gledali{~a pri`ene do skrajnosti, ljudje (od)ple{ejo svoj mrtva{ki
ples pod re`ijsko taktirko Boga, ki razdeljuje vloge in odlo~a o njihovem trajanju.
Novo pojmovanje ~lovekovega bivanja v svetu, po katerem so ljudje obenem igralci in
gledalci, Bog pa vrhovni gledalec, porodi {e en postopek, ki odra`a baro~no afiniteto
do podvajanja struktur, igre zrcal, ustvarjanja iluzij ipd. Gre za t. i. gledali{~e v gleda-
li{~u, umestitev ene predstave v drugo, kjer se igralci znotraj igre prelevijo v gledalce,
obenem pa vedo, da jih opazujejo {e drugi gledalci, pri ~emer ne gre le za prevpra-
{evanje meja resni~nosti in fikcije, ki tako vznemirja baro~no literaturo in dramatiko,
temve~ navsezadnje tudi za vpra{anje stvarnosti ~lovekovega obstoja (Andrés - Suárez
1997: 11–13).

Tehniko gledali{~a znotraj gledali{~a Hieng uporabi v drugem dejanju svoje dra-
me, duhovni okvir baro~ne dobe pa slika tudi z vsebino igre v igri. »To je `iva slika!
Gledali{~e!«, cini~no vzklika Baltasar, ko se nameni z Indijanci uprizoriti versko igro,
t. i. auto sacramental, eno najbolj reprezentativnih stvaritev baro~ne kulture (Abellán
1996: 224). Kot bi si nadel vlogo Boga, Indijancem divje razdeljuje vloge od hlapcev
prek {kofov do svetnika, svetega Lovrenca, ~igar nasilno smrt naj bi uprizorili.
Podobno kot v posttridentinskem slikarstvu,3 ki se z upodabljanjem rabljev in smrtnih
muk njihovih mu~enikov s ~im bolj naturalisti~nim prikazom trpljenja in bole~ine
trudi ganiti srca vernikov, se tudi v baro~ni religiozni dramatiki razmahnejo prizori
krutosti, nasilja in mu~enj, ki jih Hieng v drami nave`e na usodo Indijancev v novem
svetu, z obla~enjem le-teh v {kofe in svetnike pa se dotakne {e ene zna~ilno baro~ne
topike, tj. predstave o »narobe svetu«.
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ga najdemo pri Tizianu in Riberi ter celo na platnih mehi{kih baro~nih slikarjev. Eden izmed slednjih,
Hipólito de Rioja, upodobi {e mu~eni{tvo sv. Ur{ule, ki jo skupaj s sv. Lovrencem v drami omeni tudi
Hieng (Hieng 1980: 235).



4 Baro~na nasprotja ter kontrast svetlobe in senc

Nasprotja med videzom in resnico, nestalnostjo in stanovitnostjo, ~asnostjo in
ve~nostjo, posvetnim in svetim, ki se, kakor smo videli, razpirajo v Osvajalcu, jasno
izrisujejo baro~ni dualizem v pojmovanju sveta in ~loveka, {e dodatno pod~rtan
z vrsto silovitih kontrastov, ki jih Hieng naniza skozi dramo. »Po{ten Te Deum se
raztegne kot {kofovski prdec« (Hieng 1980: 169), pravi Pablo, Baltasar pa ob pojedini
pripomni, da »je treba svetim u`itkom pridru`iti {e kaj posvetnih[, saj] pobo`nost
spodbuja apetit, ali pa nabasan trebuh vodi v globoke meditacije« (prav tam: 171), ter
se na ta na~in poigra z antitezo med ~utnim in duhovnim, medtem ko naricanje
pijanega Indijanca, ki se me{a v Caetanino uspavanko (prav tam: 215), ali hkratna
omemba mrtva{kega odra in otro{kega joka (prav tam: 289) ob koncu drame `ivljenje
tako reko~ izena~ujeta s smrtjo.

Bipolarni ustroj baro~nega »narobe sveta«, ki korenini v kartezijanski razlo~enosti
materialnega in duhovnega, dobi izraz v t. i. tehniki chiaroscuro, mo~nem kontrastu
svetlobe in senc, zna~ilnem za baro~no umetnost. Pogoste omembe teme in svetlobe
v Hiengovi drami tako odslikavajo atmosfero baro~ne napetosti ter obenem nakazu-
jejo metafizi~ni chiaroscuro, v katerem se gibljejo dramske osebe. ^e se sve~ani
[panci v ~rnini na za~etku {e »svetijo […] v srebrno zlatem soju zrcal in sve~ave«
(prav tam: 173), se s postopnim dogorevanjem sve~ svetloba vedno bolj umika temi,
ki razodeva deziluzijo ob spoznanju izpraznjenosti in nesmisla posvetnega `ivljenja.
»V temno klet smo zaprti. Ne vidimo se. Zadevamo se drug v drugega. […] Tema bo
zmeraj bolj gosta, sovra{tvo zmerom bolj ~rno« (prav tam: 263), napoveduje Marge-
rita, Felipe pa ~uti, da jih nekaj nevidnega ti{~i v temo (prav tam: 277).

5 Sklep

^eprav v pri~ujo~em prispevku {e zdale~ nismo iz~rpali Hiengove ve~plastne
navezave na barok in baro~no umetnost, ki med drugim sega tudi na raven forme in
Osvajalca mestoma celo pribli`a baro~ni dramatiki, pregled tematskih in motivnih
prvin tragikomedije jasno ka`e, da baro~ni duh veje iz vseh por dramskega teksta. Kot
bi prizor za prizorom slikal veli~asten portret dobe 17. stol., Hieng skozi Osvajalca
razodeva dekadentno podobo sveta v krizi, ki ne korespondira zgolj s ~asom nastanka
drame, ampak mo~no spregovori tudi v na{ ~as, pa ne le zaradi univerzalnosti sporo-
~ila, ki ga podaja, temve~ zaradi {tevilnih vzporednic, ki jih je mogo~e potegniti med
dobo baroka in dana{njim ~asom.
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RAZISKAVE BESEDE IN ZVOKA V SKUPINI NOMENKLATURA
Barbara Orel

Akademija za gledali{~e, radio, film in televizijo, Ljubljana

UDK 792.054:792.95(497.12)"1972/1978"

^lanek preu~uje neoavantgardisti~ne eksperimente na prese~i{~u literature in glasbe, ki
jih je v 70. letih minulega stoletja izvajala skupina Nomenklatura. Raziskave besede in zvoka,
utemeljene v Saussurjevi lingvistiki in Heideggerjevi filozofiji, so obravnavane v kontekstu
literarnega avantgardizma, ki predstavlja plodno izhodi{~e v estetiko performativnega in je
pomembno prispeval k redefiniranju vloge besedila in same forme (dramske) pisave v sloven-
skem gledali{~u.

neoavantgarda, eksperimentalno gledali{~e, literatura, glasba, lingvistika

This article deals with the neo-avantgarde experiments at the intersection of literature and
music performed by the Nomenklatura group in the 1970s. Their research of word and sound
(underpinned by Saussure’s linguistics and Heidegger’s philosophy), is explored in the
context of literary avantgardism. As a good platform for a discussion of the aesthetics of the
performative, literary avantgardism importantly contributed to the redefinition of the role of
the text and form of (dramatic) writing in Slovene theatre.

neo-avantgarde, experimental theatre, literature, music, linguistics

Skupina Nomenklatura je svoje delo za~ela kot literarno gibanje (l. 1973, s sku-
pinsko zbirko v reviji Mlada pota v obsegu {estnajstih, likovno in vsebinsko posebej
oblikovanih strani v sklopu revije Mladina). Postopoma se je razvila v »laboratorij za
alkimijo umetnosti« in prerasla v gledali{ko skupino, ki je uprizarjala intermedialne
gledali{ke dogodke in predstave.1 Vodila jih je te`nja po raziskovanju literature in
glasbe, pri ~emer beseda in zvok stopita v vzajemni dialog kot dva enakovredna part-
nerja. Za konceptualna izhodi{~a v pokrajinah besede je skrbel Boris A. Novak,
v krajinah zvoka pa Bor Turel. Nomenklaturine raziskave pomenijo eno od plodnih
izhodi{~, ki so v slovenskem prostoru vodile v estetiko performativnega in so
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preimenovala v revijo Nomenklatura. Takratni urednik Boris A. Novak je k sodelovanju med drugimi
povabil tudi Brino [vigelj (pozneje Mérat in Svit), Iva Prijatelja, Andreja Rozmana Rozo, Vladimirja Me-
mona. Literarna avantura – kot se izrazi Novak – je prerasla v gledali{ko in v letih med 1972 in 1978 se je
v skupini zvrstila vrsta sodelavcev, med njimi: slikarka Marija (Ejti) [tih, kitarist Jerko Novak, igralki
Bara Levstik in Maja Boh, igralca Ale{ Vali~ in Metod Pevec, plesalki Jasna Knez in Jana Bor{tnar, filo-
zofinja Maja Mil~inski, literarna zgodovinarka Irena Novak Popov, sociologa Vito Flaker in Andrej
[kerlep, arhitekt Milo{ Florjan~i~, fotograf Du{an Arzen{ek, novinar Du{an Rogelj idr. (Novak 2012:
455).



prispevale k redefiniranju vloge (dramskega) besedila na odru in same forme
(dramske) pisave oziroma tekstov za uprizarjanje.

Kot ugotavlja Toma` Topori{i~, so 70. leta izjemno razprla polje raznolikih mo-
`nosti odnosa med tekstom in uprizoritvijo ter dokon~no ukinila vzro~no in hierar-
hi~no razmerje med njima (Topori{i~ 2004: 106). Vzro~na povezava med dramo in
gledali{~em je bila dokon~no prekinjena v znamenitem prizoru v Gledali{~u Pupilije
Ferkeverk, ko so Pupil~ki v Vite{ki dvorani Kri`ank l. 1969 obredno zaklali koko{:
njena smrt je prinesla tudi smrt literarnega gledali{~a na Slovenskem (Taufer 1977:
42). Raznolikost uprizoritvenih pristopov je segala vse od zanikanja teksta kot litera-
ture, dialoga med modernim pisarjem in re`iserjem do monta`e izbranih besedilnih
fragmentov in manipulacije s pisljivimi teksti, ki so razmerje med tekstocentrizmom
in scenocentrizmom na slovenskih odrih preobrnile v prid slednjega.2

Skupino Nomenklatura lahko uvrstimo med tiste neoavantgardne skupine, ki so
izhajale iz raziskav literature. Skupina pesnikov 441/442/443 je v gledali{~u na{la
poeziji »ustrezen prostor za svoj javni šperformance’« (Svetina 2008: 86). Prav tako
mariborska skupina LKB – Literarni klub Branik, ki je svoje literarne proizvode (kot
so jih imenovali sami) prvi~ odmevno predstavila na malem odru SNG Maribor
l. 1968.3 To so bile heterogene skupine posameznikov, ki so jih dru`ila skupna zani-
manja (in ne filozofski nazori, umetnostne ali ideolo{ke usmeritve). V primerih vseh
treh skupin so bili teksti za uprizarjanje ustvarjeni kolektivno, v procesu samega
nastajanja predstav. Obenem so bila to prva kolektivna avtorstva tekstov za predstave
v slovenskem prostoru. Besedila so bila sestavljena iz gradiv, ki z vidika tradicional-
nega gledali{~a veljajo za nedramati~na.

Gledali{ki eksperimenti skupine Nomenklatura temeljijo na preiskovanju odnosa
med literaturo in glasbo oz. besedo in zvokom, pri ~emer ~rpajo iz prelomnih Saussur-
jevih spoznanj v jezikoslovju. Odnos Nomenklaturinih sodelavcev do besede je mo-
go~e natan~neje opredeliti s pesni{kim credom Borisa A. Novaka, po katerem »zven
besede pomeni in pomen besede zveni!«4 (Novak 2005: 193.) Pesnik je svoj ustvar-
jalni postopek pojasnil takole: »Biologi raziskujejo osmozo kot temeljni proces `ivlje-
nja; jaz raziskujem osmoti~no prenikanje pomena v zven in zvena v pomen kot
temeljni proces `ivljenja jezika, kot temeljni proces poezije.« (Prav tam: 193.) Vpra-
{anje o razmerju med zvenom in pomenom besede je v bistvu Saussurjevo vpra{anje
o razmerju med ozna~evalcem (to je zvo~no oz. likovno podobo besede) in ozna-
~encem (pomenom besede).

V vsakodnevnem `ivljenju, kjer jezik slu`i le medsebojni komunikaciji, smo ponavadi
pozorni zgolj na ozna~ence, na pomen besed, pri tem pa povsem ignoriramo nosilca
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2 O razmerju med besedilom in uprizoritvijo v 70. letih glej {tudijo Toma`a Topori{i~a Med zapeljevanjem
in sumni~avostjo (Topori{i~ 2004: 79–106).

3 O raziskavah literature kot plodnem izhodi{~u v estetiko performativnega glej {tudijo Barbare Orel K zgo-
dovini performansa na Slovenskem (Orel 2010: 289–296).

4 Novakov pesni{ki credo se vse od njegovih zgodnjih del do dana{njih dni ni spremenil. Citat je vzet iz
zapisa Poezija jezika, ki ga je Boris A. Novak objavil ob izidu svojega pesni{kega prvenca Stiho`itje v
Ljubljanskem dnevniku 31. 12. 1977.



pomena, samo zvo~no oz. likovno telo besede. Jezik uporabljamo zgolj kot sredstvo. Le
pri pesni{ki rabi jezika se zavemo glasbene in likovne vrednosti besede. (Novak 1997:
317.)

To je Boris A. Novak zapisal v premisleku o reisti~ni poeziji Iztoka Geistra Plam-
na, ki je odlo~ilno zaznamovala neovantgardisti~ne projekte skupine OHO. Skupino
Nomenklatura z ohojevci povezuje preiskovanje ozna~evalne ravni jezika, klju~na
razlika med njimi pa je ta, da je bila Nomenklatura usmerjena v preiskovanje zvo~ne-
ga temelja besede, OHO pa v raziskovanje njenega likovnega temelja.

Binarna opozicija med zvokom in pomenom je obenem tudi razli~ica nasprotja
med obliko in vsebino. V tradicionalni estetiki je oblika le posoda vsebine, avantgar-
disti~na poezija pa je v obliki odkrila konstitutivni element vsebine in razgrnila
sporo~ilno vrednost glasovnega in likovnega ozna~evalca besede. Tudi za Novaka in
skupino Nomenklatura zven besede »ni zgolj zunanja embala`a ali okras besede,
temve~ tista mo~, ki poglobi in raz{iri pomen do ne(za)sli{anih obmo~ij, do obmo~ij,
kakr{nih beseda v vsakdanji govorici nikoli ne dose`e.« (Novak 2006: 194.)

Razmerje med pomenom in zvenom besed so za~eli igrivo preiskovati na glasbe-
no-literarnih dogodkih, na katerih so – tedaj {e kot literarna skupina – uprizarjali svojo
poezijo.5 Naj bo posebej izpostavljena inscenacija poezije na 3. kulturnem maratonu
na Filozofski fakulteti l. 1973. Boris A. Novak, Igor Likar, Milan Kle~ in Jure
Perov{ek so okrog prizori{~a razpeli vrvi in po vzoru boksarskega ringa ustvarili
svojevrsten pesni{ki ring, v katerem so so~asno »brali« vsak svoje pesmi. Natan~neje,
pesniki so si izmeni~no podajali verze svojih pesmi, se z njimi teatralno »bojevali« in
si jih – kot udarce pri boksu – vra~ali po na~elu »verz za verz«. Tako je do polnega
izraza pri{la zvo~na podoba pesmi. ^eprav je bilo v igri iskanje jezika, v katerem sta
zven in pomen kar najtesneje prepletena, je bil pomen pesmi dekonstruiran. Teatralna
forma javnega predstavljanja poezije je bila nadvse privla~na za ob~instvo in se je
obdr`ala tudi na naslednjih kulturnih maratonih. Tovrstna teatralizacija poezije je bila
le eden od na~inov uprizarjanja zvo~nega telesa besede, sporo~anja njene glasovne
vrednosti oz. izpostavljanja ozna~evalne ravni jezika v razmerju do ozna~ene vsebine.

Povsem druga~no in temu nasprotno strategijo pa prina{a notranji prelom med
vsebino (ozna~encem) in obliko (ozna~evalcem), ko se pomen besede poru{i in se
preoblikuje v zven ti{ine. Ta strategija je natan~neje razvidna iz besedila Manifest
ti{ine, ki je bilo kot besedno ogrodje za intermedialno gledali{ko predstavo s tem
naslovom; l. 1976 je bila uprizorjena v eksperimentalnem gledali{~u Pekarna. Boris
A. Novak je takrat zapisal:

Ti{ina ni nasprotje zvoka, ti{ina ni odsoten zvok.
Ti{ina je resnica, je bit zvoka.
In vendar ti{ina ni ni~ sli{nega. Ti{ine ni. So le zvoki.
Ti{ina je izvor, temeljna dolo~itev in notranja meja zvoka.
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5 Nomenklatura je tudi pozneje, kot gledali{ka skupina, ob~asno prirejala glasbeno-pesni{ke ve~ere (tako so
jih imenovali sami), med njimi Ogledalo ti{ine oktobra 1974, poskus totalne improvizacije Uho trenutka
decembra 1974, Zven, ki vene februarja 1976 itn.



Skozi ti{ino in po ti{ini zvok je. ^e in samo ~e zvok je skozi ti{ino in po njej, zvok zares
zvo~i, kajti le takrat zvo~i iz samega sebe, zvo~i svojo resnico.6 (Novak 2005: 285.)

Ta misel se neposredno navezuje na Heideggerjevo filozofijo, ki je zavezana
»pustiti biti«, razprtju tega, kar zgolj »je«, pri ~emer se resnica razgrne onkraj
razumsko opredeljenega mi{ljenja in poka`e »kot to, kar je«. Tu ne gre za tradicio-
nalno razumevanje resnice v »naravnem« smislu, se pravi resnice »kot ob bivajo~em
izpri~ano sogla{anje spoznavanja z bivajo~im«, kot »gotovost vedenja o biti«, kot
poudarja Martin Heidegger v Koncu filozofije in nalogi mi{ljenja, temve~ za alétheio,
mi{ljeno kot neskritost, kot element jasnine, ki {ele dopu{~a mo`nost resnice. »Kajti
resnica sama je, tako kot sta bit in mi{ljenje, lahko le v elementu jasnine to, kar je.«
(Heidegger 1995: 48.) Skupini Nomenklatura je {lo prav za uzrtje resnice, ki naj se
udele`encem gledali{kega dogodka razpre v jasnini ti{ine. Iz ti{ine namre~ »vzklijeta
zvok in beseda kot iz svojega ni~a«, kot se izrazi Boris A. Novak: »Tu se zgodi lu~, ki
zvok in besedo obrne navznoter, da ni~esar ve~ ne izra`ata in odra`ata, da ni~esar ve~
ne ozna~ujeta razen samih sebe.« (Novak 2005: 286, poudarila avtorica.) Nomen-
klaturi ni {lo za prepoznanje resnice kot skladnosti misli s predmetom, na katerega bi
se nana{ala, temve~ za to, da gledalci uzrejo resnico v vsej jasnini – da se jim poka`e
kot nekaj primarnega, in sicer {e pred tem, ko jo utegnejo povezati s pomenom, na
katerega naj bi napotovala.

Izku{nja ti{ine, ki jo je z gledalci `elela podeliti Nomenklatura, je nemara najbolje
razvidna iz hepeninga Publika. To je bil dogodek, ki ga je skupina izvedla v krogu
(pribli`no tridesetih povabljenih) prijateljev in kolegov okrog novega leta 1974. Za ta
hepening je ohranjeno tudi »navodilo za dogodek«, ki nosi naslov Pogovor s ti{ino in
pravi takole: »Navodilo natan~no preberi in si ga zapomni. Nehaj komunicirati. Pojdi
v dvorano in si poi{~i mesto v prostoru, ki ti najbolj odgovarja. Obrni se proti najbli`ji
steni. Nato bodi v ti{ini 10 minut. Kuverto odpri {ele potem.« (Nomenklatura 1974b.)
V ti{ini naj bi gledalci izkusili dar jasnine in do`iveli razkritje biti – resnico, ki se ka`e
zgolj kot to, kar je. Nomenklaturina ti{ina ne sporo~a izpraznjenosti pomena: to ni
praznina, temve~ tiste vrste ti{ina, ki prina{a »udejanjenje neizrekljive celovitosti,
kakr{no je nagovarjal tok lirike od Novalisa, francoskih simbolistov do modernistov
20. stoletja.« (Jovanovski 2006: 248.)

Skupina Nomenklatura je uprizorila ve~ intermedialnih gledali{kih predstav (s to
oznako so jih poimenovali sami): Spati v barvi junija 1975 v Mali Drami, Manifest
ti{ine marca 1976 v Pekarni, Skrivnost Venere l. 1979 v [KUC-u, vse tri pa je re`iral
Igor Likar.7 Z uprizoritvenega vidika je zanimiv predvsem Manifest ti{ine, saj je – tudi
po presoji Jerneje Lenard (pozneje imenovane Kos) – ponudil nov pristop k plesnemu
izrazu, ki sta ga oblikovali ~lanici ljubljanskega Studia za svobodni ples Jana Bor{tnar
in Jasna Knez: »Nastop ni bil prikaz vnaprej pripravljene, do potankosti izve`bane
kompozicije, marve~ je temeljil na improvizaciji, podobni tisti, ki jo uporablja tudi
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6 Besedilo predstave je bilo prvi~ objavljeno l. 2005 v monografiji Borisa A. Novaka Zven in pomen. [tudije
o slovenskem pesni{kem jeziku, in sicer kot dodatek, prilo`en v zadnjem poglavju (Appendix).

7 Rekonstrukcije intermedialnih predstav prina{a razprava Anje Ro{ker (Ro{ker 2012: 9–22).



sodobna jazz glasba« (Lenard 1976). Gib, zvok (Bor Turel) in na magnetofonski trak
posneti ~love{ki glas (Manifest ti{ine Borisa A. Novaka) so v »skupnem intermedial-
nem dogajanju nastopali kot enakovredni fenomeni in ne le kot pojavi, ki so podrejeni
ali literaturi [...] ali re`iserjevemu konceptu ali igralcu« (Per{ak 1976).

Nomenklatura je raziskovala zvo~no telo jezika in glasbo besed ob permanentni
odprtosti v prostor gledali{~a, pri tem pa je izkazovala te`njo po enakopravnosti
razli~nih podro~ij umetnosti, ki jih je vodila v interaktivni dialog v mediju gledali{~a.
Za na{o razpravo je {e posebej zanimiv hepening Zvok, ne jezi se (1974), saj je iz
dokumentarnega gradiva dobro razviden laboratorijski na~in preiskovanja odnosa
med besedo in zvokom. To je bil eden redkih pravih hepeningov, ki so bili izvedeni
v slovenskem prostoru. Konec 60. in v za~etku 70. je bilo pri nas izvedenih ve~
dogodkov, ki so bili ozna~eni za hepeninge, vendar je po doslej znanih podatkih le
hepeninge skupin OHO in Nomenklatura mogo~e uvrstiti med prave primere tega
`anra.8

Zvok, ne jezi se je bil izveden le enkrat (v Festivalni dvorani v Ljubljani) in ni dobil
medijskih odzivov. Kot pove `e naslov, je bil hepening organiziran po pravilih igre
^lovek, ne jezi se. Izvajalci so bili razdeljeni v dve skupini (eno so sestavljali ~lani
Nomenklature in drugo publika), ki sta se pomikali po poljih, ozna~enih s samolepil-
nim barvnim trakom. Njihovo gibanje je dolo~al naklju~ni met kocke (metal jo je
izbrani ~lan Nomenklature), na vsakem polju pa so izvedli nalogo, kot jo je nareko-
valo tam ~akajo~e jih navodilo. »Dogajanje poteka od spo~enjanja osnovnih zvo~nih
akcij preko vklju~itve pomensko {e neformiranih glasov do glasbenega posredovanja
pesmi, najvi{je zvo~ne oblike pomensko raz~lenjene govorice.« (Nomenklatura
1974a: 1.) Tako je skupina zapisala v Konceptu in pravilih igre happeninga Zvok, ne
jezi se. Na kak{en na~in so se lotili preu~evanja razmerja med besedo in zvokom, je
dobro razvidno iz naslednjega odlomka:

Osnovna vokalna akcija je zvo~na obdelava teksta. Produciran zvok je podobno kot pri
instrumentalu rezultat izbire posameznega vokala, konsonanta, vokalno-konsonantne
skupine, besede, manj{e ali ve~je tekstovne enote in dolo~ene zvo~ne akcije. Mo`ne so
naslednje glasovno-zvo~ne obdelave teksta: glasovno-zvo~na obdelava iz teksta izbra-
nih vokalov in konsonantov, vokalno-konsonantnih skupin, zlogov, besed, stavkov,
tekstovnih enot, obdelava celega teksta. Branje teksta (karikirano branje, branje
v razli~ni hitrosti, jakosti, vi{ini); petje teksta. (Nomenklatura 1974: 5.)

Vsak izvajalec je bil hkrati instrumentalist in vokalist. V tem dokumentu so
natan~no razdelani »elementi zvo~nega dogodka in osnovne zvo~ne akcije« (glede na
trajanje, vi{ino tona in jakost zvo~il, med njimi tudi glasu, pri ~emer so navodila za
instrumental in vokal posebej opredeljena). Pridru`ujejo se jim t. i. »zvo~ne akcije
s telesom« (kot je denimo plosk z rokami: plosk z ravnimi dlanmi, zaokro`enimi
dlanmi, plosk po vrhnji strani zapestja; udarec dlani ob druge dele telesa, ob tla itn.).
»Tako se zvo~no dogajanje rojeva iz šti{ine’, ki je onstran igre, prihaja pod oblast
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8 O razumevanju `anra hepeninga pri nas glej razpravo Barbare Orel Hepeningi in slovenske scenske
umetnosti.



kocke, ki dolo~a zvoke in njihove kombinacije ter odhaja v notranji krog igre, prostor
svobodne improvizacije.« (Nomenklatura 1974: 1.)

V slovenskem prostoru se je zanimanje za hepeninge pojavilo v ~asu, ko je bil `anr
raz{irjen tudi v Evropi in Ameriki, segalo pa je {e globoko v 70. leta, ko je trend
hepeningov drugod `e usihal.9 Svoj izzven je imel v `ivljenjskih skupnostih, ki so
radikalno uresni~evale avantgardisti~ne te`nje po zlitju umetnosti z `ivljenjem, novo
senzibilnost v zarisu igre in svobodnega duha pa udejanjale kot `ivljenjski slog. V to
smer so raziskave besede in zvoka vodile tudi skupino Nomenklatura. O tem pri~a
dogodek, ki so ga priredili v soboto, 15. 5. 1974. Na Radiu [tudent (kjer je takrat delal
Bor Turel) je Nomenklatura objavila povabilo k udele`bi na umetni{kem dogodku,
z za~etkom ob 9. uri na ljubljanski `elezni{ki postaji. Se{li so se na znanem zbirnem
mestu – pod uro in sedli na prvi vlak, ki je prispel na postajo. Tak{no je bilo (`e
v vabilu napovedano) organizacijsko na~elo te igre in naklju~je jih je odpeljalo na
Mirno na Dolenjskem. To je bil umetni{ki dogodek kot vidik `ivljenja, kakr{nega so
v duhu hipijevske kulture uresni~evale in `ivele tudi druge slovenske skupine tistega
~asa – {e posebej izrazito tiste, ki so se povezovale v komune (kot na primer skupina
OHO v [empasu, udele`enci [avovih sre~anj oz. delavnic, ki so ustanovili komuno
v Petkovcu pri Logatcu, nasledniki Gledali{~a Pupilije Ferkeverk, ki je pod vodstvom
Toma`a Kralja uresni~evala koncept t. i. neprevedljivega gledali{~a10). Z ritualnimi
oblikami gledali{~a in njim sorodnimi umetni{kimi in dru`benimi praksami so vsaka
s svojo zna~ilno poetiko zarisovale estetiko performativnega.

Skupina Nomenklatura je v gledali{ki in literarni neoavantgardizem prispevala
raziskave besede in zvoka, ki so v 70. letih minulega stoletja izoblikovale same
temelje estetiki performativnega na Slovenskem. Obenem je v slovenske uprizorit-
vene umetnosti prinesla novo rabo besedila, ki nastane zunaj na~el tradicionalne
dramaturgije in opredeljuje vlogo besede onkraj sporazumevalne funkcije jezika.

Literatura
HEIDEGGER, Martin, 1995. Konec filozofije in naloga mi{ljenja. Prevedel Tine Hribar. Ljubljana:

Fenomenolo{ko dru{tvo (Phainomena). 13–14.
JOVANOVSKI, Alenka, 2005: Lepota ru{evin: premislek o poeziji Borisa A. Novaka. Boris A. Novak:

Dlaneno platno. Izbrane pesmi. Ljubljana: Mladinska knjiga. 240–277.
LENARD [KOS], Jerneja, 1976: Govorica gibov in glasbe. Na{i razgledi, 8. 10. 1976.
NOMENKLATURA, 1974a: Koncept in pravila igre happeninga »Zvok, ne jezi se«. [Hepening je bil

izveden 18. jun. 1974 v Festivalni dvorani v Ljubljani.] Tipkopis v svojem zasebnem arhivu hrani
Boris A. Novak.

NOMENKLATURA, 1974b: Pogovor s ti{ino. [Navodilo za dogodek – hepening Publika, izveden v
Ljubljani 1974.] Tipkopis v svojem zasebnem arhivu hrani Boris A. Novak.

NOVAK, Boris A., 1997: Po-etika forme. Ljubljana: Cankarjeva zalo`ba.

Simpozij OBDOBJA 31

9 Lee Baxandall upadanje trenda hepeningov locira celo v zgodnje l. 1967 (Sandford 1995: XX–XXI).
10 Predstavo Zaspan~ek Razkodran~ek so l. 1971 pripravljali v skupnosti – komuni na dalmatinskem otoku

Srakane in zanimivo je, da si je pozneje ta otok za prizori{~e svojih ustvarjalnih sre~anj izbrala tudi
Nomenklatura.



NOVAK, Boris A., 2005: Zven in pomen. [tudije o slovenskem pesni{kem jeziku. Ljubljana: Znanstve-
noraziskovalni in{titut Filozofske fakultete.

NOVAK, Boris A., 2006: Dlaneno platno. Izbrane pesmi. Ljubljana: Mladinska knjiga.
NOVAK, Boris A., 2012: Dvojci, trojke in ~etvorke ali Intimna sre~anja s Kle~em in sodobniki. Milan

Kle~: Trojke. Ljubljana: [tudentska zalo`ba. 440–466.
OREL, Barbara, 2009. Hepeningi in slovenske scenske umetnosti. Happenings and Slovenian Perform-

ing Arts. Maska 24/123–124. 50–67.
OREL, Barbara, 2010: K zgodovini performansa na Slovenskem. Eksperimentalne gledali{ke prakse

v obdobju 1966–1996. Barbara Su{ec Michieli, Bla` Lukan, Maja [orli (ur.): Dinamika sprememb
v slovenskem gledali{~u 20. stoletja. Ljubljana: UL AGRFT in Maska. 271–327.

PER[AK, Tone, 1976. Manifest ti{ine. Mladina, 25. 3. 1976.
RO[KER, Anja, 2012: Laboratorij za alkimijo umetnosti – Nomenklatura. Nina [orak (ur.): Gledali{ka

alternativa sedemdesetih in osemdesetih. Ljubljana: Univerza v Ljubljani, AGRFT. 9–22.
SANDFORD, Mariellen R., 1995: Preface. Mariellen R. Sandford (ur.): Happenings and Other Acts.

London, New York: Routledge. I–XXIII.
SVETINA, Ivo, 2008. Gledali{~e Pupilije Ferkeverk ali vpra{anje rituala. Ga{per Troha (ur.): Literarni

modernizem v »svin~enih« letih. Ljubljana: [tudentska zalo`ba in Dru{tvo Slovenska matica. 79–99.
TAUFER, Veno, 1977: Odrom ob rob. Ljubljana: Dr`avna zalo`ba Slovenije.
TOPORI[I^, Toma`, 2004. Med zapeljevanjem in sumni~avostjo. Razmerje med tekstom in uprizoritvijo

v slovenskem gledali{~u druge polovice 20. stoletja. Ljubljana: Maska.

Simpozij OBDOBJA 31

221
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Prispevek podaja tipolo{ki prikaz lastnoimenskih in ob~noimenskih poimenovanj dram-
skih oseb v slovenski dramatiki s konca 18. stol. (Dev, Linhart, Mure), ki so z njimi skladno
s tematiko in `anrom dramskih besedil dru`beno, zna~ajsko in pragmati~no opredeljene. Pri-
merjava z dana{njo izbiro imen in ljubkovalnih vzdevkov v Möderndorferjevi komediji Ne`ka
se mo`i […] omogo~a vpogled v psihosocialne razlike treh Linhartovih likov.

slovenska dramatika, 18. stoletje, poimenovanja dramskih oseb, Linhart, Möderndorfer

The paper presents a typological view of proper and common names of protagonists in
Slovene drama in the late 18th century (Dev, Linhart, Mure) which, according to the theme and
genre of dramatic works, are socially, psychologically and pragmatically defined. Compa-
rison with today’s choice of names and nicknames in Möderndorfer’s Comedy Ne`ka se mo`i
[…] (Ne`ka is Getting Married) provides insight into the psychosocial differences of three of
Linhart’s characters.

Slovene Drama, 18th century, name of characters, Linhart, Möderndorfer

1 Poimenovanja dramskih oseb in njihove vloge

Lastna in ob~na poimenovanja dru`beno, narodnostno, statusno, zna~ajsko dolo-
~ajo dramske osebe kot nosilce dramskega dejanja in tipizirane predstavnike dobe. Ob
drugih jezikovnih sredstvih prezrcaljajo tako dramatikovo dru`beno-psiholo{ko pro-
jekcijo medsebojnih razmerij kot konkretne odzive v dolo~enem govornem polo`aju.

2 Poimenovanja oseb v slovenski razsvetljenski dramatiki konec 18. stol.

2.1 Obravnavana dramska besedila
Prva slovenska dramska besedila zadnjih 20 let 18. stol. sledijo anti~nim mito-

lo{kim vzorom z alegoriziranjem, so priredbe drugih dramskih besedil ali imajo zgolj
didakti~no moralno-vzgojni namen. Poimenovalna izbira bo obravnavana v {tirih
dramskih delih razli~nih `anrov: v libretu za opereto Belin F. Deva (= D) (Pisanice
1780), komedijah @upanova Micka in Ta veseli dan ali Mati~ek se `eni (1790) A. T.
Linharta (= L) in rokopisnem Pogovaru od pija~e inu vento~enja tiga vina (1791)
Silvestra Mureta (= M). Ugotovljene bodo razlike v dru`beno razslojenem poimeno-
vanju in naslavljanju ter spoznana pragmati~na vloga prilo`nostno ~ustveno
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obarvanih ljubkovalnih ali zmerjalnih vzdevkov. Dramski zaplet v obeh Linhartovih
igrah stopnjujejo tudi sprememba ali nepoznavanje imena ter zamenjave in nepre-
poznavnost oseb in imen.

2.2 Tipologija poimenovanj oseb v slovenski razsvetljenski dramatiki

2.2.1 Lastnoimenska poimenovanja
Dramske osebe, predstavljene v seznamu nastopajo~ih, na za~etku replik in v bese-

dilu, so ozna~ene z lastnimi in ob~nimi imeni. Lastna imena so v dramatiki specifi~na,
neindividualizirana, saj izra`ajo dru`beni polo`aj in lastnosti njihovih nosilcev, celo
vodilni zaplet oz. njegov izid (baron Nalétel se ve~krat ujame v mi{nico). Osebe
opredeljujejo podoma~ena osebna svetni{ka imena (npr. L: baronica Rozala, delavec
Ga{per; M: Mathia, Lenard) oz. ljubkovalne izpeljanke iz njih (L: An`e, Jaka, Micka;
Mati~ek, Ton~ek, Ne`ka; M: Mica) ali priimki predvsem tujega izvora, ki izkazujejo
narodno pripadnost (L: Tulpenheim, Monkof), za `enske osebe feminativne oblike (L:
[ternfeldovka; Smrekarica). Tvorjena iz ob~noimenskih vzdevkov sme{ijo zna~ajske
lastnosti (L: Gla`ek; Budalo, Zme{njava). Posamezno osebo ozna~uje le ena oblika
imena, zveza imena in priimka se razkrije le v uradni rabi pri podpisu pogodbe (L).
Ime lahko izra`a zna~ajske poteze oseb (Ne`ka vzbuja konotacije ne`nosti ali zba-
danja, @u`ek neprijetne golazni). V Devovi opereti so izbrana doma~a poimenovanja
bajeslovnih bitij iz rimske mitologije. Pri Linhartu ima slab{alno vlogo tudi ime
prebivalcev sede`a Kranjske (Ljubljan~an je v obeh igrah oznaka za mestne gospo-
d(i~)e). Ime lahko dopolnjuje ljubkovalni/zmerjalni pridevnik (L: (moj) lubi, lubeznivi
– {entani Mati~ek).

2.2.2 Ob~noimenska poimenovanja
So nevtralna in osebe natan~neje opredeljujejo ali so ustaljeni ogovorni obrazci,

frazemi. Dolo~ajo jih po stanovski pripadnosti, nazivu (L: baron, `lahtni gospod, M:
Fajma{ter, kmet); naslavljanju (L: gnadliva gospa, Va{a gnada, gospod, gospa; M:
G. Ozha ,`upnik’); funkciji ali poklicu (L: `upan, {ribar; {tudent, hi{na, delovc; M:
gospodina, {o{tar); sorodstvenem in zakonskem razmerju (npr. L: h~i, moje dekle,
o~a; sin, `ena, mo`, moj gospod, o~a, o~ka, `enen, nevejsta; D: sestrice (nimfe med
seboj); starostni opredelitvi po spolu (L: fant, dekelca, pun~(e)ka, fant, fanti~i, otrok,
mladen~, mo`ak, dekli~(i); D: dekelce (nimfe)). Zna~ilna je raba ~ustveno zaznamo-
vanih prilo`nostnih poimenovanj, ki je polo`ajno in razpolo`enjsko spremenljiva; od
ljubkovalnic, pomilovalnic za prisr~no, naklonjeno ob~utje (moj ljubi, ljubka, sr~ece;
bo`ec/bo`~ek, siromak) do zbadljivk, posmehljivk, zmerjavk za odklonilen, sovra`en
odnos (L: fantalin, goljuf, grde`; paglovec, kurbe sin). Vsa imena nastopajo kot
pragmati~na poimenovanja v ogovoru ali samogovoru ali se pojavljajo posredno v
pripovedi drugim; navadno se ujemajo (Ne`ka – dekle, Ton~ek – fant, gospod, gospa),
pa tudi razlikujejo (L: milostljivi gospod : baron). Raz{irjene so tudi s svojilnimi (moj,
tvoj) in lastnostnimi dolo~ili (npr. ljuba, lepa, prekleti, predrti …).
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2.3 Poimenovanja v Devovi opereti Belin
Poseben tip lastnoimenskih poimenovanj z anti~nega rimskega mitolo{kega olim-

pa je izkazan v Devovi opereti Belin, kjer so dramske osebe alegorizacija ~love{kih
odnosov, dobrega in zla, svetlobe in teme. Belina preganja neukrotljivi uni~evalec
»Burja, tuje ta hude vêtr«, sprevr`eno v lastno ime mo{kega spola. Latinska imena
bo`anstev so v seznamu Pojo~ih per{on (14/68) poslovenjena in razen pri Apolonu
(»Bellin, tuje: Sonze«) navedena ob njih: boginje blagostanja (»Nymfe teh Bogov
Gospodi~ne«) so: Sejvina, Ceres, staroitalska boginja poljedelstva, Ro`necvitarca,
Flora, rimska boginja cvetja, Sadjanka, Pomona sadnega drevja, ogovarjajo se ljubko-
valno s sestrice. Belin jih kli~e z »o, dekelce moje«, sam sebe in one njega z lastnim in
ob~nim imenom: »Ti bo{ na{ Belin, na{ nam buh sam tedej; Nej bo va{ Belin va{ vam
buh on vselej.« (28/97.) Polarizacijo oseb na svetlo, cveto~e z Belinom in divje,
peklensko z Burjem ustvarjajo tudi ogovorni vzdevki: npr. niz zmerjavk v recitativu
jeznega Burja: »Tumpe! Tape!1 Macafure!2 / [eme, bu~e brez mu`gan! / Fefle! Cujne!
Cape! Gure! […] Lajne! Cajne!« (22/85), s katerimi o{vrka njihovo neumnost, zani-
krnost, strahopetnost, klepetavost in nemoralnost. Nimfe ozna~ijo Burja s »Peklenska
furija! Nasre~ne Burija!« (21/83) in trinog (21/83, 23/87), sam se pohvali: »Burja je
mo{« (20/82, 21/83).

2.4 Poimenovanja v Pogovaru od pija~e S. Mureta
V Pogovaru Od pijazhe, inu ventozhejna tega Vina med enim G: Fajma;tram, inu

;hterjim Farmanim, katerih imena so tukej le ismislene,3 ki ga je zapisal kurat Silve-
ster Mure s Kolovrata, je eksplicirana neistovetnost imen z resni~nimi osebami.4

G. Fajma{ter je za svoj god povabil {tiri farane, farmane, da bi jih odvrnil od pitja:
ozna~eni so z doma~imi oblikami svetni{kih imen in poklicem: Miha, kmet, Mica,
gospodina, Lenard, {o{tar ,~evljar’, Mathia, o{tir ali Wirt (prevzeti sopomenki za
kr~marja).5 Ogovarja jih po imenih, tudi z dolo~ilom: moj Micha, moj/lubeznive
Lenard (2). Ob zvezi s prevzetim izrazom G. fajma{ter ga naslavljajo tudi z G. Ozha.
Mica ozmerja Lenarda z gerde` (5v). V pogovoru so omenjeni {e: vy Mo`aki, za nas
kmete, lu{tna kompanija ,dru{~ina’, Gospodji, gmein ,preprosti’ ~lovek ter {tevilna
poimenovanja za pijance.

2.5 Poimenovanja v Linhartovi @upanovi Micki
V @upanovi Micki (1790), priredbi nem{ke Richterjeve komedije, so Pershone

plemi{kega rodu ozna~ene s priimki nem{kega izvora, `enska oblika ima slovensko
obrazilo: Tulpenheim (= T), en `lahtni gospod, [ternfeldovka (= [), ena mlada bogata
vdova, Monkof (= Mo), Tulpenheimov prijatelj, za druge pa so v rabi doma~a
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1 Prim. Pleter{nik tapa, lajna, gura (kor., bav. nem{ko).
2 Legi{a v opombah razlo`i: »Tumpe: tepke, butaste `enske; Tape: neumnice, trape; Mazafure: zanemarjene

`enske. – Fefle: feflje, ~en~e, `lobudre. – Gure: mrhe.« (Legi{a 1977: 433.)
3 Rokopis je na spletu med Neznanimi rokopisi slovenskega slovstva 17. in 18. stoletja (Ms 035) predstavil

Matija Ogrin. Besedilo je v Nad{kofijskem arhivu v Ljubljani.
4 Pogovor je zna~ilna vrsta pesmi v Pisanicah, npr. Devova Pogovor med [pelo in Meto (1780) idr.
5 Ogovorjen je {e Tone (morda kaplan?), ki to~i vino in ni na seznamu oseb.



ljubkovalna osebna imena: Jaka, `upan (= @), uradno s priimkom Zanetovec, Micka,
njegova h~er (= M), ur. M Zanetovka, An`e, Micken `enen (= A), ur. A Hudoba, kar
Gla`ek ozna~i za grozno ime, edino Gla`ek, {ribar (= G), je metonimi~ni izvzdev~ni
priimek nem{kega izvora z doma~im manj{alnim -ek. Ob~na imena za @-a so {e: o~a
`upan, G ga ogovarja z o~ka, lubi~ek, tako {e Mo-a in T-a; M je (lubezniva) Micka,
(moje) dekle, ti {entanu dekle (@); dekle, lubca, lubka, srota, Angel~ek, `upanova
Micka, ta pun~eka ([); ro`ca, cvet, krajlica `enskiga spola (G), [-o ogovarjajo z
`lahtna gospa (kar `eli biti tudi M), le T z gnadliva gospa, posredno bogata/moja
vdova, M jo sprva spozna za golfizo, za Mo-a je na koncu hudi~ od ene `ene, T se M-i
predstavi kot Schönheim, ironi~no ga tako imenuje [, pa tudi O ti goluf nesramni, o
zapelivc gerdi.6

2.6 Poimenovanja v Linhartovi komediji Ta veseli dan ali Mati~ek se `eni

2.6.1 V prvi izdaji
Poimenovalna struktura v komediji Ta veseli dan ali Mati~ek se `eni v petih aktih

je zelo raz~lenjena, saj nastopa v njej 12 oseb in skupina godcev ter fantov in deklet,
enega od zapletov pa povzro~a odsotna Marija Smrekarica, klju~arica na Gobovem
gradu. Ugotovimo lahko precej{njo izvirnost poimenovanj, saj se izbira imen oseb ne
ujema z Beaumarchaisovo predlogo. Naslavljanje barona (= B) in njegove gospe (= G)
je dolo~eno s tedanjo ustaljeno zvezo s prevzeto sestavino: Va{a gnada, gnadlivi(a)
gospod/gospa.7 V priredbi iz l. 1840 je prva opu{~ena, prevzeti pridevnik pa nado-
me{~a milostljivi/a. V seznamu so osebe (Per{one) ozna~ene z osebnim imenom
(Rozala, Mati~ek (= M), Ne`ka (= N), Ton~ek (= T), Jerca, Jaka, Ga{per), samo z
izvzdev~nim priimkom: Zme{nava (= Z), @u`ek (= @), Budalo (= Bu), Nalétel ob
plemi{kem nazivu baron, brez lastnega imena je poleg mno`ice fantov/ fantinov in
dekli~ev {e rihtni hlapec, ki je v didaskalijah imenovan Marka (90, 91). Vse osebe so
ozna~ene {e poklicno, razen B-a, G-e (»njegova gospa«) in Jerce (»`upanova h~er«),
`upan pa ne nastopa. B izre~e najve~ zmerjavk, T, imenovan fant, je dele`en najve~
zmerjalnih (B ta prekleti fant, Ta prekleti/nesre~ni paglovec, be{tja (mala), ti mar~es,
la`nivi tat, paperk8) in so~utnih izrazov (G lubi moj Ton~ek, (boterca), bo{~ek …; N ti
serboritnek, (pel bo{) {inkov~ek, bo{~ek, bo`ec, sromak). B in G sta imenovana z Va{a
gnada, gnadlivi gospod/gospa, gnadlivi baron (M in N), lubi moj Baron (M ironi~no),
na{ baron (Nalétel),9 G ga kli~e lubi moj, moj lubi/lubeznivi/perser~ni mo`, o njem {e
moj Gospod, G je mo`u gospa, `ena, Rozalka (tola`e~e), »De bi zlodej {e gnadlivo
gospo« (98), hi{ni (moja) gospa.

Simpozij OBDOBJA 31

226

6 Podroben prikaz je v Linhartovih dramah zaradi omejenega obsega izpu{~en.
7 Beaumarchais v Figarovi svatbi grofa Almavivo naslavlja z Monseigneur, grofico Rozino z Madame

»gospa«.
8 T pove, kako ga je pri `upanu B ozmerjal z »o ti paperk inu {e eno drugo besedo, al me je sram povedat«

(13).
9 M ga tudi razkrinka: »Ha, ha, ha! Ta se je nalètel« (28), glagol uporabi tudi G (73) in {e sam: »Tukej sim

se nalétel!« (55).



Mati~ek je v obto`bi N. N. vulgo Matizhek, (po razkritju) pa Jur~ek (97), @u`kov
sin. N ga naziva: lubi moj (Mati~ek), la`nivec, nesramne`, perliznenec, trape` oz. moj
Mati~ek/mo`i~ek, B pa lubi moj (Mati~ek), jezi~nek, vla~ugar, kurbe sin, be{tja,
G (lubi moj) Mati~ek, ta prederti Mati~ek, tvoj `enen (N-i), @ ga ozmerja z jezi~nek,
{entani tat, po razkritju se razne`i: (moj) Jur~ek, lubi moj sin Mati~ek, lubi otroci
(N in M); Z-i je Perjatel, Fantalin, sebe N-i predstavi kot »pervi hi{ni slu`abnik,
perjatel baronov«. Ne`ko imenuje M (moja) Ne`ka, moj Angel~ek, dekelca, moji
`eni(ci), mojo lubzo, moja nevejsta, lepa nevejsta (ironi~no), B Ne`ka, lubka, ser~ek
moj oz. (prederto) dekle, nevejsta Mati~kova, hi{na (G-e), G {e luba moja, @ (M-u)
ena pun~ka, sama pa omenja: Jest boga srota, ta hi{na, per tvoji `enici (M-u). @ je za
M-a ta prekleti @u`ek, stara la`niva be{tija! Perlizneni @u`ek, nato o~ka, za B-a
kanclir. Advokat je gospod Zme{nava (M, @), perser~ni gospod; Gospod `lahtni, v
omembi Zme{njava (M), druge naziva visoku vu~eni gospodje, ~astitliva gospodska.10

B nadere Bu z `vina, M pa Jaka z zjalo. Marija Smrekarica, klju~arica, ni prisotna (@
jo omenja: »od moje te stare« (Z-i), va{o mamko). Nastopajo {e kmete{ki fantje inu
dekli~i, godci, cigovci (B).

2.6.2 V priredbah
Priredbe Linhartovega Mati~ka (Primi~eva v delnem prepisu (1810),11 Vodnikova

v slovnici Franula de Weissenthurna (1811), Pre{eren-Smoletova (1840)) se med
seboj razlikujejo po slovni~ni, vsebinski prilagoditvi in aktualizaciji, zato tudi v
spremembi poimenovanj. V izdaji iz l. 1840 se imena razlikujejo tudi glasovno in
besedotvorno: Rozala je Rozalija, Ne`ka Ne`ika, Jerca Jerica, Zme{nava Zme{njava.
Prevzete poklicne izraze zamenjajo z doma~imi (`e Primic (= P), Vodnik (= V), sicer
Pre{eren-Smole (= S)): L: Advokat, P: Doktar za pravde – V, S: Besednik; L: Gartnar
– P, V, S: vertnar; L: [ribar – P: pisár ({ribar), V, S: pisar; L: Pershone, P: Osebe ali
Pershone, V: Ponashavzi, S: Osébe; L, P: Lakaj – V: saplezhnik – S: slu`abnik; L, V: {tu-
dent – S: u~enec (Orel 2006: 581–582). Med izdajami so {e besedotvorne stilisti~ne
spremembe pri naslavljanju oseb po spolu: deklizh (L, V) S izrazi z deklina, sheni (L,
V) manj{alno `enici, fant (za T-a) s fanti~. Tudi naslavljanje je posodobljeno: gnad-
ljiva gospa in Va{a gnada nadome{~a milostljiva gospa.

3 Poimenovanja v Möderndorferjevi komediji Ne`ka se mo`i, Mati~ek pa `eni
(2011)

Komedija iz slavisti~nih logov z monolo{kimi zastranitvami12 se omejuje na tri
dru`beno, starostno, poklicno, zna~ajsko razli~ne osebe, povezane z Linhartom le po
imenih, ki razen v ogovorni rabi (Ne`-ka/-ika/-ica, Mati~ek) nimajo manj{alne oblike:
Matija (= M), slavist, Ne`a (= N), ljubiteljica literature, in Ton~i (= T), avtomehanik.
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10 Na sodni obravnavi so imenovani tudi drugi udele`enci: Juri, An`e Kopriva, o~a Jurjov, Matija Zatilnik,
Andre Zakrilovic.

11 Primic je dodal celo nekaj slab{alnih vzdevkov: npr. N zmerja T-a: »Tiho bode, neslanc«, »Tiho bodi,
~en~a«.

12 To je avtorjev podnaslov igre (GL 2011: 17).



Ohranja se en sam ljubezenski trikotnik (od vsaj {tirih pri Linhartu), ki se na koncu
razplete v so`itni troj~ek. Dru`beno razslojevanje zamenja razlika med izobra`enci in
obrtniki. Te`i{~e se iz dru`benega dogajanja prevesi v subjektivni svet. Naslavljanja
z gospod, gospa ni. Linhartov skopi besednjak ljubkovalnih izrazov (ljubi (moj),
ljuba, ljubka, sr~ece) ali rastlinskih primer Mickine lepote se razbohoti v razne`enem
gruljenju N-e in M-a, ki si namenjata stereotipne in izvirne (obrazilno) razli~ne
(manj{alne: -ek, -ec, -~ek; -ica, -ka, -ika; -ko) metafori~ne in metonimi~ne vzdevke, ki
so osamosvojena povedkova dolo~ila brez primerjalne sestavine (Ti si (kot) ku`ek) in
nastopajo samostojno ali z ve~inoma zapostavljenim zaimkom moj in/ali ljubko-
valnimi dolo~ili (ljub(ljen)i(a), navihana, sladki(a), zrela …, prevzetima lu{tkani(a),
cartkani(a) itn.); u~inkujejo predvsem ~ustvenostno, manj lastnostno opredeljevalno:

– znani `e Linhartu: moj ljubi, ljubi moj, ljubek moj (vampasti); sr~ek, sr~ko; lju-
bica/ljub(i)ka (moja), sr~ica itn.;
– obi~ajni: lumpika (navihana), son~ica; mi{ka moja, mi{kica navihana/cartkana, mu-
cica; ku`ek moj (debel~kani), mucek moj, golob~ek moj, dvoumni medek sladki;
– manj obi~ajni `ivalski: morski pra{i~ek ljubljeni, bolhec, O glodal~ek lu{kani/sladki,
pujsek/puj~ek moj; srakica moja, luskinica ljubljena/draga;
– rastlinski: arti~okica moja (zrela), gobica, hortenzija ljuba, koprivica lubljena/cart-
kana/sladka/cveto~a, krompir~ica moja, mandarinica lu{tkana, p{eni~ka moja, slad-
korna pesica ljubljena, zrela son~nica moja;
– v povezavi s hrano: {pehek ljubi, grumpek sladki (nare~no ,ocvirkec’), pirhek moj
(odziv na njeno rde~ico), z dostavkom sladkor~ek moj, s ~okoladico oblit itn.;
– predmetom (ironi~no): kahlica moja cartkana;
– telesno lastnostjo: ko`u{~ek moj kosmatkasti, ple{ko moj (v igri zamenjan z nosko).

Imajo tudi strokovni namen: profesor sloven{~ine `eli z dru`ico sestaviti enciklo-
pedijo ljubezenskih izrazov. Ob obilju ljubkovalnic se redko pojavljajo (hudomu{ne)
zmerjavke. N jih izre~e T-ju: »Pa kaj ti je, butelj avtomehani~ni! […] Kreten zahojeni«
(30); izsiljevalec; »Ti si tak {tor« (31). U`aljeni M imenuje T-ja gumpec (N-i).

Sorodstveni izrazi (razmerje mamica – sin, brat – partner, o~e – otrok) imajo
komi~no vlogo. Duhovno prisotna je mrtva mati v `ari, ki jo M enostransko ogovarja
z mamica (moja, mila), drugim jo omenja z moja mama, »uboga slavistka, u~iteljica
samohranilka« (27), ostali jo (ne)ogovorno imenujejo mama/mamica. M v odnosu do
mame sebe imenuje tvoj edinec (34), N pa v ogovoru mame tvoj sin (23). Mama ga je
v otro{tvu imenovala »Mati~ek, sinko moj, sinek moj zlati«. Zaplet stopnjuje la`ni
(moj) brat(ec) (moj) (31), ko N M-u predstavi svojega biv{ega partnerja T-ja in po-
stane sestrica. T se deloma razkrije z izbiro vpra{alne povedi in ponovitve Ne`kine
sintagme: »Jaz sem moj brat?«, dokon~no {ele pri zasa~enem poljubu in po Ton~i-
jevem priznanju, da je njen partner (31), a ne poslovni, kot sprva razbere pomen M.13

O~etovstvo je tudi sporni klju~ni element zapleta, ki se ob koncu ne razplete, ~eprav
T zaradi ugotovljene neplodnosti M-u sporo~i: »O~e bo{. […] Rekel ti bo: »Ata! Ati!
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13 Prevara pri Linhartu temelji na zamenjavi oseb s preobleko. Obe komediji dru`i igra skrivalnic za
naslanja~em.



O~ka! O~i!« (43), N pa ga zamenja z metafori~nim avtor: »Ja, Mati~ek, mislim, da si
ti … avtor« (42). V epilogu N in M otroka imenujeta mali (pri L je tako imenovan
Ton~ek: »ta mali« (tudi ob {tudent, fant)). M sebe in N-o materi predstavi za fant in
dekle, namenoma ne uporabi imena, temve~ zaimek ona (34). T N-i izjavi, da se mu
M zdi »kar fejst poba« (33).

Poimenovalne posebnosti so {e: a) predstavljanje na uradni in prijateljski ravni ter
po poklicu: »Jaz sem Ton~i. Za prijatelje Toni. Avtomehanik […]«, enako gostitelj:
»Jaz pa Matija. Za prijatelje Mati~ek. Slavist […]« (29); b) ogovor v 3. osebi:
M: »Imamo dekle, ljubko ov~ico, Ne`ico« (29); c) raba samoozna~itvenih izrazov:
N: samohranilka, neporo~ena mati (43), M (N-i): »Tvoj bajsek ple{asti je pameten!«
(27).14 Preobilje ~ustvenega izra`anja s paleto biolo{kih ljubkovalnic lahko odra`a
hlepenje po ne`nosti, besedoljubni odnos ali ludisti~no, pomensko izpraznjeno vlogo
poimenovanj.

4 Sklep

Dramske osebe kot pomembna sestavina dramskega dogajanja niso opredeljene
samo z uradnimi lastnimi imeni in naslavljanjem, zna~ilnim za dolo~eno obdobje,
temve~ tudi s ~ustveno obarvanimi ljubkovalnimi in slab{alnimi vzdevki, ki vzbujajo
komi~ne u~inke. Imena imajo pomembno vlogo pri dramskem zapletu in razpletu: pri
Linhartu so klasi~ne prvine komedije zme{njav zamenjava, sprememba ter nepozna-
vanje imen in priimka. Izbira oseb in njihovih poimenovanj je v dramatiki premi{ljena
sestavina idejne zasnove, s posebnim namenom in pomenom, saj niso le »nomen«,
temve~ tudi »omen« s posebno sporo~ilno, ekspresivno in simbolno vrednostjo.
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kami: »Sem avtor ali samo uporabnik? Sem o~e ali samo prijazen stri~ek?« (42).
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JU@NOSLOVANSKE TEME V SLOVENSKI DRAMATIKI 19. STOLETJA

Vladimir Osolnik
Filozofska fakulteta, Ljubljana

UDK 821.163.6–2.09"1890/1899":94(497.1)

Prispevek obravnava dele` ju`noslovanskih motivov in vsebin v slovenski dramatiki
v drugi polovici 19. stol. S predstavitvijo del Viktorja Lipe`a Car Lazarjeva smrt (1860),
Josipa Klemen~i~a Zeta carja Lazarja ali Bitva na Kosovem polji (1870), Josipa Jur~i~a
Veronika Deseni{ka, Ivana Vrhovca Zoran ali Kme~ka vojska na Slovenskem (1877) in
Antona A{kerca Tujka (1899) potrjuje, da so slovenski avtorji slovanskim in predvsem
ju`noslovanskim zgodovinskim temam namenjali veliko pozornost ter da so pomenile del
takratnega slovenskega kulturnega obzorja.

slovenska knji`evnost, ju`noslovanska zgodovina, Dramati~no dru{tvo, 19. stoletje

This paper discusses certain South Slavic themes in Slovene dramatic writing from the
second half of the 19th century. Through a presentation of the works Viktor Lipe` Car
Lazarjeva smrt (The Death of Tsar Lazar) (1860), Josip Klemen~i~ Zeta carja Lazarja (Tsar
Lazar’s Son-in-Law) ali Bitva na Kosovem polji (The Battle of Kosovo Field) (1870), Josip
Jur~i~ Veronika Deseni{ka, Ivan Vrhovec Zoran ali Kme~ka vojska na Slovenskem (Peasant
Army in Slovenia) (1877) and Anton A{kerc Tujka (Foreign Woman) (1899) it affirms that
Slovene authors paid considerable attention to Slavic, especially South Slavic historical
topics, and that these topics formed an important part of the Slovene cultural horizon.

Slovene literature, South Slavic history, Dramatical Society, 19th century

V bogatem in izvirnem ju`noslovanskem ustvarjanju lahko skozi pretekla stoletja
zasledujemo vse oblike umetni{ke besede: nastale in razvile so se lirske, epske,
dramske in pou~no zabavne umetnine in besedila.1 Iz prvotnih spontanih lirskih in
skromnej{ih glasovnih in besednih skupin so se v ritmu, po obliki in po vsebini posto-
poma uveljavili danes znani literarni sklopi, zvrsti in `anri. Dramske oblike in vsebine
so se skozi znane zgodovinske procese uveljavljale v kon~nem obdobju konstituiranja
dvatiso~letnega evropskega aristotelovskega slovstva2 in kot skupni nasledek doteda-
njega razvoja ter sinkreti~nega ustnega izro~ila v razgibanih kolih in rejih, jurjevanjih
in kresovanjih itn. na tra~ansko-ilirsko-slovanskem polotoku Haemosu3 ter hkrati kot
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1 Besedilo je nekoliko skraj{ana oblika obse`nej{ega besedila, ki je dostopno pri avtorju.
2 Na temeljih tedanjih znanih spoznanj je nastal humanisti~ni ideal judovsko-gr{kega civilizacijskega kroga

v spoznanjih gr{kih mislecev, ki jih je strnil in uveljavil filozof Aristotel iz Stagire v obliki anti~nega
ideala, nerazdru`ljivega trojstva Resnice, Dobrega in Lepega, h kateremu stremi sleherno ~love{ko bitje.
Zavestno ali ne so temu napotku, »kalonu«, sledili tudi na{i predniki.

3 Najve~ji evropski polotok med ^rnim morjem, Donavo, So~o, Ilirskim in Belim morjem so Grki imenova-



nadaljevanje danes pozabljenega slovanskega starocerkvenega srednjeve{kega prika-
zovanja nekaterih dogodkov iz Kristusovega `ivljenja, ki se je pod imenom »rapre-
zentacija«, pozneje (skozi 19. stol.) »crkveno prikazanje«, dokon~no uveljavilo
v nekdanjih anti~nih kulturnih sredi{~ih na vzhodni oz. slovanski obali Ilirskega morja
v 13. in 14. stol.; na severozahodnem ju`noslovanskem oz. dana{njem o`jem sloven-
skem etni~nem ozemlju (na takratnem Kranjskem in Koro{kem) pa se je v 17. stol.
uveljavila latinska (jezuitska) verska drama in nato v predelu Alp tudi izvirna sloven-
ska ljudska dramska oblika: slovenska besedila Raj ali Hoja s paradi`em, [kofjelo{ki
pasijon in raznotera dela koro{kih bukovnikov.4

Navezavo na klasi~no gr{ko gledali{ko tradicijo je v Evropi spodbudilo obdobje
razsvetljenstva in tako je v tem obdobju nenadomestljivi mentor in mecen celotnega
novej{ega slovenskega duhovnega razvoja, baron @iga Zois pl. Edelstein, v svojem
ljubljanskem znanstvenem lai~nem krogu spodbudil tudi ustvarjalno dramsko delo-
vanje v slovenskem jeziku (Jernej Kopitar, Valentin Vodnik, Anton Toma` Linhart
idr.), ki se je nato nadaljevalo z raznovrstno dejavnostjo Dramati~nega dru{tva za
Kranjsko (od 1867 do 1892)5 oz. z avtorskimi odzivi na njene pobude in razpise.6

V obdobju slovenskega narodnega prebujanja in romanti~nega literarnega ustvarja-
nja so se ob {tevilnih pesni{kih umotvorih pojavila tudi dramska besedila: ob »volji do
prisvojitve klasi~ne dramatike« (Koblar 1972: 46) tudi »`elja po doma~i zgodovinski
drami, ki bi vzporedno s politi~nimi prizadevanji budila slovensko narodno zavest«
(prav tam). Tako je v drugi polovici 19. stoletja7 nastalo ve~ dramskih del predvsem
z zgodovinsko vsebino, v njih pa so se najpogosteje pojavljali usodni slovenski in slo-
vanski dogodki in ljudski junaki. Ob prevodih najpomembnej{ih tujih dramskih bese-
dil je nastalo ve~ izvirnih besedil, med njimi nekaj del z ju`noslovansko tematiko, ki
je bila Slovencem dobro znana in med bralci zelo priljubljena. Taka je bila tragedija
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li Haemos, kar pomeni Krvavo gorovje. Od 1463 do 1887 je bil skoraj cel pod oblastjo Turkov, ki so
njegovo starodavno gr{ko ime prevedli in ga poimenovali Bal-Kan; po prenehanju njihove nadvlade se je
zaradi razli~nih pobud, predvsem pa zaradi nepou~enosti, to tur{ko ime ohranilo in se {e vedno uporablja.
Slovensko se imenuje Hem ali Hemos, tudi Hejmos.

4 Primerjaj tudi France Koblar, 1972: Slovenska dramatika I. Ljubljana. 8–9.
5 Prav tam: 68.
6 Korde`evi pobudi za slovensko narodno gledali{~e (1848 in 1850) je sledilo delovanje slovenskih ~italnic

v Trstu in Mariboru (1861), nato v Tolminu, Gorici, Ptuju in Celovcu, ki so prirejale tudi gledali{ke
prikaze; velik premik je prinesla ustanovitev, razpisi in delo Dramati~nega dru{tva (1967–1892). Poklicno
in trajno delovanje slovenskih gledali{~ lahko spremljamo od l. 1892, ko je bilo ustanovljeno prvo slo-
vensko narodno oz. de`elno gledali{~e v Ljubljani, sledilo je drugo slovensko poklicno gledali{~e v Trstu
(1907) in tretje v Mariboru (1919). Med ustvarjalne nadaljevalce ljudske in verske tradicije (rej, prika-
zanja, jezuitski kolegiji, Linhartovi kranjski komedijanti, Drabosnjakov ljudski oder, kompanija Franca
Jo`efa Gogale) so se v Ljubljani, Trstu, Mariboru in drugod zapisali {tevilni nadarjeni dramaturgi,
ravnatelji, re`iserji in igralci, na primer Ignacij Bor{tnik, Rudolf Inemann, Fran Govekar, Friderik Juvan-
~i~, Anton Verov{ek, Milan Skrbin{ek, Hinko Nu~i~, Osip [est, Ciril Debevec, Bratko Kreft, Oton
@upan~i~, Branko Gavella, Bojan Stupica, Pavel Golia, Josip Vidmar in mnogi drugi ugledni slovenski in
tuji ustvarjalci.

7 »Vpra{anje zgodovinske dramatike se odpre v 60. letih, se nato ponavlja v desetletje, zdaj kot narod-
nopoliti~na osve{~enost, zdaj kot te`nja posameznih ustvarjalcev, da bi po svetovnih zgledih ustvarili tudi
slovensko klasi~no dramo.« (Koblar 1972: 46.)



v verzih v {estih dejanjih Viktorja Lipe`a z naslovom Car Lazarjeva smrt (Slovenski
glasnik v Ljubljani 1860), ki prina{a snov iz srbske knji`evnosti, ustnega izro~ila in
juna{kih pesmi, ki jih je v prvi polovici 19. stol. na Dunaju (1815) pod naslovom
Prostonarodna slavenoserbska pjesnarica in Narodna srbska pjesnarica ter v Leip-
zigu (Lipskem) (1823) pod naslovom Srpske narodne pjesme, I–IV, objavil Vuk
Karad`i} in so bile med Slovenci dobro znane.

Lipe` v delu, v katerem »na klasiko spominjata zgodovinska snov in jambski verz«
(Koblar 1972: 46), prikazuje dru`bene razmere na dvoru srbskega kneza Lazarja Hre-
beljanovi}a pred znano Kosovsko bitko l. 1389. Boj, ki je dolo~il dolgoletno usodo
srbskega in drugih ju`noslovanskih ljudstev, je postal osrednji dogodek njihove narod-
ne zgodovine, narodni mit, literarna legenda. O njem govori ustno ljudsko izro~ilo,
pojejo {tevilne pesmi, poro~ajo cerkveni spisi, `itja, kronike, rodoslovi, popisuje ga
Benedikt Kuripe{i~ (1531), opevajo ga juna{ke baro~ne in romanti~ne pesnitve; znani
in neznani avtorji poudarjajo nenavadne podrobnosti in vzroke za nesre~o in `alost po
tej krvavi in okrutni bitki, ki je spremenila usodo kr{~anskih in ju`noslovanskih
prebivalcev Hema za ve~ stoletij.

Dr. France Koblar je v svoji znani {tudiji Slovenska dramatika (1972) o Lipe`evi
tragediji zapisal:

Dejanje je bolj podobno pretrganim prizorom kot zapletajo~i se drami, vse je prepojeno
z romanti~no ~ustvenostjo, zlasti ko pesnik pripoveduje o tragi~ni usodi ju`nega slo-
vanstva ob porazu na Kosovem 1389. [...] Lipe` imenuje svoje delo »dramati{ko
drobtino v enem dejanju«, vendar ima ta enodejanka {est prizori{~, obstaja iz samo-
govorov in poro~il v starem klasi~nem na~inu.

In dalje:

Delo je nastalo ob zanimanju za srbsko ljudsko pesem, predvsem pa iz ~ustvovanja
tedanje mladine, ki jo je osvajala jugoslovanska ideja. Ni brez pomena, ~e vemo, da je
Lipe` zaradi svojega narodnega mi{ljenja leta 1860 izgubil slu`bo kot profesorski
za~etnik v Mariboru; pozneje je na{el namestitev na Hrva{kem, kjer je ostal do upoko-
jitve. (Koblar 1972: 46.)

Omembe vredni so tudi pisateljski poizkusi nem{kega literata, gledali{kega igralca
v nem{~ini in sloven{~ini ter prevajalca Pre{ernovih pesmi, Franza Penna iz Ljub-
ljane, ki je o slovanskem, slovenskem in hrva{kem zgodovinskem dogajanju napisal
`aloigro v {tirih dejanjih Der Untergang Metullums (Padec Metula)8 in za na{o temo
zanimivej{o tragedijo Ilja Gregori~, v kateri je na zgodovinsko snov iz srednjeve{ke
dobe naslonil sodobne narodne in politi~ne ideje ter v besedilo vklju~il priljubljene
slovenske in ju`noslovanske ljudske pesmi: Hajd’mo, bratje, hajd’, junaci; Naprej,
zastava Slave; Prijatli, obrodile so …; @ivi, `ivi duh slovenski.

Kronolo{ko je tem dogodkom sledilo obdobje ~italni{ke dramatike, ki je izbirala
rodoljubne in domovinske slovenske teme,9 v katerih je slavila predvsem slovanstvo,
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8 »Nekdanji Japodi so bili prikrojeni tako, da so v njih odmevala jugoslovanska politi~na gesla.« (Koblar
1972: 49.)



zvestobo narodu in slovenski jezik. U~itelj Ljudevit Tom{i~ je v Karlovcu napisal
»ideolo{ko dija{ko dramo« (Koblar) Lahkoumna Emica ali mladost – norost in jo
objavil v Slavjanskem Jugu v Zagrebu l. 1868. Zgodba se razvija v Zagrebu, kjer dva
slovenska {tudenta dvorita istemu dekletu.

Idealisti~no dramsko delo kot izraz slovenske narodne manifestativnosti v 60. letih
19. stol. je spisal mladi bogoslovec Anton Jegli~, poznej{i rimokatoli{ki {kof v Ljub-
ljani, pod naslovom Slavija. To je alegori~na gledali{ka igra: »Ta idealisti~na melo-
dramska alegorija obsega velik del na{e miselnosti v 60. letih: ~love~ansko zavest in
spravo med narodi. Vendar vse bolj ~utimo tedanje politi~ne razmere: nem{ko oholost
in osvajalnost, nem{kutarsko sebi~nost in potuhnjenost, pa tudi slovensko te`enje po
napredku.« (Koblar 1972: 65.)

Obdobje verske dramatike, ki je sledilo v takratnih slovenskih pokrajinah, je
prineslo hkratno nadaljevanje jezuitske drame, {kofjelo{kega pasijona in Drabosnja-
kovih ljudskih iger, vendar ni prineslo ju`noslovanskih tem: usmerjeno je bilo
v svetopisemske prizore in `ivljenje bo`je dru`ine. Nov zagon je v slovensko literarno
ustvarjanje prineslo Dramati~no dru{tvo (1867), ki je pod predsedstvom Luke Svetca
nadaljevalo zamrle poskuse Leopolda Korde`a in njegovega Gledali{kega dru{tva
(1848/1850). Sprejelo je pet programskih nalog, na prvem mestu pospe{evanje slo-
venske dramske knji`evnosti in izdajanje besedil izvirnih slovenskih iger: Fran Lev-
stik je zato k sodelovanju vabil Frana Erjavca, Josipa Jur~i~a in Josipa Stritarja.
Najprej se je odzval Stritar kot ocenjevalec prispelih dramskih rokopisov. Njegovo
stali{~e do usmerjenosti Dru{tva lahko strnemo v maksimo »Lep predmet v ~isti
narodni obliki – to je dovolj«; iz pisnega poro~ila o prejetih rokopisih (skupaj 11
dram) pa, da so bile ju`noslovanske vsebine v njih `ivo prisotne: med njimi Zeta carja
Lazarja ali bitva na Kosovem polji, `aloigra v 5 dejanjih, in Veronika Deseni~ka,
`aloigra v 5 dejanjih (Slovenski narod, 1874, {t. 231).

Ob ju`noslovanskih in slovanskih temah in likih, ki so takrat naravnost preplavili
slovenski kulturni, literarni in dramski prostor, je tudi v delih, ki so prihajala iz
slovanskega sveta ali so se omejevala na o`ji slovenski, kranjski teritorij, razvidno
dominantno slovansko ~ustvo, kot nam to izpoveduje tragedija Slavomil in Jovana, ki
jo je pod imenom Jaka Premisl vlo`il Jakob Bedenek. Ljubezensko povest ob naslov-
nih imenih Jovane in Slavomila napolnjujejo stara slovanska imena: Zvonimir, Rodo-
ljub, Zagorska, Jerica, Prostoslav ...

Iz Stritarjevega poro~ila ob prvem nagradnem razpisu Dramati~nega dru{tva za
Kranjsko sledi, da je velik uspeh dosegla tragedija Zeta carja Lazarja ali Bitva na
Kosovem polji, ki jo je v Ljubljani spisal gimnazijec Josip Klemen~i~ pod psevdonim
Josip Kleni~.10
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9 Ob francoskih, angle{kih, nem{kih, poljskih in ~e{kih delih romanti~nega realizma, ki jih navaja prva
slovenska dramska bibliografija Josipa Nollija iz l. 1868, je narodni buditelj Janez Bleiweis natisnil in
nekoliko priredil @upanovo Micko.

10 Iz Kovorja na Gorenjskem, poznej{i klasi~ni filolog z Dunaja in gimnazijski profesor v Petrogradu.



Tragedija je zlo`ena v peterostopnih jambih in se po snovi naslanja na Lipe`evo Car
Lazarjevo smrt, le da so motivi raz{irjeni in razpleteni. V bistvu se je pisatelj oprl na
Kosovski cikel ter zajel iz njega nasprotje med Vukom Brankovi}em in Milo{em
Obili}em […] Milo{ se obrekovanja ho~e oprati, se poslovi od `ene, odide v tur{ki
tabor, zabode sultana Murata in sam umre (Koblar 1972: 82).

In dalje:

Verzi so dokaj lepi, prepleteni z mnogimi izreki […] Vrednost dela ni tolika v umet-
ni{ko dovr{eni zgradbi kakor v zadovoljivi re{itvi {iroko razpotegnjene zgodovinske
drame. (Prav tam.)

Vsa predstavljena dramska besedila je preseglo umetni{ko besedilo drugega Lev-
stikovega prijatelja, Josipa Jur~i~a, odmevna tragedija Tugomer, »iz dobe bojev Polab-
skih Slovencev s Franki«, ki nadaljuje slovansko motiviko v slovenski dramatiki in
pomeni osrednje delo slovenske dramatike v drugi polovici 19. stol.

Ne vemo, ali je Jur~i~ poznal Klemen~i~evo rokopisno tragedijo Zeta carja Lazarja –
zelo verjetno jo je poznal – o~itno je, da se tragedija izdajalca in tragedija ljudstva
v Tugomerju ponavlja podobno kakor pri Klemen~i~u in da mu je bila snov, ki jo je
na{el v Giesebrechtovi zgodovini, kakor nala{~, da ustvari novo, sodobnej{o prispo-
dobo iz slovanske preteklosti, ki je privedla do usodne narodne smrti. (Koblar 1972:
109.)11

In:

Pravo dramati~no sredi{~e je dogodek, ki ga je Jur~i~ izoblikoval samo v pripovedi,
Levstik pa v mogo~ni neposrednosti. To je poboj in pokol slovenskih odposlancev
v nem{kem taboru […] Ta tragedija slovenske zaupljivosti in lahkovernosti z vsemi
nasprotji prevare in odpora zajema celotni narodni polo`aj [na Slovenskem, opomba
avtorja] sredi sedemdesetih let, njegovo politi~no in dru`beno problematiko, od tedanje
vladne Cerkve do zasebne dru`ine ter se postavlja za zgled in opomin sodobnemu in
prihodnemu rodu. Ni ~udno, da za ~asa Avstrije ni smela biti nikoli uprizorjena in da so
jo v nekem ~asu prepovedali tudi v {olskih knji`nicah. (Koblar 1972: 113.)

Jur~i~ se je z dramskim besedilom oglasil znova z Veroniko Deseni{ko. V njej je
uresni~il

na~rt, ki ga je spremljal od za~etkov njegovega pisanja […] Tragi~no usodo ljubezni
nosi tukaj predvsem `enska, vendar druga~e kot v prvotnem Tugomeru; `enska se na
svojo veliko nesre~o vda mo{ki nasilni volji in propade [...] Sledi tragi~ni konec in
nasilna Veronikina smrt, ki to besedilo potrjuje kot prvo resni~no slovensko zgodovin-
sko tragedijo. (Koblar 1972: 116.)12

Kronolo{ko je sledila nedokon~ana tragedija Milan in Jele (1873) izpod peresa
mladega Frana Maslja Podlimbarskega ter najpomembnej{e delo po Tugomeru, Zoran
ali Kme~ka vojska na Slovenskem (prav tam), ki jo je v verzih spisal poznej{i
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11 Levstik je tu razkril tragi~no razdvojenost svojega ~asa in tudi tragi~no zmoto svojega mladoslovenskega
rodu (Koblar 1972: 110).

12 »^eprav vemo, da se tega dela dr`i `e sled Jur~i~eve bolezenske in smrtne sence, ~utimo v njem veliko
oblikovalno mo~. Veronika stoji visoko nad njegovim Tugomerom.« (Koblar 172: 116.)



zgodovinar Ivan Vrhovec (1877). V njej prvi~ zasledimo motiviko kme~kih uporov;
odmevajo slovenski tabori s preloma 60. in 80. let; dogajanje je razgibano, zapleteno
in nepredvidljivo, spopadi neusmiljeni, razmerja med sovra`nima stranema, fevdalno
in uporni{ko, so krvava in okrutna: edina re{itev iz krivde brez krivde je samomor
glavnega junaka.

Nastopajo ljudje razli~nega socialnega stanu, gra{~ak, `upnik, kmetje, in iz sosed-
njih pokrajin, predvsem kmetje iz Dolenjske, Hrva{ke in srbske Like:

Slovenci iz vseh pokrajin, tudi poslanci s Hrva{kega pridejo na zborovanje kmetov ter
sklenejo, da se upro zoper nasilje fevdalcev […] Svetovalec kmetov in njihov prijatelj
je stari Bogdan, neko~ srbski knez, ki se je naselil med Slovenci, voditelj kme~kega
odpora je njegov sin Zoran […] Po napadu na grad se `upnik obrne h kmetom ter
obdol`i Zorana, da je izdal upor. Junak `alostno kon~a. (Koblar 1972: 117.)

Samoumevno ju`noslovansko so`itje, enake zgodovinske izku{nje, dru`bene raz-
mere in skupna domoljubna politi~na stremljenja, ki se ka`ejo kot miselna podstava
opisanih besedil, so nenadomestljivi sestavni elementi takratnega literarnega in kul-
turnega `ivljenja na Slovenskem. Patronimi, toponimi, hidronimi ju`noslovanske
provenience, zgodovinski dogodki, jezik, prav vse nas prepri~uje o spontani zaveza-
nosti slovanski in ju`noslovanski skupnosti ter njeni visoki vlogi v oblikovanju
dru`benih idealov tedanjega ~asa. Hkrati so pri~ujo~a besedila pomenila pomembne
kakovostne korake na poti k izpopolnjevanju izvirne slovenske knji`evnosti in drama-
tike:

Tako je v drugi polovici 70. let po Tugomerju nastalo dvoje zgodovinskih del, ki
za~enjata vrsto poznej{ih dram iz ~asov kme~kih uporov in zgodovine Celjanov.
Z Vrhov~evim Zoranom in Jur~i~evo Veroniko Deseni{ko se za~enja zgodovinska
drama na {tudiju preteklosti in sodobni narodni ideji, vanjo pa se vklju~uje tudi socialna
tematika. Nasproti romantiki `e stopa v ospredje realizem, ki pa je {e ves prepleten
z romanti~nimi primesmi. (Koblar 1972: 124.)

V zadnjem ~etrtletju 19. stol. sta se med dramske pisce zapisala tudi Janko
Kersnik13 in Jakob Ale{ovec,14 vendar nista pisala o ju`noslovanskih dogodkih. Prisot-
nost ju`noslovanskega duha v slovenski literaturi prina{a poznej{a dramatika Josipa
Vo{njaka, ki stoji na »prehodu med starimi domoljubnimi snovmi in vpra{anji novega
~asa« (Koblar 1972: 136), ter Ivana Robide, ki je s tragedijo Erazem Tatenbach
ponovil zgodbo Jur~i~evega nesre~nega {tajerskega junaka v znani ju`noslovanski
proticesarski, zrinjsko-frankopanski protiavstrijski zaroti.

Tudi v literarni dejavnosti pesnika Antona Medveda se je zna{lo dramsko delo, ki
se dotika ju`noslovanskega obzorja: tragedija Za pravdo in srce nekoliko obuja
vsebino Vrhov~eve `aloigre Zoran ali Kme~ka vojska na Slovenskem.
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13 L. 1878 je o Bleiweisu in Kmetijskih in rokodelskih novicah, v katerih so od l. 1843 redno izhajali
prispevki iz ju`noslovanskega sveta, spisal slavilno besedilo. Novice so (n. p.) o pesniku (in vladarju)
^rne gore, Petru II. Petrovi}u Njego{u, s spo{tovanjem pisale kar petkrat, v nekrologu l. 1851 pa so
objavile celo njegovo sliko.

14 Avtor {tirih slovenskih iger in prevajalec kar 29 tujih gledali{kih del.



Naslednji slovenski avtor, ki je odlo~no segel po ju`noslovanski tematiki, je bil
pesnik Anton A{kerc. »A{kerc je hotel doma~o dramatiko premakniti iz provincial-
nosti na neko {ir{e obzorje, predvsem pa sku{al slovenski dramatiki dati slovanski
zna~aj.« (Koblar 1972: 136.) S tem namenom je napisal tri drame s slovansko snovjo:
Izmajlov, ki se dogaja na Poljskem, Red sv. Jurija, ki se dogaja na Ruskem, in Tujka, ki
se dogaja na Hrva{kem. Opisujejo nenavadne `ivljenjske usode, strasti, zlo~ine,
razo~arane, nesre~ne ljubezni in `alostne smrti.15

Kot vidimo, se prisotnost ju`noslovanskega sveta, ljudi in pokrajin, zgodovine in
politike, vojskovanj, juna{tva, izdajstva, ponosa, trpljenja, spletkarjenja, ljubezni in
tragi~nih usod v slovenskem kulturnem prostoru tudi na podro~ju dramatike izpisuje
v vseh obdobjih bogatega in raznovrstnega literarnega `ivljenja na Slovenskem. Prav
vsi pomembnej{i avtorji, Josip Jur~i~, Fran Levstik, Anton A{kerc, Oton @upan~i~,
pozneje Pavel Golia in Bratko Kreft, so segali po ju`noslovanski tematiki, ki so jo {teli
za del svojega slovenskega in slovanskega obzorja, ju`noslovanske like in pokrajine
pa za naravno zaledje svojih literarnih in dramskih raziskovanj. Prav tako so tudi
avtorji, pripadniki drugih ju`noslovanskih narodov, spontano in z velikim zanima-
njem opisovali slovenske ljudi in slovensko zgodovino.16
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15 »Vse tri drame temeljijo na poudarku rase, okolja in danega trenutka« (Koblar 1972: 189).
16 Tudi v prvi polovici 20. stol. se slovanska in ju`noslovanska prisotnost v slovenski drami nadaljuje,

najprej s tridejanko Kato Vrankovi} Etbina Kristana, ki se godi na Hrva{kem, nato z Veroniko Deseni{ko
Otona @upan~i~a, ki se navezuje na Jur~i~evo istoimensko delo, z narodno pravljico v {estih dejanjih
Pepeluh Ivana Laha, z delom Herman Celjski Antona Nova~ana, prvega dela na~rtovane trilogije o
celjskih knezih, vladarjih velikega ju`noslovanskega prostora, v zgodovinski podobi Kralj Matija Gubec
Frana Lipaha in poeti~ni enodejanki Cvetje bajam, ki se godi v Albaniji in Makedoniji, v tridejanki Kasija
Stanka Majcna, ki se godi v Beogradu, in v enodejanki Za novi rod, ki se godi na nekem otoku na
Kvarnerju; vanjo je posegel dramatik Ivan Mrak z dramo o Karadjordju, Pavel Golia z dramo Kulturna
prireditev v ^rni mlaki, v kateri nastopajo Rusi in Poljaki, in nenavadnim spominskim dramskim delom
Dobrudja (pokrajina ob ^rnem morju), ob dvajsetletnici nastanka prve Jugoslavije, posve~eno »vsem
Srbom, Hrvatom in Slovencem, ki so padli v te`kih in krvavih bojih za svobodo« (prav tam), Bratko Kreft
z zgodovinsko dramo Velika puntarija, prisotna pa je tudi v novej{ih dramah Alojzija Remca Volkodlaki
in Talci v Kraljevem, ki se godita v Srbiji v ~asu okrutne 2. svetovne vojne (»naslonjeni neposredno na
polpretekli ~as, na nem{ka grozodejstva v Sloveniji in Srbiji […] Pisatelj je v njih upodobil svoja do`i-
vetja kot izgnanec v Srbijo« (Koblar 1973: 130)), in tudi drugih literarnih besedilih.
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Gledali{ka alternativa v Sloveniji in Makedoniji je bila v 60. in 70. letih 20. stol. zelo
pomemben nosilec novega gledali{kega izraza. Kljub nekaterim razlikam so prisotni identi~ni
procesi in poetike, ki pomenijo deliterarizacijo, reteatralizacijo gledali{~a na podlagi del
Artauda, Grotovskega, ameri{ke alternative.

alternativa, gledali{~e, poetika, deliterarizacija, reteatralizacij

Alternative theatre in Slovenia and Macedonia was particularly important in the Sixties
and Seventies as a carrier of the new theatrical expression. Though there are certain differen-
ces, generally it is a matter of identical processes and poetics: deliteralisation and retheatrali-
sation of the theatre on the basis of the works of Artaud, Grotowski, the American alternative.

alternative, theatre, poetic, deliteralisation, retheatralisation

1 Âîâåä

Àëòåðíàòèâàòà å åäåí îä êëó÷íèòå ïîèìè âî íîâàòà åïîõà. Òàa ñå äeôèíèðà

êàêî øàíñà, ìîæíîñò, îäíîñíî êàêî ïðîöåñ, àêòèâíîñò, îïðåäåëáà äà ñå »îäáåðå

ïîìåƒó äâå íåøòà, ïàòèøòà èëè äå¼ñòâà èëè òèå äà ñå ïðîìåíàò« (Dictonary 2003:
32). Àëòåðíàòèâàòà âî êóëòóðàòà è îñîáåíî âî òåàòàðîò å äåëî âî òåê/ïðîãðåñ,
àêòèâíîñò âî ðàçâî¼.

Ñïîðåä Ì. Êàðëñîí,

Ìîäåðíèîò êîíöåïò íà àëòåðíàòèâíèîò òåàòàð ñâîèòå ïî÷åòîöè ãè áåëåæè âî

Åâðîïà íåêàäå êîí êðà¼îò íà äåâåòíàåñåòòèîò âåê, êîãà ãîëåì áðî¼ îä òåàòàðñêèòå

ïðîôåñèîíàëöè è îä òåàòàðñêèòå àìàòåðè óñïåâààò äà îôîðìàò ìàëè ïðîäóöåíò-

ñêè, íà¼ïðâèí çäðóæåíè¼à, à ïîòîà è îðãàíèçàöèè íàäâîð îä ïîñòî¼íèîò òåàòàðñêè

åñòàáëèøìåíò, ñî öåë îäáåãíóâàœå íà öåíçóðàòà, èñòðàæóâàœå íà íîâè èäåè

è ìîæíîñòè âî äðàìàòóðãè¼àòà è îáðàäàœå êîí íîâà èëè ïîñïåöè¼àëèçèðàíà

ïóáëèêà. (Âèëìåò, Áèãçáè 2009: 117.)

Îâèå ïðîöåñè, îñîáåíî íà ïî÷åòîêîò íà äâàåñåòòèîò âåê, âî èñòîðè¼àòà íà

çàïàäíîåâðîïñêèîò òåàòàð çíà÷àò ïðåêèí íà òðàäèöè¼àòà ïîâðçàíà ñî äðàìñêèîò

òåêñò, äåëèòåðàëèçàöè¼à, îäíîñíî ðåòåàòðàëèçàöè¼à íà òåàòàðîò, øòî ¼à èçâåäîà

àâàíãàðäíèòå äâèæåœà. Ãëàâíèîò èìïóëñ çà äåëèòåðàëèçàöè¼àòà íà òåàòàðîò,
ïîêðà¼ êðèçàòà íà èíäèâèäóàòà è êðèçàòà íà ¼àçèêîò, äîàƒà îä èäå¼àòà äåêà
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òåàòàðîò ïðåòñòàâóâà óìåòíîñò sui generis, øòî íå ñëóæè çà ìåäè¼àöè¼à íà äðàì-

ñêèòå òåêñòîâè (Fisher Lihte 2002). Ñïîðåä èñòèîò èçâîð, ðåàêöè¼àòà íà àâàí-

ãàðäàòà äîâåäóâà äî òåàòàðñêî ïðåâðåäíóâàœå íà ¼àçèêîò è íà òåëîòî. £àçèêîò ñå

ïîâëåêóâà âî ïîçàäèíàòà, äîäåêà ÷îâå÷êîòî òåëî ñòàíóâà òåàòàðñêè çíàêîâåí

ñèñòåì, è ãè èçðàçóâà è ãè ïðåòñòàâóâà ðàçëè÷íèòå ôåíîìåíè, ñîñòî¼áè è ïðî-

öåñè (Fisher Lihte 2002).

Òî÷íî íà îâèå èñõîäèøòà ñå áàçèðààò è ðåôîðìàòîðèòå íà òåàòàðîò, êîè âî

ïðåñâðòîò îä òåêñòîâíàòà âî ïåðôîðìàòèâíàòà êóëòóðà ïîàƒààò îä íåêîëêó çíà-

÷à¼íè èñõîäèøòà: À. Àðòî ñî íåãîâèòå çàëàãàœà çà íîâ âèä òåàòàð ïî ïðèìåðîò

íà èñòî÷íèîò, £. Ãðîòîâñêè ñî èäå¼àòà çà ñèðîìàøåí òåàòàð, âî êî¼ äå äîìèíèðà

àêòåðîò, ïîòîà ñòàâîâèòå íà Ï. Áðóê, Ð. Øåêíåð è àìåðèêàíñêèòå àâàíãàðäèñòè.
Èàêî ñè äî 1945 ãîäèíà (ñïîðåä Ì. Êàðëñîí), àìåðèêàíñêèîò òåàòàð ñè óøòå

å ñâðòåí êîí Åâðîïà, âåäå âî øååñåòòèòå, òîêìó òî¼ ïî÷íà äà ïðåòñòàâóâà ìîäåë-
îáðàçåö è èíñïèðàöè¼à çà àëòåðíàòèâíèòå ìîäàëèòåòè íà òåàòàð øèðóì ñâåòîò,
ïà è âî Åâðîïà. Òåðìèíîò »àëòåðíàòèâåí òåàòàð« âî øååñåòòèòå ñå êîðèñòè çà

îïðåäåëóâàœå ìíîãó ðàçíîîáðàçíè òåàòàðñêè åêñïåðèìåíòè.

Íà¼ïîçíàòèîò àìåðèêàíñêè àëòåðíàòèâåí òåàòàð, Ëèâèíã òåàòàðîò íà �. Áåê

è �. Ìàëèíà, å òåñíî ïîâðçàí ñî íà¼ãîëåìèîò áðî¼ ïðàøàœà øòî ñå îäíåñóâààò íà

àëòåðíàòèâíîòî äâèæåœå âî öåëîñò. Îñîáåíî ñèëíî âëè¼àíèå âðç ñôàäàœàòà çà

òåàòàðîò è çà îñëîáîäóâàœå íà óìåòíîñòà êà¼ èäíèòå òâîðöè íà àëòåðíàòèâíèîò

òåàòàð íà îâèå ïðîñòîðè èçâðøè íèâíîòîò ó÷åñòâî íà ÁÈÒÅÔ âî 1967 ãîäèíà,
êàêî è ñîîïøòåíèåòî îä Àâèœîí, 1968.

Îñíîâíèòå ïðèíöèïè íà íèâíàòà ðàáîòà ñå îòôðëàœåòî íà àêòóåëíèîò ìîäà-

ëèòåò íà ðåàëíîñòà, íàêëîíåòîñòà êîí åêñïåðèìåíòèðàœå (íà¼ìíîãó ñî àïñòðàêò-

íè òåêñòîâè, àäàïòàöè¼à íà ïîåçè¼à, âèçóåëíè åêñïåðèìåíòè). Öåíòðàëíàòà èäå¼à

íà Áåê è Ìàëèíà å äåêà êîíâåíöèîíàëíàòà óìåòíîñò, ìîäåðíàòà óìåòíîñò

âîîïøòî, óñïåàëà äà ïîñòàâè åäåí âèä ãðàíèöà ïîìåƒó ÷îâåêîâèòå ñóøòåñòâà

è íèâíèòå íà¼äëàáîêè è íà¼àâòåíòè÷íè ÷óâñòâà, æåëáè è ïîòðåáè, à óëîãàòà íà

òåàòàðîò å äà ¼à ñðóøè òàa áàðèåðà ïðåêó åäåí áîëåí, íî îñëîáîäóâà÷êè ïðîöåñ.
Òèå âíåñóâààò è ïîëèòè÷êà äèìåíçè¼à è êðèòèêà êîí åñòàáëèøìåíòîò, øòî

å àêòóåëíî îñîáåíî âî øååñåòòèòå è ðàíèòå ñåäóìäåñåòòè ãîäèíè, à òîà äå áèäå

è îñíîâíà èäå¼à è íà äðóãè òåàòàðñêè ãðóïè (Ãåðèëà òåàòàð, Ëåá è êóêëè,
Îòâîðåí òåàòàð). Ïîäîöíà ñå ¼àâóâààò è íîâè âèäîâè àëòåðíàòèâíè òåàòðè

(åòíè÷êè, ôåìèíèñòè÷êè, ãå¼ òåàòðè).

Äðóã çíà÷àåí èçâîð íà àëòåðíàòèâàòà å �. Êå¼Ÿ, ñî íåãîâèòå ñòàâîâè çà íàãëà-

ñåíàòà ïåðôîðìàòèâíîñò, ò.å. çà èçâåäóâà÷êàòà ïðèðîäà íà óìåòíîñòà è íà ñàìèîò

ïðîöåñ íà êðåàöè¼à, êî¼ ñïîðåä íåãî å ïîáèòåí îä ïðîèçâîäîò, êðåàöè¼àòà.

Ñïîðåä Ä. Ïîíèæ, òî÷êàòà íà ïðåñâðòîò âî äðàìñêàòà è âî òåàòàðñêàòà óìåò-

íîñò âî £óãîñëàâè¼à å ïîâðçàíà ñî íåêîëêó çíà÷à¼íè ïîëèòè÷êè íàñòàíè: ñóäèðîò

Òèòî-Ñòàëèí, Òðåòèîò êîíãðåñ íà ¼óãîñëîâåíñêèòå ïèñàòåëè (Šóášàíà 1952),
ðåôåðàòîò íà Ì. Êðëåæà ïðîòèâ äîêòðèíàòà íà ñîöè¼àëèñòè÷êèîò ðåàëèçàì,
èñ÷åçíóâàœåòî íà »æåëåçíàòà çàâåñà«, ïî øòî äîàƒà äî ïðîìåíà íà îäíîñîò êîí
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Çàïàäîò è ïðèáëèæóâàœå äî çàïàäíèòå äåìîêðàòèè, øòî çà êóëòóðàòà è óìåò-

íîñòà îäèãðà ìíîãó çíà÷à¼íà óëîãà (Su{ec Michieli 2010).

2 Àëòåðíàòèâíèîò òåàòàð âî Ñëîâåíè¼à

Âî Ñëîâåíè¼à ïðîöåñîò íà ðàñïàäîò íà êîìóíèñòè÷êàòà äîêòðèíà å ïîîò-

âîîðåí è ïîëèáåðàëåí âî ñïîðåäáà ñî äðóãèòå ðåïóáëèêè íà £óãîñëàâè¼à, è ïî-

ñåáíî ñî äðóãèòå ñðåäíî è èñòî÷íîåâðîïñêè äðæàâè. Ä. Ïîíèæ íàãëàñóâà äåêà

âèñòèíñêèîò ïðîöóò íà ñëîâåíå÷êàòà äðàìàòèêà è òåàòàð çàïî÷íóâà ðåëàòèâíî

ðàíî, ïðè êðà¼îò íà ïåäåñåòòèòå, êîãà ñå ïî¼àâóâàò ïðâèòå åêñïåðèìåíòàëíè

òåàòðè (ïîòî÷íî òåàòàðñêè ãðóïè), êîè íå ñàìî øòî îáëèêóâààò íîâè ïåðôîð-

ìàòèâíè åñòåòèêè, òóêó îáëèêóâàò è íîâ îäíîñ êîí òåàòàðñêèîò òåêñò. (Su{ec
Michieli 2010: 242.)

Ìåƒó àëòåðíàòèâíèòå, îäíîñíî åêñïåðèìåíòàëíè òåàòðè íà ïðâî ìåñòî äîàƒà

Eksperimentalno gledalii{~e/Åêñïåðèìåíòàëíèîò òåàòàð (1955–1967) íà ðåæè-

ñåðêàòà Á. Áàòåëèíî, çíà÷à¼íà ñî ïðâàòà ¼óãîñëîâåíñêà ïðåòñòàâà íà Ñ. Áåêåò

(Êðà¼îò íà èãðàòà), âî 1961 ãîä.1
Ïîòîà ñå ôîðìèðà è Àä õîê-ãðóïàòà íà

Ä. Àõà÷è÷. È âî äâàòà ñëó÷àè ñå ðàáîòè çà íåèíñòèòóöèîíàëíè òåàòðè, áåç

ñîïñòâåí ïðîñòîð çà èãðà, øòî ïðèêàæóâààò ñîâðåìåíè ñëîâåíå÷êè è çàïàäíî-

åâðîïñêè òåêñòîâè (îä òèïîò íà äðàìà íà àïñóðä, åãçèñòåíöè¼àëèñòè÷êà äðàìà),
ñî íîâè ðåæèñåðñêè ïðèñòàïè. Åäíà îä çíà÷à¼íèòå íîâèíè íà Áàòåëèíî å òåàòà-

ðîò âî êðóã, ðåàëèçèðàí óøòå âî 1953 ãîäèíà. Äðóãà áèòíà îäëèêà å àíãàæè-

ðàœåòî ìëàäè àêòåðè, ðåæèñåðè è äðóãè ïðàêòè÷àðè øòî íå ñè ãî íàøëå ìåñòîòî

âî èíñòèòóöèîíàëíèòå òåàòðè, èëè ïàê øòî íå ñå ñîãëàñóâààò ñî íèâíèîò íà÷èí

íà ðàáîòà.
Çíà÷à¼íà óëîãà âî ðàçâèòîêîò íà ñëîâåíå÷êàòà àëòåðíàòèâà îäèãðà Oder 57/

Ñöåíà 57 (1957–1964), åäåí âèä òåàòàðñêà ëàáîðàòîðè¼à êàäå ñå èñïðîáóâààò

íîâè ìîäåëè, ñå êîðèñòàò ìîäåðíè òåàòàðñêè ñðåäñòâà.2 Ñöåíà 57 å óêèíàòà

ïîðàäè ïðåòñòàâàòà Òîïëà ãðåäà îä Ì. Ðîæàíö, âî 1964 ãîäèíà. Áèòíî å äà ñå

íàãëàñè îáèäîò çà âîñïîñòàâóâàœå íîâà òåàòàðñêà åñòåòèêà è ïîåòèêà, ðàçëè÷íà

îä äîãìàòñêîòî ðàçáèðàœå íà óìåòíîñòà, êàêî îïîçèöè¼à íà âëàäå¼à÷êèîò êóëòó-

ðåí ìîäåë. Íî, òî÷íî òàà ðàçëè÷íîñò äå áèäå ïðè÷èíà çà óêèíóâàœåòî íà îâàà

èíòåðåñíà ãðóïà.
Ñïîðåä Ïîíèæ, è ïîêðà¼ ñïîìåíàòèòå íåãàòèâíè èñêóñòâà (óêèíóâàœå íà

òåàòðèòå, ïîëèöèñêèòå ïðîãîíè è ñóäñêè ïðîöåñè), øååñåòòèòå ãîäèíè, îñîáåíî

ïî ñòóäåíòñêèòå íåìèðè îä 1968 ãîä. íîñàò è ïîçèòèâíè íîâèíè âî ïîâåäå ñôåðè

íà óìåòíîñòà: âî ïîï ìóçèêàòà, âî êîíöåïòóàëíàòà óìåòíîñò, îï-àðòîò, êîíêðåò-

íàòà ïîåçè¼à, õåïåíèíçèòå è äðóãè íåêîíâåíöèîíàëíè ôîðìè íà ïðåçåíòàöè¼à íà

ëèêîâíàòà, ëèòåðàòóðíàòà è òåàòàðñêàòà óìåòíîñò. Îâèå ïðîìåíè ñå êàðàêòåðèñ-

òè÷íè çà öåëà £óãîñëàâè¼à.
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1 Âñóøíîñò, èñòîâðåìåíî âî Áåëãðàä å ðåàëèçèðàíà ïðåòñòàâàòà íà Áåêåòîâàòà äðàìà ×åêà¼äè ãî
Ãîäî, îä òîãàø ôîðìèðàíîòî Àòåšå 212.

2 Çíà÷à¼íè ñå ïðåòñòàâèòå íà Ëåêöè¼à è �åëàâàòà ïåà÷êà îä Å. £îíåñêî, âî ðåæè¼à íà Æ. Ïåòàí.



Óøòå âî 1966 ãîäèíà ñå ôîðìèðà ãðóïàòà ÎÍÎ/ÎÕÎ êàêî è äâèæåœåòî ÎÕÎ

Êàòàëîã. Êàêî øòî èñòàêíóâà Ä. Ïîíèæ, âî íå¼çèíîòî äå¼ñòâóâàœå ìîæå äà ñå

îòêðèå âëè¼àíèåòî ía íåîàâàíãàðäàòà, íåî-äàäà, äâèæåœåòî ôëóêñóñ, ðåèçìîò,
îäíîñíî ëóäèçìîò (ñïîðåä Ò. Êåðìàóíåð). Ïðâèîò õåïåíèíã íà ÎÕÎ, îïðåäåëåí

êàêî »êàêîôîíè÷åí êîíöåðò« å îäðæàí íà 29 íîåìâðè 1966 – ñî ó÷åñòâî íà

ïóáëèêàòà, øòî íîñè ðàçëè÷íè ïðåäìåòè çà ïðîèçâåäóâàœå çâóê. Âî òðèãîäèø-

íîòî äåëóâàœå (1966–1969) êîðèñòè èíòåðìåäè¼àëíè ñðåäñòâà îä âèçóåëíàòà,
ôèëìñêàòà, òåàòàðñêàòà óìåòíîñò (îäíîñíî ïîñòàïêà íà âêðñòóâàœå íà ìåäèó-

ìèòå), íî è îä ñåêî¼äíåâíèîò æèâîò. Çàðàäè îïðåäåëáàòà çà ðåèçìîò, ñïîðåä êî¼

÷îâåêîò íåìà ïîïðèâèëåãèðàíà ïîëîæáà îä äðóãèòå íåøòà âî ñâåòîò, ïîãðåøíî

å ïðîòîëêóâàíà è îáâèíåòà çà àëèåíàöè¼à, íèõèëèçàì, íàïóøòàœå íà õóìà-

íèçìîò. Ïîñëåäíèîò õåïåíèíã, ðàáîòåí ñïîðåä áèáëèñêè ìîòèâè, ïîä íàñëîâ

Ïàñè¼îí, èçâåäåí å íà ÁÈÒÅÔ âî Áåëãðàä è ñå ñìåòà çà åäåí îä ïðâèòå

¼óãîñëîâåíñêè õåïåíèíçè.

Èìà äîñòà ñëè÷íîñòè ìåƒó àêòèâíîñòèòå íà ÎÕÎ è ìíîãó äðóãè ïîåäèíöè

è ãðóïè øòî äåëóâààò âî òîà âðåìå, íî è ïîäîöíà, êàêî íà ïðèìåð ïîñòàïêàòà íà

ñàìîïðåòñòàâóâàœå, êîðèñòåœåòî íà ðèòóàëíèòå ôîðìè (ãðóïàòà íà Â. Êðàë¼, Áåë
êðóã, Âåòåðíèöà íà Â. Øàâ, óëè÷íèòå íàñòàïè íà Ïîïàòíèîò òåàòàð, Ïðåä-
ðàñïàäîò, Ïàïàãàë, Òåàòàðîò íà Àíà Ìîíðî, ìóëòèìåäè¼ñêèòå ïðîåêòè íà

ñòóäåíòñêàòà àëòåðíàòèâà, Òåàòàð ïåðôîðìàíñå íà Ä. Ïèðèõ Õóï, FV 112/15,
Ïðåòïðè¼àòèå çà ïðîèçâîäñòâî ôèêöè¼à). Ðåïðåçåíòàöèñêèòå ïîñòàïêè è íà÷è-

íèòå íà ñîðàáîòêà/ó÷åñòâî ñî ãëåäà÷èòå âîäåëå íàñòðàíà îä óñòàëåíèòå åñòåòñêè

íà÷åëà: íà¼çíà÷à¼íî å èíñèñòèðàœåòî íà íå-èãðàòà, âêëó÷óâàœåòî íåïðîôåñèî-

íàëíè àêòåðè. Çàðàäè »èíñòðóìåíòàëèçàöè¼àòà íà àìàòåðèçìîò« äå¼íîñòà íà

îâèå òðóïè íå ñå ïðèôàäà ñåðèîçíî, èàêî òèå âî 70-òèòå è íà ïî÷åòîêîò íà

80-òèòå ãî òðàñèðàà ïàòîò íà ïåðôîðìàíñîò íèç ìóëòèìåäèñêèîò òåàòàð, êàêî

ñîñåìà íîâè èñõîäèøòà.

Âî òåàòàðñêà ñìèñëà ïîçíà÷à¼íà å Ãðóïàòà 441/442/443, øòî âî 1968 ãîäèíà

ïîäãîòâóâà íåêîíâåíöèîíàëíà ïîåòñêà âå÷åð ñî åëåìåíòè íà õåïåíèíã, äîäåêà âî

ñëåäíàòà, 1969 ãîäèíà, ãî ôîðìèðà Òåàòàðîò íà Ïóïèëè¼à Ôåðêåâåðê. Îâî¼

òåàòàð ñî ñïîíòàíî, à ïîòîà è ñâåñíî êîðèñòåœå íà èñêóñòâàòà íà àìåðèêàíñêàòà

àëòåðíàòèâíà è óëè÷íà ñöåíà, îòâîðè íîâè ìîæíîñòè âî òåàòàðîò, êàêî ñïî¼ íà

õåïåíèíãîò è action theatre, ñïîðåä Á. Îðåë (Su{ec Michieli 2010). Âñóøíîñò, ñî

ïî¼àâàòà íà îâàà òåàòàðñêà ãðóïà çàïî÷íóâà ïåðèîä íà ðàäèêàëíî ïîèíàêâî ðàç-

áèðàœå íà òåàòàðîò, êàêî øòî èñòàêíóâà Â. Òàóôåð (Pibernik 1992: 245).

Ðàçãëåäóâà¼äè ¼à åêñïåðèìåíòàëíàòà òåàòàðñêà ïðàêòèêà âî ïåðèîäîò îä

1966–1968 ãîäèíà, Á. Îðåë çáîðóâà çà

ðèçîìñêî ïðåïëåòóâàœå íà ïîåäèíè óìåòíîñòè è ìåäèóìè [...] êîãà ðàçíîâèäíè

äèñöèïëèíè, ñåêî¼à ñî ñâîèòå ðàçëè÷íè êàðàêòåðèñòèêè, ñòðóêòóðíè íà÷åëà, ìåòî-

äîëîãè¼à è èñòîðè¼à, ñå ñòîïóâààò âî âçàåìåí äè¼àëîã è íà ïîëåòî íà òåàòàðîò è íà

ñöåíñêèòå óìåòíîñòè âíåñóâààò èçîáèëñòâî ïîñòàïêè è íà÷èíè íà ñöåíñêî ïðåò-

ñòàâóâàœå, øòî ãî îòâîðè¼à ïàòîò íà ïåðôîðìàíñîò (Su{ec Michieli 2010: 273).

Simpozij OBDOBJA 31

242



Ñïîðåä íåà, ïðîäèðàœåòî íà ìàðãèíàëíèòå óìåòíè÷êè è ñóáêóëòóðíè îïøòå-

ñòâåíè ïðàêòèêè âî ïîëåòî íà äîìèíàíòíàòà êóëòóðà, ïîñòåïåíî ïðåìèíóâà âî

»mainstream« (Su{ec Michieli 2010: 274).

Êîíòèíóèòåòîò ñî èñòðàæóâà÷êàòà ïðàêòèêà å ñèñòåìàòñêè âîñïîñòàâåí äóðè

âî 1970 ãîäèíà, êîãà ñå ôîðìèðàíè Eksperimentalno gledalii{~e Glej/Åêñïåðèìåí-
òàëíèîò òåàòàð Ãëå¼ è Pekarna/Ïåêàðíà- òåàòàð íà çàåäíèøòâîòî, èëè »ãðóïåí

òåàòàð«, âðç îñíîâà íà ðèòóàëíèîò òåàòàð íà Ãðîòîâñêè, àìáèåíòàëíèîò òåàòàð

(environemental theatre) íà Ð. Øåêíåð. Ãëå¼ ãðàäè íîâ, ò.í. ëèòåðàðåí åêñïåðè-

ìåíò. Ïðâèòå ðåàëèçèðàíè ïðåòñòàâè ñå âðç äåëà íà Ä. Çà¼ö, È. Ñâåòèíà,
Ð. Øåëèãî, íî è íà äåëà îä ñîâðåìåíè ñòðàíñêè àâòîðè (Õàíäêå, Âèòðàê, Áîíä),
åïîïå¼àòà Ãèëãàìåø. Çàåäíè÷êà îäëèêà èì å îáðåäíèîò êàðàêòåð, ò.å. çàåäíè-

÷êèîò îáðåä âî êî¼ ó÷åñòâóâààò è èçâåäóâà÷èòå è ïóáëèêàòà, ïðè øòî áèòåí

å ñàìèîò åêñïåðèìåíò, ñôàòåí êàêî ñâîåâèäíà òåðàïè¼à, à íå êàêî êîíå÷åí

ïðîäóêò. Åäíà îä ïðè÷èíèòå çà ðàñïàƒàœåòî íà Ïåêàðíà, êàêî è íà íåêîè äðóãè

òåàòðè (Íîìåíêëàòóðà è äð.) å ãóáåœåòî íà ãðàíèöàòà ìåƒó óìåòíè÷êîòî äåëî è

ñåêî¼äíåâèåòî.

Âåäå âî îñóìäåñåòòèòå ïî ïðîìåíàòà íà ïîëèòè÷êàòà êëèìà, âàêâèòå äâè-

æåœà íåìààò ïðîáëåìè, îäíîñíî ãî çàçåìàò ñâîåòî ìåñòî âî êóëòóðíèîò è òåàòàð-

ñêèîò æèâîò âî Ñëîâåíè¼à, íî è ïîøèðîêî.3

3 Àëòåðíàòèâíèîò òåàòàð âî Ìàêåäîíè¼à

Âî êíèãàòà Àëòåðíàòèâåí òåàòàð âî Ìàêåäîíè¼à, Š. Íèêîäèìîâñêè- Áèø,
èíàêó åäåí îä íà¼àêòèâíèòå ó÷åñíèöè íà àëòåðíàòèâíèòå òåàòàðñêè ïðîöåñè âî

Ìàêåäîíè¼à, èñòàêíóâà äåêà òàêâèòå ïðîöåñè âî Ìàêåäîíè¼à çàïî÷íóâààò ñî

Òåàòàðîò êà¼ »Ñâ. Íèêîòà Ãîëòàðîò« (Ãîëòàðèòå), Òåàòàðîò íà Ðîìèòå
»Ïðàëèïå«, Îòâîðåíèîò òåàòàðñêè óíèâåðçèòåò íà Åñòåòè÷êàòà ëàáîðàòî-
ðè¼à íà Ôèëîçîôñêèîò ôàêóëòåò, âî ÷èè ðàìêè äåëóâà è Òåàòàðñêàòà ðàáîòèë-
íèöà, ôåñòèâàëîò Ìëàä îòâîðåí òåàòàð (ÌÎÒ), íî è ñî ìíîãó äðóãè òåàòàðñêè

ôîðìè, ïîñåáíî íà ìëàäèíñêîòî òåàòàðñêî òâîðåøòâî. Ñïîðåä íåãî, àëòåðíà-

òèâàòà ñåêîãàø èìà ôèëîçîôñêî åòè÷êî çíà÷åœå, à âî îâî¼ ñëó÷à¼ è ìîøíå

çíà÷à¼íà åñòåòñêà äèìåíçè¼à.

Ïðâèòå ïðî¼àâè íà àëòåðíàòèâåí òåàòàð âî Ìàêåäîíè¼à, íàñïðîòè òðàäèöèî-

íàëèñòè÷êàòà òåàòàðñêà òåíäåíöè¼à, ñàêààò äà ïîêàæàò äåêà èìà è ïîèíàêîâ

òåàòàð. Ñïîðåä Íèêîäèìîâñêè, àëòåðíàòèâíèîò áðàí çàïî÷íóâà êîí êðà¼îò íà

50-òèòå.4
Îñîáåíî çíà÷à¼íî å øòî ïî 1950 ãîä. ñå ¼àâóâà ðàçâî¼ íà àìàòåðñêè
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3 Âî 1980 ãîä. ãðóïàòà PGRP/Ïðåä ðàñïàäîò, å ïîêàíåòà íà Äóáðîâíè÷êèòå ëåòíè èãðè, çà ïðâïàò å îòãà-

íèçèðàí Ïðîëåòåí ôåñòèâàë, ïîòîà Ìåƒóíàðîäåí ôåñòèâàë íà óëè÷íèîò òåàòàð, à íîâ èìïóëñ íà

àëòåðíàòèâíèòå äâèæåœà èì äàâà ïî¼àâàòà íà æåíñêè àâòîðêè – ñî øòî ñå äîáèâà ïîñåáåí àñïåêò íà

àëòåðíàòèâíîòî äâèæåœå. Íîâèòå ñìåðíèöè âî óìåòíîñòà ñå íåðàçäåëíî ïîâðçàíè ñî âîâåäóâàœåòî

ïîèíàêâè æèâîòíè ñòèëîâè, êàêî ôåìèíèçàì, ãå¼ è ëåçáè÷êà êóëòóðà (äðóøòâàòà Ìàãíóñ è Ëèëèò).
4 Êàêî ïðâ îáèä Íèêîäèìîâñêè ãî ñìåòà ôîðìèðàœåòî íà Ìàëàòà ñöåíà âî ðàìêèòå íà ÌÍÒ, âî 1959

ãîäèíà, êàêî Åñòðàäà 59, øòî êàêî ñâîåâèäíà àëòåðíàòèâà ðàáîòè âî Äîìîò íà ãðàäåæíèòå ðàáîò-

íèöè âî Ñêîï¼å.



äðàìñêè äðóøòâà âî ïîâåäå ãðàäîâè íà Ìàêåäîíè¼à. Áèòíî å äà ñå èñòàêíå

è äåëóâàœåòî íà Àêàäåìñêàòà ñöåíà Ìèð÷å Àöåâ, êàêî íà¼êîíçèñòåíòíà

òåàòàðñêà àëòåðíàòèâíà ãðóïà äî ïî¼àâàòà íà àâòåíòè÷íèòå àëòåðíàòèâíè

òåàòàðè âî Ìàêåäîíè¼à (Íèêîäèìîâñêè 2009).

Âèñòèíñêè ïðèäîíåñ âî çàæèâóâàœåòî íà èäå¼àòà è ïîòðåáàòà çà àëòåðíàòè-

âåí òåàòàð âî Ìàêåäîíè¼à äàäå íîâàòà ãåíåðàöè¼à òåàòàðñêè ðåæèñåðè, àêàäåì-

ñêè åäóöèðàíè âî Áåëãðàä è Çàãðåá, øòî ïðèäîíåñå çà ïî¼àâà íà àâàíãàðäíè

ïðåòñòàâè âî ðàìêèòå íà èíñòèòóöèîíàëíèòå òåàòðè (ðåæèèòå íà Š. Ãåîðãèåâ-

ñêè). Íî, ñåïàê, çà âèñòèíñêà ïî¼àâà íà àëòåðíàòèâíà äå¼íîñò ìîæåìå äà çáîðó-

âàìå âî âðñêà ñî ïî¼àâàòà íà Òåàòàðîò »Êà¼ Ñâåòè Íèêèòà Ãîëòàðîò«, âî

ãîäèíèòå íà ðàçâèåíîòî àëòåðíàòèâíî äâèæåœå íà ìëàäèòå âî ñâåòîò – êðà¼îò íà

øååñåòòèòå.

Òåàòàðîò »Êà¼ Ñâåòè Íèêèòà Ãîëòàðîò« å ïðâà ìàêåäîíñêà òåàòàðñêà

ãðóïà êî¼à âèñòèíñêè ãè íà¼àâè è ãè îñòâàðè ñâîèòå àëòåðíàòèâíè êîíöåïöèè:
çàñíîâàíè âðç Ïðîåêòîò çà åäåí òåàòàð 70, îä îñíîâà÷èòå Â. Ìèë÷èí,
Ñ. Óíêîâñêè, Ì. Ïàí÷åâñêè, ñòóäåíòè íà Àêàäåìè¼àòà çà ôèëì, òåàòàð è ÒÂ âî

Áåëãðàä. Ñî îâî¼ îñìèñëåí òåàòàðñêè ìàíèôåñò ñå íà¼àâóâà »ïðîáèâàœå íà ¾èäè-

íèòå íà èíñòèòóöèîíàëíèîò òåàòàð« è âêëó÷óâàœå âî ñîâðåìåíèòå óìåòíè÷êè

ïðîöåñè (Íèêîäèìîâñêè 2009). Íîâàòà åêñïåðèìåíòàëíà òåàòàðñêà ãðóïà äîáè

ïîäðøêà îä ìíîãó ìàêåäîíñêè èíòåëåêòóàëöè. Ãðóïàòà, ñïîðåä àêòóåëíèòå ïðè-

ìåðè íà àëòåðíàòèâíèòå ãðóïè, å îðãàíèçèðàíà âî ôîðìà íà êîìóíà, çàìèñëåíà

êàêî òåàòàð – øêîëà/ðàáîòèëíèöà.5

Îñíîâà íà ïðâàòà ïðåòñòàâà Ñêèöè îä ïðåäàíèåòî Êàèíàâåëèñêî ñå ñòèõîâèòå

íà Ñ. £àíåâñêè. Ïîêðà¼ óñïåøíîòî ïðèêàæóâàœå âî Ñêîï¼å, íà ïîâåäå ëîêàöèè,
ïðåòñòàâàòà ãîñòóâà âî Áåëãðàä, Íîâè Ñàä è Ñóáîòèöà, ó÷åñòâóâà è íà ÁÈÒÅÔ

(1971), êàêî è íà Ôåñòèâàëîò çà äðàìñêè àìàòåðè íà £óãîñëàâè¼à íà Õâàð, íà

êî¼ å äîáèòíèê íà íàãðàäàòà çà íà¼äîáðà ïðåòñòàâà íà Â¼åñíèê (1971), íà Âå÷åðœè
ëèñò çà íà¼äîáðà ïðåòñòàâà íà ÈÔÑÊ (Çàãðåá, 1971). Êðèòèêàòà ãî ïðåïîçíàâà

ðèòóàëíèîò êàðàêòåð íà ïðåòñòàâàòà, âëè¼àíèåòî íà Ãðîòîâñêè, íà Ëèâèíã òåà-
òàðîò, ôèçè÷êèîò òðàíñ, ôèçè÷êàòà åêñïðåñè¼à íà àêòåðèòå, êîëåêòèâíàòà èãðà.
Íàïàäèòå âðç îâî¼ òåàòàð çàïî÷íóâààò ïî èçâåäáàòà âî Îõðèä, âî öðêâàòà Ñâ.
Ñîôè¼à, âî ðàìêèòå íà ôåñòèâàëîò Îõðèäñêî ëåòî, êîãà ðèòóàëîò íà îïëîäó-

âàœåòî àêòåðîò Í. Ñòî¼àíîâñêè ãî èçâåäå ãîë, àêò øòî áåøå ïðîòîëêóâàí êàêî

ïðîâîêàöè¼à, è ïðè÷èíà çà ïîðèãîðîçåí îäíîñ êîí ãðóïàòà. Ñêàíäàëîò âî Ñâ.
Ñîôè¼à, ïðèâåäóâàœåòî íà íåêîëêó ÷ëåíîâè îä ïîëèöè¼àòà çàðàäè íåíà¼àâåíî

¼àâíî ðåêëàìèðàœå íà ïðåòñòàâàòà, íåäîâðøåíàòà ïðåòñòàâà Çåëåíàòà ãóñêà,
è ñåêàêî íàñòàíàòèòå íåñîãëàñóâàœà îêîëó åñòåòñêèîò àñïåêò íà íîâèîò ïðîåêò –
ðåçóëòèðàà ñî çãàñíóâàœå íà îâàà ìîøíå èíòåðåñíà òåàòàðñêà ãðóïà. Íî,
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5 Òîà ïîäðàçáèðà çàåäíè÷êî æèâååœå âî êîíàöèòå íà ìàíàñòèðîò Ñâ. Íèêèòà âî îêîëèíàòà íà

Ñêîï¼å, ñòðèêòíà ïðîãðàìà íà àêòèâíîñòè çà öåëèîò äåí. Ìåƒó äðóãîòî, ó÷åñíèöèòå ñå çàïîçíàâààò

ñî äåëîòî íà Ãðîòîâñêè, ñå äèñêóòèðà è çà ãðóïàòà ÎÍÎ è çà ðàçíè òåàòðîëîøêè ïðàøàœà, ñå

èçâåäóâàò âåæáè, ñå èçðàáîòóâààò êîñòèìèòå è òí.



ïðè÷èíèòå çà ðàñïàƒàœåòî íà ãðóïàòà òðåáà äà ñå áàðààò è âî îïøòåñòâåíàòà êîí-

ñòåëàöè¼à. È ïîêðà¼ âîîäóøåâåíîòî ïðèôàäàœå, áåøå îáâèíóâàíà çà ëèáåðà-

ëèçàì, ïà äóðè è çà íåïî÷èòóâàœå íà ìîðàëîò è ñë. Òðåáà äà ñå íàïîìåíå äåêà

îâàà ãðóïà ó÷åñòâóâà è âî åäíà ïðåòñòàâà íà èíñòèòóöèîíàëíèîò ÌÍÒ – Ôàðñà
çà õðàáðèîò Íàóìå (1971) îä Ð. Áîãäàíîâñêè, âî ðåæè¼à íà åäåí îä »Ãîëòàðèòå«,
Â. Ìèë÷èí. Íå¼çèíèòå ÷ëåíîâèòå ãè ñðåäàâàìå êàêî àêòèâíè ó÷åñíèöè ñêîðî âî

ñèòå ïîíàòàìîøíè àëòåðíàòèâíè àêòèâíîñòè âî Ìàêåäîíè¼à.

Âî 1966 ãîäèíà ñå ôîðìèðà è òåàòàðîò ×åêîðè, çíà÷àåí ñî ïîñòàâóâàœåòî

òåêñòîâè îä ñâåòñêè àâàíãàðäíè àâòîðè, ïðåä ñè äåëàòà íà Ñ. Áåêåò.

Ìîøíå çíà÷à¼íà âî îâî¼ ïåðèîä å è äå¼íîñòà íà Îòâîðåíèîò òåàòàðñêè
óíóâåðçèòåò øòî ñå îäâèâà íà Ôèëîçîôñêèîò ôàêóëòåò âî Ñêîï¼å. Òóêà ñïàƒà

è åñòåòè÷êàòà ëàáîðàòîðè¼à, êî¼à ðàçâèâà øèðîêà äå¼íîñò íà îðãàíèçèðàœå

ðàçíîâèäíè êóëòóðíè ìàíèôåñòàöèè øòî ñå îäðæóâààò âî àóëàòà íà ôàêóëòåòîò,
à ìîøíå çíà÷à¼íà å è Òåàòàðñêàòà ðàáîòèëíèöà, øòî ïðåòñòàâóâà ñâîåâèäåí

àëòåðíàòèâåí òåàòàð. Ïîêðà¼ íåäîâðøåíàòà ïðåòñòàâà Àíà (âàðè¼àöè¼à íà Áðåõòî-

âàòà Ìà¼êà Õðàáðîñò), íå¼çèíèòå ÷ëåíîâè äå ïîñòèãíàò íà¼ãîëåì óñïåõ ñî ïðåò-

ñòàâàòà ñî ìåòàòåàòàðñêè êàðàêòåðèñòèêè Çåëåíàòà ãóñêà íà íàøàòà ëóäîñò,
ðàáîòåíà ñïîðåä òåêñòîâèòå íà ïîëñêèîò ïîåò Ê. È. Ãàë÷èíñêè. Èçâåäóâàíà å îä

1980 äî 1982, ño âêóïíî 73 ïðåòñòàâè. Êàêî íà¼àâà çà ïðåòñòàâàòà èçâåäåí å è

ïðâèîò âèñòèíñêè õåïåíèíã âî Màêåäîíè¼à – Âàïñà¼ çåëåíî, à ïîäîöíà è ñëèêàð-

ñêî-ïîåòñêèîò õåïåíèíã Ãîëåìîòî åçåðî.

Ñâî¼îò óñïåõ Òåàòàðñêàòà ðàáîòèëíèöà ãî ïîòâðäè è ãî çàöâðñòè ñî ïðåò-

ñòàâàòà Kàêî òðóïàòà »Ñèíà áëóçà« äå ¼à ïðèêàæåøå »Æèâîòèíñêàòà ôàðìà«,
èçâåäåíà âî1981 ãîäèíà, ñî êî¼à ó÷åñòâóâà íà ïîâåäå ôåñòèâàëè íèç £óãîñëàâè¼à.
Íåãàòèâíàòà óòîïè¼à íà �. Îðâåë âî îâàà ïðåòñòàâà å äâî¼íî êîäèðàíà, áèäå¼äè

ñóäáèíàòà íà æèâîòíèòå/ëóƒåòî ñå ïðèêàæóâà èñòîâðåìåíî ñî èñòîðè¼àòà íà

íà¼ìàñîâíîòî òåàòàðñêî äâèæåœå – ñîâåòñêàòà Ñèíà Áëóçà.

Ñêîðî èñòîâðåìåíî ñî Òåàòàðîò êà¼ Ñâ. Íèêèòà Ãîëòàðîò, çàïî÷íóâà

è ðàáîòàòà íà òåàòàðîò íà Ðîìèòå, Pralipe/Áðàòñòâî. Èíñïèðàöè¼àòà íà îâàà ãðóïà

êàêî âî êóëòóðîëîøêî-ñîöè¼àëíà, òàêà è âî òåàòðîëîøêà ñìèñëà å èñòà-áóíòîò íà

ìëàäèòå, øòî ñå èçðàçóâà ñïîðåä òåàòàðñêèòå ïðèíöèïè íà À. Àðòî, £. Ãðîòîâñêè,
íà Ëèâèíã òåàòàðîò. Íî, êàêî øòî èñòàêíóâà Š. Íèêîäèìîâñêè-Áèø, êîëêó

øòî Òåàòàðîò êà¼ Ñâ. Íèêèòà Ãîëòàðîò òèå ñîçíàíè¼à ãè ìàíèôåñòèðàøå êàêî

èçðàç íà ðàçâèåíà ïîëèòè÷êà è êóëòóðíà ñàìîñâåñò, òîëêó òâîðöèòå íà Ïðàëèïå
èñòèòå èäåè ãè èçðàçóâàà ñî íàãëàñåíà åòíè÷êà è ñîöè¼àëíà ñàìîñâåñò (Íèêîäè-

ìîâñêè 2009). Òåàòàðîò Ïðàëèïå ïðîèçëåçå îä èñòîèìåíîòî êóëòóðíî-óìåòíè÷êî

äðóøòâî çà íåãóâàœå íà ðîìñêèîò ôîëêëîð. Îä 1969 ãîäèíà äóõîâåí âîäà÷ èì

å Ð. Áóðõàí, îäëè÷åí ïîçíàâà÷ íà òðàäèöèîíàëíàòà ðîìñêà êóëòóðà, íî è íà íîâèòå

òåàòàðñêè òåíäåíöèè, ïîñåáíî íà àëòåðíàòèâíèîò òåàòàð. Êàðàêòåðèñòèêà íà

äå¼íîñòà íà Ïðàëèïå å íàãëàñóâàœåòî íà åòíè÷êèòå êîðåíè, øòî ñå ñòðåìåà äà ãè

èçðàçàò ñî ìîäåðíèòå òåàòàðñêè ôîðìè îä íà¼íîâèîò àëòåðíàòèâåí òðåíä. Ïðâàòà

ïðåòñòàâà, ïîä íàñëîâ Íå, íå, å ðàáîòåíà âðç àíòèâîåíè äîêóìåíòàðíè òåêñòîâè

Simpozij OBDOBJA 31

245



îä Äðîôíèê. Ñëåäíàòà, Bibahtali/Êîáíà æåíà (1976), å åêñïåðèìåíòàëíà ïðåò-

ñòàâà/àäàïòàöè¼à íà ñòàðà ðîìñêà ïåñíà, çáîãàòåíà ñî ðîìñêè ðèòóàëè (ïîãðåáåí

ðèòóàë, ðèòóàë íà îïëîäóâàœå, ðèòóàë çà äîæä, ðèòóàë ïðîòèâ ÷óìàòà), ñî

ñîîäâåòíà ñöåíîãðàôè¼à è ìóçè÷êà èëóñòðàöè¼à. Ïðåòñòàâàòà òðèóìôèðàøå íà

Ïðâèîò ôåñòèâàë ÌÎÒ (Ìëàä îòâîðåí òåàòàð) âî 1976 ãîäèíà. Âðç ðèòóàëíèîò

ïðèíöèï å ãðàäåíà è ïðåòñòàâàòà Soske/Çîøòî, îä 1979, øòî ãî òðåòèðà óíèâåð-

çàëíèîò ïðîáëåì íà íàñèëñòâîòî îä ÷îâåê íà ÷îâåê, øòî òðàå îä ïî÷åòîêîò íà

èñòîðè¼àòà, íèç öåëàòà Çåì¼èíà òîïêà. Ïðeòñòàâàòà äîæèâóâà ïåäåñåòèíà èçâåä-

áè, ïîâåäåòî íàäâîð îä Ñêîï¼å.6
È ñî ñëåäíèòå ïðåòñòàâè îâî¼ òåàòàð äå ãî

çàîêðóæè ñâîåòî èñòðàæóâàœå è áàðàœå àâòåíòè÷íà òåàòàðñêà ôîðìà, âî êî¼à

äîìèíèðà ðèòóàëíèîò, ôèçè÷êèîò òåàòàð, íî è ëèðñêàòà èíòîíèðàíîñò.
Âî îâî¼ ïðåãëåä òðåáà äà ñå èñòàêíå è çíà÷åœåòî è àêòèâíîñòèòå è íà ìíîãó

äðóãè àëòåðíàòèâíè ãðóïè êîè ãî äîïîëíóâààò ìîçàèêîò íà ñëó÷óâàœàòà – êàêî

íà ïðèìåð ñïåöèôè÷íèîò ïîåòñêè òåàòàð Ñêðá è óòåõà, ñî äîëãà òðàäèöè¼à (îä

1988 äî äåíåñ), àìàòåðñêàòà àëòåðíàòèâíà äðàìñêà ãðóïà Ñöåíà 71 îä Âèíèöà,
íàãðàäóâàíà íà ìíîãó ôåñòèâàëè íà àìàòåðñêè òåàòðè, äðàìñêîòî ñòóäèî Çåð îä

Ïðîáèøòèï, äðàìñêîòî ñòóäèî îä Øòèï è äð.

4 Çàêëó÷íè ñîãëåäóâàœà

Íà òðèáèíàòà íà òåìà Àëòåðíàòèâåí òåàòàð âî £óãîñëàâè¼à, âî ðàìêèòå íà

äåñåòòîòî Ñòåðèèíî Ïîçîð¼å, âî 1982 ãîäèíà, Ä. Êëàèä è Î. Ìèëè÷åâèä ¼à äàäîà

ñëåäíàâà îöåíêà:

Ïîñëåäíèâå ãîäèíè íàøèîò òåàòàðñêè æèâîò çíà÷à¼íî å èçìåíåò è çáîãàòåí ñî

äå¼íîñòà íà ñàìîñòî¼íèòå òåàòàðñêè ãðóïè ñî ïðåòñòàâè êîè ñå ñîçäàåíè è ñå

ïðèêàæóâààò âîí îä òåàòàðñêèòå èíñòèòóöèè, ñî ðàáîòàòà íà ïðèâðåìåíèòå àí-

ñàìáëè, îôîðìåíè îêîëó çàåäíè÷êè ïðîåêò. Ìíîãóáðî¼íè ãðóïè îñíîâàíè ïîñëå-

äíèòå äåñåò ãîäèíè, ñå íàîƒààò âî ñàìîòî ñðåäèøòå íà ¼àâíîñòà (Íèêîäèìîâñêè

2009: 33).

Ñàìèîò ôàêò íà îðãàíèçèðàœå âàêâà òðèáèíà âî ðàìêèòå íà íà¼ïðåñòèæíèîò

¼óãîñëåâåíñêè òåàòàðñêè ôåñòèâàë, äîâîëíî çáîðóâà çà çíà÷åœåòî øòî ãî äîáè

àëòåðíàòèâíèîò òåàòàð. Âî ïåðèîä îä íåøòî ïîâåäå îä äâå äåöåíèè, àëòåðíà-

òèâíîòî òåàòàðñêî äâèæåœå ¼à èñòàêíà ñâî¼àòà îïðåäåëåíîñò çà áàðàœå íîâè

íà÷èíè íà èçðàçóâàœå, íîâè òåàòàðñêè ôîðìè, ñî êîè äå ñå ñðóøàò ñòàðèòå

òåàòàðñêè êîíâåíöèè.
Èñòðàæóâàœåòî íà êëó÷íèòå, íà¼çíà÷à¼íèòå è íà¼íåîáè÷íèòå ôîðìè íà àëòåð-

íàòèâíîòî òåàòàðñêî òâîðåøòâî âî Ìàêåäîíè¼à è âî Ñëîâåíè¼à, îâîçìîæè äà ñå

ïîòâðäàò ñîçíàíè¼àòà çà íèâíàòà îðèãèíàëíîñò, íèâíàòà âðåäíîñò è çíà÷åœå. Òèå

ïðåòñòàâóâàà âèñòèíñêà íîâèíà âî ðàçáèðàœåòî íà òåàòàðîò, âî øèðåœåòî íà

òåàòàðñêàòà êîìóíèêàöè¼à, êàêî è âî óíàïðåäóâàœååòî íà òåàòàðñêàòà åêñïðåñè¼à
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6 Ó÷åñòâóâà íà Äåíîâè íà ìëàäèîò òåàòàð âî Çàãðåá, êàäå ¼à äîáèâà ìàãðàäàòà íà Ïðîëîã çà íà¼-

äîáðà ïðåòñòàâà, ïîòîà íà Íåäeëà íà ìëàäè âî Çàäàð, ÁÐÀÌÑ âî Áåëãðàä, Ôåñòèâàë íà ìàëè öåíè,
Íîâà Ãîðèöà, íà ôåñòèâàë âî Ïàëåðìî, ñàðàåâñêè ÌÅÑÑ. Äîáèòíèê å íà ìíîãó íàãðàäè.



è âêëó÷óâàœåòî âî àêòóåëíèòå ñâåòñêè êðåàòèâíè íàñîêè. Âî âðåìåòî íà íèâíàòà

ïî¼àâà, àêòèâíîñòèòå íà àëòåðíàòèâíèòå òåàòðè ñïàƒààò âî íà¼çíà÷à¼íèòå òåàòàð-

ñêè ïðî¼àâè, âî êîè áåà âêëó÷åíè ìíîãó òàëåíòèðàíè òâîðöè îä ðàçëè÷íè äîìåíè

íà êóëòóðàòà è óìåòíîñòà, êîè ïîäîöíà îñòâàðè¼à çíà÷à¼íè ðåçóëòàòè è âî èíñòè-

òóöèîíàëíèòå òåàòðè, ïðèäîíåñóâà¼äè çà íèâíàòà ðåâèòàëèçàöè¼à, çà ìîäåðíè-

çàöè¼à íà íèâíàòà åñòåòèêà è ïîåòèêà, ñî øòî äàäîà íåñîìíåí ïðèäîíåñ âî

ðàçâèòîêîò íà òåàòàðîò.
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Odrsko govorno estetiko posamezne uprizoritve ustvari sinergizem razli~nih govorov
posameznih igralcev, z re`ijskim konceptom povezanih v uprizoritveno (govorno) celoto,
ume{~eno v gledali{ke okoli{~ine. S tega stali{~a vsaka uprizoritev oblikuje svojo govorno
estetiko. V {ir{em smislu pa se odrskogovorna estetika nana{a na razli~na gledali{kozgodo-
vinska obdobja in je odvisna od raznovrstnih gledali{kih estetik ter zgodovinskih, politi~nih,
kulturnih, jezikoslovnih idr. kontekstov. Ka`e se kot skupek podobnih govornih strategij v ve~
uprizoritvah nekega obdobja. V prispevku sku{am na dveh odlomkih iz dveh ~asovno precej
odmaknjenih uprizoritev (Tugomer, 1947, Fu`inski bluz, 2005) pokazati nekatere razlike
v oblikovanju odrskega govora.

odrski govor, odrskogovorna estetika, glasovni govorni sloj, besedilni govorni sloj, vidna
nebesedna izrazila

The stage speech aesthetics of an individual performance is created by the synergism of
the different speeches of individual actors which are connected by the director’s concept to
the presentational (speech) whole and embedded within the theatrical situation. From this
perspective each performance shapes its own speech aesthetics. In the wider sense, stage
speech aesthetics relates to different periods of theatre history and is dependent on diverse
theatrical aesthetics and historical, political, cultural, linguistic and other such contexts. It
appears as a unit of similar speech strategies in several performances from an era. In this
paper, the author attempts to show differences in the shaping of stage speech using excerpts
from two performances from different time periods (Tugomer, 1947, Fu`inski bluz, 2005).

stage speech, stage speech aesthetics, voice speech stratum, text speech stratum, visible
non-verbal expression

O lepem v odrskem govoru

Dramska besedila `ivijo dvojno `ivljenje: na eni strani pripadajo literaturi in se
pustijo bralcem o`ivljati z branjem (»V ~asu branja obstaja besedilo v o~eh enega
samega, v mentalnem gledali{~u« (Novarina 2010: 134)), na drugi so del uprizorit-
venih umetnosti, kjer pred publiko o`ivijo v ~utno dojemljivi obliki. Kadar je dramski
tekst izhodi{~e za gledali{ko uprizoritev, se dialo{ki del sli{no-vidno udejanja kot
govor igralcev na odru. Govor lahko na razli~ne na~ine korespondira z drugimi
gledali{kimi izrazili: se jim prilagaja, jih nadvladuje, se jim podreja, jim je enako-
vreden, se umakne v molk – odvisno od zgodovinskega ~asa, vrste gledali{~a, `anra,
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razli~nih uprizoritvenih strategij idr. Dramsko besedilo v procesu nastajanja upri-
zoritve polagoma zapu{~a svojo literarno obliko (»njegovo zvo~no meso nenadoma
pride sem in vse zazveni druga~e« (prav tam)) in se spreminja v uprizoritveno bese-
dilo, dramatikov slog pisanja (jezikovna oblikovanost) pa se pretvarja in nadgrajuje v
govorni slog, ki ga uresni~ujejo igralci kot »govore~a telesa« (Novarina 2010: 135)
s svojimi individualnimi psihofizi~nimi lastnostmi in interpretacijo vlog. Sinergizem
razli~nih govorov posameznih igralcev, z re`ijskim konceptom povezanih v upri-
zoritveno (govorno) celoto, ume{~eno v gledali{ke okoli{~ine, ustvari odrsko govorno
estetiko posamezne uprizoritve. S tega stali{~a ima vsaka uprizoritev svojo govorno
estetiko. V {ir{em smislu pa se odrskogovorna estetika nana{a na razli~na gleda-
li{kozgodovinska obdobja in je odvisna od raznovrstnih gledali{kih estetik ter zgodo-
vinskih, dru`benopoliti~nih, kulturnih, umetnostnih, jezikoslovnih idr. kontekstov.
Ka`e se kot prepoznavna odrskogovorna matrica oz. skupek podobnih govornih
strategij v ve~ uprizoritvah nekega obdobja.

Izraz estetika se sicer navezuje na lepo, na~ela o lepem v gledali{ki umetnosti in
kriteriji za vrednotenje igral~evega govora pa se skozi zgodovino spreminjajo;1 kar je
neko~ veljalo za umetni{ko, danes zveni pateti~no, kar je bilo v~asih vulgarno, je
danes naravno, kar je bilo v~asih znamenje slabe dikcije, je danes znak spontanosti
itn. V sodbah o lepoti odrskega govora se vedno zrcali vrednostni sistem celotne
dru`be, njenih norm, meril, s katerimi laiki in strokovnjaki zavzemajo stali{~a do
umetnostnih in neumetnostnih pojavov. Za ponazoritev relativnosti lepega si – kot
Umberto Eco v svojem razmi{ljanju o lepem in grdem – sposodimo citat iz Shake-
spearovega Macbetha, kjer ve{~e v prvem dejanju vre{~ijo: »Lepo je grdo, grdo je
lepo« (Eco 2008: 20).

Besedilo in glas v slu{nem prostoru gledali{~a

Gledali{~e ni samo prostor gledanja, pa~ pa tudi prostor poslu{anja. Kot slu{ni
prostor se »vzpostavlja z glasbo, z govore~imi, pojo~imi, ihte~imi, kri~e~imi glasovi
in z razli~nimi vrstami {umov« (Fischer - Lichte 2008: 201), pri ~emer ima govor,
zlasti v dramskem gledali{~u, poseben pomen.

Odrski govor je vrsta »govorjenega jezika, ki ga izvaja igralec v odrskih oko-
li{~inah pred neposredno prisotno publiko kot ustvarjalni, individualno oblikovani
preplet besedila in glasu ter vidnih nebesednih izrazil« (Podbev{ek 2010: 199). Glas je
zvo~ni nosilec besedila, hkrati pa je tudi sam sporo~ilo ([kari} 2003: 7). Gledali{~e je
to dejstvo za~elo zavestno izkori{~ati v naturalizmu,2 ko je igralec lahko svoj glas
uporabil tako, da ni ve~ sovpadal »z izgovorjenimi besedami«; besede so npr. bile
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1 J. W. Goethe se npr. v svojih Pravilih za igralce (1803), enem prvih igralskih priro~nikov v evropski
gledali{ki zgodovini, zavzema za gledali{ko idealizacijo resni~nosti: ni dovolj, ~e igralec »zgolj posnema
naravo, ampak jo mora predstavljati idealno; torej mora v svoji prezentaciji zdru`iti resnico z lepoto«
(Goethe 2002: 39).

2 [e sredi 19. stol. naj bi igralec zgolj tolma~il avtorjeve besede ter glasovno sledil »idejam pesnika in vtisu,
ki ga ta z ne`nim ali groze~im, prijetnim ali neprijetnim opisom predmeta ali dogodka poda« (Goethe
2002: 22).



prijateljske, glas (tudi mimika, geste) pa je izra`al »strah ali celo agresijo«. Po l. 1960
so nekatere vrste gledali{~a glas posku{ale popolnoma osvoboditi iz oklepa govora
(Fischer - Lichte 2008: 208).

Razumevanje govora kot sinteze glasu in besedila omogo~a uvid v dejavnike, ki
oblikujejo odrski govor. Za kreiranje govorne estetike pomembne zvo~ne prvine so
namre~ v~asih bolj izpostavljene v besedilni, v~asih pa v glasovni govorni plasti.

Zvo~nost odrskega govora semanti~no dopolnjujejo nezvo~na izrazila: mimika,
pogled, geste, dr`a, gibanje telesa. Ta so na eni strani odvisna od realnega igral~evega
telesa oz. (kot bi rekla Erika Fischer - Lichte) »fenomenalnega telesa«, na drugi pa od
nebesednega izraznega koda dolo~enega obdobja.3 »Medtem ko je psiholo{ko-reali-
sti~no gledali{~e od 18. stol. naprej zahtevalo, da bi moral gledalec igral~evo telo
zaznavati zgolj kot telo nekega lika«, lahko v sodobnem gledali{~u gledal~evo »zazna-
vanje fenomenalnega telesa presko~i v zaznavanje lika in obratno« (Fischer - Lichte
2008: 144).

Dve razli~ni uprizoritvi v dveh razli~nih zgodovinskih ~asih

Za ponazoritev spreminjanja odrskogovorne estetike skozi ~as sem izbrala odlom-
ka iz dveh tematsko, `anrsko, jezikovno zelo razli~nih uprizoritev, ki sta bili, vsaka
v svojem ~asu, precej odmevni: Levstik-Kreftov Tugomer iz l. 1947 in Skubi~ev
Fu`inski bluz iz l. 2005. Med njima je ve~ kot polstoletna razdalja, v kateri so se
spreminjale dru`benopoliti~ne in kulturne razmere, dramsko gledali{~e je do`ivljalo
krize, tradicionalnemu odrskemu prostoru so »za~eli konkurirati odri na prostem in
druga alternativna prizori{~a« (Puncer 2010: 208), v gledali{~e so vstopile nove
tehnologije, rodile so se tudi nove jezikoslovne teorije, spreminjal se je dru`benopoli-
ti~ni status sloven{~ine, govorna praksa Slovencev je postala zelo raznolika – skratka,
v 58 letih se je drasti~no predruga~il celoten kontekst, znotraj katerega nastaja (gle-
dali{ka) umetnost.

Vrnitev v prej{nje stoletje: Tugomer (Marija Vera v vlogi Vrze)

Tugomer,4 zgodovinska tragedija v verzih, ima razgiban literarnozgodovinski hi-
storiat,5 ki pa za na{e razpravljanje ni bistven. Uprizoritev iz l. 1947 (Narodno gleda-
li{~e v Ljubljani) je izhajala iz Levstikovega besedila, ki ga je re`iser Bratko Kreft
precej popravil (s~rtal, dopisal, spremenil vrstni red prizorov),6 zapisal pa je tudi svoje
stali{~e do arhai~nosti jezika in njegove govorne podobe. ^eprav se bo jezik komu
»zdel [...] ~uden«, meni, da bi z modernizacijo uni~il »starosvetno zvene~nost [...], ki
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3 Goethejev napotek igralcu: »Gibi rok naj bodo postopni. Najprej dvignemo ali premaknemo zgolj roko
v zapestju, potem v komolcu, {ele nato celo roko. Nikoli ne premikajmo cele roke druga~e [...], kajti
v nasprotnem primeru bi se zdel gib trd, tog in grd« (Goethe 2002: 54).

4 Prikazuje boj med Slovani in Franki v 10. stol. Tugomer, ki je nedavno pobegnil iz nem{kega ujetni{tva,
po posvetu s stare{inami odide na pogajanja s Franki. Zaradi izdaje slovanske odposlance pobijejo,
Tugomer se re{i in se vrne. Imajo ga za izdajalca. V boju s Franki Tugomer pade, blazna starka Vrza pa ob
njegovem truplu prerokuje, da bodo Slovani ~ez 1000 let ma{~evali ta poraz.

5 Gl. Koblar 1972.



naj ustvarja šiluzijo’ govorice starih Slovanov« (Levstik-Kreft 1946: 192). Na »sve-
~an«, »poeti~en in dramati~en« jezik se je treba navaditi, »odkriti njegov ritem in mu
dati pravi govorni poudarek, ki pa nikoli ne sme ubiti melodije stiha.« Igralec naj se
izogiba »togega enakomernega poudarjanja«, poi{~e naj »misli in metrumu ravno-
vesje, harmonijo«, nikar naj ne sprevra~a verzov v »spakedrano prozo« (prav tam:
193).

Marija Vera (1881–1954) je vlogo Stare Vrze odigrala v skladu s Kreftovimi
priporo~ili in z igralsko konvencijo svojega ~asa. Na Dunaju {olana igralka, ki je
nastopala v nem{kem, srbohrva{kem in slovenskem jeziku, je slovela kot izjemna
govorka, zlasti dramskega verza. Kreft je ob njeni smrti zapisal, da je njen glas v vlogi
Vrze zvenel kot »glas Usode vseh ~asov in svetov«. Omenil je tudi njen odnos do
govora: »Neutrudno [...] je iskala estetski in zvo~no-jezikovni izraz za svojo upo-
dobitev in ni odnehala prej, dokler ga ni odkrila v individualno ustvarjeni harmoniji
misli in melodije« (Su{ec Michieli 2005: 283).

Odlomek je del Vrzinega monologa ob koncu 5. dejanja.

Vi samogoltni, krvogledi Franki!
Volkovi gorski vi, nikoli siti!
Uho odprite, v grozi trepetajte.
Ko bode vam preteklo tiso~ let
na tleh ukradenih, do zdaj slovenskih,
pre{ine vse vas drgetanje smrtno
od mnogih vnukov na{ih okrog sebe,
ki rastli bodo, kakor v vesni trava,
na jugu, severu in vzhodu ravnem,
dokler ne zagrmi usoda va{a:
slovenski dan! Gorjé tedaj nad vami,
kadàr na vas na{ rod razjarjen plane!7

Pesni{ka organiziranost jezika (inverzije: volkovi gorski vi, drgetanje smrtno,
vnukov na{ih, kakor v vesni trava; metonimija: Uho odprite; komparacija: ki rastli
bodo kakor v vesni trava; dramati~ni sedanjik: pre{ine vse vas; {tiri vzkli~ne povedi
od petih) in verzi (kot ritmi~ne, intonacijske in semanti~ne enote) so govorki nareko-
vali pridvignjen na~in govorne realizacije. Marija Vera je glasovni govorni sloj obli-
kovala po temeljiti pripravi, o ~emer pri~ajo »vestni zaznamki za ton, barvo in
stopnjevanje glasu – steigernd im Ton, spannend, im tiefsten Ton, Tief Tragisch, trdo –
tragi~no, halbton, Mystisch« (Su{ec Michieli 2005: 274). S prefinjenim ob~utkom za
ustvarjalno rabo prozodije (postopno nara{~anje jakosti in vi{anje glasu, spreminjanje
tempa, ustrezno razporejanje premorov in odmerjanje njihove dol`ine, blagi vibrato)
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6 Predelava Tugomerja je kot 5. zvezek Knji`nice Slovenskega gledali{~a (1946) iz{la pod avtorstvom
Levstika in Krefta. V knjigi je tudi Kreftov ~lanek Re`ijske opombe s skicami odra, ilustracijami Slavka
Pengova in Slovar~kom manj znanih besed. Kreft je za prepesnitev in re`ijo Tugomerja dobil Pre{ernovo
nagrado (1948).

7 Besedilo je zapisano po posnetku iz dokumentarnega TV-filma Slovenska drama 1919–1949 (re`iral Jo`e
Gale, 1949).



je polagoma stopnjevala dramati~no napetost. Zavestno oblikovana glasovna drama-
turgija z vrhom v kon~nih treh verzih, ki se za~nejo z upo~asnjenim tempom in
vibratom8 (dokler ne zagrmi usoda va{a:), nadaljujejo z vi{anjem registra (slovenski
dan! Gorjé tedaj nad vami) in sekanjem zadnjega verza z dvema premoroma –
dierezama (kadàr na vas || na{ rod || razjarjen plane!), ustvari u~inek demoni~ne
prero{kosti. Glasovni govorni sloj je usklajen z besedilnim (podalj{evanje samoglas-
nikov (tiiso~ leet, sloveenski daan), izpostavljen izgovor soglasnika r (krvogledi Fran-
ki, v grozi trepetajte, rod, razjarjen), metrumu primerno realizirani naglasi (doklèr),
ustrezno razporejeni in intenzivni poudarki (na tleh ukradenih, do zdaj slovenskih),
izraziti intonacijski loki).

Vidni nebesedni izraz intenzivira slovesnost in vzvi{enost govornega dogodka.
Takratna kritika je opazila ostrino »v govoru in kretnjah« (Su{ec Michieli 2005: 274).
Igralkina dr`a je stati~na, monolog za~ne s po~asnim pomikanjem glave od desne
proti levi, pogled fiksira na sovra`ne vojake, pri verzu Uho odprite po~asi dvigne
iztegnjeno levo roko do vi{ine ramen, z dlanjo navzdol, in jo tako dr`i do verza na tleh
ukradenih, do zdaj slovenskih. Isto roko spet dvigne ob verzu dokler ne zagrmi usoda
va{a in jo dviguje nad glavo (slovenski dan), kjer jo rahlo trese in z njo gibno ilustrira
nakopi~ene govorne poudarke (nà{ ród razjárjen pláne).

^asovni preskok v 21. stol.: Fu`inski bluz (Aleksandra Balmazovi} v vlogi
Janine)

Fu`inski bluz je roman9 Andreja E. Skubica,10 ki ga je Ana Lasi} dramatizirala za
uprizoritev z istim naslovom. Roman o `ivljenju v ljubljanskem naselju Fu`ine je bil
uspe{nica, prav tako tudi uprizoritev v ljubljanski Drami.11 Vzrok za uspeh je zlasti
jezikovna oblikovanost obravnavane teme. Fu`insko jezikovno stvarnost sestavljajo
{tiri prekrivajo~e se ravni: »urbani lokalni govor z vsemi redukcijami, sleng rokovske
generacije 80. let in dvojezi~nost, preplet slovenskega s srbskim/~rnogorskim/hrva-
{kim jezikom ter [...] knji`na sloven{~ina« (Glu{i~ 2005: 17). Avtor je »prvovrsten
jezikovni artist«, ki meni, da se skozi na~in ubesedovanja »razkriva tudi vsebina«
(^ander 2005: 15). ^asopisna ocena uprizoritve poudarja izziv, »ki ga predstavlja
njena jezikovna bogatost in razplastenost« (Jurca Tadel: 2005), dramatizatorka pa
meni, da jezik nastopajo~ih »`ivi avtonomno, skoraj kot zna~ajska poteza, kot nekaj,
kar je vredno spo{tovanja, kar je vse, kar imajo. Kot osebna izkaznica legitimnih pri-
padnikov multikulturne dru`be« (Lasi} 2005: 13).
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8 Vibrato ustvarjajo drse~e spremembe tona, nekak{no drhtenje grla, semanti~no pa je znak poeti~nosti in
patosa.

9 Iz{el je l. 2001 in bil nominiran za nagrado kresnik. Dogaja se v Fu`inah na dan nogometne tekme med
Jugoslavijo in Slovenijo junija 2000. Glavne osebe so pripadniki razli~nih socialnih razredov, poklicev,
generacij, spolov, razli~ne izobrazbe in nacionalnosti. [tiri zgodbe te~ejo druga ob drugi, v ospredju je
srednje{olka Janina, h~erka ~rnogorskega priseljenca.

10 Skubic (roj. 1967) je slovenist, anglist in prevajalec, zanimajo ga zlasti sociolekti.
11 Premiera je bila 1. 10. 2005 (re`iserka Ivana Djilas, lektorica Tatjana Stani~, jezikovni svetovalec Andrej

E. Skubic).



Aleksandra Balmazovi} (roj. 1976 v Celju), ki je po mnenju kritike odli~no
odigrala Janino, je gledali{ka in filmska igralka z diplomo beograjske Akademije za
dramsko umetnost, {tudirala pa je tudi na Filozofski fakulteti v Ljubljani. Igralkina
dejanska dvojezi~nost je pripomogla h govorni avtenti~nosti vloge.

Odlomek je iz 3. dejanja (18. prizor) in je monolo{ki vstavek v Janinin dialog
z Da{o, s katero sta se sprli zaradi Mirsada.

Ful je ne`en, ja. Mmmm. Take ne`ne tipe je treba jebat, da se razmno`ujejo. Niti en let
ni od unga `ura, k se je Mirsad okomio na Da{u. Ho~e, da je vre|a, {ta ja znam, kako je
debela, zajebana. A ona tamo samo sje|ela, nije puno ni odgovarala. Mislila sam, da }e
svakoga ~asa da zapla~e. Prije mi je rekla, kako ju je otac prije koji dan pretuko ko
mazgu, kad je saznao za njene ocjene. Tad je {io?? i onaj konj od Mirsada. Samo jo{ to
trebalo. Sem mu rekla, da naj spizdi, da ga ne vidim, ~e se misl tko obna{at. On (je) pa
{e kar neki siku nazaj. Ej, tko sem ga porinla, da je odletu po tleh. A on? Ni{ta. Ni{ta.
Valjda mu se ~inilo to samo (totalno) otka~eno, da ga je `ensko tako gurnulo. Pijan ko
mazga. To je taj ~ovjek, koji za mene pri~a, da sam ne{to puno pametna.12

V besedilnem govornem sloju je najbolj opazna prisotnost dveh jezikov, ki pa se ne
me{ata: za~etne tri povedi so v sloven{~ini. Tretja poved je nekak{en postopen prehod
v ~rnogor{~ino – to~ka jezikovnega preobrata je sredi povedi (k se je Mirsad). Sledi
{est povedi v ~rnogor{~ini, nato tri v sloven{~ini (Sem mu rekla [...] je odletu po tleh),
potem spet {est v ~rnogor{~ini. Oba jezika sta govorjena v svoji slengovski varianti
s tipi~nim jezikovnim inventarjem (ful, tipi, jebat, `ur, spizdi), izgovarjanim v prepo-
znavni najstni{ki govorni maniri z vrsto glasovnih redukcij (en let, unga, se misl tko
obna{at, neki siku). Ponekod je izreka nerazlo~na (k se je, Tad je {io??). Opazne so
stereotipne komparacije (Pijan ko mazga, ju je [...] pretuko ko mazgu, konj od
Mirsada). Izstopa naglas v besedi debêla. V za~etni povedi je opazen nazalni izgovor
in dodani medmet (mmmm), v zadnji eksploziven izgovor p-jev (puno pametna);
izstopa podalj{evanje samoglasnikov (neee`en, sje|eela, odleetu), opazen je dodani
diskurzni ozna~evalec ej (Ej, tko sem ga porinla).

Zelo dinami~no glasovno plast govora intenzivirajo izrazita mimika (dviganje
obrvi, razpiranje o~i, stiskanje ustnic), poudarjena gestika (veliki gibi rok) in nenehno
gibanje telesa, ~eprav igralka ves ~as stoji na istem mestu ob mizi z namiznim nogo-
metom. Vizualna izrazila in glas (register, jakost, barva) ilustrirajo besedno seman-
tiko. Na za~etku npr. igralka z vi{jim glasom, nazaliziranjem in podalj{evanjem voka-
lov ter premikanjem gornjega dela telesa desno-levo ponazarja »ne`nost« in izra`a
svoj ironi~en odnos do govorjenega. Sledi hitra sprememba mimike (ostrej{i izraz) in
tempa (hitreje) z dvema izrazitima poudarkoma (jêbat, se razmno`újejo). Za drugo
povedjo je dalj{i premor, ki ga zvo~no napolni udarec ob mizo. Izstopa izrazita
sprememba barve (zastrta, hrapava) in registra (nizek) v pridevnikih debela, zajebana,
pospremljena s {irokima vodoravnima kro`nima giboma roke. Sledi hiter prehod
v popolnoma drugo glasovno barvo (nasmejan glas) in vi{ji register (a ona je tamo
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samo sje|ela, nije puno ni odgovarala) ter drugo dr`o (dlani kot v ~a{i dr`ijo glavo).
Nato spet hiter prehod v ni`ji register (Mislila sam, da }e) in trije izraziti poudarki
(svákoga� ~ása� da zaplá}e�), dirigirani z roko, pred dalj{im premorom. Sledi
poved v hitrem tempu do premora pred konj od Mirsada. Slovenski del se za~ne z
visoko dvignjeno brado in hitrim tempom, v nadaljevanju pa sta najbolj opazna
upo~asnjen tempo in nasmejana privo{~ljiva barva glasu v zadnji povedi (Ej, tko sem
ga porinla, da je odletu po tleh). Sledi izrazito rasto~a intonacija v vpra{anju A on? in
dva kratka odgovora z navzgor stopnjevanim tonom v nagla{enih zlogih (Ní{ta.¦�
Ní{ta.�). Pred sklepno mislijo je opazen dalj{i premor (Pijan ko mazga.||� To je taj
~ovjek ...), ki mu sledi z gibom roke pospremljena poved s tremi razli~nimi tempi.

Sklep

Slu{na analiza dveh igralskih govornih interpretacij je potrdila veliko razliko med
starej{o in sodobno odrskogovorno estetiko. V ~asu uprizoritve Tugomerja (1947) je
slovensko gledali{~e `elelo uveljaviti realisti~no estetiko, Marija Vera pa je s svojo
stilizirano igro predstavljala »branik pred razvodenenjem realizma v banalnost« in
pred depoetizacijo gledali{~a (Su{ec Michieli 2005: 278). Kot je razvidno iz njene
interpretacije Vrze, je te`i{~e njene govorne kreativnosti v glasovnem sloju govora,
smiselno podprtim s stati~nim vizualnim izrazom. V interpretaciji opazimo burg-
theatrske igralske konvencije (Su{ec Michieli 2006: 20) ter telesno in govorno disci-
plino, izhajajo~o iz psihi~ne napetosti, ki jo spro`a semantika govorjenega sporo~ila.
Igralkin na~in govora je hoteno odmaknjen od vsakdanjega resni~nega govora in
u~inkuje estetizirano.

Ob uprizoritvi Fu`inskega bluza (2005) so na Slovenskem soobstajale najraz-
li~nej{e odrskogovorne prakse, izvirajo~e tako iz heterogenosti gledali{kih estetik kot
iz multikulturne jezikovne stvarnosti. V govorni (igralski) interpretaciji Aleksandre
Balmazovi} so prepoznavni elementi jezikovnega obna{anja iz vsakdanjega `ivljenja
in te`nja k avtenti~nemu, spontanemu (neodrskemu) izrazu. Navidezno govorno non-
{alanco v besedilnem govornem sloju podpira raznoliko in dinami~no oblikovanje
glasu. Verizem govorne izvedbe {e stopnjuje koli~insko opazno in intenzivno vizualno
izra`anje. Zvo~no enakovredno u~inkujeta obe govorni plasti: besedilna s preklap-
ljanjem iz slovenske jezikovne zvo~nosti v ~rnogorsko in s slengovskimi izgovornimi
manirami, glasovna s pestro dinamiko prozodije, podprte z izrazitim uli~nim vizual-
nim jezikom. Telesno-govorni igralski izraz zavestno te`i k ukinjanju razlike med
odrskim in vsakdanjim, k banalizaciji, povsakdanjanju odrskega govora.

Kljub majhnima in zelo razli~nima (tematsko, `anrsko, jezikovno) vzorcema lahko
sklenemo, da je razlika med preteklim in sodobnim odrskogovornim oblikovanjem
posledica razli~nega pojmovanja estetskega, kar se v na{ih dveh primerih izra`a kot
estetizacija in banalizacija igral~evega govora. Za posplo{itev ugotovljenih razliko-
valnih govornih zna~ilnosti bo potrebna podrobnej{a analiza ve~jega raziskovalnega
korpusa in navezava na teatrolo{ki kontekst.
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POETI^NA FUNKCIJA REMINISCENC
(GREGOR STRNI[A, BRAT HENRIK)

Gizela Polanc Podpe~an
Gimnazija Velenje, Velenje

UDK 821.163.6–2.09Strni{a G.

Reminiscence predstavljajo v Strni{evi dramatiki poseben dramatur{kostilni element.
Dramatik jih vpleta v dramsko dogajanje kot »spomin du{e« in tako ustvarja posebno relacijo
med bivanjem in nebivanjem v prostoru, kjer se gibljejo dramski junaki. Razmi{ljanje `eli
opozoriti na poeti~no funkcijo reminiscenc, ki so povezane s ~lovekovim »pesni{kim domo-
vanjem« in s smrtjo kot ponovno vrnitvijo v otro{tvo.

reminiscence, Gregor Strni{a, Brat Henrik, Martin Heidegger, Helena Blavatsky, [ri
Aurobindo, Marcel Proust

In Strni{a’s dramas reminiscences represent a special dramaturgic’stylistic element. The
dramatist includes them as »soul memories« in dramatic events, thus creating a special
relation between being and not being present in a place where heroes of the drama are
engaged. The aim is call one’s attention to the poetic function of reminiscences which are
linked with a man’s »poetic dwelling« and death as a re-return to childhood.

reminiscences, Gregor Strni{a, Brat Henrik, Martin Heidegger, Helena Blavatsky, [ri
Aurobindo, Marcel Proust

V Strni{evi drami Brat Henrik, ki je nastala kot radijska igra, nastopajo remini-
scence kot poseben element ubeseditvene estetike; njihova poeti~nost je namenjena
smrti kot ponovnemu rojstvu v druga~nih ~asovnih in prostorskih dimenzijah. Te-
meljna poteza reminiscenc je otro{tvo, najizvornej{i na~in »pesni{kega domovanja«,
~as ~udenja nad re~mi sveta. Zato ne presene~a, da so nosilci dramskega dogajanja
pesni{ko domujo~i Otroci – umetniki in sanja~i, ki so ube`ali pred racionalno ureje-
nim bivanjem. Egiptolog, slikar, Amerikanec in pomor{~ak imajo v drami vsak svoje
poslanstvo, povezuje pa jih skupno spoznanje: v racionalno zasnovanem bivanju je
intuitiven odnos do re~i osamela blodnja, iz katere se porodi `elja po vrnitvi v smrt,
k »bratu Henriku«. Poeti~nost reminiscenc je zato namenjena smrti kot posebni obliki
domovanja v brez~asni svobodi Kozmosa. Za razumevanje reminiscenc kot »spomina
du{e« se bo treba odmakniti od racionalnosti zahodne metafizike in se pribli`ati
spoznanju fenomenologije in teozofije, ki izhajata iz vzhodne filozofije.

Fenomenolog Martin Heidegger je v eseju Pesni{ko domuje ~lovek opozoril na
razmerje med pomenoma »naseliti se« in »domovati«. Medtem ko je naselitev pove-
zana z racionalnimi vidiki prostora kot naselbine, pa je domovanje posebna oblika
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eksistence, ki jo Heidegger imenuje »pesni{ko domovanje«. Domovanje je pesni{ki
na~in bivanja, kar pomeni, da vsi pesni{ko domujo~i ukinjajo racionalne dimenzije do
vsega bivajo~ega. ^lovek pesni{ko domuje tedaj, kadar je v emocionalnem razmerju
do re~i sveta, kadar zna prisluhniti njihovi govorici. Pesni{ko domovanje je zavedanje
istosti z re~mi Kozmosa s pomo~jo intuicije kot intimne govorice emocije. Heidegger
ne zanika, da je pretanjeno poslu{anje govorice re~i dano pesnikom, izbrancem,
sanja~em, ki s pesni{ko besedo odkrivajo skritost re~i, med katerimi so neko~ `e
domovali in kamor se z intuicijo ponovno vra~ajo. Zato je pesni{ko domovanje vselej
pre`eto z emocionalnim spominom, ki povezuje smrtnika s ~asom onkraj realnega
bivanja.

Emocionalni spomin imenuje teozofinja Helena Blavatsky »spomin du{e«. V spisih
Klju~ k teozofiji je opozorila na intuicijo, ki poteka izven na{ega fizi~nega telesa, zato
je ni mogo~e racionalno opredeliti. Helena Blavatsky ena~i intuicijo s »spominom
du{e«, ki opozarja vsakega ~loveka, da je neko~ `e `ivel; v smrti je bil vrnjen med re~i
sveta, da se je nekje lahko ponovno rodil.

Indijski filozof [ri Aurobindo se je v svojem temeljnem delu Integralna joga
ob{irno posvetil emocionalnem spominu, ki vra~a smrtnika na kraje njegovega prej-
{njega bivanja, med re~i sveta. Aurobindo ugotavlja, da ima intuicija zmo`nost
videnja, ki razodene resnico; intuicija je prislu{kovanje resnici.

O nemo~i racionalnega spomina je spregovoril Marcel Proust v romanu V Swanno-
vem svetu, kjer takole razmi{lja o ~love{ki preteklosti:

Zaman bi se trudili, ~e bi si jo klicali v spomin, vsi napori razuma ne zale`ejo ni~. Skrita
je tam, kamor njegova oblast ne se`e – v kak{nem stvarnem predmetu, v ob~utku, ki ga
zbudi ta predmet, v katerem je niti ne slutimo. Le od naklju~ja je odvisno, ali bomo
predmet sre~ali, preden umremo, ali ga ne bomo sre~ali nikoli. (Proust 1987: 146.)

V eseju, namenjenem kot predgovor pesni{ki zbirki Vesolje, je Strni{a spregovoril
o pesni{kem odnosu do sveta. Njegova misel odkriva `e omenjeno Heideggerjevo
razkritje o pesni{kem domovanju. Strni{a opozarja, da je bistvo ~lovekovega prebi-
vanja na zemlji odnos do re~i sveta, »ki kli~ejo, da bi jih odkrili in imeli radi.« (Strni{a
2007: 616.)

Emocionalni spomin, ki povezuje re~i domovanja, je poeti~no predstavil francoski
fenomenolog Gaston Bachelard v svojem delu Poetika prostora. Zaradi ob{irne inter-
pretacije se bomo osredinili samo na tiste elemente, ki nastopajo tudi v Strni{evi
drami. Najvidnej{e mesto je posve~eno hi{i kot domovanju otro{tva. Bachelard ime-
nuje hi{o »de`ela Otro{tva«, saj varuje vse davne in dragocene spomine; v svojem
najglobljem pomenu je zavetje emocionalnosti, zaveti{~e sanja~ev, vélikih Otrok, ki
lahko ohranjajo poeti~nost minulega ~asa. Naslednji element pesni{kega domovanja
je kót: sti~i{~e sten ali dveh hi{, ki obrnjeni druga k drugi ustvarjata zato~i{~e sanja~u.
»Kot je prostor,« ugotavlja Bachelard, »kamor se zate~e razo~arano bitje, ki ga je
takega naredil svet.« (Bachelard 1999: 167.) Koti predstavljajo »vmesni po~itek« med
bivanjem in nebivanjem.
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V prostoru pesni{kega domovanja zavzema posebno mesto miniatura – Bachelard
jo imenuje »po~ivali{~e velikega«; je krhka drobnarija, v kateri je ujeta emocionalnost
izdelovalca. Miniatura je pomanj{an prostor domovanja, pomanj{an svet, ki si ga je
sanja~ izdelal zato, da lahko biva v njem s svojimi sanjami in spomini. Poleg re~i, ki
dolo~ajo pesni{ko domovanje, je treba omeniti tudi emocionalne vzgibe, ki jih dolo-
~ajo sile narave. Menjava letnih ~asov, Bachelard jo imenuje »igra Vesolja«, na
poseben na~in posega v pesni{ko domovanje. Pomembno funkcijo ima zima, »osr~je
sanjarjenja«. Za sanja~e in poete je zima letni ~as, ki s snegom zabri{e meje sveta in
prekrije hi{e, da lahko ohranijo svojo skrivnostnost. Spanje pod sne`no odejo pa je
tudi simboli~en prehod v mirnost in smrt.

V Strni{evi drami Brat Henrik so zastopani vsi navedeni elementi pesni{kega
domovanja, poeti~no ujeti v reminiscence glavnega junaka Paulusa, poeta, Otroka in
sanja~a, ve~nega tujca v racionalnem svetu. Drama ima svojevrstno kompozicijo:
za~etek in konec dramskega dogajanja predstavlja monolog glavnega junaka. Uvodni
del je vezan na trenutek Paulusovega pogreba, ko dramski junak sli{i iz krste pogovor
pogrebcev, ~eprav je `e prestopil ~asovno mejo realnega sveta. Iz krste, »podmor-
nice«, ki potuje v novo domovanje, se porajajo »spomini du{e« na ~as otro{tva, ki je
bilo povezano tudi s starim va{kim pokopali{~em, kjer so bili pokopani ljudje, ki so
s svojim na~inom bivanja zaznamovali Paulusovo pesni{ko domovanje. Drugi del mo-
nologa pa je vkomponiran v zaklju~ek drame in izzveni kot hvalnica bratu Henriku,
ve~nemu mornarju, ki odpelje smrtnike s seboj zato, da bi jih neko~ ponovno vrnil
bivanju.

Celoten uvodni del ima naslov Spomini Paulusa Palouca. Takoj je mogo~e opaziti,
da junak ne razvija miselnega procesa spominjanja na preteklost, ampak subtilno
razkriva »spomin du{e« v solilogu, ko na lastnem pogrebu poslu{a pesem Lipa
zelenela je. V Paulusovem emocionalnem spominu je pesem zapisana kot ve~na
resnica rojstva in smrti, saj pravi, da je to pesem poslu{al v ~asu, »ko se je rodil
spomin in morda {e prej, ko me {e ni bilo.« (Strni{a 1976: 3.) Preprosta sporo~ilnost
pesmi se skriva v misli na umiranje in prerajanje v ve~ni in nespremenljivi resnici
Narave. Zaradi tega je pesem o lipi izhodi{~e za Paulusovo reminiscenco na otro{tvo,
ko je dojemal okolje za~uden nad re~mi sveta. Bivanjski prostor junaka je bil ujet med
`alost in veselje, med `ivljenje in smrt, med jasnino in tema~nost; je prostor meta-
fizi~nega dualizma, v katerem ima smrt {e vedno eshatolo{ki pomen. Povsem dru-
ga~no pa je Paulusovo razumevanje smrti; razkriva se v njegovem odnosu do va{kega
pokopali{~a, ki mu predstavlja prostor `ivih in mrtvih, njihovo skupno bivanje, kajti
smrt je samo ne-vidna oblika `ivljenja. Svet je torej en sam: sobivanje vidnega
z nevidnim.

Pesni{ko domovanje `eli Paulus prenesti tudi v realno bivanje; kon~ati `eli {tudij
egiptologije, ker ga vodi misel, da bi raziskovanje pokopanih kultur in mitskega ~asa
oplemenitilo njegovo `ivljenje. Junakova bivanjska zmota zare`e v dramsko dogajanje
z intermezzom, ki pahne Paulusa v svet me{~anske potro{ni{ke dru`be. Reminiscence
so pretrgane na mestu, kjer je prikazan vstop v racionalni svet, ki ga simbolizirajo
sanje o »ribji hi{i«. »Ribja hi{a« predstavlja past determiniranega sveta, ki pre`i na
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Otroka; je materializirana podoba bivanjske groze, eksistenciala, ki mu je mogo~e
ube`ati samo s podmornico brata Henrika. »Ribja hi{a«, prostor motne vode z oprezu-
jo~imi o~mi orja{ke vodne `ivali, zaznamuje junakovo bivanje: kot prikrit strah `ivi
v njegovi zavesti, se {iri in razra{~a do usodne no~i, ko neznan vendar ~udno doma~ in
vabe~ glas pokli~e po telefonu Paulusa, utrujenega od bivanja.

Vstop v me{~ansko dru`bo uvaja zvo~na reminiscenca: orkestrska izvedba pesmi
Lipa zelenela je. Didaskalija zahteva, da mora biti melodija odigrana v hitrem tempu,
z `ivahnostjo, ki ni primerna za pesem slovesa. S to zahtevo se popolnoma spremeni
zna~aj pesmi; pesem slovesa se prevesi v ironijo, v prezir do smrti in umiranja.
S skoraj neznatno didaskalijo je uspelo dramatiku ustvariti eti~no podobo malo-
me{~anske dru`be, v katero je vstopil Paulus po poroki. Zanimiv je tudi preobrat
dramskega govora: ~lani dru`ine postavljajo izklju~no poizvedovalna vpra{anja v
nepretrganem ritmu, ki spominja na udarce. Zahteve, ki jih postavljajo tast, ta{~a, stric
in `ena, so nesprejemljive za sanja~a, ki `eli `iveti na na~in pesni{kega domovanja.
Materialna trdnost je edino merilo dru`be, ki nima posluha za Paulusovo raziskovalno
delo. Ujetost v malome{~ansko potro{ni{tvo postaja iz dneva v dan bolj travmati~na,
stopnjuje se tudi Paulusova alienacija, dokler se ne zgodi usoden prelom: uradno je
izgnan iz slu`be, umikati se mu za~ne tudi dru`ina. V tragi~no bivanjsko zarezo vstopi
brat Henrik; najprej kot glas iz slu{alke, ki spra{uje, kdo ga potrebuje, kasneje pa kot
»ve~ni mornar«.

Glas brata Henrika, zvok davne reminiscence, je glas Smrti, ki povabi v novo
bivanje. Nezmotljiva intuicija vodi Paulusa na kraj pesni{kega domovanja, v stari-
narno. Prodajalka, Dekle, ga pozdravi z besedami: »Kako kmalu si pri{el!« (Strni{a
1976: 16.) Junak postane pozoren na Dekletov obraz; igra svetlobe ga prika`e v spre-
minjajo~i se podobi: ne`nost se prepleta z ostrimi obrisi lobanje, lasje za`arijo v sve`i
barvi prsti, prikupen nasmeh izginja v mo~ni goli ~eljusti. Dekle zaupa Paulusu, da sta
z bratom Henrikom dvoj~ka. Njen namig je simbolen, izra`a pa preprosto resnico:
najprej nastopi konec zemeljskega bivanja in fizi~ni razkroj, {ele potem je odprta pot v
prerajanje. Toda Paulusa ni strah Dekletovega obraza. Pomirja ga prisotnost smrti,
zavest, da se je lahko vrnil v pesni{ko domovanje. Z Dekletovim darilom, glasbeno
skrinjico, se poslovi od starinarne, ki je kasneje ne more ve~ najti. V popolni alienaciji
lahko mirno poslu{a glasbeno skrinjico; v njej so shranjene pesmi otro{tva, ki se v
svoji preprosti sporo~ilnosti gibljejo na meji `ivljenja in smrti: Lipa zelenela je, Sijaj,
sijaj, son~ece, Zagorski zvonovi ... Ko skrinjica odzveni pesem [umi, {umi, gozd
zeleni, se dogodi dramatur{ki premik: vstop Paulusa v pesni{ko domovanje, saj nje-
gova intuicija ponovno najde starinarno, osvetljeno z belo svetlobo zimske no~i.
Razveseli se ob pogledu na Dekle, ki ga je `e ~akalo, da ga odpelje na pomol,
mornarju Henriku naproti. Njegova podmornica, ki simbolizira Haronov brod, vselej
odpelje sanja~e, da bi jih vrnila pesni{kemu domovanju. Paulus najde v kajuti vse
znane re~i re~i iz otro{tva: stare citre, harmoniko, podmornico v steklenici in porume-
nelo sliko rajske ptice.

Oster preobrat prekine poeti~nost vrnitve in preusmeri dramsko dogajanje v deter-
miniran svet, na Brodarsko ulico, kjer so v novoletnem jutru na{li mrtvega ~loveka,
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ki je v premrlih rokah oklepal steklenico z miniaturno podmornico. Prizor zaklju~i
kraj{i solilog Paulusa Palouca; v krsti, globoko pod zemljo, sli{i pogovor ljudi, ki se
na pogrebu prepirajo o njegovi smrti. Vendar za sanja~a ni smrti; ropot prsti, ki pada
na krsto, je hrup ladijskih motorjev. Ladja brata Henrika potuje v ocean, pred njo se
odpirajo neskon~ne poti. Ko bo izplavala, bo stopil na krov Otrok, sanja~, Paulus, da si
poi{~e novo domovanje, ki bo spet zapisano v spominu du{e, ko se bo kon~alo
zemeljsko `ivljenje.

V ~as in prostor Paulusovega pesni{kega domovanja so vklju~eni naslednji dram-
ski junaki: sanja~ Amerikanec, slikar Hinko in mornar Harry. Amerikanec nastopa
v Paulosovih reminiscencah kot tragi~en ~lovek. Njegova temeljna bivanjska poteza je
trpljenje. Socialno poreklo ga je prisililo, da je odpotoval v svet ter postal za doma~o
vas skrivnostni Amerikanec. Toda trpljenje ga je utrdilo v spoznanju, kako pomembna
je eti~na poteza skrb za so~loveka. Od to je izvirala njegova znana gostoljubnost: vrata
hi{e so bila vedno vsakomur odprta, na mizi pa je bil pripravljen hlebec kruha. Ta
poteza, Heidegger jo imenuje »prisr~nost«, je temeljna zna~ilnost pesni{kega domo-
vanja, oblika eksistence, zasnovane na emocionalnem odnosu do vsega bivajo~ega.
Ker je Amerikanec ~lovek pesni{kega domovanja, postane tako kot vsi Strni{evi
emocionalni junaki `rtev zgodovinske Ideje. Paulusovo reminiscenco na Amerikanca
pospremi zvo~ni u~inek: zborovska pesem [umi, {umi, gozd zeleni, saj je v njenem
sporo~ilu prisotna misel o ve~nem tujstvu sredi determiniranega sveta.

Slikar in muzikant Hinko je zaradi na~ina svojega pesni{kega domovanja pred-
stavljen kot dionizi~en junak. Bivanjski prostor umetnika je preplavljen z zeleno
barvo, Hinko pa nastopa v vlogi satira, ki je v svoj vrt pri~aral podobe bakanalij in bil
kaznovan s popolno dru`beno izolacijo. Svoje pesni{ko domovanje je ovekove~il
s sliko Rajska ptica. Slika zavzema zaradi svoje izjemnosti osrednje mesto v Pauluso-
vih reminiscencah. Rajska ptica ni prisotna; slika predstavlja podobo dekleta, ki navi-
dezno spi in poslu{a »angelski glas« ptice. V simboliki glasu je ujeta misel o glasu
transcendence; zvok pomirja in vabi v spanje, ki bo neko~ prebujenje. Tudi umetnik
Hinko se je na svoj na~in uprl zgodovinski Ideji ter z nasmehom in posmehom sprejel
nasilno smrt. Slikar Hinko, ki nosi mnogo potez znanega umetnika Hinka Smrekarja,
nastopa v dramskem dogajanju kot Otrok in sanja~, nenehno v sporu z normirano
dru`bo in njenim nasiljem. V Paulusovih reminiscencah ostaja slikar Hinko ~lovek
pesni{kega domovanja: s smrtjo kaznovan Dioniz.

Pesni{ko domovanje Paulusovega strica Harryja je povezano s samotnim biva-
li{~em, ki dokazuje junakovo dru`beno alienacijo pa tudi umik v imaginativni svet
med miniaturne modele ladij, kjer zavzema posebno mesto podmornica, »~udno
grozljiva igra~ka ~rnikastosrebrne barve«. Paulusove reminiscence prika`ejo strica
Harryja kot izrazito emocionalnega ~loveka, izdelovalca miniatur in ljubitelja narave.
Harry je ob~udovalec naravnih lepot in strasten alpinist, ~lovek tveganj, hkrati pa
sanja~ in mornar. Harryjev umik iz racionalnega sveta predstavlja samotna sobica,
napolnjena z miniaturnimi modeli ladij, kjer je posebno mesto zavzemala podmor-
nica. Ta »slepa po{ast« je izginila takoj po njegovi tragi~ni smrti. Vrtinec prve vojne
zajame Harryja {e kot mladega fanta; kljub mladosti je znal ukaniti poveljnike, ostala
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pa je tragi~na izku{nja nasilja, ki se ji je Harry ponovno uprl, ko je v kaosu druge
vojne izvedel za napad na Poljsko. Davna groza se je prebudila z vso silovitostjo, le da
je bil zdaj Harry prileten mo`, samotar, zato je reagiral groteskno: za~el je streljati na
nevidna letala, nato pa planil v boj skozi okno tretjega nadstropja. Njegovo smrt
dopolni slu{na reminiscenca pesmi Oj, ta voja{ki boben. S stri~evo smrtjo je izginila
miniaturna podmornica, vendar se je zopet pojavila, ko je strah popolnoma ohromil
Paulusovo eksistenco in je junak zahrepenel po morju, po Haronovem brodu. Zato je
v Paulusovi reminiscenci ves ~as prisoten dvom, ali je Harry res sam izdelal pod-
mornico; preve~ prefinjena, preve~ umetni{ka je bila za ~love{ko roko. Skrivnostno
ladjo ponovno odkrije v no~i svoje smrti, ko ga brat Henrik povabi na potovanje.
Henrikovo povabilo kon~a Paulusov strah in mu podeli mir pesni{kega domovanja.
Glas, ki predstavlja varnost, ga pokli~e z imenom »Mali«, kar naj bi bil pravi pomen
imena Paulus. V Henrikovem nagovoru ni ironije, je samo ugotovitev ~lovekove
majhnosti, nebogljenosti, ko se spopada s pastmi racionalnega sveta; {e posebej ~e je
to Otrok in sanja~. Ljudje, ki so na novoletno jutro na{li mrtvega Paulusa, ne bodo
nikoli izvedeli, da se je vrnil v svoje pesni{ko domovanje.

Strni{evo dramo Brat Henrik bi lahko imenovali poeti~na ubeseditev smrti s po-
mo~jo reminiscenc. Reminiscence so kot »spomin du{e« vselej povezane s smrtjo, ki
ohranja pesni{ko domovanje. Samo v smrti, ki kon~a tujstvo v racionalnem svetu,
lahko ponovno za`ivi otro{tvo, edino pravo pesni{ko domovanje emocionalnega ~lo-
veka: Umetnika, Otroka, Sanja~a. Raziskovalec pokopanih kultur, Paulus, slikar in
muzikant Hinko, v trpljenju preizku{en Amerikanec in skrivnostni mornar Harry so
junaki pesni{kega domovanja, saj razumejo smrt kot ve~no vra~ajo~e se otro{tvo; zato
pred njo ne poznajo strahu. Za ~loveka pesni{kega domovanja smrt nima eshatolo{kih
razse`nosti, ampak je kot ustvarjalna sila `ivljenja ve~no prisotna v reminiscencah.
S to mislijo je Strni{a pospremil poslanstvo besedne umetnine, ko je v eseju Transcen-
dentna pesnitev zapisal:

Svet in smrt predstavljata dialekti~no celoto vsega, saj morata resni~no obstajati oba in
hkrati, ker bi enega brez drugega ne moglo biti. Vse `ivo pa je v sorodstvu z vsem `ivim
in ne`ivim: z vsem svetom. Brez takega odnosa do sveta, ~e{ da stvari kli~ejo, da bi jih
odkrili in imeli radi, ker so si z ljudmi v rodu, ne bi mogla nastati nobena besedna
umetnina. (Strni{a 2007: 590.)

V estetskem pogledu predstavljajo reminiscence svojevrsten dramatur{kostilni
element, ki je prisoten tudi v drami Mavri~na krila. Glavni junak je Egiptolog, utrujen
od blodnje po racionalnem svetu. Samo v reminiscencah se lahko vra~a na kraj
davnega bivanja, zapisanega v emocionalnem spominu. V svojem iskanju nekdanjega
domovanja in mitskega ~asa se poda na tvegano podmorsko potovanje; nikoli ve~ se
ne vrne. Zelo subtilno je ob~util usodo Strni{evih sanja~ev Niko Grafenauer, ki je
v eseju Odisej v labirintu zapisal:

Strni{evo poetsko hierofanijo je nemara mogo~e {e najbolj razvidno osvetliti z raz-
merjem, ki njegov pesni{ki jaz povezuje na eni strani z domom kot vesoljnim prostorom
in ~asom, v katerem se je naselil s svojo enkratno ~love{ko eksistenco, na drugi strani
pa z odisejsko usodo te eksistence v profanem svetu. (Grafenauer 1988: 402.)
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Drama Brat Henrik je bila napisana kot radijska igra, ki omogo~a zvo~ne razpone
in z njimi dopolnjuje poeti~nost. Omeniti pa velja, da je dramatik poeti~no vlogo
reminiscenc dopolnil z zborovskimi pesmimi (Lipa zelenela je, Sijaj, sijaj, son~ece,
[umi, {umi, gozd zeleni ...), ki so povezane z bivanjsko resnico tujstva in minevanja pa
tudi s svetlobo prerajanja. Najve~ji poudarek je namenjen glasbi – prvinski govorici
emocije, edini pravi govorici pesni{kega domovanja.
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Avtorja pri~ujo~ega ~lanka se ukvarjata z Wollmanovim pojmovanjem Knji`evnosti Slo-
vanov ter z ju`noslovanskimi in slovenskimi dramskimi deli v splo{nem slovanskem kon-
tekstu zaradi nekaj knjig, v katerih je slavni ~e{ki slavist, literarni zgodovinar, teoretik in
specialist za primerjalno knji`evnost analiziral fenomen slovanskih knji`evnosti in polo`aj
dramatike v njihovih okvirih. Zanimanje za Wollmanova dela o primerjalni slovanski knji`ev-
nosti, o dramski umetnosti ju`nih Slovanov in za njegovo posebno pojmovanje slovenske
dramatike se je pred nedavnim odrazilo v nem{kem prevodu in izdaji njegovega dela Knji`ev-
nost Slovanov ter komentirani slovenski izdaji njegove Slovenske dramatike.

Frank Wollman, Knji`evnost Slovanov, ju`noslovanska in slovenska dramska dela v slo-
vanskem kontekstu, slovanska dramatika, posebnosti slovenske dramatike

The authors of the paper deal with Frank Wollman’s concept of the Literature of the Slavs
and South-Slav and Slovene dramatic creations in general Slavic contexts due to several
books in which the famous Czech Slavist and literary historian, theorist and specialist in
comparative literary studies analysed the phenomenon of Slavonic literatures and the position
within them of the drama. The interest in Wollman’s works on comparative Slavic literatures,
on the dramatic art of the South Slavs and his special concept of the Slovene drama was quite
recently expressed by the German translation and edition of his Literature of the Slavs and the
Slovene translation and commented edition of his Slovene Drama.

Frank Wollman, Literature of the Slavs, South-Slavic and Slovene dramatic creations in
general Slavic context, Slavic drama, specifics of Slovene drama

Prispevek je pisan z vidika dveh knjig, ki sta nastali v za~etku tega stoletja:
slovenske izdaje knjige Franka Wollmana Slovenska dramatika (2004; Slovinské
drama, 1925) in ~e{ke reedicije Knji`evnost Slovanov (2012; Slovesnost Slovanù,
1928) istega avtorja z ozadjem nem{ke izdaje te knjige z naslovom Die Literatur der
Slawen (2003).

Slovinské drama (1925) Franka Wollmana je organsko vpeta v knji`no zbirko iz
prve in druge polovice 20. let in izkazuje raziskoval~evo sistemati~no in dolgotrajno
zanimanje za gledali{~e. Po treh knji`nih monografskih {tudijah Srbohrva{ka dra-
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matika. Pregled razvoja do vojne (Srbochorvátské drama. Pøehled vývoje do války,
1924), Slovenska dramatika (Slovinské drama) in Bolgarska dramatika (Bulharské
drama, 1928), h katerim spada {e glavna {tudija Desetletje srbohrva{ke dramatike
(Desetiletí srbochorvatské dramatiky, 1925), izide celovito primerjalno delo Dra-
matika slovanskega juga (Dramatika slovanského jihu, 1930). Kot je znano, naj bi se
v za~etku 20. let – po prihodu na Slova{ko l. 1919 – Wollman kot obetavni slavist in
Polívkov u~enec osredoto~il na zbiranje slova{ke folklore. Obremenjenost z visoko
srednje{olsko obveznostjo in pomanjkanje finan~nih sredstev sta botrovala nihanju
med znanostjo in umetni{ko dejavnostjo: poleg basni, potopisov in prilo`nostne
publicistike so bili to predvsem poskusi lastne dramatike, ki so jo igrali v na novo
ustanovljenem Slova{kem narodnem gledali{~u v Bratislavi. V 20. letih je v pri-
merjavi z Wollmanovo znanstveno dejavnostjo in njegovim trudom, da bi si se
raziskovalno uveljavil in si zagotovil obstoj na bratislavski univerzi Komenskega,
njegovo lastno umetni{ko ustvarjanje padalo. Habilitacija na podro~ju primerjalne
zgodovine slovanskih literatur in ljudskih tradicij novembra 1922 z nalogo Vampirske
povesti na srednjeevropskem podro~ju in potem izredna profesura oktobra 1925 sta
intenzivneje profilirali Wollmanovo znanstveno usmeritev. Ravno izvolitev v izredno
profesuro, za katero se je Wollman nameraval potegovati `e v l. 1924, je zastajala
zaradi kolebanja profesorskega zbora filozofske fakultete bratislavske stolice: do
uradnega imenovanja je pri{lo {ele 1. 11. 1925, saj so imeli nefilolo{ko usmerjeni
~lani pridr`ke zaradi ozke specializacije zgodovine slovanskih knji`evnosti in
ljudskega slovstva, katerih te`i{~e je v duhu Polívkovega izro~ila temeljilo v razvoju
folkloristi~no-etnolo{kih {tudij. Murko, s katerim se je Wollman seznanil na pra{ki
habilitaciji l. 1922, je raziskovalcu glede na svoje prakti~ne izku{nje z dramatiko
svetoval, naj svojo slavisti~no strokovno kvalifikacijo raz{iri z ju`noslovansko dra-
matiko. Ko je po pridobitvi redne profesure Wollman pre{el na Masarykovo univerzo
v Brnu, je ob tem predvideval, da bo iz Brna prestopil v Prago, kjer bo po Murku v
za~etku 30. let kot vodja prevzel Katedro ju`noslovanskih jezikov in literatur na FF
Karlove univerze. Wollman je zato Murku predstavljal najprimernej{ega in strokovno
najbolje pripravljenega kandidata, ki naj bi postal »dober posrednik kulturnih stikov s
slovanskim jugom« (Stanovisko 1921, Zelenková 2006).

Slovenske dramatike (Slovinské drama) se je lotil metodolo{ko dobro opremljen in
po obse`nih revijalnih {tudijah (Zelenková 2006), ki so dopolnile naklonjen odziv
prve »teatrolo{ke« monografije Srbohrva{ka dramatika (skupno je iz{lo okrog 10
doma~ih in tujih referatov) (Zelenková 2006: 20–21). ^eprav je Slovenska dramatika
v zgodovinskem prerezu ~asovno zaobjela kontinuirano zgodovino od za~etka
z Antonom Toma`em Linhartom (tej utemeljiteljski osebnosti slovenskega gledali{~a
je Wollman posvetil svoje delo kot opomnik, spomin na ~e{ko-slovensko kulturno
sodelovanje) in vse do prve svetovne vojne, je Wollman svojo metodo poimenoval
eidografsko, torej jo je zavestno omejil na »nauk o obliki«, na iskanje »shematskih
struktur« kot sinhrono primerjalnih `anrskih enot, ki se najizraziteje pojavljajo,
izra`ajo prav v dramatiki, kjer se »snov in oblika mo~neje pogojujeta in se pogosto
zlivata« (Wollman 1925: 5). Wollmanu zato ne gre za klasi~no, faktografsko iz~rpno
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in sinteti~no zajeto zgodovino gledali{~a, ki jo tvori tradicionalni teatrolog. V uvodu
svojo metodo karakterizira kot »celostno razvrstitev snovnega bistva in razvoja« (prav
tam: 5), iz katerega izhaja »prva sinteza motivov in idej v slovenski dramatiki« (prav
tam: 5). V sintetizirajo~i Dramatiki slovanskega juga raziskovalec to misel razvija:
svoje teatrolo{ke tekste koncipira ne kot splo{no zgodovino dramatike v splo{nem,
mnogopomenskem smislu literarne zgodovine (Wollman 1930: V), ampak kot eidolo-
{ko raziskavo, ki ka`e na genetsko odvisnost snovi, idej in form ter je v tesnem stiku
z zgodovinskimi dejavniki (Wollman 1981: 308), psiholo{kimi ali sociolo{kimi, ki
rastejo iz snovne osnove kateregakoli literarnega `anra, vklju~no z dramatiko kot
»duhovno vedo«. Prav ta zaradi svoje avtonomnosti omogo~a raziskovanje spremen-
ljive »strukture glagolskega razreda in funkcije enot na dolo~enem pomenskem polju
pri posameznih vrstah« (Wollman 1930: VI). Iz Wollmanovih razmi{ljanj je o~itno, da
eidologija predstavlja oblikoslovno primerjalno raziskovanje, ki povezuje horizon-
talne in vertikalne odnose, zato je tudi dramatski tekst predvsem glagolska oblika,
materialna eksistenca in namenska danost, izposojena iz primerjalnega {tudija raz-
vijajo~ih se oblik na ozadju imanence oblike in zunanjega pritiska zgodovinske
realnosti.

V Slovenski dramatiki je v petih obse`nih, detajlno strukturiranih poglavjih Woll-
manov histori~ni na~rt, v katerem ve~ kot polovica teksta obravnava obdobje od
odprtja Novega de`elna gledali{~a v Ljubljani (1892), torej z avtorjevega vidika gre
v osnovi za sodobnost in zadnje razvojno obdobje moderne, integrira dominantno
`anrsko in zvrstno stali{~e (npr. pou~ne igre, prevajalski in doma~i repertoar, trage-
dije, veseloigre, romantiko, realizem, ekspresionizem ipd.). Zato biografske portrete
in `ivljenjepisne karakteristike slovenskih dramatikov omejuje na nujno potrebno,
prav tako tudi omenjanje igralskih in re`ijskih dose`kov ali problematiko drama-
turgije in scenografije. Nasprotno, z eksistenco dramskih tekstov oblikuje njihove
recepcijske usode: od tod poudarek na formativni funkciji gledali{kih odzivov. Woll-
man na primeru slovenskih gledali{kih iger hkrati izpodbija tezo, da imajo Slovani
malo smisla za gledali{~e. ^e je bil najmanj{i samostojni slovanski narod sposoben
ustvariti lastno bogato gledali{ko kulturo, naj ne bi – kot Wollman malce ostro
proklamira z bojno vnemo – na slovanskem odru igrali »niti enega tujega kosa, ki ga je
mogo~e nadomestiti s slovanskim kosom enake vrednosti« (Wollman 1925: 6). Smisel
slovenske dramatike Wollman izpeljuje iz eidolo{ke analize razvoja, motivov in
dramskih idej, ki so sociolo{ko determirane z geografskim polo`ajem (sosedstvo
s slovanskimi in neslovanskimi narodi), z zavestjo dr`avotvornosti in psiholo{ko spo-
sobnostjo dohitevati kulturni razvoj ter se kriti~no spopasti z evropskim gledali{~em.
S tem je mogo~e obrazlo`iti npr. veliko {tevilo prevodov ali absenco teme, ki izra`a
`eljo po politi~ni osvoboditvi ali zdru`itvi kot v ~e{ki in srbohrva{ki dramatiki. Ravno
obratno, frekvenca socialnih snovi in literarne satire je bila dokaz, »kako se je moral
izvorni slovanski individualizem in anarhizem premagovati […] na robu slovanske
~ustvenosti, tam, kjer se sre~ujeta ljubezen do svobode […] in potreba dru`be kot
nujne oblike.« (Wollman 1925: 301–302.) Zato se je umetni{ki vrhunec slovenske
dramatike najbolj izrazito pokazal v delih Ivana Cankarja in Otona @upan~i~a, ki sta
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idealno zaobjela oblikovanje slovenske dru`be kot socialni problem: »Cankar je bil
v slovenski dramatiki ogenj, ki je po`igal gotsko rjo na slovenski du{i […] @upan~i~
je njen prvi svetli `arek. Oba sta jasna dokaza slovanskosti slovenske dramatike, ki
i{~e prizadevno in v neskladju z germansko-romansko obliko lastnega izraza […] za
svoje poraze in duhovne zmage.« (Prav tam: 303.)

V svojem temeljnem delu, poskusu prve ve~je sinteze Wollman (1928, 2012)
razlaga primerjalno zgodovino slovanskih knji`evnosti po kulturnih in idejnih epohah,
v katerih se realizira t. i. slovanski duh; mogo~en, enoten, vendar notranje diferen-
cirani tok njegove razlage v Knji`evnosti Slovanov ob~asno deli glede na zvrstno in
`anrsko stali{~e na liriko, epiko, dramatiko, pogosto tudi prozo in roman. Dramatika
izhaja iz tradicionalnih aristotelovskih zvrsti v slovanskih literaturah, ~eprav je Woll-
man vedno trdil nekaj drugega in je o tem pogosto polemiziral tudi v svoji naslednji
pomembni knjigi (Wollman 1936), verjetno najslab{i; to pa ne pomeni, da tu ne bomo
na{li vrhuncev pogosto zasen~enih pesni{kih del ali romanov. Vrsta slovanskih dra-
matikov se je uvrstila med svetovne dramatike, njihova dela pa so del nepisanega
kanona svetovne knji`evnosti.

Slovenska dramatika se v Wollmanovem delu znajde na razpotju njegove kon-
cepcije slovanskih literatur, ume{~enosti ju`noslovanskih literatur med slovanskimi
literaturami in dramatike v njegovem lastnem literarnem in literarnovednem delu.
Wollman poudarja folklore in ju`noslovansko-balkansko-mediteranske smeri, ki do-
lo~ajo slovanske literature, kar po eni strani izhaja od njegovih u~iteljev Polívke in
Murka in po drugi strani iz njegove lastne dramske tvorbe ter analize dramatike ju`nih
Slovanov (Wollman 1930).

Wollmanova naklonjenost dramatiki je izhajala tudi iz njega samega, njegove
mo~ne emocionalnosti in ekspresije, ki je ni dal v ozadje niti v svojih znanstvenih
{tudijah in ki se izra`a tudi v jezikovnih posebnostih, arhaizaciji in hkrati leksikalni in
stilski inovaciji, kar se je pokazalo kot problemati~no pri prevajanju Knji`evnosti
Slovanov v nem{~ino (Wollman 2003). Frank Wollman sodi k ustvarjalcem, ki so
svojo lastno umetni{ko tvorbo povezali z znanstvenim in teoretskim delom.

Za~el je kot pesnik z zbirko Bludný kámen (1918) in nadaljeval z dramskim delom,
v katerem se je gibal na meji ekspresivnega realizma in modernisti~nega ekspre-

sionisti~nega historizma, kar se ka`e tudi v tragediji v petih dejanjih Bohokrál (1921),
v ljubezenskem »dejanju o ljubezni« Stará hádanka (1923), v »groteski in politi~ni
utopiji« ^lun na moøi (1923) in predvsem v njegovi dramski trilogiji Velká Morava
(1924).

Trilogija, ki je sestavljena iz treh relativno avtonomnih dramskih delov, najmanj
obse`en od njih je Mojmír, izhaja iz Wollmanovega koncepta plodnega kulturnega in
civilizacijskega prepletanja in me{anja pogansko-kr{~ansko-romansko-germansko-
slovanskega sveta. Vrednote se rodijo v bole~inah, narodnih `rtvah in osebnih trage-
dijah: novo uni~i staro, vendar nikoli popolnoma; nekaj od starega pre`ivi, ~eprav se
mora kot celota umakniti. To se nana{a na stik poganstva s kr{~anstvom, slovanske in
latinske liturgije, Vzhoda in Zahoda. Po Wollmanu so Slovani stoletja posku{ali
pripraviti sintezo teh tokov, tradicij in korenin. Trije velikomoravski vladarji –
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Mojmir, Rastislav/Rostislav in Svatopluk – so kot simboli te etape tragi~nega formi-
ranja zahodnoslovanskega imperija, ki se po napadih Zahoda in nomadskih Mad`arov
simboli~no umika v gore, pod Kriváò, v kraje starih poganskih kultnih mest. Woll-
manov dramski zgodovinski cikel je bolj misti~na slika ali ekspresionisti~na drama,
polna romanti~nih kontrastov, eksklamacij, kr~ev, zlomov, tragi~nih ljubezenskih
strasti in smrti. V svojo dramsko trilogijo je Wollman uvrstil tudi svojo slova{ko
usodo (pojavljajo se Nitra in slova{ke gore); njegov sin Slavomír, ki je umrl l. 2012
(1925–2012), je nosil ime klju~nega lika, ki naj bi velikomoravske Slovane vodil
naprej tudi po vdoru Mad`arov. Niti strasten boj za pre`ivele vrednote (Mojmír) niti
krut pragmatizem oblasti (Svatopluk) nista izhodi{~e; razsvetljeni Rastislav izra`a
svojo sintezo pri Wollmanu takole:

Proti oblasti oblast in proti nasilju mo~. Tako zahteva `ivljenje. Ti si povedal Metodu:
Car Boris je pregnal latinske kneze. Slavitah, {el bo{ k Borisu: ponudi{ prijateljstvo
na{e in mo~i proti Azijatom. Vse na `ivljenje in smrt. H~erko kagan ima. Potem bo{ {el
v Carigrad k carju bizantinskemu in k patriarhu. Vladivoj in Borislav te bosta pospre-
mila, udele`enca prvega poslanstva. Zavezni{tvo in pomo~ Bizanca sta potrebna proti
Frankovskemu kraljestvu ter Zahodu (premi{ljuje). V starih mejah ostati in pri ureditvi
o~etov, to smrt je in su`enjstvo frankovsko. Torej naprej! Rim, Bizanc, dvojni Rim za-
hodni in vzhodni. Vstati mora tretji Rim, Rim polno~ni, iz Devina mojega, in uresni~iti
to, ~esar ni znal ne Rimljan ne Frank, ne zna Bizantinec: lepoto in mo~ povezati s pra-
vico, svetostjo. Iz slovanskih narodov ne bo naredil ne Rimljanov ne Grkov, z lastno
prirojeno barvo jih pusti razcvetati se in pove`e z vezjo sorodne krvi ter z enim jezikom
slovanskega bogoslu`ja Severno moje z Ju`nim in ^rnim od alpskega visokogorja vse
do hrva{kih step do de`ele prednikov prao~eta ^eha. Oblast je potrebna, da `ivljenje
zacveti. (Wollman 1934: 31.)

Razvrstitev likov dramske trilogije spominja na delo Dostojevskega Bratje Kara-
mazovi.

Mentalne, umetni{ke in znanstveno-konceptualne predpostavke so vodile Wollma-
na k omenjeni seriji del o ju`noslovanski dramatiki, skupaj z omenjenim sinteti~nim
zvezkom. Vsa ta dela so bila dele`na {irokih kriti~nih odmevov v ~e{kem in jugoslo-
vanskem okolju (recenzenti so med drugimi bili F. Govekar, F. Vodák, V. Luna~ek,
J. Kr{i}, T. Debeljak (Dom in svet 40/7–8, 252–255, 284–287), I. Lah, P. Vá{a,
L. Beaulieux, J. Páta, J. Go³¹bek idr.).

Izdaja Knji`evnosti Slovanov v letu Wollmanovega prihoda v Brno (1928) se torej
nahaja med posameznimi zvezki o ju`noslovanski drami in zdru`itvijo le-teh l. 1930.
Drama, kot je bilo `e povedano, v Knji`evnosti Slovanov nima najpomembnej{ega
mesta, pojavlja se bolj v valovih. Prvi je nedvomno dubrovni{ka renesan~no humani-
sti~no-baro~na dramatika 17. stol., kjer Wollman poleg drugih navaja M. Dr`i}a,
I. Gunduli}a, J. Palmoti}a, pi{e o dobi, ki jo sinteti~no imenuje reformacija-huma-
nizem-rekatolizacija-barok, in tudi tukaj navaja slovansko idejo, ki presenetljivo in
paradoksno povezuje disjecta membra postgotske, postmedievalne parcializacije:

Reformacija, humanizem in rekatolizacija so ~ude`no povezani s slovansko idejo! Bolj
pravilno: ob~utek slovanske pripadnosti se izra`a tudi pod temi razli~nimi vplivi.
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Nacionalizirajo~a reformacija je imela `iv slovanski ob~utek, vodila je dejansko
k ~e{ko-poljski povezavi, k {tevilnim osebnim stikom, ustvarila je teorijo o ~e{ki refor-
maciji kot prenovi pravoslavja sv. Cirila in Metoda (poslanstvo Rokyte v Moskvo leta
1570, Bílejovský, Komenský) in ~udovito kulturno zadevo Trubarja in Ungnada, ki jo
je kmalu prevzela unionisti~na propaganda. Tudi v internacionalizirajo~em bistvu je
imel humanizem slovanske pojave: v nau~ni pisavi primerjalni slovarji Zikmunda
Hrubega iz Jelenjega, Petra Loderekerja, poskusi vseslovanske zgodovine Mateja Stryj-
kowskega (1592), kmalu potem St. Sarnickega, kalvinskega pridigarja, Bartolomeja
Paprockega idr. Toda to je izviralo iz ob~utka pripadnosti, kot fevdalno obarvano
proslavljanje Slovanov v Praporci Kochanovskega in njegove skrbi za usodo ^ehov in
Rusov; morda je isto {e pri jezuitu St. Grochowskem. Vendar je nenavadno zanimanje
na Poljskem v 17. stol. za usodo ju`nih Slovanov razen ob~utka slovanske solidarnosti
in predvsem tur{ke nevarnosti izzvano z uniatskimi prizadevanji, katerih nosilci so bili
jezuiti. Ti so perspektivo odpirali ne samo proti jugu, ki so ga v njihovih sanjah
osvobodili od Turkov Poljaki in ki je bil zdru`en z Rimom, ampak tudi proti vzhodu, ne
le na Ukrajino, temve~ tudi na uniatsko Moskvo, zdru`eno s Poljsko […] (Wollman
2012: 143–144).

Naslednji vrhunec je romantizem, bolj pa romanti~no-realisti~ni kompleks, ki mu
Wollman – za razliko od povr{nega tenden~nega realizma – pravi romanti~na sinteza
in kosmopolitizem, tj. pravzaprav visoki filozofirajo~i realizem, neoromantizem in
zgodnja moderna. Tu se tudi za~enja obrazlo`itev specifi~no slovenske drame (Josip
Jur~i~, Fran Levstik), ljudske veseloigre, del Josipa Vo{njaka, Josipa Stritarja in
predvsem Ivana Cankarja (1876–1918) z vrhuncem v moderni, v kateri vidi tudi
vrhunec slovenske socialne drame (Wollman 2012: 432), od tod do Frana Govekarja
(1971–1949) in drugih.

Wollman dojema moderno kot originalno, ne le kot umetni{ko in literarno smer,
ampak bolj kot heterogeno idejno in estetsko gibanje ali duhovno atmosfero, kamor
sodi tudi visoki ruski realizem. Wollman je s tem anticipiral dosti poznej{e poskuse
raziskovanja sinteze realizma in moderne, iskanja korenin moderne v visokem realiz-
mu kot tipi~en slovanski pojav.

^e je drama v Knji`evnosti Slovanov vseeno samo »mlaj{a sestra« epike in lirike
oz. romana, se slovenska drama nahaja v okviru slovanske drame na meji srednje-
evropske/zahodnoslovanske in ju`noslovanske/mediteranske dramske tradicije s po-
udarkom na socialnem aspektu; moramo se zavedati, da Wollman kon~a svojo razlago
v bistvu na za~etku 1. svetovne vojne in da se je nato slovenska dramatika zna{la
v nara{~ajo~em toku ruske, poljske, delno tudi ~e{ke, hrva{ke in srbske dramatike,
katerega mo~ potem v medvojnem obdobju {e nara{~a.

Wollmanova dela o ju`noslovanski dramatiki in posebej o slovenski, na katera se je
po svoje v ~e{kem okolju navezal komparativist, slavist in balkanist z makedonskimi
koreninami Ivan Dorovský (Dorovský 1995), in v ~e{kem okolju vse doslej nikakor
neprese`ena Knji`evnost Slovanov, so uvrstila slovensko dramatiko v {irok slovanski
in evropski kontekst kot obliko, ki se nahaja na vrhuncih kulturnih in idejnih valov, ki
so jih slovanske knji`evnosti ustvarjale od renesan~no humanisti~no-baro~ne do mo-
derne dobe. Visoka priznanja, ki jih je njegovo delo Slovinské drama dobilo prav
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v sodobnem slovenskem teatrolo{kem okolju, se tu oblikujejo s kontekstnostjo tega
pojava, z akcentacijo njegovih {ir{ih literarnih in zgodovinskih diahroni~nih pa tudi
sinhroni~nih medsebojnih odvisnosti.
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SLOVENSKI DRAMATI^ARI NA SCENI RIJE^KOGA HNK IVANA PL.
ZAJCA U RAZDOBLJU OD 1946. DO 1960.

Iva Rosanda @igo, Dejan Duri}
Filozofski fakultet, Reka

UDK 821.163.6–2.09"18/19":792.02(497.5Rijeka)"1946/1960"

Obdobje po 2. svetovni vojni je obele`eno s splo{no politizacijo kulturnega `ivljenja, tudi
gledali{kega. Eksplicitne ideolo{ke tendence so se kazale tako v organizaciji repertoarne
politike kot v funkcioniranju tatrskega mehanizma nasploh. Zato so se tudi izvajala knji`evna
dela, ki so popolnoma zadovoljevala tiste napotke, ki jih je proklamirala socrealisti~na
estetika. To je bila ob~e nacionalna situacija, ki je ni moglo zaobiti niti re{ko gledali{~e, v tem
kontekstu pa se omenjajo tudi izvedbe slovenskih dramatikov, kot so Ivan Cankar, Bratko
Kreft, Jo`e Zemljan, ki se po dominantnih re`ijskih karakteristikah popolnoma vklapljajo
v korpus predstav primarno naturalisti~ne stilske usmeritve. Svojevrstno odstopanje, tako
v repertoarski organizaciji kot v nekih temeljnih inscenatorskih na~elih, ka`e predstava Can-
karjeve farse Pohuj{anje v dolini {entflorjanski v re`iji Lea Toma{i}a (1956). Zato jo imamo
za enega od primerov, ki so kazali na potrebo po ukinjanju enoli~nih in monotonih re`ijskih
konvencij, ki so dolgo let prepre~evale razvoj in modernizacijo re{kega institucionalnega
igralstva.

HNK Ivana pl. Zajca, Ivan Cankar: Pohuj{anje v dolini {entflorjanski, Leo Toma{i},
repertoarna politika, slovenski dramatiki

The post-Second World War period was marked by the universal politicisation of cultural
life, and consequently theatrical life. Explicit ideological tendencies were evident in the
organisation of repertory policy, as well as in the functioning of the theatre mechanism. For
this reason, the performed literary works complied in full with instructions proclaimed by
socialist realist aesthetics. Of course, this was a nationwide situation that could not be avoided
at the theatre in Rijeka. In this context, we can note the performances of Slovene playwrights,
for example Ivan Cankar, Bratko Kreft and Jo`e Zemljan, whose dominant directorial cha-
racteristics fit completely into the corpus of primarily naturalistic plays. However, a certain
departure in repertory organisation, as well as some basic staging principles, is evident in
Cankar’s farce Scandal in the Valley of St. Florian, directed by Leo Toma{i} (1956). It is
consequently considered to be an example of the need to go beyond the uniform and
monotonous directorial conventions which for years prevented the growth and modernisation
of the Rijeka institutional theatre scene.

Croatian National Theatre (HNK) Ivan pl. Zajc, I. Cankar: Scandal in the Valley of St.
Florian, Leo Toma{i}, repertory policy, Slovene playwrights
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Repertoarna politika rije~koga HNK Ivana pl. Zajca, osobito tijekom prvih pet-
naest godina nakon osnutka institucionalnoga glumi{ta,1 nije se u mnogome razliko-
vala od ostalih onodobnih nacionalnih teatara. Prikaziva~ka se organizacija gotovo
svih kazali{ta na prostoru biv{e Jugoslavije temeljila na postojanju dvaju bitnih
segmenata – »odvojak nacionalne drame s dvjema podskupinama – klasi~nim i suvre-
menim djelima, te prijevodni dio koji bismo tako|er mogli promatrati kao spoj starije i
novije dramatike« (Batu{i} 1978: 484). Odabir autora u ovim ~etirima spomenutim
odjeljcima temeljio se na opreznoj klasifikaciji bilo ideolo{ki primjerenih ili pak
politi~ki aktualnih pisaca. Rije~ je o rasponu od Dr`i}a, Cankara, [enoe, Nu{i}a,
Krefta i Krle`e, odnosno sovjetskih dramati~ara Ostrovskoga, Gogolja, Leonova,
Simonova do svjetskih klasika, primjerice Shakespearea, Molièrea, Balzaca, Goldo-
nija. Izbor je dakle autora bio izravno determiniran sveop}om politi~kom klimom
u zemlji koja je nakon Drugoga svjetskoga rata nametnula socrealisti~ku estetiku2 kao
normativnu poetiku i na taj na~in o~itovala svoje eksplicitno uplitanje u organizaciju
kazali{noga mehanizma.

Stoga i ne ~udi kako je svako odstupanje ne samo u ideolo{kom nego i u estetskom
pogledu od temeljnih na~ela tada dominantne socrealisti~ke doktrine ujedno predstav-
ljalo i znak politi~koga neprijateljstva. Kazali{te je ukazivalo na svoju »sposobnost da
upiru}i se na ~uvstva gledalaca na najlak{i, nenametljiv na~in {iri me|u njima misli,
da propagira me|u ljudima ideje. [irenjem ideja u toj emocionalnoj formi ukazuje se
dakle kazali{te kao umjetnost naj{irih narodnih masa« (Govor intendanta Narodnog
kazali{ta na Rijeci Dr. Djura Ro{i}a povodom sve~anog otvaranja Kazali{ta). Reda-
teljske poetike koje su obilje`ile rije~ku scensku umjetnost u prvim poslijeratnim
godinama, u potpunosti ograni~ene ideolo{ki orijentiranom repertoarskom politikom,
pridonijele su stvaranju teatra kojemu je osnovni cilj bio proklamiranje politi~kih
ideja, odnosno zastupanje vladaju}e gospodarsko-politi~ke strukture.3 Nakon ratnoga
razdoblja socijalna klima u zemlji gotovo je opsesivno iznosila potrebu za potvrdom,
identifikacijom i priznanjem, a {to je u nas rezultiralo mahnitim shva}anjem sveop}e
prihva}enoga realizma kao nekoga izvora slike ili pak boje kojom }e se oli~iti,
dekorirati modeli. Takav re`ijski i uop}e scenski diskurs kao odraz bri`ljivoga vjero-
vanja u zadane dogme onemogu}io je razvoj i modernizaciju rije~koga glumi{ta.

Sveprisutni nedostatak suvremenoga doma}ega dramskoga teksta {to je, upo-
zorava Batu{i}, potrajao sve do 1953. godine (Kulund`i}, ^ovjek je dobar), odnosno
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1 Rije~ko je Hrvatsko narodno kazali{te Ivana pl. Zajca zapo~elo s djelovanjem sve~anom izvedbom
Gunduli}eve Dubravke 16. listopada 1946. godine.

2 U poslijeratnoj hrvatskoj knji`evnosti i knji`evnoj kritici razdoblje uvjetno ograni~eno godinama 1945.
i 1952. predstavlja dominaciju socijalisti~ko-realisti~koga knji`evnoga koncepta. Jednako tako, potrebno
je upozoriti kako se teorija socijalisti~koga realizma nije oslanjala na djela klasika marksizma ili pak na
temeljne postulate njihove filozofije. Radi se o svojevrsnoj reviziji marksizma za kojega Mataga isti~e
kako nije ni{ta drugo nego vulgarni materijalizam. Socijalisti~ko-realisti~ka knji`evna kritika, kao ni
u tom kontekstu gra|en knji`evni koncept koji se u potpunosti reflektirao i na kazali{nu umjetnost spome-
nutoga razdoblja, u principu nije na{a autonomna pojava. Ona je vi{e ili manje prisutna u ve}ini europskih
knji`evnosti pred Drugi svjetski rat i neposredno nakon njega (Mataga 1987: 13).

3 »Revolucija i umjetnost su u tezi socijalisti~koga realizma pretvorene u šnapor u poznatom’, a ne u napor
u nepoznatom, u produbljivanju krajnjeg, a ne u ispitivanju i postavljanju beskrajnog« (Lasi} 1971: 49).



do Marinkovi}eve Glorije 1955.4 i Matkovi}eva Herakla 1958. – uvelike je utjecao
kako na organizaciju repertoarne politike tako i uop}e na stilsko-estetsko uobli~avanje
scenskoga ~ina (usp. 1978: 477). Repertoarnu okosnicu predstavljali su prvenstveno
ideolo{ki prihvatljivi pisci, pa nam u tom kontekstu svakako valja istaknuti i tekstove
slovenskih autora, odnosno sljede}e izvedbe: Cankarevu komediju u ~etiri ~ina Za
dobro naroda premijerno prikazanu u Rijeci 7. svibnja 1947. godine (redatelj: An|el-
ko [timac), potom No} u Globokom Mateja Bora (premijera: 4. listopada 1947,
redatelj: Marijan Lovi}), Kreftove Celjske grofove (premijera: 27. sije~nja 1951,
redatelj: Leo Toma{i}), nadalje, njegovu dramsku kroniku iz 1573. godine u pet slika
naslovljenu Velika buna (Velika puntarija) (premijera: 2. o`ujka 1953, redatelj: Leo
Toma{i}), politi~ku dramu u dva dijela Odluka Jo`e Zemljana (premijera 26. stude-
noga 1953., redatelj: Edo Verdonik). Rije~ je, dakako, o tekstovima kojima se tijekom
prvih poslijeratnih sezona nije dopu{tao odmak od ~vrsto zadanoga formalisti~koga
konteksta pa su u potpunosti i zadovoljavali kriterije novoga, odnosno socijalisti~koga
realizma. Takva je situacija prije~ila prodiranje tada sve evidentnijih egzistencijali-
sti~kih scenskih strujanja pa je prvo poratno desetlje}e, poradi povijesnih i dru{tvenih
razloga, i bilo obilje`eno strogo usmjeravanim dramskim, tj. kazali{nim stvarala-
{tvom. Bilo je ono podre|eno pragmati~nim potrebama trenutka, i kako tvrdi Frajnd,
prilago|eno jednoj dru{tvenoj i kulturnoj sredini {to se po izlasku iz rata tek kon-
struirala (usp. 1984: 342).

Spomenute su izvedbe slovenskih dramati~ara nerijetko stremile organizaciji na
pozornici onoga modela {to je prostorno i vremenski nastojao udovoljiti vjernom
odrazu zbilje – i to od »boje, gra|e, dimenzija i oblika pojedinih rekvizita ili dijelova
dekora do ekspresivnih i impresivnih vrijednosti govornoga, mimi~kog i gestovnog
izraza« (Senker 1983: 17). Te`ilo se ostvarenju skladne strukture s izrazito ~vrstom
unutra{njom organizacijom kako bi ona pridonijela vjernom prikazu dramske radnje
(usp. isto). U principu pozorni~ki izri~aj {to ga pratimo u ovim predstavama poka-
zivao je naznake bliske onim Antoineovim idejama prema kojima je scenska slika tek
pomna rekonstrukcija stanovite dru{tvene sredine »u kojoj se od po~etka do kraja
predstave neprekidno ostvaruje šorgansko’ jedinstvo radnje, zna~ajeva, govora, deko-
ra, kostima, svjetla, zvukova i drugih elemenata imaginarnoga svijeta drame (isto: 19).
Vrlo sli~no naturalisti~kom teatru« (Mejerholjd 1976: 66), stvarala se ovdje metoda
kopiranja stila komada koji se pripremao za pozornicu pa su primjerice maska
i {minka glumaca konstantno te`ile kreiranju uvjerljivosti i tipi~nosti.

Godine 1953. zapo~inje se u rije~kome glumi{tu s polaganim pomacima k sustav-
nom promi{ljanju teatarskoga ~ina, kao i poku{ajima, kako je suditi po novinskim
napisima, prodiranja Vilarovih odnosno Brechtovih inscenatorskih na~ela. Zasebno
je, dodu{e, pitanje koliko se u takvim nastojanjima doista i uspjelo pa poku{aj
reorganizacije repertoarne politike postaje prvi korak u estetizaciji teatarske umjet-
nosti. Jednako tako, realisti~ki scenski kod kao stilsko usmjerenje svojstveno
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4 Uz Dr`i}eva je Dunda Maroja u re`iji An|elka [timca, Cankarevu Sablast u dolini Sentflorijanskoj
u re`iji Lea Toma{i}a – za sezonu 1956./1957. bila predvi|ena i Marinkove}a Glorija, no ona je u Rijeci
izvedena samo za vrijeme gostovanja Ansambla zagreba~koga HNK, 8. i 9. prosinca 1956. godine, u re`iji
Bojana Stupice.



hrvatskom glumi{tu uop}e, odnosno tijekom pedesetih godina i ovom rije~kom, ipak
je postao tek »prosti rekvizit i prozirna tehnika, iza koje zjapi pusto{ prazne teatral-
nosti« (Gavella 1970: 97), pa se s vremenom sve ~e{}e i ozbiljnije po~inje polemi-
zirati o promjenama koje je bilo nu`no provesti radi modernizacije scenskoga izri~aja.
Za~etke nam ovih nastojanje valja tra`iti u sve ~e{}im zanimanjima za psihologiju
individue, odnosno za me|uljudske odnose, a {to je potom utjecalo na potrebu uklju~i-
vanja u repertoarni program i onih tekstova u kojima se o~itovalo napu{tanje »shema-
tiziranih i uop}enih prikazivanja crno-bijelih likova i standardnih, tako|er crno-bijelo
obojenih situacija« (Frajnd 1984: 340).

Drugu tako polovicu pedesetih, odnosno po~etak {ezdesetih godina, uz evidentne
promjene u tretiranju scenskoga prostora5 karakteriziraju i prva odstupanju u odabiru
dramskih tekstova u kojima se, bez obzira na neposredni politi~ki anga`man, implicite
ipak uo~avaju pomaci od realizma k primjetnoj simboli~koj ili pak fantasti~noj kom-
ponenti. U tom nam kontekstu valja istaknuti premijeru drame u ~etiri ~ina Zvijezde su
vje~ne Mateja Bora, prikazanu na sceni HNK Ivana pl. Zajca 8. listopada 1960. godine
u re`iji An|elka [timca.6 Spomenuti dramski tekst zapravo potvr|uje u tim godinama
sve o~itiji odmak od onoga prethodno toliko nagla{avanoga zanesenja{tva, kritike
kapitalisti~koga i bur`ujskoga dru{tva, veli~anja zajedni{tva pa shodno tome i socijali-
sti~kih ideja. Mladi i nadareni slovenski kompozitor Andrej Brinar, glavni junak
Borove drame, predstavnik je zapravo one grupacije intelektualaca koje je u »redove
boraca za slobodu odveo prvenstveno njihov ljudski ponos« (Bor 1960), a njegova se
tragika pak krije u ~injenici {to je vlasito djelovanje (u jednom »iznimnom vremenu«)
nastojao ograni~iti isklju~ivo na umjetni~ko stvarala{tvo (usp. isto). Govorimo, dakle,
o ~ovjeku (introvertiranom subjektu) gotovo ikarovskih, sanjarskih nagnu}a, kako bi
to rekao He}imovi}, koji uvi|aju}i nemo} u povla~enju konkretnih i dru{tveno va`nih
poteza postaje zarobljenikom vlastitoga sebstva (usp. 1976).7

Me|utim, re`ijska rje{enja An|elka [timca u ovoj predstavi nisu pokazala odstu-
panje od ustaljenih realisti~kih stilskih konvencija8 pa nam je iz toga razloga va`nije
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5 Osobito zahvaljaju}i scenografskim rje{enjima Doriana Sokoli}a koji je u Rijeci djelovao u kontinuitetu
od 1954. do 1980. godine.

6 Gluma~ka podjela: Dagarin, `upnik: Stevo Meand`ija; Marjana, `upnikova gazdarica: Mia Sasso; Andrej
Brinar, kompozitor: Danilo Mari~i}; Gindovec, kaplena: Du{an Dobrosavljevi}; Fonza, orgulja~: Edo
Verdonik; Mokorel: Slavko [estak; Kajetan: Boris Luci}; Anton: Josip Zappalorto; Dr. Karmin, lije~nik:
Dragan Bednarski; Jasna, studentica, njegova k}i: Edita Karad`ole; Partizan: Dragan Bla`ekovi}; Bostjan:
\uro Turinski; Kurir: Fred Cajdler; Bjelogardist, ministrant: Ivo Popovi}; Dominik, bjelogardist: @eljko
Freli}; Partizan II: Alois Usenik.

7 Otuda vjerojatno i moment fantastike {to ga je i sam Matej Bor opravdao sljede}im navodima: »Fantastike
je tu toliko koliko u `ivotu samom. Nije potrebno una{ati u `ivot fantastiku, ima je ionako u njemu do-
voljno. Pogotovo, ako `ivot promatra{ iz vidnih kuteva, do kojih se umorno i prezasi}eno oko svakida{nji-
ce ne uspinje lako« (Bor 1960., prevedeno iz Gledali{kega lista ljubljanske Drame 1958/1959, br. 9).

8 Za {to potvrdu i nalazimo u kazali{noj kritici: »U re`iji An|elka [timca nije se mogao zapaziti neki nje-
gov zna~ajniji udio, onaj izvan redovne redateljske djelatnosti, pa stoga i on u okviru svoje kompetencije
podjednako konkurira s ostalim umjetni~kim i tehni~kim osobljem u uspjesima i nedostacima predstave.
Me|u najizrazitije nedostatke treba ubrojiti špredstavljanje’ ve}ine glumaca, igru samo vanjskim izrazom,
osobito u I. ~inu gdje je blijeda igra Steve Meand`ije u tuma~enja lika `upnika Dagarina prijetila da
dovede u pitanje uspjeh predstave u cjelini [...] (Ro{i} 1980: 108).



spomenuti jednoga drugoga slovenskoga dramati~ara – Ivana Cankara, tj. izvedbu
njegove farse Sablazan u dolini sv. Florijana, premijerno izvedenu 3. studenoga 1956.
godine.9 Privla~an je to tekst za svojevrsni re`ijsko-gluma~ki eksperiment, a kojemu
kao poticaj svakako mogu poslu`iti postojanje kako sadr`ajne tako i izra`ajne podvo-
jenosti.10 Pro`imaju}i realisti~ku dramatur{ku tehniku tek fino umetnutim simbo-
li~kim intonacijama, a s ciljem sadr`ajnoga uobli~avanja dviju drama, one dru{tvene s
jedne, odnosno osobne s druge strane – predlo`ak je uz spretnost re`ijskoga postupka
uistinu imao potencijala za otvaranje jednoga sasvim novoga stilskoga strujanja i kao
takav mogao je usmjeriti razvoj rije~koga glumi{ta u druga~ijem pravcu. Komad je to
koji, dodu{e, »groteskno simbolizira vlastitu domovinu i ovjekovje~uje la`no malo-
gra|ansko rodoljublje i filistarski odnos prema umjetnosti i umjetnicima« (He}imovi}
1982: 16) pa je kao takav posvema i odgovarao jo{ uvijek prisutnoj eksplicitnoj
ideologizaciji scenskih doga|anja. Me|utim, Cankarev nam dramatur{ki postupak
potvr|uje ovdje ne samo sklonost prema ukidanju determiniraju}ih izra`ajno-`anrov-
skih odrednica nego i nastojanje za korespodentno{}u i me|upro`imanjem zbilje i
ma{te, jave i sna, (pribli`ava se) »psiholo{koj analizi, apstrakcijama, satiri i svjesnom
potenciranju« (isto: 15).

Jednako tako, i scenski postupci redatelja Lea Toma{i}a daju nam ovdje naslutiti
tendenciju stvaranja intimnijega i komornijega teatra, te`nju k potpunom uklanjanju
rampe koja, napokon, i omogu}uje silazak u gledali{te i ima sposobnost pridonijeti
stvaranju intimnijega i prisnijega odnosa s recipijentom.11 Scenska je pak aktualizacija
ove farse ukazala i na neke temeljne, u prvom redu re`ijske nedostatke i aporije {to su
se o~itovale u potpunom zaobila`enju one specifi~nosti koja je proizlazila iz samoga
predlo{ka. Zadano ravnomjerno preplitanje realisti~ko-simboli~koga elementa Toma-
{i} je, kako upozorava kritika, zaobi{ao postavljaju}i u prvi plan realisti~ko-satiri~ki
postupak pa je u sredi{te scenske zaokupljenosti dopirao ton burlesknih situacija {to
su se tek povremeno preplitale s prizorima bolnih ispovijedi. Interferencijom sati-
ri~nosti s jedne, odnosno simboli~nosti s druge strane mogao je aktivirati u rije~kome
glumi{tu dotada gotovo nepoznati, lirski i poetizirani moment u organizaciji pozor-
ni~koga izri~aja.

Nadalje ovom se predstavom aktualizirala i potreba za neizostavnom koordini-
rano{}u izme|u re`ijskih postupaka s jedne i onih scenografskih s druge strane, a {to
je nerijetko poradi inventivnijih rje{enja u kontekstu prostorne dramaturgije otvaralo
problematiku posebne vrste. Bez obzira na Sokoli}evu sklonost kubisti~kom detalju
(usp. Dubrovi} 1998) {to se i o~itovala u pozadinskim slikama, kao i na tendenciju
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9 Gluma~ka podjela: Kri{tof Kobar, zvan Petar: Zvonko \ukes; Jacinta, njegova dru`ica: Marija Drgaovi};
Na~elnik: Dragan Bednarski; Na~elnikovica: Zlata Nikoli}; Dacar: Miodrag Lon~ar; Dacarica: Draga
Stiplo{ek - Pregarc; Ekspeditorka: Neveka Benkovi}; U~itelj Sviligoj: Josip Zappalorto; Bilje`nik: Nikola
Smederevac; Trgovac: Ivan Popovi}; Njegova `ena: Mara Kaitas; Crkvenjak: Du{an Dobrosavljevi};
Debeljko: @eljko Freli}; Putnik: Danilo Mari~i}.

10 Navodimo kao historiografski podatak ~injenicu kako se ova predstava istovremeno izvodila i u ljubljan-
skom Ljudskom gledali{~u, ljubljanskom Mestnom gledali{~u, odnosno u HNK Ivana pl. Zajca u Rijeci.

11 Za {to eksplicitnije potvrde nalazimo ve} u njegovoj re`iji Kamovljeve Tragedije mozgova, koja je kao
koncertna izvedba premijerno prikazana 1956. godine, tj. osobito u re`ijama Salacrouove Margarete
i Sartreove Obzirne bludnice, objema prikazanima u Rijeci 19. sije~nja 1963. godine.



rekvizitima osiroma{enoga dekora – re`ijsko inzistiranje na realisti~kome momentu,
sudimo na temelju dostupnih fotografija, postaje dominanta i u promi{ljanju prostora.
Postavljeni stolovi sa stolicama pokazuju tako sklonost stvaranju, ponovno, salonske
atmosfere u kojoj je smje{tena scenska radnja i koja u na taj na~in koncipiranoj
izvedbi, nije mogla zaokrenuti u ozbiljniji nerealisti~ki diskurs. Dodu{e, takvim su se
namjerama, mi{ljenja smo, ponajvi{e pribli`ili Zvonko Djukes, Marija Dragovi},
Danilo Mari~i} i Jozo Martin~evi}, kojima je re`ija otvorila prostora za stvaranjem
unutarnje drame s vi{e-manje nagla{enom sklono{}u k simboli~kom. Spomenutom
tako svjedo~i i onodobna kritika:

Ne~astivi Joze Martin~evi}a uspjelo je ostvarenje ba{ zato {to je pi{~ev simbol i simbo-
li~ki je shva}en i tuma~en. Putnik Danila Mari~i}a nije tako nagla{eno ra|en kao
simbol, a ipak tako djeluje, jer je saop}en upe~atljivo i lirski. Zvonko Djukes kao Petar
bio je vrlo pokretljiv, lepr{av, ali je mogao biti i jo{ vi{e ironi~an i vi{e humoristi~an,
mogao je biti simbol ironije. Ovako ponekad realisti~ki tuma~en postao je na momente
nejasan. Marija Dragovi} je u svom postupku te`ila vi{e nekoj realisti~koj lirici nego
prema simbolu i zato s njezinim likom Jacinte nismo na~isto; je li to `enstvenost u kojoj
malogra|ani vide blud, ili je to grje{nica koja igra ~istu, bijelu ljubav? Ovako ostvaren
lik Jacinte najevidentnije dokazuje da se Sablazan u dolini sv. Florijana mora raditi
dvostrukim na~inom, simboli~ko realisti~kim, ali podjednako i ravnopravno (Tomi}
1956).

Inzistiranje pak na izno{enju dramske radnje u svoj njezinoj konkretnosti, i to
psiholo{kom objektivacijom pojedinih glumaca od kojih se zahtijeva do`ivljavanje
vlastitoga sebstva, a sve s ciljem stvaranja, rekao bi Krle`a, unutra{njega psiholo{koga
volumena – u ovoj predstavi, a u prvom redu poradi spomenute nedovoljno pro-
mi{ljene prostorne dramaturgije, nije u potpunosti i uspjelo (usp. 1975: 249). Spome-
nutom se tendencijom ukidanja dekora (koja kao takva i otvara prostor psihologizaciji
gluma~ke igre) i otvorila mogu}nost kreiranja pozornice u svoj njezinoj estetskoj
mo}i i vrlini, tj. »igri koja }e u originalnom scenskom prostoru na originalan na~in
preobra`avati, preobra`avaju}i i duh gledalaca« (Misailovi} 1988: 218). Na`alost,
neinventivnost redateljskoga postupka umnogome je sprije~ila mogu}nost razvoja
scenskih doga|aja u tom smjeru.

Izvedba se Cankareve farse stoga priklju~uje svim onim scenskim tvorbama {to su
obilje`ile povijest rije~koga glumi{ta tijekom druge polovice pedesetih, odnosno
po~etkom {ezdesetih godina pro{loga stolje}a. Zna~ajnija idejno-ideolo{ka skretanja
i dalje su bila zabranjivana, odnosno ka`njavana. No, na pozornici su se ipak osje}ali
stanoviti pomaci pa se tu kona~no i smjelo »sanjati, sanjariti, optu`ivati, prosvjedovati
i sumnjati« (Senker 2001: 22). Napokon, o~ituju se i prvi glasovi potrebe za dijalogom
»umjetnosti su~eljene politici« (isto), pa iz toga dijaloga kojim se napokon afirmira
individualizam postupno i nastaje poslijeratna kazali{na umjetnost.12 I bez obzira na
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12 Zna~ajnija ostvarenja iz redova slovenske kazali{ne umjetnosti na rije~ku su pozornici postavili redatelji,
Ferdo Delak (u poslijeratnom razdoblju), odnosno Janez Pipan i Vito Taufer (osobito tijekom druge
polovice osamdesetih godina pro{loga stolje}a). Me|utim, rije~ je o temi koja zahtjeva posebnu studiju i,
svakako, otvara prostor za neko budu}e istra`ivanje.



ukazane nedostatke u izvedbi Cankarove farse Sablazan u dolini sv. Florijana, rije~ je
o jednom od rijetkih primjera kojima se s jedne strane ukazalo na neophodne pro-
mjene u repertoarnoj politici, a s druge pak sve eksplicitnije inzistiralo na potrebi
napu{tanja jednoli~nih naturalisti~kih stilskih konvencija koje su prije~ile razvoj
rije~koga glumi{ta dugi niz godina.
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SLOVENSKA ANTIGONA U INTERTEKSTUALNOM ZRCALU
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V prispevku se v sredi{~e pozornosti postavlja razmerje med dramskimi teksti, katerih
naloga je reinterpretirati znano antigonsko tematiko. Znan primer antigonske tematike v slo-
venski dramatiki je vsekakor Antigona (1959) Dominika Smoleta. Ve~kratno zrcaljenje
slovenske Antigone v drugih antigonskih intertekstih je metodolo{ko gledi{~e, s pomo~jo
katerega bomo opazovali vrste preobrazbe klasi~nega teksta skozi literarno tradicijo. Sistema-
tiziranje spoznanj medknji`evne vrste bo mogo~e dose~i s primerjavo Smoletove Antigone
z naslednjimi dramskimi teksti: Jean Anouilh, Antigona (1947), Drago Ivani{evi}, Ljubav
u koroti ili Antiantigona (1957), Ton~i Petrasov Marovi}, Antigona, kraljica (1980), Miro
Gavran, Kreontova Antigona (1983), Ljubomir \urkovi}, Tiresijina la` (2010). Na podlagi
izbranih primerov se bodo pokazale razlike v intertekstualnih postopkih in njihova vloga
v razlagi antigonske knji`evne teme in osebnosti.

sodobna slovenska drama, Dominik Smole, antigonska tematika, sodobne obdelave Anti-
gone, intertekstualnost

The paper focuses on the relationship between plays that reinterpret the well-known
Antigone theme. The most famous example in Slovene drama is Dominik Smole’s Antigone
(1959). The multiple reflecting of the Slovene Antigone in other Antigone intertexts is
a methodological starting point for determining the kind of transformations of the classical
text in literary tradition. A systemtic analysis of intertextual type will be accomplished by
comparing of Smole’s Antigone with the following plays: Jean Anouilh Antigone (1947),
Drago Ivani{evi} Love in the Time of Sorrow or Antiantigone (1957), Ton~i Petrasov Marovi},
Antigone, the Queen (1980), Miro Gavran, Creon’s Antigone (1983), Ljubomir \urkovi} The
Lie of Tiresias (2010). Selected examples will suggest different intertextual procedures and
their role in interpretations of the Antigone theme and character.

contemporary Slovene drama, Dominik Smole, Antigone theme, modern interpretations
of Antigone, intertextuality

O`ivljavanje motiva klasi~ne gr~ke knji`evnosti u drami Antigona (1961) Domi-
nika Smolea zna~ilo je vrhunac egzistencijalne tematike unutar slovenske knji`ev-
nosti koja se time iznova potvrdila dijelom svjetske knji`evnosti. Radnja te drame,
koja se temelji na nerije{enom sukobu dvaju glavnih likova, Antigone i vladara
Kreonta, oko pokapanja Antigonina brata Polinika, ne razlikuje se mnogo od Sofo-
klove. Ipak, Antigoninu ulogu u opravdavanju vlastitih, a osporavanju tu|ih misli i
osje}aja samo djelomi~no preuzima njezina sestra Izmena, dok se dosljednost
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Kreontovih na~ela vi{estruko preispituje. Takvi Sofoklovi beskompromisni i kara-
kterni likovi pogoduju interpretaciji onodobne slovenske politi~ke scene na kojoj su
sve eti~ke vrijednosti relativizirane, ba{ kao i u vrijeme sofista kada je publika oko
sebe mogla vidjeti samo mlitave vojskovo|e, prevrtljive politi~are, potkupljive dema-
goge.

Osim osnovnih zna~ajki gr~ke tragedije koje su vje{to preuzete u strukturi Smo-
leove Antigone – jednostavna i cjelovita kompozicija, napetost od zapleta do raspleta,
replike koje likovi izmjenjuju, intenzitet izraza – ipak postoje i neke po kojima se ona
razlikuje odnosu na Sofoklovu Antigonu kao i na ostale njezine ina~ice.1 No na
temelju postoje}ih sli~nosti mo`e se govoriti o tragediji kao posebnoj dramskoj vrsti
u svim knji`evnim razdobljima. Kako upozorava knji`evni teoreti~ar Milivoj Solar
u Teoriji knji`evnosti, rije~ je o op}im karakteristikama tragedije – tragi~ni junak,
tragi~na krivnja, tragi~an zavr{etak i uzvi{en stil (Solar 1996: 236) – koje }e se u radu
primjenjivati kao paradigma u prou~avanju i analiziranju knji`evnih obrada antigon-
ske tematike. Istra`ivanje intertekstualnosti komparativnom metodom, koje se
usredoto~uje na dramske elemente tragedije, potvrdit }e kulturnopovijesnu va`nost
Smoleove Antigone unutar svjetske knji`evnosti kao najslo`enijeg interteksta me|u
ostalima.

Obrtanje Antigone (Jean Anouilh, Antigona, 1947)

Ve} je po naslovu vidljivo da su Anouilh2 i Smole dramatizacijom antigonske
tematike kao intertekstualnom transpozicijom3 ukazali na zajedni~ki uzor. Sofoklova
se Antigona razlikuje od tih dviju sadr`ajno i formalno. Sofoklova se tragedija sastoji
od sedam ~inova, Anouilheva od Prologa u ~ijem nastavku slijedi tekst bez navedenih
~inova, dok u Smoleovoj drami nema formalne podjele. U Smoleovoj Antigoni Anti-
gona odlazi tra`iti Polinika i stoga nema izravnu ulogu u drami. Kreont najprije
pristaje na Izmenin, odnosno Antigonin zahtjev da pokopaju Polinika, a potom se
predomisli zbog javnosti, bez moralnog obrata. U Anouilhevoj Antigoni Antigona
pokapa Polinika i prije po~etka same tragedije, dok je Kreontova uloga tiranina znatno
ubla`ena. Kreontov Pa` i u Anouilhevoj i Smoleovoj Antigoni ima klju~nu ulogu
u interpretaciji drame: Anouilheva Antigona, u trenutku kada pred smrt ostane sa
stra`arom, shva}a da je potpuno sama u ogoljenom svijetu, dok se u istom trenutku
s Pa`em Smoleova Antigona preobra`ava u univerzalnu heroinu koja se bori za indivi-
dualnu samorealizaciju. Isto tako, obje drame uspijevaju dovesti u pitanje ulogu
dramskih elemenata u nastajanju tragedije i njezinu kona~nu interpretaciju i to raspo-
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1 Sofoklovu Antigonu knji`evno su obradili i Janusz Glowacki (1992), Jean Cocteau (1934), Aleksander
Maliszewski (1939), Bertolt Brecht (1947) kao i Du{an Jovanovi} (1995), ali njihovi tekstovi ne}e biti
predmet komparativne analize radi su`avanja analiti~kog obzora.

2 Jean Anouilh (1910–1987) je francuski dramati~ar.
3 Pod intertekstualnom transpozicijom podrazumijeva se knji`evni (inter)tekst u kojem se nalaze brojne

referencije na pojedino knji`evno djelo, odnosno njegove likove, radnju, teme, ideju i jezik/stil. Pri tom se
taj postupak preuzimanja realizira u doslovnom obliku, ali i s odre|enim preinakama elemenata pola-
zi{noga djela kako bi iz pomaknute perspektive ti elementi dobili druga~ije zna~enje.



la`u}i istim likovima s (ne)znatnim odstupanjima (Anouilheva tragedija ne poznaje
Tiresiju, a Smoleova, paradoksalno nazvana, ne poznaje Antigonu) i, sli~nim sadr`a-
jima kompozicije (u uvodnom dijelu Antigona se odlu~uje na bratov pokop, slijedi
Kreontova odluka o Antigoninu progonu, kulminacija nastaje njihovim suo~avanjem,
peripetija dolaskom tre}e osobe, Tiresije, Kora ili Polinika, a rasplet zavr{ava smr}u/
`ivotom) u kojoj varira poredak (Anouilheva Antigona zapo~inje retrospekcijom
kojom se odga|a neizbje`an sukob Antigone i Kreonta, dok se u Smoleovoj sukob
potpuno izbjegava neuvo|enjem glavnoga lika u tragediju).

Smoleov i Anouilheov tragi~ni junak, kao i kod Sofokla, tvrdoglavo ustraje
u svojoj odluci makar i po cijenu vlastita `ivota. Upornost Sofoklove Antigone ide
toliko daleko da je ~ak i kor napu{ta jer smatra da se »zanijela preko granica dopu-
{tenoga« (Sofoklo 2005: 214). U Anouilhevoj Antigoni ulogu pregovara~a preuzima
sam Kreont. Susret na po~etku ~ak ni ne sli~i na sukob: Kreont Antigonu poku{ava
uvjeriti u besmislenost njezina postupka {to mu u jednom trenutku i po|e za rukom,
ali Antigona se ipak pred kraj razgovora budi i odbija biti dijelom birokratskog
aparata: »Ja mogu re}i ne svemu {to ne volim i sama sam sudac. A vi me, sa svojom
krunom, sa svojom stra`om, sa svojim sjajem mo`ete samo pogubiti, jer ste kazali da«
(Anouilh 1963: 42). U Smoleovoj Antigoni nema pregovara~a te je Antigona napo-
sljetku progla{ena lu|akinjom, {to je prikladan na~in njezina isklju~enja. Mogu}nost
izbora Anouilhevu i Smoleovu Antigonu ~ini jo{ tragi~nijim likom jer, za razliku od
Sofoklove kojoj su moralna na~ela zadana, te su dvije slobodne. Me|utim, i njihova je
sloboda, odnosno tragi~na krivnja, samo prividna jer je rije~ o neopozivim odlukama
na koje nitko ne mo`e utjecati, ~ak ni one same.

Naposljetku, Sofoklov uzvi{en stil u Anouilhevoj Antigoni zamijenjen je kolokvi-
jalnim, odnosno jezikom u kojem se mogu prona}i i prosta~ki izrazi. Primjer je tomu
Kreontovo obra}anje Antigoni s »mala furijo« (Anouilh 1963: 40) ili »mala moja«
(isto: 55), Stra`arevo Kreontu sa »{efe« (isto: 55), itd.

Antigona kao Kreont (Ton~i Petrasov Marovi}, Antigona, kraljica, 1980)

Ono {to Marovi}evu4 Antigonu, kraljicu kao intertekstualni nastavak5 ve`e preko
Sofoklove za Smoleovu Antigonu, osim tradicionalne antigonske teme koja se odnosi
na prikaz ljudskog polo`aja u dru{tvu, jest rasprava o upletanju politike i ideologije
kao alternative moralnim zakonima. Marovi}eva Antigona, kraljica vi{e se ne do`iv-
ljava kao kritika onodobnog totalitarnog sustava, kao {to se ni Smoleova Antigona
danas ne ~ita u svjetlu ideolo{kih podjela me|u Slovencima nakon Drugog svjetskog
rata (npr. poku{aji pokapanja onih koji su se na{li na suprotnim stranama).

Ve} u paradoksu sadr`anom u naslovu Antigona, kraljica s podnaslovom Apo-
krifna tragedija u {est slika s me|uigrom i epilogom, Marovi} je odredio daljnji slijed
intertekstualnih preobrazbi Sofoklove tragedije: Polinikovu ulogu zauzima Telamon,
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4 Ton~i Petrasov Marovi} (1934–1991) je hrvatski pjesnik, prozaik, dramati~ar i kriti~ar.
5 Pod intertekstualnim nastavkom podrazumijeva se knji`evno djelo u kojem se prikazuje daljnji slijed

zbivanja i sudbine likova iz nekog drugog djela.



a Kreontovu Antigona, sada kraljica Tebe. Umjesto Tiresije Kreontu, Antigoni dolazi
mlada proro~ica, Tiresijina k}i Manta, koja kraljicu upozorava na pogre{nu odluku
i uspore|uje ju s Kreontom ne bi li se ova prisjetila svojega nekada{njega pod~injenog
polo`aja. Manta zavr{ava u zatvoru, a kao prekr{itelj kralji~ina nare|enja o Telamo-
novu nepokapanju otkriva se k}i sestre Izmene – Mlada Antigona. Izmena ne uspijeva
doprijeti do Antigone, a Mlada se Antigona vje{a o pojas svojega pogrebnoga ruha.
Izmena proklinje Telamona ~ije tijelo poprima fantasti~ne razmjere. No, Marovi} nudi
i drugi zavr{etak u kojemu se pojavljuje Sfinga s vojskom malih sfinga.

Iako glavna junakinja ~ak i prema naslovu drame, nije ovaj put i klasi~ni tragi~ni
junak – bila ona smoleovski pre{u}ena ili marovi}evski okrunjena – ona poput
Kreonta postaje `rtva vlastite ambicije i `elje za mo}i. I Antigona i Mlada Antigona
sukobljene su s okolinom zbog svojih ideala od kojih ne mogu odustati, bilo da je rije~
o moralnim, bilo da je rije~ o politi~kim uvjerenjima. Blizina dvaju istoimenih likova
potencira pitanje tragi~ne krivnje pa tako i relativizaciju cijele tragedije. Tragi~na
krivnja Mladoj Antigoni sudbinski je dodijeljena ne samo polaznim mitskim proklet-
stvom, pa i Sofoklovim, nego je uve}ana obra~unom izme|u Antigone i Izmene.
U `elji da pokopa brata kralji~ina ne}akinja, Izmenino dijete, istodobno je breme
pro{losti kao i ironija budu}nosti.

Klju~na razlika u odnosu na Smolea o~ituje se u tragi~nom zavr{etku. Nakon {to
Smoleova Izmena shvati da u totalitarnom sustavu ne mo`e istodobno biti na Kreon-
tovoj i Antigoninoj strani, odlu~uje `ivjeti prema pravilima sustava: »^ovjek je velik
kad zna za svoje granice« (Smole 1962: 272), dok se Marovi}eva Izmena njemu/njoj
napokon suprotstavlja. Ona je najprije pregovarateljica i glas razuma koji poku{ava
zaustaviti slijed smrti i biti dosljedna svojoj ulozi kao ni jedan Marovi}ev lik, ali se,
kada sazna za tragi~an zavr{etak Mlade Antigone, osve}uje. I bez obzira na zavidni
pomak, Marovi}eva tragedija ostaje samo jedna u nizu potvrda trajnih ljudskih oso-
bina: »Zato {to se ne mo`e ubiti / ne{to {to raste / i kad ga ubije{« (Marovi} 1992:
186).

Smoleova je Antigona uz neka odstupanja ipak ostala u granicama dostojanstvena
i uzvi{ena stila, dok je Marovi}eva kolokvijalizirana. Valja navesti »[efa polisije«
(isto: 154) koji obavje{tava Antigonu da je proro~ica Manta »u }uzi« (isto: 156),
Zapovjednikovo »Brojutro!« (isto: 129) dok je budi iz sna, popra}eno jezi~nom
igrom: »Dobro jutro, Anti-Antigono!« (Isto: 130.)

Antigona u tamnici Kreontova interteksta (Miro Gavran, Kreontova Antigona,
1983)

Kao varijacija, odnosno intertekstualna adaptacija6 antigonske teme nezaobilazna
je Gavranova7 Kreontova Antigona. Ve} posvojnost u naslovu upu}uje na prisvajanje
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6 Pod intertekstualnom adaptacijom podrazumijeva se (inter)tekst u kojem se transformiraju npr. likovi,
radnja, tema, ideja ili jezik/stil polazi{noga teksta s ciljem postizanja odre|enoga efekta naro~itom
izmjenom sastavnih elemenata originalnog teksta.

7 Miro Gavran (1961–) je hrvatski dramati~ar, romanopisac i pripovjeda~.



Antigone kao junakinje, ali i na Kreontovo autorstvo nad knji`evnim djelom. Naime,
Kreont se `eli rije{iti svih pet ~lanova svoje obitelji kao mogu}ih prijestolonasljed-
nika. Zato je napisao dramu koja zapravo odgovara originalnom tekstu Sofoklove
Antigone. Kako bi zata{kao svoje makinacije, manipulacijom ~injenicama na pisanom
predlo{ku planira sebe prikazati kao tiranina koji spoznaje svoju pogre{ku uzroko-
vanu pretjeranim ponosom. Unato~ po~etnom kolebanju i posvema{njoj nezaintere-
siranosti, Antigona prihva}a namijenjenu joj ulogu. Ujedno, ona prevladava svoj strah
od smrti te ispijanjem otrova namjerava upropastiti Kreontovu re`iju. No, nakon {to je
ve} progutala otrov, Kreont joj priop}i kako njegove namjere ne mogu biti pomu}ene,
jer mu preostaje Antigonina sestra blizanka, Izmena, koja }e pristati odigrati Anti-
goninu ulogu do kraja. Za razliku od Smoleove Antigone u kojem je Izmena prikazana
kao antigonski lik koji se preobra`ava u kolebljivu i dru{tveno prilagodljivu Izmenu
poznatu iz klasi~ne tragedije, Gavranova Antigona postaje tragi~na junakinja koja se
pod utjecajem ~itanja Kreontove tragedije iz konformisti~koga, Izmeni sli~noga lika,
pretvara u iskonstruiranu heroinu.

Gavran i Smole napisali su intertekstualne transpozicije posu|uju}i poznate likove
i motive kako bi pokazali inovativnost obrade te suprotstavljenost vrijednosnih krite-
rija svojega vremena onima iz pro{losti. Zbog toga u dramsku radnju uvode oslabljene
Antigone i prevrednuju uzroke i posljedice tragi~ne krivnje. Junak tragedije obi~no
stradava zbog svojih izuzetnih moralnih i karakternih osobina, vlastite nesretne sud-
bine i/ili sukoba s dru{tvenim konvencijama s ciljem postizanja katarze. U novim
obradama uo~ljivo je suprotstavljanje tom na~elu i to odustajanjem od op}evrijede}ih
ideala: Smoleova Izmena i Gavranova Antigona likovi su promjenjivoga karaktera
koji ne dosti`u aristotelovski propisanu uzoritost. Tragi~ni zavr{eci obiju drama ne
iscrpljuju se u kolektivnom samoubojstvu, nego u progla{enju uzaludnosti Antigo-
ninih postupaka i `rtve. Kreont u Smoleovoj drami podupire Antigonino i Izmenino
nastojanje da pokopaju brata, nazivaju}i ih »djevoj~icama ljupkih glavica« (Smole
1962: 220), naravno, ako obred ostane javno neprimije}en, a prikazuju}i se pritom
kao obiteljski ~ovjek koji je ujedno i kralj ~iji je zadatak mukotrpno odr`avanje reda.
Bitna zajedni~ka odrednica svakako je i deziluzionizam jer Gavran okosnicu dramske
fabule temelji na Kreontovoj re`iji predstave u predstavi, a Smole na umje{nosti
Kreonta, Tiresije i Hemona koji zastupanjem svojih stavova dovode do apsurda sve
bitne sastavnice antigonske predstave u kojoj je Kreont tako|er u svojevrsnoj ulozi
redatelja, no svoj posao ne obavlja zato {to `eli ili ho}e, nego zato {to mora.

Uzvi{en stil klasi~ne tragedije nadomje{ten je kod Gavrana posve razgovornim
rje~nikom bez mitolo{kih reminiscencija. Kod Smolea su uz poetski uzvi{ene fraze
i metaforiku u govoru likova zamjetni i kolokvijalizmi, ~ime se u raspravama pro`etim
sve~anim pjesni~kim tonom posti`e realisti~nost u prikazivanju intimne strane prota-
gonista.

Dok je Kreontova Antigona jedno~inka sazdana od dramske napetosti ostvarene
dijalogom isklju~ivo dvaju likova iz naslova, u Smoleovoj se drami napetost uspostav-
lja su~eljavanjem Izmene kao antigonske glasnogovornice ideala i obiteljske du`nosti
te Tiresije (zagovornika konformizma), Kreonta (utjelovljenja vlastodr`a~koga biro-
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kratizma i despotizma) te Hemona (predstavnika hedonisti~koga na~ela). Zato je
Gavranov tekst problemska drama s tezom o dijaboli~noj korumpiranosti diktatora,
a Smoleova Antigona poetska i egzistencijalna drama u kojoj se mije{aju jezik filozof-
ske rasprave, ironija i sarkazam, elementi tragedije, parodije i simboli~ne drame.

Mitolo{ke preobrazbe (Ljubomir \urkovi}, Tiresijina la`, 2010)

Klasi~na gr~ka tragedija u intertekstualnoj izvedbi Ljubomira \urkovi}a,8 pod-
naslovljena porodi~na hronika u dva ~ina, preobra`ena je u dramu intrige s parodij-
skim sastavnicama.9 Kompozicijska podjela na dva dijela istodobno je i tematska
podjela na vrijeme vladavine kralja Edipa i na vrijeme u kojem ga na prijestolju
zamjenjuje Kreont, potom sinovi Eteoklo i Polinik pa opet Kreont. Prava je tragi~na
junakinja Antigona jer se, kao i svi ostali likovi, ubija ma~em ponajprije zbog »zakona
srca« (\urkovi} 2010: 95) koji je obvezuje prema bratu. Antijunak \urkovi}eve
drame svakako je prorok Tiresija pa se zbog prostora koji mu je dan u drami mo`e
usporediti s Tiresijom u Smoleovoj Antigoni. On relativizira idealisti~ke te`nje Anti-
gone/Izmene opisuju}i ih kao pogre{ku Antigonina karaktera koji Izmena neuspje{no
poku{ava opona{ati. Jednak je lik u Smoleovoj drami Kreontov slu`benik koji svojom
filozofijom pragmatizma i zagovaranja nesmetana funkcioniranja dr`ave poni{tava
mogu}nost tragi~ne krivnje zbog uzvi{enih razloga pa time i tragi~noga zavr{etka kao
smislenoga ~ina. Izvorno je Tiresija slijepi prorok i vra~ koji osvje{}uje Kreontovu
krivnju. U Tiresijinoj la`i, nasuprot tome, njegova je uloga da {iri sljepilo la`u}i da je
Edip Jokastin i Lajev sin {to pokre}e lanac nesre}a, te je zla kob Edipove obitelji
zapravo posljedica ostalih Tiresijinih spletki i manipulacija. U \urkovi}evoj imitaciji
uzvi{enoga izri~aja gr~ke tragedije ostvaren je, jo{ ja~e nego u Smoleovu djelu, kratki
spoj izme|u sve~anoga govora likova te razgovornih fraza, psovki, ali i seksualnih
aluzija.

U Tiresijinoj la`i iznesena je cijela kronika Edipove obitelji, odnosno njezina
reinterpretacija ispunjena fabularnim obratima, podmetanjima, ucjenama i intrigama.
Iako su zadr`ani temeljni likovi i njihov sukob, Kreontov i Antigonin, mitske li~nosti
i motivi prevrednovani su u skladu sa zakonitostima drame intrige po ~emu se ta
crnogorska drama pribli`ava Gavranovoj intertekstualnoj transpoziciji. Me|utim, za
razliku od Gavranova i Smoleova teksta, gdje su likovi, makar i privremeno, ekspo-
nenti odre|ena pogleda na svijet, \urkovi} razotkriva sveop}u utemeljenost mita na
la`i. Tako su u drami prevrednovane mnoge mitske situacije te prikazane kao plod
dosjetke, ucjene, la`i, krivoga tuma~enja ili podmetanja. Iako Antigona postupa kao
u originalnom tekstu, njezina `rtva u biti je uzaludna jer je posljedica Tiresijina plana
da Kreont preuzme prijestolje. U \urkovi}evoj drami svi se likovi ubijaju ili su
ubijeni ma~em kraljevskoga oficira Frontisa. U Smoleovoj drami jedini stradava
Stra`ar koji je Antigonu uhvatio na djelu: Kreont ga daje ubiti kako javnost ne bi
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8 Ljubomir \urkovi} (1952–) je crnogorski dramati~ar i pjesnik.
9 Pod parodijom se podrazumijeva knji`evno djelo napisano s ciljem humoristi~noga, satiri~noga ili iro-
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saznala za njezin prekr{aj. Smoleova je drama kao prerada antigonske tematike
inovativna jer nije tragedija u pravom smislu rije~i, nego filozofska razrada tema ve}
nazna~enih kod Sofokla. Me|utim, likovi nisu samo me|usobno polarizirani (Tiresija
– Izmena, Hemon – Izmena, Kreont – Izmena), ve} su tragi~no raspolu}eni iznutra,
ponajprije Izmena i Kreont, jer svatko od njih poku{ava ponuditi svoj odgovor na
vje~no pitanje smisla `ivota. \urkovi}eva Izmena prikazana je kao `ena koja bje`e}i
od prokletstva roda odlazi za Adrastom, neprijateljem Tebe, a Hemon u ulozi biblio-
fila i istra`iva~a te Antigona odaju sliku romanti~noga ljubavnoga para. Smoleov je
Hemon mladi} opsjednut `enama i odje}om, a Izmena u po~etku odlu~na Antigonina
pristalica, preobra`ava se pod utjecajem Kreontova i Tiresijina pragmatizma/ racio-
nalizma u kolebljivicu koja se po~inje slagati s dijagnozom da ja Antigona luda.

Antiantigona (Drago Ivani{evi}, Ljubav u koroti ili Antiantigona, 1957)

Drago Ivani{evi}10 autor je antigonske kontrafakture.11 Njegova drama Ljubav u
koroti svojim je podnaslovom odre|ena kao intencionalno antiantigonska jer protago-
nistkinja Marta, za razliku od Sofoklove Antigone, izdaje brata neprijatelja i predaje
ga u ruke revolucionarne pravde. Ivan, Marijin i Martin brat, nije nazo~an u radnji, no
ima tematsku ulogu. Marta je za vrijeme rata bila zaljubljena u Ognjena kojemu je
predala ro|enog brata zato {to je pripadao suprotnoj politi~koj struji. Bratsku ljubav
istiskuje dogmatska svijest, a Marta je predstavnica takve svijesti pa se zbog toga
mo`e nazvati Antiantigonom. Njezina tragi~na krivnja proistje~e iz preokretanja
Antigonina na~ela. Marta je zakon krvnog srodstva podredila zakonu dru{tva, a zakon
krvi ne mo`e iznevjeriti bez posljedica. Antigona zate~eni poredak napada idealom.
Nasuprot zakonima i du`nostima prema dr`avi, ona ~uva krvno srodstvo i slavi rod.
Njezin ideal nije u neposrednoj pro{losti ni u jasnoj svijesti, on je u nekom dalekom
vremenu, u starini. Marta se isto tako okre}e idealima, samo {to su njezini ideali
politi~ke naravi i zbog njih izdaje brata i uni{tava obitelj. U Smoleovoj drami Izmena
preuzima ulogu svojevrsne Antiantigone jer se na kraju odri~e zahtjeva krvnoga
srodstva u korist dr`avnih normi. I u Smoleovoj i Ivani{evi}evoj drami tematizira se
vjernost idealu, odnosno propituje njegova opravdanost ako vodi samouni{tenju.
Obojica autora o Antigoni govore kao o liku koji je javnu sferu privatizirao svojim
jezi~no/politi~ki/spolno skandaloznim ~inom pa su drame samo povod za preuzi-
manje toga provodnoga motiva i njegovo filozofsko i ideolo{ko pretresanje u suvre-
menosti.

Zaklju~ak

Analiza antigonskih djela pokazuje sli~nosti i razlike u tipovima intertekstualnosti
i njihovim ulogama. Rije~ je o sljede}im tipovima: intertekstualna transpozicija
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10 Drago Ivani{evi} (1907–1981) je hrvatski pjesnik, dramati~ar, prevoditelj, urednik, slikar i kazali{ni
djelatnik.

11 Pod kontrafakturom podrazumijeva se preispisivanje i preobrazba izvornoga djela njegovim prebaciva-
njem u povijesno-estetski okvir autorove sada{njice ~ime se ostvaruje osuvremenjeni pandan klasi~noga
teksta.



(D. Smole, Antigona; J. Anouilh, Antigona), intertekstualna adaptacija (M. Gavran,
Kreontova Antigona), intertekstualni nastavak (T. P. Marovi}, Antigona, kraljica),
parodija (Lj. \urkovi}, Tiresijina la`) i kontrafaktura (D. Ivani{evi}, Antiantigona).
Iako postoje preklapanja odre|enih tipova me|uknji`evnoga povezivanja, valja
izdvojiti njihove dominantne uloge. Funkcija intertekstualnih transpozicija
problematiziranje je identiteta, {to je ujedno i glavna odrednica filozofske drame.
Nastavak i parodija kao intertekstualni tipovi ponajvi{e reinterpretiraju antigonsku
temu/likove i predo~avaju stilske opreke. Analizirana kontrafaktura funkcionira kao
o{tar kriti~ki komentar aktualizirane dru{tvene i politi~ke zbilje. Osim navedenih
glavnih intertekstualnih uloga knji`evnih djela antigonskoga niza, svakako se mogu
navesti i one, zajedni~ke ve}ini me|utekstualnih povezivanja: knji`evna monta`a,
antiiluzionizam, otklon od knji`evne tradicije i persifla`a.

Opisani tipovi nisu definirani u odnosu na citat ili aluziju, odnosno pojedina~ne
elemente djela, nego u odnosu na cjelovit antigonski predtekst te Smoleov, od svih
najkompleksniji, intertekst. Osim toga, tipovi su nabrojani i s obzirom na stupanj
variranja teme, stila, likova i kronotopa originala, ali i s obzirom na Smoleovu dramu
kao ogledni intertekst. U literarnim transpozicijama najmanja su odstupanja od Sofo-
klove Antigone, a teme nazna~ene u dvjema transpozicijama pro{iruju se ili osvjet-
ljavaju iz filozofskoga kuta gledanja. Gavranova literarna adaptacija primjer je anti-
gonske prerade s ciljem znatnijega prevrednovanja knji`evnih konvencija u knji`evnoj
tradiciji i stereotipiziranih likova u kolektivnoj svijesti. U antigonskom nastavku
prikazano je {to se sa starim protagonistima dogodilo poslije zavr{etka slu`bene
tragedije izvrtanjem njihovih idejnih pozicija te uklapanjem njihovih potomaka u
radnju. U parodiji su poveznice s izvornim tekstom jo{ uvijek prisutne, no sastavnice
mitske pri~e tako su preoblikovane da u kona~nici dobivaju komi~an smisao. Napo-
kon, me|uknji`evne su poveznice u kontrafakturi najvi{e oslabljene zbog izmijenje-
noga kronotopa, jezika/stila, imena pa i karaktera likova.
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NARE^NA IGRA KOT SREDSTVO OHRANJANJA @IVE KULTURNE
DEDI[^INE

Vera Smole
Filozofska fakulteta, Ljubljana

Darinka Suljevi}
Gimnazija in srednja {ola Ko~evje, Ko~evje

UDK 792.25(497.4):811.163.6’282

Ustvarjalnost v nare~ju je prisotna v vseh ~asih; spreminja se le moda, s pomo~jo katere
pride v {ir{o javnost. Ta tudi dolo~a, ali se v nekem ~asu (in prostoru) z njo ukvarjajo samo
»ljudski« in prilo`nostni ustvarjalci, ali pritegne tudi (`e) uveljavljene. V prispevku bomo
prikazali primer »nastanka« prilo`nostne ustvarjalke nare~nih iger, analizirali bomo namen
teh iger ter prilo`nosti in kraje za uprizoritev – metodolo{ko kot {tudijo primera. S pomo~jo
ankete smo ugotavljali, kako so bile igre sprejete pri gledalcih.

`iva kulturna dedi{~ina, ustvarjalec nare~ne igre, {tudija primera, percepcija nare~ne igre,
anketa

The creative use of dialect is present at all times – only fashion, through which it comes to
a wider public, changes. Fashion also defines whether – over time and across space – it
engages only »popular« and amateur creators or also attracts established ones. This article
presents an example of the creative work of an amateur playwright and discusses the purpose
of her plays, and the places and opportunities for staging them – methodologically as a case
study. With the help of a survey, we establish how well these plays have been received by
audiences.

living cultural heritage, creator of a dialect play, case study, perceptions of dialect plays,
survey

1 Uvod

Razmah nare~ne ustvarjalnosti ali vsaj njen prodor v ({ir{o) javnost,1 v Sloveniji
zna~ilen za zadnji desetletji, naju je napeljal na misel, da bi na konkretnem primeru
predstavili za~etek in trajanje prilo`nostne nare~ne dramske ustvarjalnosti in njen
sprejem pri gledalcih. Prvi del bo prispevala ustvarjalka sama, drugi del, anketiranje2

in komentar rezultatov, ter povezavo pa nare~jeslovka. Obe avtorici sva slovenistki,
a se z literarno zgodovino ne ukvarjava raziskovalno; k temi o dramatiki `eliva pridati
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1 Prim. npr. `e leto{nji 3. festival nare~ne knji`evnosti Dialekta 2012; o njem: http://www.zivljenjenadotik.
si/info/tekst/prikaz/article/dialekta-2012-narecje-je-del-osebne-in-skupnostne-identitete/.

2 Za pomo~ pri izvedbi ankete se zahvaljujeva {tudentki slovenskega jezika s knji`evnostjo, Maru{i But iz
Ribnice. Lepa hvala pa tudi vsem anketirancem.



le pogled z nekega drugega zornega kota in v obravnavo vklju~iti dramska besedila, ki
jim sodobna literarna veda (zaenkrat) {e ne posve~a pretirane pozornosti. Ne upava si
soditi (tudi nisva kompetentni), ali gre samo za »fabuliranje ljudskih obi~ajev in
spominov starih star{ev ali zgolj humorno dramatiziranje« ali za »resno« literarno
ustvarjanje z estetsko prepri~ljivimi besedili, ki imajo vse atribute »visoke« knji`ev-
nosti« (citat iz besedila, h kateremu dostop je v op. 1), lahko pa trdiva, da ljudje
(vklju~no z intelektualci) potrebujejo tudi tako ustvarjalnost: morda manj{o estetsko
funkcijo dopolnjuje vrsta drugih funkcij (gl. to~ko 4), za zadovoljno `ivljenje v neki
skupnosti ravno tako potrebnih.

S pove~anjem prizadevanj za ohranjanje kulturne dedi{~ine in seznanjanjem, kaj to
sploh je,3 po drugi strani pa z lastnim zavedanjem o hitri spremenljivosti na~ina
`ivljenja in s tem vsega, kar nas obdaja, se v marsikom porodi `elja raziskati kak{en
del~ek preteklosti lastnega okolja, ga obuditi in ga na svoj na~in predstaviti drugim.
A uni~ljiva ni samo snovna (materialna) kulturna dedi{~ina, ampak z njo prav tako
zamira ({e zlasti ~e ni zapisana in na ta na~in materializirana) nesnovna kulturna
dedi{~ina,4 imenovana tudi `iva kulturna dedi{~ina,5 ki po Unescovi konvenciji o nje-
nem varovanju

pomeni prakse, predstavitve, izraze, znanja, ve{~ine in z njimi povezane orodja, pred-
mete, izdelke in kulturne prostore, ki jih skupnosti, skupine in v~asih tudi posamezniki
prepoznavajo kot del svoje kulturne dedi{~ine. Skupnosti in skupine nesnovno kulturno
dedi{~ino, preneseno iz roda v rod, nenehno poustvarjajo kot odziv na svoje okolje,
naravo in zgodovino, in zagotavlja ob~utek za identiteto in neprekinjenost s prej{njimi
generacijami, s ~imer spodbuja spo{tovanje do kulturne raznolikosti in ~love{ke ust-
varjalnosti.

Poleg tega ima (skoraj) vsak kraj ali o`je obmo~je tako v snovni kot nesnovni
kulturni dedi{~ini svoje posebnosti, ki {e zdale~ niso (dovolj) raziskane, ali pa so
raziskave dostopne le strokovni javnosti. To je naravnost raj za intelektualca z neko-
liko umetni{ke `ilice, seveda pa tudi z veliko volje, delavnosti in sposobnosti organi-
zacije. V povezavi z vsem na{tetim od l. 2007 nastajajo dalj{e in kraj{e igre Darinke
Suljevi}, pisane v {ir{e znanem ribni{kem govoru dolenjskega nare~ja, ki o`ivljajo in
s tem ohranjajo prav to, kar pomeni `iva kulturna dedi{~ina. S tem pojmu Ribni~an, ki
je v na{i predstavi izdelovalec in veseli prodajalec suhe robe (kro{njar), dodaja
povsem nove, {ir{e dimenzije (samo)poznavanja.
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3 Prim. Vladni portal za otroke in mladino, 20. 4. 2012: http://www.otroci.gov.si/index.php?option=com_
content&task=view&id=23&Itemid=255&mId=403.

4 V Sloveniji je vlogo Koordinatorja varstva `ive kulturne dedi{~ine l. 2011 prevzel Slovenski etnografski
muzej. Med nekaterimi `e registriranimi dedi{~inami je v postopku registracije tudi eno od slovenskih
nare~ij, in sicer kostelsko nare~je, zaradi neustreznega poimenovanja prijavljeno pod oznako Govori ob
^abranki in zgornji Kolpi.

5 Nesnovna dedi{~ina: http://www.nesnovnadediscina.si/.



2 Uporabljena metoda

Za metodo obravnave smo si izbrali {tudijo primera, ki je po Yin (1989)6

»[..] empiri~na raziskava, ki preiskuje sodobni pojav v njegovem realnem `ivljenj-
skem kontekstu; ko meje med pojavom in kontekstom niso evidentne; in v kateri se
uporablja ve~ virov empiri~ne evidence.« Za etnografsko {tudijo primera, kamor
dejansko spada tudi na{a, je zna~ilno, da se pri zbiranju podatkov najpogosteje
uporablja opazovanje z udele`bo (v na{em primeru deloma celo samoopazovanje). Z
vidika namena in metodologije pa bi jo lahko uvrstili med intrinzi~ne {tudije primera,
ki jih zanimajo posami~ni primeri.

Cilji raziskave so v povsem prakti~nih ugotovitvah, ki jih narekuje `e sama
raziskava tega tipa (gl. definicijo), tj. za pojav prilo`nostnega dramskega ustvarjanja
v nare~ju ugotoviti: 1) kak{ne so bile realne okoli{~ine za njegov nastanek; 2) kako je
do pojava pri{lo; 3) kak{en je bil odziv pri naslovnikih/gledalcih; 4) ali je nare~na igra
res lahko sredstvo ohranjanja `ive kulturne dedi{~ine in 5) povezava ugotovitev
v novo spoznanje.

3 Gradivska osnova

V letih od 1997 do 2011 je Darinka Suljevi}, doma z Brega pri Ribnici, po poklicu
srednje{olska profesorica slovenskega jezika in knji`evnosti, napisala osem razli~no
dolgih dramskih besedil, jih zre`irala in skupaj z zainteresiranimi doma~ini v doma-
~em okolju tudi uprizorila. Vsa so napisana in uprizorjena v ribni{kem krajevnem
govoru dolenjskega nare~ja – z odstopi, ki jih ob~asno zahteva vsebina. Vsebinsko
zlasti prva, druga, ~etrta in osma obujajo nesnovno kulturno dedi{~ino (`e pozabljene
lokalne dogodke in opravila), druge pa humorno zrcalijo sodobne pojave. ^eprav so
nekatera dramska besedila znana {ir{emu krogu ljudi, druga manj{emu (odvisno od
ponovitev ter vrste in obiskanosti prireditev), so v anketi upo{tevana prav vsa,
v obravnavo pa vzeta tista, ki vsebinsko ustrezajo obravnavani temi. Po vrstnem redu
uprizoritev si sledijo takole:

1. Puot h tabakavÎ hru{kÎ (enodejanka, 1997), prvi~ uprizorjena ob otvoritvi obnov-
ljene gozdne ceste v Mali gori, nato na trgu v Ribnici in {e enkrat v [portnem
centru v Ribnici (ter v Ljubljani in Portonu nad Pobegi pri Kopru).

2. Willingrain ali grad na Bregu. Trubar obi{~e Willingrain (igra v dveh dejanjih,
2008), prvi~ uprizorjena v dvorani v Ribnici (zaradi de`ja), nato na Bregu pri
Ribnici na prostem kot ob~inska po~astitev 500-letnice Trubarjevega rojstva ter
v zelo okraj{ani razli~ici {e na osrednji prireditvi na Ribni{kem semnju suhe robe
in lon~arstva 2008.

3. Globalizacija na pode`elju (enodejanka, 2009), uprizorjena v ribni{kem gradu, na
1. festivalu glasbe, plesa, gibanja ob 10-letnici Dru{tva Joga v vsakdanjem `ivlje-
nju Ribnica.
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6 Citat je vzet iz Mesec: [tudija primera v socialnem delu ({tudijsko gradivo), [brez navedbe letnice in
o{tevil~enih strani].



4. Ribni{ke zgodbe (z veznim besedilom povezane zgodbe in anekdote o Ribni~anih,
ki jih je zapisal Miha Mate, 2009), uprizorjene za ob~inski praznik v [portnem
centru v Ribnici.

5. Telefonski pogovor: V{e~ si mi (trije kratki prizori v slengu, splo{nem pogovor-
nem jeziku in nare~ju ljubezenske vsebine, 2009), uprizorjen na bo`i~no-novolet-
nem koncertu v [portnem centru v Ribnici.

6. Pri Francetovi jami (enodejanka, 2010), uprizorjena ob ponovni otvoritvi ko~e pri
Francetovi jami (ob nastanku je bila prva jamarska ko~a v Jugoslaviji) v vzno`ju
Male gore, ki zapira Ribni{ko dolino na severovzhodu na nadmorski vi{ini 594 m.

7. Frenk se odpravi na jogo namesto k zobozdravniku (enodejanka, 2010), upri-
zorjena v ribni{kem gradu na 3. festivalu glasbe, plesa, gibanja.

8. Promenada po ribÎn{ku (enodejanka, 2011), prvi~ uprizorjena pred Miklovo hi{o
v Ribnici v okviru javne prireditve Kulturna promenada na prostem v organizaciji
JSKD, nato pa {e ve~krat (Ko~evje, Velike La{~e, Breg) v razli~nih kraj{ih ali dalj{ih
razli~icah; 2012 je bila v Ribnici v gradu na Bregu {e Promenada po ribÎn{ku II.

4 Za~etek in posledice nekega ustvarjanja7

Junija 2007 naj bi bila slavnostna otvoritev okrog {tiri kilometre dolge prenovljene
gozdne poti od vasi Breg do doma~inom znane Tobakove hru{ke. V duplo hru{ke so
tihotapci, tako pravi izro~ilo, skrivali tobak `e od 16. stol. dalje. Takratni predsednik
va{kega dru{tva Veter Breg Andrej Klun me je prosil, ~e bi o tem kaj napisala.
Ponarejati zgodovine nisem hotela, ustreznih podatkov nisem na{la. Vsi starej{i
va{~ani so zgodbo zaokro`ili v samo dva stavka. Pregledala sem Jur~i~eva dela o tiho-
tapljenju tobaka, vendar niso bila primerna za tak{no prilo`nost. Predsednik dru{tva je
pri~akoval odgovor. Spomnila sem se na sova{~anko Julko, dovolj odprto in prakti~no
`ensko, po poklicu vzgojiteljico, in z njo povezano »re{itev«: obe skupaj bi prikazali
delo v gozdu, npr. grabljenje listja, jaz bi bila ta{~a, ona snaha (ta mlada). Od tu je bil
le {e majhen korak do bolj{e ideje: prikazati popravljanje poti po starem, z bÎtci, ki so
postali `e muzejsko orodje, saj jih ne uporablja nih~e ve~. Zadnjega popravljanja
va{ke poti po starih, ustaljenih navadah v letih 1957–1958 sem se spomnila celo sama.
Sova{~an Alojz Lov{in se je spomnil {e na izmenjavo tobaka med dvema tihotapcema.
Podrobnosti je dodal moj o~e Jo`e Paki`, p. d. Luk~ev, rojen 1921. leta, saj je ve~krat
popravljal pot, katere odsek so va{ki mo`je dolo~ili vsaki hi{i v vasi. Tudi `andarji, ki
so lovili tihotapce, so mu dobro ostali v spominu. Iz teh motivov je hitro nastalo
nare~no dramsko besedilo, sestavljena je bila tudi ekipa igralcev, vaje so se za~ele.
Sama sem postala tudi igralka, re`iserka, scenaristka, poskrbela za kostume in vse
ostalo za uprizoritev igre – seveda z veliko pomo~jo cele igralske ekipe in ~lanov
dru{tva Veter Breg.
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7 Morda bo razdelek za strokovno zahtevnega bralca nekoliko esejisti~en, vendar je s stali{~a avtenti~nosti
tak skoraj edino mo`en, ~e ho~e poleg golih podatkov ohraniti tudi ob~utja ustvarjalca. Iz istega razloga in
zato, ker je soavtorica prispevka isto~asno tudi avtorica obravnavanih nare~nih dramskih besedil, je pisan
prvoosebno.



Ta dogodek je vzpodbudil dru`enje, ki je v vasi `e zamrlo, s sovrstniki, starej{imi
in mlaj{imi, pri`enjenimi oz. primo`enimi na Breg. S slednjimi smo se spoznavali.
Za~elo se je novo obdobje sobivanja, spomini so kar vreli iz nas. Mlaj{i so poslu{ali,
sprejemali, ~eprav navajeni na povsem druga~en na~in `ivljenja. Zdelo se jim je za-
nimivo, pou~no, tudi neverjetno zaradi preprostega na~ina `ivljenja neko~, a povsem
sprejemljivega. Bili smo si enotni, da bi lahko {e marsikaj povedali in prikazali.

Posebno vlogo pri vsem je imel doma~ jezik, na{ nare~ni govor. Poiskati je bilo
treba stare besede, jezik iz ~asov dogajanj na{ih iger. Popravljali smo se in bili
presene~eni, kako se na{ govor spreminja, kako marsikaj izginja. Hitro je bila potrjena
re~enica, da ima vsaka vas svoj glas in to smo tudi upo{tevali.

Naenkrat smo mi, doma~ini, ki smo tu odrasli, nare~je zaznali kot pristno komu-
nikacijsko sredstvo, ki ljudi odpira, ustvarja ob~utek doma~nosti, pove~uje samo-
zavest, prijetno po~utje, smisel za humor. To ni ni~ nenavadnega, saj je bilo nare~je
prvi jezik oz. zvrst, v katerem smo spoznavali svet, dobivali informacije. Zaznali smo
globoko, nenavadno mo~ te socialne zvrsti, ki se vse mo~neje vra~a originalna v na{
vsakdan, ~eprav jo je izobra`evanje ali bivanje v ve~jih mestih `e v marsi~em preobli-
kovalo.8 Knji`ni ali splo{ni pogovorni jezik smo vedno dojemali kot nekaj ve~, kot
nekaj vi{jega, ki pa prav zato zahteva tudi druga~en na~in vedenja, predvsem nekoliko
bolj zadr`an, resen, omikan. Nare~je pa nas je popeljalo v brezskrbna leta otro{tva,
obudilo rado`ivost, odprtost, spontanost v izrazu, s tem pa humor. Ta je lahkoten,
prizanesljiv, zato pa vzpodbuden in ima mo~ povezati ljudi, tudi razli~nih generacij, za
nadaljevanje neke tradicije, seveda v novi preobleki.

Razen doma~ega ribni{kega govora smo glede na vsebino vpletali tudi govore
drugih krajev in po potrebi dodali {e druge socialne (pod)zvrsti sloven{~ine, pa tudi
kak tuji jezik. Za nadaljevanje tak{nega dela je bil odlo~ilen sprejem na{ih nastopov
pri gledalcih. Ve~inoma so bili to doma~ini, Willingrain pa si je ogledalo tudi veliko
ljudi iz raznih krajev Slovenije, tudi iz zamejstva. Po obrazni mimiki in odzivih ter
kasnej{ih pogovorih sode~ so u`ivali in nas s tem vzpodbujali k nadaljnjemu delu,
tako da od l. 2007 vsako leto odigramo kaj novega. Obi~ajno gre za prilo`nostna dela,
uprizorjena na ob~inski ravni (v~asih predstavljena tudi v drugih ob~inah), ki so
najve~krat vnaprej ~asovno omejena, zato ponovne uprizoritve (npr. Promenada po
ribni{ko, Telefonski pogovor: V{e~ si mi) dobivajo {e dodatne vsebine ali nadalje-
vanja.

Pri{li smo do ugotovitve, da morajo igre upo{tevati prilo`nost, za katero nastanejo,
biti lahkotne, da tudi pou~ni vsebini ne sme manjkati humorja, saj si skozenj pre-
prostej{i ljudje v vseh ~asih ob~asno dajo du{ka, se spro{~ajo. Osre~uje jih zavest, da
s svojo zvija~nostjo (dejansko ali nami{ljeno) znajo obvladati gospodo in oblast ter se
vsaj za kratek ~as po~utiti pametnej{e od njiju. Ribni{kemu ~loveku, ki je moral
s trebuhom za kruhom s suho in lon~eno robo v Evropo `e od 15. stol. dalje, je humor
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8 Kak{na obujena stara beseda, npr. pÎrdobitÎn, lahko na novo za`ivi izven igre, ~eprav morda z nekoliko
druga~nim pomenskim prizvokom.



postal nuja za premagovanje lastnih te`av in zabavo drugih; slednje pa mu je odprlo
marsikatera vrata.

5 Vsebina, aktualnost in uprizoritve nare~nih iger

@ivo ali nesnovno kulturno dedi{~ino lahko nare~na igra ohranja skozi svojo
vsebino in uprizoritev, tj. z izborom motivov in tem, prav tako z uporabo rekvizitov in
jezikovne zvrsti. Dodaten u~inek igra dose`e, ~e se vsebinsko povezuje z dogodkom,
kateremu v ~ast je prireditev, na kateri je uprizorjena. V nadaljevanju je prikazan
nastanek iger (izbor teme, pridobitev gradiva, ubeseditev in uprizoritev) v povezavi
z aktualnimi dogodki.

Willingrain ali grad na Bregu. Trubar obi{~e Willingrain9 (2). Igra v dveh deja-
njih je bila napisana v letu praznovanja 500-letnice Trubarjevega rojstva. Posega v ~as
Lambergov ali Lambergarjev10 oz. v Trubarjev ~as v drugi polovici 16. stol., natan~ne-
je v l. 1562 na grad Willingrain. Snovno se naslanja na dobljene zgodovinske
podatke.11 Razko{no `ivljenje na gradu je prikazano z gostijo, ki jo je ostarela Ur{ula
pl. Lamberg priredila za sorodnike pokojnega mo`a Gregorja, ki bodo po njeni smrti
podedovali grad in ostalo premo`enje. Protiute` temu so tla~ani, ki nastopajo vmes
v dveh prizorih, v katerih kritizirajo gospodo in si s tem laj{ajo svoje te`ko `ivljenje.
Drugo dejanje, ki ravno tako temelji na resni~nih zgodovinskih podatkih, se za~enja
z Ur{ulino smrtjo (l. 1562, gl. op. 13), ki mu sledi drugi osrednji motiv, tj. Trubarjev
prihod z namenom, da opravi posmrtni obred.12 To pa ni bilo enostavno, saj mu
naddiakon in `upnik Andrej Majer ni dovolil vstopiti v cerkev; obred je nato opravil
na samem gradu.13 Dodan je motiv tla~anov, ki so jih tak{na dogajanja vznemirila, saj
niso bili prepri~ani, katera vera bolje skrbi za svoje ljudi (luterani v nasprotju
s kristjani vernikom niso zara~unavali odpustkov).

Poleg dogajanja je bil kot »oseba« ali »motiv« pomemben tudi sam grad in njegov
obstoj, do tedaj v o`jem in {ir{em okolju premalo poznan. Igra je o`ivila spomin nanj
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9 Najprej pristava, nato grad na Bregu pri Ribnici, omenjena `e v listini iz l. 1241. (Ve~: Skup{~ina ob~ine
Ribnica 1982: 81.) Danes obstajajo {e komaj vidne sledi.

10 »[P]lemi{ki rod Lambergov je pri{el na Kranjsko iz Ni`je Avstrije.« (Skubic 1976: 339.)
11 »Ko so se po smrti zadnjega celjskega grofa Ribni~ani l. 1457 prostovoljno podali cesarju, je ta dal takoj

ribni{ko gra{~ino v zastav{~ino bratoma Juriju in Andreju pl. Lamberg. Ta dva pa nista dolgo bivala
skupaj v Ribnici. Andrej se je lo~il od svojega brata in si zgradil okoli l. 1470 na Bregu, komaj dobre ~etrt
ure od Ribnice, svoj lasten grad, ki ga je utrdil z mo~nim obzidjem in s stolpi ter ga obdal z jarkom, v kate-
rega je napeljal vodo iz bli`nje Bistrice.« (Skubic 1976: 481.) Za njim se navaja kot gospodar na Bregu
Ivan pl. Lamberg, zatem pa Gregor pl. Lamberg, ki je bil poro~en z Ur{ulo pl. Rasenharz. Otrok nista
imela, ona je po njegovi smrti gospodarila na Bregu. »V tej dobi pa so bili Lambergi `e odlo~ni luterani in
so dajali v svoji kapeli pribe`ali{~e vsem novovercem. Pa tudi v gmotnem polo`aju jim je {la ~edalje bolj
trda, tako da niti dav{~in niso ve~ oddajali […].« (Skubic 1976: 483.)

12 »Vsa gospoda v okoli Ribnice je bila {e posebej naklonjena Primo`u Trubarju, kar sodimo tudi iz
povabila, naj bi Trubar v Ribnici opravil posmrtno slovesnost na trideseti dan (trizma) po smrti za pokojno
Ur{ulo pl. Lamberg z Brega.« (Gestrin 1982: 97.)

13 »Nato je Trubar s plemi~i in gospemi, ki so se hoteli udele`iti mrtva{kega opravila, jezdil v gra{~ino na
Breg, kjer je tudi pridigoval. Dne 4. 5. 1562 je Trubar pisal baronu Ungnadu, da je to, kar je na Bregu
pridigal, šfarje’ tako razjezilo, da so pridrli celo za njim na Breg in mu pretili, da ga bodo ustrelili, kar pa
njega (Trubarja) ni dosti vznemirilo.« (Skubic 1976: 484.)



tudi tako, da so bili doma~ini vklju~eni v izdelavo notranje opreme in posode, ki so ju
izdelali ro~no, ~as pa je bil prikazan tako, da je gospoda jedla tedanje jedi,14 bila
oble~ena v kolikor se je dalo originalna obla~ila15 in plesala tedanje plese.16

Vsekakor je bila med vsemi deli najzahtevnej{a prav uprizoritev Willingraina.
Delo je najdalj{e (uprizoritev traja dobro uro) in najobse`nej{e; l. 2008 je bil to pro-
jekt za celo vas, saj so se vklju~ile tako reko~ vse hi{e: s pripravljanjem terena, kostu-
mov in drugih rekvizitov, peko peciva, postavitvijo stojnic … Sodelovalo je okrog 40
igralcev, vklju~eni so bili tudi konji. Nekateri posamezniki so prvi~ nastopili na odru
in s svojim zna~ajem, govorom in igro prispevali k {e ve~ji avtenti~nosti dela. Izbor
jezikovne zvrsti je bil prilagojen socialni pripadnosti oseb: za tla~ane doma~e nare~je
z nem{kimi popa~enkami, za gospodo pogovorni, tudi prefinjen jezik z elementi
umetnostnega jezika in tujimi, predvsem nem{kimi izrazi. Uprizoritev na prostem, v
avtenti~nem okolju (pogosta tudi pri ostalih delih) je omogo~ila tudi take rekvizite,
kot je ko~ija s konjsko vprego ali vsaj konje.

Ribni{ke zgodbe (4). Nastale so po naro~ilu organizatorja ob~inske prireditve.
Njegova `elja je bila, da naj prikazujejo doma~ega ~loveka na humoren, vesel na~in.
Tako je nastala kombinacija igre, tj. dramatizacije {aljivih zgodb premalokrat pred-
stavljenega doma~ega pisatelja Miha Mateta iz knjige [iroka usta (1972), in narod-
nozabavne glasbe doma~ega ansambla Zdomar (oble~eni so v kariraste srajce in
delavne predpasnike), katerega besedila opevajo zdomanje (prodajo suhe robe po
doma~ih in tujih krajih), sre~o in `ivljenje preprostega ~loveka ter obujajo doma~e
{aljive pesmi (npr. od Ribnce do Rakitnce). Ansambel je v posko~nem ritmu dopolnje-
val in povezoval govorjeno besedo z doma~ijskimi motivi. Tako so nastopajo~i
z glasbo, besedo, igro, doma~im jezikom, kostumi17 in suhorobarskimi izdelki –
kro{njo – prestavili gledalce najmanj 60 do 100 let nazaj v zgodovino.18

Promenada po ribni{ko (8). ^as dogajanja se`e na za~etek prej{njega stoletja,
dogajalni prostor pa je omejen na obre`je Bistrice na ribni{kem trgu. Snov izhaja iz
avtori~inih otro{kih spominov in spominov doma~inov iz ~asa, ko {e ni bilo pralnih
strojev in se je na Bistrici {e pralo ro~no, milo pa izdelovalo doma, saj so (za) pra{ek
imeli redki. Perice so prihajale tudi iz Lo{kega Potoka, prale za gospodo in se s tem
pre`ivljale. Tema pranja ali »`ehte« se motivno raz{iri na pogovor med pericami
samimi, v katerega pa so hitro vklju~ile tudi mimoido~e. [alile so se med sabo in si {e
bolj privo{~ile tr`no gospodo, ki so jo prav dobro poznale. Tako spoznamo nekaj
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14 Pripravljene po knjigi Santonini, Srednjeve{ke jedi, avtorjev H. G. Kugler in B. Maier.
15 Za kostume smo dobili najve~ avtenti~nih informacij na razstavi v ob~ini [kofljica Obla~ilna kultura

16. stoletja, katere mentorica je bila izred. prof. Vesna Gaber{~ik z NFT v Ljubljani, Oddelek za tekstil-
stvo; nekaj pravih gledali{kih kostumov smo si izposodili na turja{kem gradu in drugod; pri izdelavi Tru-
barjevega pla{~a nam je svetovala {ivilja iz Etnografskega muzeja v Ljubljani, gospa Jo`ica Mandelj
Novak, ki ga je v tem letu se{ila za njihovo razstavo.

16 V ta namen je bila v igro vklju~ena plesna skupina Galiarda iz Celja z `e izdelanimi kostumi, plesi in
glasbo, ki je tako dodala popoln prizvok 16. stol.

17 Kostume si je gospa Alenka Paki` sposodila pri plesni skupini Tine Ro`anc v Ljubljani.
18 Poleg vseh, ki poznajo to doma~o dejavnost, je bil posebno dober svetovalec `e priletni Metod Jakli~, ki se

sam ukvarja s suhorobarstvom, tudi v predstavi zdomar ali kro{njar.



ribni{kih rodbin iz preteklosti, njihove vsakodnevne navade in razvade ter tudi ob
pomembnih `ivljenjskih dogodkih. Vklju~en je tudi motiv tr`nega no~nega ~uvaja,19

ki {e posebej dobro pozna obiskovalce gostiln in reakcije `ena ob prihodu domov.

V prvi varianti je nastopalo okrog osemnajst igralcev skupaj z otroki. Med seboj so
se razlikovali po kostumih, delih, razmi{ljanju. Zaradi prilo`nostnega nastopanja so
s predelavo ostale le {e tri perice, ki so prevzele vse besedilo. To je predstava, ki se
najbolj spreminja in se v zadnjem delu vedno prilagodi gledalcem – ti po naro~ilu
lahko sli{ijo {e kaj o sebi in o svojih prednikih. Dobila je nadaljevanje v Promenadi
po ribni{ko II, kjer nastopata samo {e dve perici, ki pa sta `e bolj prera~unljivi,
izobra`eni, saj se u~ita poslov od svoje gospode in razmi{ljata o bolj{em zaslu`ku. Ob
koncu odideta med gledalce in jih na zabaven in prijazen na~in vklju~ita v igro.

Enodejanka Pri Francetovi jami (6) se`e v ~as po velikih razvojnih spremembah,
nekako v 60. leta prej{njega stoletja, vsa ostala dela, kot so Globalizacija na pode-
`elju (3), Frenk se odpravi na jogo namesto k zobozdravniku (7), Telefonski pogo-
vor: V{e~ si mi (5), odra`ajo sodobnost, posebno prva tudi nekaj skokov v bli`njo
preteklost. Snovi in teme del so avtenti~ne, pridobljene s pripovedovanjem doma~inov
po spominu, nekatere podatke pa je bilo treba poiskati v zgodovinskih delih. Naj-
ve~krat so v igro vklju~ene vse generacije, od pred{olskih otrok do upokojencev,
seveda z razli~no zahtevnimi vlogami. Pogosto je bila vloga pisana za znanega igralca.
Ta ima pri uprizoritvi dovolj svobode, da lahko doda svoje besedilo. Poglavje zase so
vedno kostumi, saj je treba iz ni~ ustvariti ~im bolj adekvatna, originalna obla~ila. To
najpogosteje dose`emo z izposojo, pri sodobnej{ih delih pa se kaj primernega najde
doma ali na novo se{ije. Podobno je z rekviziti. Pri igri o popravljanju poti smo na
podstre{jih poiskali zapra{ene bÎtcè, iz shramb pa {e kramp, macolo in {tango,
medtem ko smo te`je dobili În~kè in `akle. Tudi brez znane ribni{ke kro{nje in {kafov
ter ~ebra pri uprizarjanju ne gre. V sodobnej{ih delih so nepogre{ljivi mobilni tele-
foni, armafleksi ali podloge za izvajanje joge, ~asopis kot prepoznavni pripomo~ek,
nakupovalna vre~ka in torba, metla, ro`e, kanglica, jogi ...

6 Gledal~ev sprejem iger v doma~em nare~nem govoru (rezultati ankete)

Anketa je bila izvedena konec aprila in za~etek maja 2012. Anketiranci so bili
prete`no doma~ini (iz Ribnice in {ir{e okolice), ki so si ogledali vsaj eno od osmih
iger. Anketa je bila naslovnikom poslana po elektronski po{ti ali vro~ena na papirju;
na enak na~in, poleg tega pa {e po navadni po{ti, so prihajale tudi izpolnjene ankete,
skupaj 60.20

Simpozij OBDOBJA 31

296

19 »No~ni paznik, ki je skrbel za red v trgu, je imel {tevilne naloge. Umirjal je šveseljake’, pono~i se je
sprehajal po kraju in varoval tr`ane pred ognjem in tatovi ter vsako uro obve{~al ljudi, koliko je ura […]«
(Gradi{nik 2007: 48).

20 Kar nekaj ljudi je anketiranje zavrnilo. Tudi odgovori niso bili vedno precizirani, kot je bilo zapro{eno
(prim. vpr. 2–6), zato je bilo treba te rezultate zdru`evati in jih s tem posplo{iti. Pomotoma je bila na
veliko naslovov poslana anketa brez zahteve po opredelitvi spola in starosti.



V povpre~ju si je vsako igro ogledalo 33,37 ali 55,61 % anketiranih gledalcev; med
njimi jih je 15 ali 25 % videlo vse, 4 ali 6,66 % pa le eno igro.

Vsebina iger je bila v 56 primerih ocenjena z odli~no, v 13 primerih s prav dobro in
v dveh z dobro. Najslab{e (1-krat 3 in 3-krat 4) je bila ocenjena igra {t. 5, Telefonski
pogovor: V{e~ si mi.

Igre so gledalce najve~krat zabavale – v 49 primerih, pogosto pou~evale – v 35
primerih in jim obujale spomine – v 34 primerih.

Doma~e nare~je igre dela bolj zabavne – 44 odgovorov, jih bolj postavlja v doma~
prostor – 43 odgovorov, so bolj v{e~ne od nenare~nih – 28 odgovorov in imajo ve~jo
te`o tako po vsebini kot po sprejemu pri gledalcih – 26 odgovorov. Nih~e ne naspro-
tuje nare~ni zvrsti in nih~e zato nima te`av z razumevanjem.

O uporabljenih originalnih obla~ilih in rekvizitih anketiranci menijo, da vsebino
igre ne samo popestrijo – 37 odgovorov, ampak pomagajo pri obujanju starodavnih
del in navad in jih pribli`ajo mladim – 43 odgovorov. Nikomur se to ne zdi »{emlje-
nje« ali pretiravanje.

Ve~ina, tj. 56 anketirancev, ocenjuje igralce kot zelo dobre in le 6 kot zadovoljivo
dobre.21 Nikomur se ne zdijo slabi.

Na vpra{anje, ali bi v igri nastopili tudi sami, jih je z da odgovorilo 23, z ne 35, 2 se
nista izjasnila.

Anketiranci so imeli prilo`nost predlagati vsebine za morebitne igre v prihodnosti
– njihove `elje so:22 doma~e teme; o doma~ih krajih, navadah; stare navade, obi~aji,
dela; v nare~ju, humorne vsebine, aktualne za dana{nji ~as; vsebine na doma~o temo;
kme~ka opravila, ki grejo v pozabo (mlatenje, `etje `ita); o vitezih in vojakih;
dogajanje na vasi; kako so se stari Ribni~ani zabavali, sprehod po trgu; kako so
Bre`ani v starih ~asih pri{li do denarja; iz vsakdanjega `ivljenja; iz doma~ega okolja;
iz `ivljenja neko~; veliko je ribni{kih zgodb, ki bi jih lahko uprizorili; tudi sodobni
~as; igrajo naj starej{e igre (npr. Veriga), ki so mnogo kakovostnej{e kot »moderne« –
zlasti na grajskih ve~erih bi radi gledali dobro igro; klovn. (?); o ~emerkoli; za
nasmejat; igre so dobre, le tako naprej!; o Ribni~anih.

Podatke o spolu in starosti smo dobili le za 16 anketirancev, tj. za 6 mo{kih in 10
`ensk. Najve~ je starih od 20 do 50 let (4 M, 6 @) in nad 60 let (4 M).

Komentar: Rezultati izvedene ankete nedvomno potrjujejo izjemno dober sprejem
nare~nih iger pri gledalcih. Glede na vsebino so manj naklonjeni sodobnim temam (ali
pa so bile te slab{e predstavljene), iz predlogov je razbrati, da si `elijo humorne in
doma~ijske igre. Zdi se, da je dober sprejem iger posledica v prvi vrsti zabavnosti,
nato pou~nosti in obujanja spominov; vse skupaj pa je tesno povezano z avtenti~nostjo
uprizoritev, k ~emur spada izbor nare~ne zvrsti jezika ter originalnih obla~il in rekvi-
zitov. Zelo dobro ocenjujejo igralce in bi jih bilo 23 oziroma 28,33 % pripravljenih
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21 Glede na to, da so nekateri obkro`ili obe mo`nosti, lahko sklepamo, da ocena velja ali za posami~ne
igralce ali za posami~ne igre.

22 Predlogi vsebin so zapisani dobesedno, podpi~ja zamejujejo avtorje predlogov.



tudi nastopiti. Kljub skromnej{im podatkom o starosti in spolu gledalcev lahko
sklepamo, da sta dobro zastopana oba spola in razli~ne generacije.

7 Sklep

Raziskava, v kateri smo z metodo {tudije primera `eleli osvetliti pojav prilo`nost-
nega dramskega ustvarjanja v nare~ju na konkretnem primeru, nas je pripeljala do
naslednjih ugotovitev: 1) realne okoli{~ine za njegov nastanek so izhajale iz potreb
krajevnih (kulturnih) prireditev, na katerih so `eleli prikazati premalo poznano krajev-
no nesnovno kulturno dedi{~ino – temu bi lahko rekli tudi »doma~ijska« osve{~enost;
2) pojav se je za~el, ko je potencialni avtor sprejel »ob~insko« ponudbo in s tem
(nehote) odgovornost za izbiro konkretnih vsebin, za ubeseditev, re`ijo in uprizoritev;
3) nadaljevanje (do sedaj osem del) je pogojeval in spodbudil izjemno dober odziv pri
naslovnikih/gledalcih (potrjujejo ga tudi rezultati ankete); 4) z izborom ustreznih
vsebin, jezikovnih zvrsti, kostumov in drugih rekvizitov, celo avtenti~nih krajev
uprizoritev, imamo nare~no igro lahko za sredstvo ohranjanja `ive kulturne dedi{~ine
in 5) nare~na igra doma~ega avtorja z doma~imi igralci z doma~ijsko, lahko pou~no,
a tudi humorno predstavljeno vsebino je lahko za gledalce veliko ve~ kot to. Pisanje in
uprizarjanje iger se lahko za~ne slu~ajno, a vsekakor mo~no in pozitivno pose`e
v ustvarjal~evo `ivljenje, `ivljenja sodelujo~ih pri uprizoritvah, celo v celo o`jo skup-
nost (celo vas in {ir{e). Sodelovanje v igri in {e bolj mno`i~no pri pripravi prizori{~a
in rekvizitov ter seznanjanje mlaj{ih s polpreteklo zgodovino vplivata na medsosed-
sko in medgeneracijsko zbli`evanje in razumevanje. Skozi igro in priprave nanjo
o`ivlja preve~krat zatajeni prvi materni jezik (nare~ni govor), ki dobiva nov smisel in
nov zagon, {e posebej v tem okolju – ni Ribni~ana brez njegove prepoznavne govo-
rice, {aljivosti, zvitosti. Zato igra, ki zdru`uje vse te prvine, gledalcem in ustvarjalcem
nudi ob~utek pomembnosti, zado{~enosti in spro{~enega zadovoljstva, kakr{nega
do`ivijo le malo kdaj.
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OD PRECIOZE DO BORKE ZA EMANCIPACIJO.
KOMEDIJA ROZA FRANA CELESTINA

Tone Smolej
Filozofska fakulteta, Ljubljana

UDK 821.163.6–22.091Celestin F.

^lanek se ukvarja s tujimi vplivi, ki so oblikovali prvo slovensko komedijo v verzih
Roza (1869) Frana Celestina.

Fran Celestin, Molière, prva slovenska komedija v verzih

The paper deals with the foreign influences which shaped the first Slovene verse comedy
Roza (1869) by Fran Celestin.

Celestin, Fran, Molière, the first Slovene verse comedy

Leta 1869 je John Stuart Mill s sodelavko objavil prelomno knjigo Podrejenost
`ensk (The Subjection of Women), v kateri ugotavlja, da je bila v najzgodnej{ih ~asih
ve~ina mo{kih su`njev in su`nje so bile vse `enske. Ob pomo~i splo{nega napredka
dru`be je bilo su`enjstvo mo{kega spola odpravljeno vsaj v vseh de`elah kr{~anske
Evrope, su`enjstvo `enskega spola pa se je postopoma preoblikovalo v bla`je oblike
odvisnosti, kar je pravzaprav prvotno stanje su`enjstva, ki {e kar traja. Sicer pa Mill
poudarja, da je v angle{ki zakonodaji polo`aj `ene {e slab{i kot polo`aj su`njev v
pravnem redu {tevilnih dr`av. Noben su`enj ni su`enj tako zelo in v tako dobesednem
pomenu te besede, kot je `ena. Podrejenost `ensk mo{kemu je splo{na navada in vsak
odmik od nje se zdi nenaraven. @enske se `e od najne`nej{ih let u~i, da je njihova
dol`nost `iveti za druge; da nimajo lastne volje, ne odlo~ajo o sebi, temve~ se
podrejajo in dopu{~ajo, da drugi odlo~ajo o njih. Mill je tudi mnenja, da ni
pri~akovati, da se bodo `enske posvetile lastni emancipaciji, dokler se jim pri tem ne
bodo pripravljeni pridru`iti {tevilni mo{ki.

Istega leta, ko je Mill objavil svoje teze, je v slovensko knji`evnost vstopila
povsem nova literarna junakinja – Roza Frana Celestina,1 ki pravi:

Dà! Jaz vem,
U`é od nékdaj je bila `enska
Mo`ú podlo`na, su`inja njegova.
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1 Celestinova komedija je nastajala na koncu njegovega dunajskega obdobja. Tedaj je na univerzi poslu{al
predavanja iz latinske in gr{ke knji`evnosti, pa tudi Miklo{i~eva predavanja o primerjalni skladnji slovan-
skih jezikov. V ~asu ko je nastajala komedija, je Celestin opravljal rigoroze iz avstrijske zgodovine, mate-
matike in fizike ter filozofije.



In le besede, puste prazne le
Besede va{e nas slepé, da bi
Nosilé jarem va{ega gospostva
Tim dalje […] (Celestin 1869: 15).

Junakinja torej uporablja tipi~ne pojme (su`nja, podlo`nost, jarem), ki jih je najti
tudi pri Millu. A sodobniki so bili prepri~ani, da je Celestin, ki je Milla dobro poznal,2

svojo Rozo zasnoval ob druga~nih zgledih. V zvezi s tem velja omeniti zlasti kratki
Stritarjev zapis v Pogovorih: »Gospod pisatelj si je izvolil, ~e se ne motimo, Molièra
za zgled, sijajen, klasi~en, a nevaren zgled! @ivljenje je zdaj ~isto druga~e nego za
Molièra. Iz Molièra se nam je u~iti, posnemati ga je nevarno«. (Stritar 1955: 141.)

Uvodoma o~rtajmo dunajsko recepcijo Molièrovih komedij.3 V glavnem mestu
cesarstva je Théâtre français près de la Cour `e v 50. letih 18. stol. uprizarjal Molièra
v izvirniku (Haeussermann 1975: 17). Molière v nem{ki preobleki pa je na oder Burg-
theatra stopil l. 1776, ko so igralci uprizorili Skopuha (L’Avare). V ~asu vladavine
Jo`efa II. sta bili uprizorjeni {e dve komediji, tudi Tartuffe. V obdobju med francosko
revolucijo in Napoleonovim ustoli~enjem se dunajski gledalci s francoskim komedio-
grafom niso sre~ali, so pa v ~asu vojnih konfliktov med Avstrijo in Francijo
v Burgtheatru na oder postavili dve komediji ([ola za `ene, Skopuh), po njegovem
padcu pa {e Tartuffa (1818). L. 1837 se je Molière po skoraj dvajsetletni odsotnosti
s [olo za `ene v Kotzebuejevem prevodu za dolgo let poslovil od Burgtheatra, med
letoma 1837 in 1858, torej v ~asu Metternichovega in Bachovega absolutizma, so
uprizorili le nem{ko priredbo Mojstra Zgage (L’Etourdi). Po ve~ kot dvajsetih letih se
je vrnil {ele 1858 s Skopuhom, nato pa spet za dvajset let izginil. L. 1878 je Meininge-
nova skupina dunajskemu ob~instvu ponudila Nami{ljenega bolnika (Le Malade
imaginaire) v prevodu grofa Wolfa Baudissina, za katerega se zdi, da je bil klju~en
nem{ki posrednik Molièra v 60. letih 19. stol., ko so iz{li kar {tirje zvezki njegovih
prevodov. Ob tem velja poudariti, da je Baudissin prevajal Molièrove verzne komedije
v nerimanem peterostopi~nem jambu oz. v blankverzu (Keck 1996: 50–51). Tak{nega
Molièra so torej poznali tudi slovenski {tudenti na Dunaju, verjetno tudi Celestin.4

V nadaljevanju nas bo zanimalo, v kolik{ni meri se v Rozi zgleduje pri znamenitem
francoskem komediografu.

Frank Wollman je `e v 20. letih 20. stol. ugotovil, da je Celestin posre~eno povezal
zna~ilnosti molièrovske precioze z moderno bojevnico za emancipacijo in s tem
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2 Celestin je, kot poro~a `e Bor{nikova, v svojem opusu ve~krat citiral Milla. V monografiji Rusija po
odpravi nevoljni{tva (Russland seit Aufhebung der Leibeigenschaft, 1875) navaja njegovo Politi~no eko-
nomijo (tudi v zvezi s kritiko ^erni{evskega) ter znameniti govor ob nastopu rektorske slu`be na univerzi
St. Andrews. Od drugih slovenskih intelektualcev je Milla omenjal {e Pavel Turner, ki je angle{kega eko-
nomista videl v Londonu.

3 Ljubljansko ob~instvo je morda Molièra spoznavalo `e v drugi polovici 18. stol. Ludvik (1957: 45)
predvideva, da je Bernerjeva gledali{ka skupina l. 1768 uprizorila [olo za mo`e (L’École des maris) in
Izsiljeno `enitev (Le Mariage forcé). Vse to bi pomenilo, da smo v Ljubljani omenjeni komediji spoznali
dobrih sto let po nastanku. L. 1787 pa je Friedel menda uprizoril Tartuffa (Ludvik 1957: 139).

4 Generacija slovenskih {tudentov si v 60. letih 19. stol. Molièra na dunajskem odru ni mogla ogledati. So
pa tedaj v Burgtheatru igrali poleg klasi~ne evropske (Calderon, Shakespeare) in nem{ke (Lessing,
Schiller, Grillparzer) tudi moderno francosko dramo (Dumas sin, Sardou).



napravil konflikt verjetnej{i: Roza zavrne snubitev barona Mirka, ker ho~e ostati
svobodna 5 (Wollman 2004: 74–75):

[…] Pa {e vi, ki i{~ete
Pravíce vsem, sovra`ite krivico,
Ne morete premagati predsodkov,
Ki nas oklepajo v verige trde,
Kar svet stoji! Vi nam o~ítate,
Da i{~emo igra~ le kot otroci,
Recíte raj{i, kot ubogi su`nji!
Svobódo dajte nam, saj ona je
Beseda ~udotvorna, ki imá
Vam prerodíti svet! Svobodo dajte,
Potém sodite! – Ne~em pa prosé
Poni`evati se, samé jo ~emo
Si priboríti! V`e doní po svetu
Emancipacije re{ilno geslo,
Odmeva se v najbla`ih `enskih srcih! (Celestin 1869: 16–17.)

Nekoliko konservativni baron pa njene ideje takole zavrne:

[…] Novo geslo je: prostóst
Vsestranska, in po njem se vestno svet
Ravná! Zvestó ljubíti? Sme{no! Kdo
Bi vezal se? Otroci, nékedaj
Poro{tvo vse ljubezni, so sedaj
Le brême sitno, materam prostóst
Ovirajo~e! […] (Celestin 1869: 17.)

Ker Roza vztraja, da bo ostala zvesta borkam za pravice zatiranega `enstva, se
baron poslovi. Junakinjo, ki kritizira zakonsko zvezo, pa je v komediji U~ene `enske
(Les Femmes savantes) ustvaril `e Molière. Takole pravi Armanda svoji sestri:

Da ne zasu`nji vse te mo`-gospod,
s filozofijo se poro~i raje,
ta dviga nas nad ves ~love{ki rod,
oblast zaslu`eno razumu daje,
da gospoduje na{i ~utni nravi,
ki med `ivalsko tvar peha ~loveka. (Molière 1974: 247.)6

Strah pred poroko je veljal za bistvo precioznosti. V romanu Precioza ali skrivnosti
alkov (La Prétieuse, ou les Mystères des ruelles, 1656–1658) Michela de Pura so sino-
nimi za poroko »jarem«, »verige«, »okovje«, »su`enjstvo« in »tiranija«. Marsikdo je
v tak{nih stali{~ih junakinj prepoznal ideje Mme de la Suze (Büff 1979: 276–78).
V njegovem romanu je tudi brati, da je poroka namenjena le sovra{tvu in trpljenju,
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5 Koblar (1972: 89) v teh verzih prepoznava odmev markiza Pose iz Schillerjevega Don Carlosa.
6 Navajamo {e Baudissinov prevod: »Statt sklavisch eines Mannes Magd zu sein, / Vermähle dich mit der

Philosophie, / Die uns emporhebt über diese Erde, / Und unser fleischlich Erbteil niederkämpfend / Des
roher Trieb den Tieren uns gesellt, / Der Herrschaft Zepter der Vernunft erteilt.« (Molière s. a.: 84.)



zato junakinje diskutirajo o reformi institucije zakona, predlagajo celo ~asovno ome-
jeni zakon: po rojstvu otroka bi `enska dobila nazaj svojo samostojnost (prav tam:
291–94). Junakinje razmi{ljajo celo o odpravi institucije zakona. Precioznost je zago-
varjala pravico `ensk do osebne neodvisnost, zato je marsikdo videl `e kali feminizma
(prav tam: 122). Z drugimi besedami, francoske precioze so bile nekak{ne prednice
bojevnic za `ensko emancipacijo, tako jih je prepoznal tudi Celestin. Stritar se je torej
motil, ko je zapisal, da ni mogo~e primerjati 17. in 19. stol.

Wollman (2005: 76) je tudi mnenja, da so tipi slu`abnikov v Rozo pri{li preko
Molièra. Pri francoskem komediografu so znamenite zlasti slu`abnice, ki govorijo
iskreno in s svojo zdravo razumskostjo sme{ijo me{~ansko ekscentri~nost (Jacques
1957: 140). @e Martina v U~enih `enskah (Les Femmes savantes) s svojo preprosto
govorico sme{i preciozno govorico svoje gospodarice. Nikolaja pa se g. Jourdainu
v @lahtemu me{~anu (Le Bourgeois gentilhomme) odkrito posmehuje in se vpleta
v gospodarjeve na~rte. Toaneta se v Nami{ljenem bolniku (Le Malade imaginaire)
nor~uje iz Arganove hipohondrije, kritizira izdatke in junaku razkrije la`na ~ustva
njegove druge `ene. Podobna je tudi zgodba Dorine v Tartuffu (Tartuffe ou l’Impo-
steur), ki kmalu spregleda svetohlinca in opozarja dru`ino na Orgonovo obsedenost
z njim. Tudi Celestinova Marjetica se po{teno nor~uje iz idej svoje gospodarice:

Ha, há, smijáti moram se na glas! –
Kakó je ~udna gospodi~na!
Sovra`en, gnjusen jej je mo{ki rod,
In to sovra{tvo {teje si v ponós.
Pa vendar se barona veseli
Na tihem v`e dva dni, poznam jo dobro. (Celestin 1869: 3.)

A pozneje prav slu`abnica poka`e gospodarici, da je zaljubljena v barona.
Baronov sluga An`e ima ve~jo vlogo kot Marjetica. Podobno kot slu`abnice se pri

Molièru tudi slu`abniki vpletajo v usode svojih gospodarjev. Med njimi je najpo-
membnej{i gotovo Sganarelle, ki stoji ob strani svojemu gospodarju Don Juanu.
Mascarille pa se v Sme{nih preciozah (Les Précieuses ridicules) celo preoble~e
v plemi~a in tako razkrije plehkost gospodarjeve zaro~enke. Naslovni junak
Scapinovih zvija~ (Les Fourberies de Scapin) svojemu gospodarju preskrbi denar, ki
ga izmakne njegovemu o~etu. Celestinov An`e pa prepri~a Rozinega varuha in strica,
da se je ne~akinja vnela zanj.

Koblar (1972: 87) je menil, da je motiv, kako star samec in varuh pre`i na bogato
dedi{~ino, a se mu `enitni na~rti z mladim dekletom ponesre~ijo, morda povzet iz
Molièrove [ole za `ene (L’École des femmes). A zdi se, da zgodba Arnolfa, ki po{lje
svojo revno rejenko v samostan, kjer naj bi jo vzgojili v nevednosti, ni bila zgled za
ostarelega strica, ki, ohrabren z napa~nimi podatki, osvaja svojo izredno izobra`eno
ne~akinjo, polno sodobnih nazorov.7 V nasprotju s premo`nim Arnolfom stric hrepeni
tudi po Rozini dedi{~ini:

Jurij: Na mestu tvojem bi se svetu vsaka
Udala, –
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(Na stran:)
bil miljon~ek bi zgubljen!

Roza: Nemara bi ravnala vendar dobro?
Jurij: Ravnala dobro? In besedo sli{im

Iz tvojih ust, oj golobica moja
Preljuba ti! Ti sama pripoznava{:
Ljubezni in zvestobe v rodu tem
Ne najde{, –

(Na stran:)
bil miljon~ek bi zgubljen! –
(Rozi:)

Sebi~en, brez srca je svet sedánji.
Roza: Gotovo stríjc je to!
Jurij. Ne vpra{a se

Po ~ednosti ni~ ve~ ni po kreposti –
(Na stran: )
In ah, pa bil miljon~ek bi zgubljen!

Roza: Preve~ skrbite zame, ljubi stríjc! (Celestin 1869: 29–30.)

V tem prizoru je Celestin uporabil ponavljanje, ki ga ima Henri Bergson (1977: 50)
za pomemben postopek klasi~ne komedije: »Pri sme{nem ponavljanju besed sta na-
splo{no udele`ena dva ~lena, zgo{~eno ~ustvo, ki se razteza kakor vzmet, in ideja, ki
se kratko~asi s tem, da ~ustvo vnovi~ stisne.« Poglejmo si podoben postopek {e v
Molièrovi komediji Skopuh (L’Avare), ki je tudi povezan s ponavljanjem neke vsote.8

Harpagon: Zame pomeni to lep prihranek.
Valerij: Pa ja, temu ne more nih~e ugovarjati. Je `e res, da bi vam h~erka utegnila

re~i, da je oporoka vse druga~e resna zadeva, kakor bi kdo mislil, in da je
od nje odvisna sre~a ali nesre~a vsega njenega `ivljenja; in da zveze, ki
naj traja do smrti, ni mogo~e skleniti druga~e, kakor le z najve~jo previd-
nostjo.

Harpagon: Brez dote.
Valerij: Imate prav. To odlo~a o vsem, se razume. Sicer bi vam utegnil ta ali oni

re~i, da je v takih primerih nagnjene deklice prav gotovo stvar, na katero
se je treba ozirati; in da ima taka velika razlika v letih, v zna~aju in
v ~ustvih lahko za zakon zelo usodne posledice.

Harpagon: Brez dote.
Valerij: O, na to sploh ni nobenega ugovora, to je jasno. Le kdo bi se mogel po-

stavljati temu po robu, vraga? No ja, sicer je res kar precej o~etov, ki bi
jim bilo v ve~je veselje zadovoljstvo njihovih h~erk kakor pa denar, ki bi
ga morali dati; o~etov, ki bi bili pripravljeni `rtvovati dobi~ek, samo da bi
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7 Med mo`nimi viri bi veljalo upo{tevati tudi starega zdravnika Barthola, ki se v Beaumarchaisovem
Seviljskem brivcu (Le Barbier de Séville) zaljubi v svojo varovanko Rozino, plemenito siroto. Kot je
zapisal `e Wollman (2004: 76), je v ozadju tudi commedia dell’arte.

8 Ponavljanje najdemo sicer pri Celestinu tudi v 8. prizoru 2. dejanja, ko An`e v dialogu z Rozo na
vpra{anje, ~e jo baron {e omenja oz. po njej `aluje, ve~krat ponovi »zelo ne ve~«.



mogli dose~i pred vsem drugim v zakonu tisto dobrodejno skladnost,
zaradi katere ves ~as ostaja v njem ~ast, mir in veselje in zaradi katere ...

Harpagon: Brez dote. (Molière 1973: 274–275.)

Ko Valerij dopoveduje Harpagonu, da bi bilo narobe, ~e bi svojo h~er poro~il
z mo`em, ki ga ne ljubi, mu vedno znova sega v besedo o~etovo skopu{tvo (Bergson
1977: 51). Stavek »brez dote« se avtomati~no vra~a.

Zgro`ena nad nenavadno in celo incestozno ljubeznijo se Roza vrne v objem
svojega barona in se nekoliko distancira od idej emancipacije. Roza torej s poroko
preneha biti sovra`nica mo{kim, tak{no izvedbo pa je Marja Bor{nik (1951: 41)
razglasila za primitivno. Stric napove svoj odhod v samostan, a ga baron prosi, naj mu
pomaga upravljati s premo`enjem.

Uprizoritev in recepcija

Celestin se je sodobnikom pohvalil, da je napisal prvo in tedaj edino slovensko
komedijo v verzih (Tomi} 1895: 715). Stritar je `e kmalu sodil, da igri ni na korist, da
je spisana v verzih. Bil je prepri~an, da je tudi tu Celestin sledil Molièru. Tako kot
Baudissin je tudi slovenski komediograf izbral neriman blankverz oz. peterostopi~ni
jamb, v katerem je zelo pedantno pazil na realizacijo iktov na sodih zlogih. Poseben
problem so bile tudi stihomitije (Kobler 1972: 88). Konec 60. let 19. stol. so bile
verzne komedije redke in sodobniki so se verjetno spra{evali, kako bo igra delovala na
odru. Tudi Stritar je menil, da se bo, {ele ko pride igra na oder, pokazalo, ali imajo
Celestinove osebe dovolj krvi v sebi.

Roza je bila uprizorjena v soboto, 14. 1. 1871.9 Od prvih predstav Dramati~nega
dru{tva jeseni 1867 je bila to pravzaprav {ele druga sodobna izvirna igra.10 Medtem ko
so Novice zapisale, da se igra odlikuje po lepem jeziku v vezani besedi, poslu{alec pa
se mora zadovoljiti z zanimivimi dialogi, ker da se v igri ne godi veliko,11 je Slovenski
narod prav te dvogovore ozna~il za predolge, da skoro dolgo~asijo.12 ^eprav sta Rozo
in strica igrala najbolj{a interpreta tistega ~asa, pa bi si kritik Naroda za`elel bolj{o
porazdelitev oseb.13

Celestin je sodobnikom priznal, da se je zgledoval pri Molièru (Tomi} 1895: 715).
Poleg motivov zaljubljenega starca in premetenih slu`abnikov, ki sicer pripadajo `e
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9 Fran Celestin: Roza. Plakat {t 40. Ikonoteka SGM.
10 Na tedanjem repertoarju sta bili poleg Ogrin~eve komedije V Ljubljano jo dajmo (1870) {e Linhartovi

@upanova Micka (1869) in Mati~ek se `eni (1870).
11 Dramati~nega dru{tva enajsta predstava. Novice, gospodarske, obrtni{ke in narodne 29 (1871). 23.
12 Iz Ljubljane. Slovenski narod 4/7 (19. 1. 1871). 2.
13 Rozo je igrala tedaj devetnajstletna Ivanka Jamnikova (1852–1884), ki je bila po ustanovitvi Drama-

ti~nega dru{tva v letih 1867 in 1874 med prvimi slovenskimi igralkami. Barona je igral kar re`iser Josip
Nolli (1841–1902), ustanovitelj Dramati~nega dru{tva, kritika pa mu je o~itala, da vloga zaljubljenca »ni
nikakor njegov genre.« Strica je interpretiral Peter Grasselli (1841–1933), predsednik Dramati~nega
dru{tva in poznej{i prvi slovenski `upan Ljubljane (1882–1895). Kritik Naroda mu je bil zelo naklonjen:
»Pred vsemi gre posebno ~astno omeniti varuha gosp. Grasellija, ki je z govorom in igro navdu{eval
ob~instvo.« An`eta pa je igral tedaj najbolj znani karakterni igralec Peregrin Kajzelj (1844–1892), znan
po svojih zabavljivih kupletih.



predmolièrovski komediji, zlasti glavni `enski lik veliko dolguje tipu Molièrove
precioze. Celestin je o~itno sodobno preciozo prepoznal v borkah za `ensko emanci-
pacijo.14 Slovenski komediograf je Molièru sledil tudi pri sme{enju njenih idej; pri
obeh komediografih pri tem igrajo pomembno vlogo slu`abnice. Celestin pa se je
zgledoval tudi pri molièrovskih postopkih, zlasti pri ponavljanju.

^eprav je ustvaril prvo slovensko komedijo z aktualno tematiko, pa je bila Celesti-
nova igra dele`na le redkih interpretacij. Marja Bor{nik (1951) jo je zavra~ala zaradi
zasmeha `enske emancipacije, Koblar (1972) pa zaradi uporabe verzov. Zanimivo je,
da komedijo ignorira tudi Kermaunerjeva rekonstrukcija in/ali interpretacija sloven-
ske dramatike.
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14 Petnajst let pozneje je objavil esej @ensko vpra{anje, na koncu katerega poziva mo{ke, naj si prizadevajo
za razvoj `enstva. @enskam, ki pa izgubljajo svojo `enstvenost, pa tudi tu ni naklonjen.





DOJEMANJE SVETA V SODOBNI SLOVENSKI DRAMATIKI
(POT K RUSKEMU BRALCU)

Julija A. Sozina
RAN, Institut slavjanovedenija, Moskva

UDK 821.163.6–2.09"20":316.752.4

Sodobni svet, ki je pre`et z agresivnostjo, spet in spet sili dramatike, da mu posvetijo svojo
duhovno energijo in ustvarjalno razmi{ljanje. Paradoks se pojavlja `e na ravni dramskega
junaka, saj je v sodobni slovenski drami nosilec ~iste ljubezni lahko le dru`beni obrobne`,
obenem pa se v njej pojavlja tudi problem popolnega nesporazuma med so~lovekoma.
V sodobni slovenski dramatiki prevladuje depresivno vzdu{je, za (sodobni) svet, ki ga
opisuje, pa je zna~ilno, da se avtoriteta takoj spreobrne v avtoritarnost.

drama, sodobnost, dojemanje sveta, sorodna slovanska kultura, problem izbire

Playwrights are frequently compelled to dedicate their spiritual energy and creative
thinking to the aggressive modern world. The paradox is that in the modern Slovene drama
only a socially marginalised person can take the role of the medium of empyrean love. There
is also the general problem of misunderstanding between people. In modern Slovene drama
a mood of depression prevails and the modern world is characterised by authority that soon
becomes authoritarianism.

drama, modernity, the perception of the world, shared Slavic culture, the problem of
choice

Zadnjih nekaj let se po dolgem zati{ju1 spet izjemno dobro razvija prevajanje slo-
venske knji`evnosti v ru{~ino. Poleg posameznih publikacij in redkih knjig je
k popularizaciji slovenske literature v Rusiji zelo veliko prispevala antologija slo-
venske poezije v zbirki Èç âåêà â âåê. Ñëàâÿíñêàÿ ïîýçèÿ ÕÕ–XXI2 (Iz stoletja v
stoletje. Slovanska poezija 20. in 21. stol.), ki je iz{la l. 2008 – po skoraj 20 letih od
izdaje antologije slovenske poezije 20. stol., ki jo je pripravil Tone Pav~ek (Pav~ek,
Romanenko 1989). Nova antologija ponuja predstavo o razvoju in smereh slovenske
poezije v drugi polovici 20. stol., izbor pa odslikava dejansko stanje, saj ne vklju~uje
le del priznanih mojstrov, temve~ tudi relativno mladih avtorjev. V lanskem letu je
za~ela izhajati zbirka Ñëîâåíñêèé Ãëàãîë

3 (Slovenska beseda), ki naj bi v 15 knjigah
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1 Posebno raziskavo na tem podro~ju sva izvedli s Tatjano Ivanovno ^epelevsko (^epelevskaja, Sozina
2011).

2 Ideja projekta, ki si ga je zamislil pisatelj in prevajalec S. N. Glavjuk `e sredi 90. let, je povezala pesnike,
prevajalce in raziskovalce razli~nih slovanskih dr`av. Pred izdajo slovenske antologije so v zbirki `e iz{le
antologije, posve~ene poeziji Makedonije (2002), Srbije (2003), Belorusije (2003), Ukrajine (2004),
^e{ke (2005), Bolgarije (2005), Slova{ke (2006) in Hrva{ke (2007), kasneje pa tudi Poljske (2012).



predstavila sodobno slovensko prozo. Iz{li sta `e dve knjigi kratke slovenske proze,4

proti koncu leta pa pri~akujemo {e tri romane. Februarja 2012 smo se prav tako na
pobudo JAK RS odlo~ili, da pripravimo {e Antologijo sodobne slovenske dramatike,
ki naj bi za`ivela v okviru zbirke svetovne dramatike, ki izhaja pri zalo`bi NLO
(Íîâîå ëèòåðàòóðíîå îáîçðåíèå (Nova literarna obzorja)).

Stanje prevodne dejavnosti, vsaj kar se ti~e prevodov slovenskih dram v ru{~ino, bi
{e pred kratkim lahko ozna~ili kot katastrofalno. Po koncu sovjetskega obdobja
(v katerem je bilo prevedenih le malo dram – omenimo lahko Ivana Cankarja ali
Andreja Hienga) je bila l. 2001 delno natisnjena drama Jutri bo lep{e Evalda Flisarja v
prevodu Nade`de Starikove in lani {e Kasandra Borisa A. Novaka v prevodu @ane
Perkovske. Dalj ~asa se je malokdo od ruskih zalo`nikov sploh lotil tiska prevedene
dramatike, ker se jim je to zdelo izguba ~asa. Vendar se je v zadnjih nekaj letih
situacija spremenila. Gledali{~a so za~ela iskati nove vire. Kot ka`e usoda svetovne
dramske zbirke, ki se je za~ela l. 2008 pri zalo`bi NLO z Antologijo sodobne bri-
tanske dramatike, potem pa nadaljevala z dvema knjigama francoske in eno knjigo
poljske dramatike, tuja sodobna drama danes v Rusiji vzbuja posebno zanimanje,
marsikaj pa se tudi uprizori.

Pred sestavljavce tujih literarnih antologij je postavljen cilj, da svojim sodr`av-
ljanom ~im bolj ustrezno predstavijo zna~ilnosti `ivljenja, tradicije in posebnosti
zna~ajskih potez predstavljenega naroda, da bi si bralci la`je ustvarili splo{no podobo
o nekem drugem ter prav zato zanimivem dojemanju sveta. Ko pa gre za jezikovno in
kulturno bli`nji narod, kot smo v na{em primeru Slovenci in Rusi, se sam po sebi
pove~a problem iskanja in prikazovanja medkulturnih stikov in kri`i{~. Ho~e{ no~e{
primerja{ razmerja, ki so uprizorjena v delih, dela{ vzporednice, opa`a{, da smo se na
nekatere situacije, ki so jih izbrali avtorji, `e zdavnaj navadili, pridobili smo tako
reko~ nekak{no imuniteto, kar pa nam prina{a izgubo ostrine, ki je prav zaradi
navedenega dejstva skoraj `e ne opazimo ve~, pa ~eprav je lahko to resni~no {kodljivo.
Na drugi strani pa nekatere prikazane situacije {e niso tako razprostranjene in pre-
poznavne, da bi se nam lahko zdele nevarne – v tem primeru gre za aktualizacijo
problema, kar lahko pripomore k njegovi hitrej{i re{itvi. Prav zaradi socialnega
pomena je lahko preu~evanje nam bli`njih literarnih praks bolj koristno kot preu~e-
vanje eksoti~nih, oddaljenih. Kot primer prvega tipa lahko navedem dramo Shocking
Shopping Matja`a Zupan~i~a, za drugi tip pa 5fantkov.si Simone Semeni~ (ve~ v
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3 Pobudnik tega mednarodnega zalo`ni{kega projekta je Javna agencija za knjigo Republike Slovenije, ob
tej prilo`nosti pa izra`am iskreno hvale`nost njenemu direktorju Vekoslavu Preglu. Udele`enci na ruski
strani so: Vseruska dr`avna knji`nica tuje literature M. I. Rudomino, In{titut za slavistiko RAN, zalo`ba
Center knjige Rudomino. Na slovenski strani projekt podpira tudi Dru{tvo slovenskih pisateljev.

4 V okviru projekta sta v l. 2011 iz{li dve knjigi slovenske proze v ruskem prevodu. Prvi zbornik Ïðîòèâ

÷àñîâîé ñòðåëêè: Ñëîâåíñêàÿ íîâåëëà. Èçáðàííîå (Proti toku ~asa: Slovenska novela. Izbor) je zaobjel
tako reko~ stoletno obdobje razvoja slovenske novele, v njem pa so predstavljeni pisatelji razli~nih
generacij in umetni{kih smeri. Druga knjiga Ñëîâåíñêàÿ íîâåëëà XX âåêà â ïåðåâîäàõ Ìàéè Ðûæîâîé

(Slovenska kratka proza 20. stoletja v prevodih Maje Ry`ove) vklju~uje prevode del Ivana Cankarja,
Pre`ihovega Voranca, Mi{ka Kranjca, Franceta Bevka in Ju{a Kozaka, ki jih je v razli~nih obdobjih pre-
vajala stare{ina ruske slovenistike.



nadaljevanju). Omeniti velja, da sta oba dramatika Grumova nagrajenca – Zupan~i~ za
l. 2011 in Semeni~ za l. 2009.

12. in 13. marca 2012 smo v moskovskem gledali{~u Øêîëà ñîâðåìåííîé ïüåñû

([ola sodobne drame), zahvaljujo~ Maksimu Rejnu in njegovim kolegom, do`iveli kar
dve premieri slovenskih dram (v komorni verziji): Shocking Shopping Matja`a Zupan-
~i~a v re`iji Jevgenija Ko~etkova in Pir5 Simone Semeni~ v re`iji Mihaila Jegorova.
Pred tem je bila prav tako po zaslugi Maksima Rejna v ruskem mestu Vladimir
uprizorjena drama Matja`a Zupan~i~a Vladimir. Ob tem lahko povemo, da je Maksim
Rejno prevajalec iz angle{~ine, ki veliko potuje po gledali{kih festivalih po celem
svetu in se navdu{uje nad slovansko dramo, ki je danes po njegovem mnenju zanimi-
vej{a od drugih nacionalnih ena~ic. Pri tem mu lahko le zaupamo.

Na ogled ruske uprizoritve drame Shocking Shopping sem {la z dolo~eno skepso,
saj sem ob poznavanju originalnega besedila razmi{ljala, da smo Rusi `e v 90. letih
trpeli zaradi praznih obljub in vsiljivcev, kar ponazarja eden od Zupan~i~evih likov
(varnostik Folker), ki v sebi utele{a takraten stereotip oboro`enih mo{kih, ki jim
vladajo nagoni, ne pa mo`gani. Tudi po Rusiji so se `e v 90. letih razrasle vsemogo~ne
svetovne korporacije, ki so kot pajki razpele svoje mre`e po celem svetu, s ponuja-
njem ugodja pa so si podrejale ~loveka – prav njim se upre dramatik. Treba pa je
omeniti, da je v Rusiji {lo predvsem za na{e lastne, »sovjetske« ljudi, ki so si hitro
pridobili denar in so ga tudi radi tro{ili ter uporabljali oro`je, obenem pa so ti ljudje
pozabili na zakone in izgubili ~love{ki obraz. Postali so celo osrednji liki ne{tetih {al,
kjer so prikazani kot nespametni ljudje.

Zupan~i~ svoje besedilo za~enja z epigrafom iz Pekla Alighierijeve Bo`anske
komedije: »Opustite vsako upanje, vi, ki vstopate!« Glavni junak Jo`ef, povpre~ne`
od glave do peta, sodobni »majhen ~lovek«, ki se je slu~ajno zapletel v tragi~no
zgodbo in od katerega se, da lahko pre`ivi, zahtevata le molk in soglasje, se nenadoma
prelevi v junaka, ki `rtvuje svoje `ivljenje, ko spozna, da mu nikdar ne bo uspelo
uti{ati svoje vesti. Zadnja avtorska pripomba drame je: »(Folker mu polo`i roke na
vrat in mu zlomi tilnik.)« Avtor s to gesto svojemu gledalcu ne naka`e nobenega
izhoda, {e ve~, vzame mu vsak up.

Ruska interpretacija obravnavane drame ponuja pravzaprav popolnoma druga~en
pristop k isti situaciji. Re`iserska in igralska iznajdba je zasnovana prav na humornem
odnosu do dogodkov – Folkner, zgoraj omenjeni, je »pravi« junak iz priljubljenih
vicev, ki celo vzbuja dolo~eno so~utje, kar pa se pojavi tudi pri drugih osebah, saj je
celotna situacija tako »doma~a«. V ospredju ostane povzdigovanje »majhnega ~lo-
veka«. Konec drame pa se v interpretaciji vendarle spremeni – re`iser izbri{e zadnji
odlo~ilni stavek, saj no~e zapasti v avtorski brezup, in tako gledalcu pusti {e nekaj
mo`nosti.
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5 Tako sta prevajalca okraj{ala naslov drame Simone Semeni~ Zgodba o nekem slastnem truplu ali gostija
ali kako so se roman abramovi}, lik jan{a, {tiriindvajsetletna julija kristeva, simona semeni~ in inicialki
z. i. zna{li v obla~ku toba~nega dima, ki je po enem mesecu – aprila – v re`iji Primo`a Ekarta in produk-
ciji Zavoda Imaginarni prejela [eligovo nagrado za najbolj{o predstavo vsakoletnega festivala v Kranju –
42. teden slovenske drame.



Mo~ »novih bogata{ev« prav tako stopa iz ozadnja osnovnih dogodkov in se
nekako »ble{~i« v igri v treh dejanjih Na dnu6 Vinka Möderndorferja, kar je bila
v ~asu zrelega socializma popolnoma neverjetna situacija, ki s svojo ponovitvijo vr`e
na{o dru`bo stoletje nazaj – k junakom velikega ruskega pisatelja Maksima Gorkega
iz istoimenske drame, ki je bila napisana v letih 1901 in 1902. Vendar je situacija
absolutno sodobna: »Nekdo na dnu, da je lahko nekdo zgoraj?« (Mama) Ljudje
s samega dna, ki jih prikazuje Möderndorfer, so nekako ohranili svoje dostojanstvo in
posebno notranje vzdu{je prave dru`ine, vendar pa ne vzbujajo na{e simpatije, saj
`elijo izbolj{ati svoj polo`aj na povsem enak na~in kot tisti, ki so zgoraj – z nesre~o
drugega. Z veseljem bi prodali svojo ni~vredno svobodo in dru`ino samo zato, da bi
trikrat na dan normalno jedli. Nimajo prihodnosti, ne le zato, ker so na dnu, temve~
tudi zato, ker nimajo visokih `elja in sanj. Pomembno simbolno vlogo igra otrok, ki se
no~e roditi. Na koncu igre zavlada popolna vdanost v usodo. Gesli Gorkega »^lovek –
kako ponosno to zveni!« in »Vse je v ~loveku, vse je za ~loveka«, ki sta navdu{evali
milijone ljudi, se spremenita v: »Notranji smeh [...] to je moja zmaga« (brat) in »Vse
je za novodobnega Kraljevi~a Marka«.

Mladi Rom Kalea iz istoimenske drame7 Dragice Poto~njak pa se nasprotno
posku{a prebiti skozi vse `ivljenjske te`ave, ne da bi komu dovolil, da oskruni
njegovo notranjo izvirno dobroto, celo plemenitost. Omenjeni »babi~in angel~ek«,
skoraj `e odrasel ~lovek, je eden od redkih likov v sodobni slovenski dramatiki, ki
vztraja v imenu prihodnosti, ~eprav je zanj in njegovo dru`ino najverjetneje prav-
zaprav ni. Bori se tudi Flisarjeva Klara iz drame Antigona zdaj, a njene misli so ostale
zasidrane v preteklosti, saj se bori za spomine, ki so temelj tradicije in duhovnega
razvoja ljudi.

Izjemna po koncentraciji najostrej{ih vpra{anj sodobne slovenske dru`be je otro-
{ka drama za odrasle 5fantkov.si Simone Semeni~. Pet majhnih prijateljev, starih od 10
do 11 let, se je zbralo nekega sobotnega popoldneva, da bi se igralo sodobne razli~ice
iger, ki so nam vsem dobro znane iz lastnega otro{tva. Vendar so mesto junakov iz
ljudskih pravljic prevzeli junaki iz ameri{kih risank – iz Justice League of America
(ozna~ena s kratico JLA, ki bi kaj lahko pomenila tudi Jugoslovansko ljudsko armado,
toda eden od de~kov od svojih prijateljev jasno zahteva, da kratico izgovarjajo pra-
vilno, z angle{ko izgovorjavo »d`ej–el–ej«), kar pa ni ni~ ~udnega, saj so bili ameri{ki
risani vojaki dolgo ~asa najuglednej{i branilci pravi~nosti. Zakaj pa Slovenci pozab-
ljajo, podobno kot drugi narodi, na svoje viteze? Otro{ko igranje fantkov spremljajo
splo{ni hrup, vriskanje, kletvice, ponavljanje zvokov, ki so zna~ilni za boji{~e. Pravica
kot vedno zmaga, zlo~inci pa odnehajo.

Naslednja igra, ki bi bila bolj primerna za deklice, je vzpostavljanje modela
dru`ine (mnogi narodi jo poimenujejo po svoje) – o~e, mati in trije otroci razli~ne
starosti ter tudi zna~ajev. Vendar prikazana dru`inska idila takoj za~ne razpadati od
znotraj: sebi~nost otrok, ki posku{ajo ubogati histeri~no mamo in napadalnega o~eta,
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6 Nominacija za Grumovo nagrado za l. 2006.
7 Prvi~ je bila drama natisnjena l. 2001 v reviji Sodobnost.



uporaba agresije kot sredstva za re{evanje problemov – vsi so pravzaprav `e od
malega dru`inski razgraja~i. Obenem se pojavi tudi problem popolnega nesporazuma,
celo vojne med obema spoloma: »dej tisto, k jo prime{ za lase in jo buta{ ob tla / tisto
mi je super« (Jurij). V tem na prvi pogled spontanem igra~kanju se zrcali resen
problem sodobne slovenske dru`be. Zanimivo je, da se slovenski dramatiki, lahko
celo re~em, da predvsem mo{ki, preve~ posve~ujejo problemu razumevanja lastnosti
in posebnosti predstavnic `enskega spola, i{~ejo v njih slabe in tudi dobre strani,
vendar ostaja nekje na obrobju vpra{anje, kaj je pravzaprav danes pravi mo{ki.

Navedemo lahko {e eno (socialno) igro, ki razdeli udele`ence na dva nasprotujo~a
si tabora. Ruska razli~ica se imenuje »kozaki in razbojniki«. Semeni~evi slovenski
fantki se razdelijo na pedre in neonacije (najmodernej{a sodobnost), partizane in
Nemce (~eprav so {e prej{nje generacije z veseljem igrale to igro, so za sodobne
otroke »to same neumnosti« (Jurij)), zraven so celo »hare kri{na«. Konec koncev pa
tudi na koncu drame izberejo prvo varianto igre, ki pa je spet le odraz agresije sodobne
dru`be proti druga~nim – prikazuje vztrajanje pri dolo~enem redu, ne pa ohranitev
~love{kega dostojanstva in duhovne tradicije. Junaki se poistovetijo z nasilne`i, da
vzbujajo nasprotovanje. Igra se kon~a v trenutku, ko morajo fantki domov – pa »itak
so vsi mrtvi« (Kri{tof).

Zanimiva je tudi projekcija prihodnosti fantov, ki jo prika`e avtorica: Kri{tofa bo
doletela prezgodnja smrt pri 23 letih zaradi samomora; ra~unalni{ki programer Jurij
bo umrl pri 27 letih zaradi prometne nesre~e; karikaturista Vida bo smrt dohitela pri
45 letih, po {tirih porokah – enkrat tudi z mo{kim – je obkro`en s petimi otroki;
direktor Bla` bo nadaljeval dru`insko tradicijo in »sre~no `ivel do konca `ivljenja«;
biokemik Denis bo s partnerjem posvojil otroka, umrl pa bo v spanju pri 83 letih (mar
ni to sre~na smrt?). Na za~etku pa avtorica poudarja, da so fantki dobili imena po
svetnikih in mu~encih, ki so bili obglavljeni. Mogo~e je to aluzija za dana{nji obglav-
ljeni svet, kjer si avtoritete kaj hitro nadenejo masko avtoritarnosti.

Po`re{en, agresiven svet, kjer posku{a pre`iveti sodoben ~lovek, spet in spet sili
dramatike, da mu posvetijo svojo duhovno energijo in ustvarjalno razmi{ljanje. Para-
doks je skrit v dejstvu, da je v sodobni slovenski dramatiki nosilec tako reko~
o~i{~ujo~ega na~ela ali ~iste ljubezni lahko le obrobne`, ki ni vklju~en v dru`beno
`ivljenje: Rom (Kalea Dragice Poto~njak), bolnik (^isti vrelec ljubezni Sa{e Pav~ek),
petletna deklica (Smeti na luni Rokgreja), upokojenci v domu za ostarele (komedija
Toneta Partlji~a ^aj za dve – eno od najbolj »`ivljenja `eljnih« sodobnih dramskih
del) – ~eprav takih junakov tudi ni prav veliko. Bertold Brecht je v @ivljenju Galilea
zapisal: »Nesre~na je dr`ava, ki potrebuje heroje!« – ~e to prenesemo na slovensko
»brezherojsko« situacijo, ali lahko potemtakem trdimo, da je Slovenija »sre~na«
dr`ava? V sodobni slovenski dramatiki, na `alost, prevladuje depresivno vzdu{je (tako
se zdi ob pogledu od zunaj), med redkimi komedijami pa prednja~ijo predvsem
»fatalne« ali »~rne« komedije. Vendar je znano, da lahko pomagata le pristni humor in
dobra {ala – tudi na svoj ra~un. In ~eprav dele` komedije v sodobni slovenski
dramatiki resni~no ni velik, bi mu zaradi tega v ruski Antologiji radi namenili opaz-
nej{o vlogo.
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TEMA STALINIZMA V SLOVENSKI DRAMATIKI
(RUDI [ELIGO, ANA)

Nade`da Starikova
RAN, Institut slavjanovedenija, Moskva

Filologicheskij fakultet, Moskva

UDK 821.163.6–24.09[eligo R.:94(47:497.1)"193"

Stalinisti~na tema, ki je posebna predvsem za rusko literaturo 20. stol., najde odziv tudi
v delih tujih avtorjev. V sodobni slovenski dramatiki se je k temu groznemu ~asu sovjetske
zgodovine obra~al Rudi [eligo. Njegova politi~na drama Ana (1984), ki prikazuje tragi~no
usodo poklicne revolucionarke iz Jugoslavije v Sovjetski zvezi ob koncu 30. let, je bila
uprizorjena {e pred prvo rusko gledali{ko uspe{nico na to temo – igro Strma pot (1989) po
romanu Jevgenije Ginzburg.

stalinisti~na tema, politi~na drama, Sovjetska zveza, represije

The theme of Stalinism that is most particular to the Russian literature of the 20th century
finds response in the works of foreign authors. In the modern Slovene drama, this terrible
period of Soviet history has explored by Rudi [eligo. His political play Ana (1984), showing
the tragic fate of a professional revolutionary from Yugoslavia in the Soviet Union in the late
1930s was staged before the first Russian theatrical hit on this theme – the play A Steep Road
(1989), based on the novel by Jevgenija Ginzburg.

theme of Stalinism, political playwright, the Soviet Union, repression

Ìû æèâåì, ïîä ñîáîþ íå ÷óÿ ñòðàíû,
Íàøè ðå÷è çà äåñÿòü øàãîâ íå ñëûøíû,
À ãäå õâàòèò íà ïîëðàçãîâîðöà,
Òàì ïðèïîìíÿò êðåìëåâñêîãî ãîðöà.
Åãî òîëñòûå ïàëüöû, êàê ÷åðâè, æèðíû,
È ñëîâà, êàê ïóäîâûå ãèðè, âåðíû,
Òàðàêàíüè ñìåþòñÿ ãëàçèùà

ñèÿþò åãî ãîëåíèùà.

À âîêðóã íåãî ñáðîä òîíêîøåèõ âîæäåé,
Îí èãðàåò óñëóãàìè ïîëóëþäåé.
Êòî ñâèñòèò, êòî ìÿó÷èò, êòî õíû÷åò,
Îí îäèí ëèøü áàáà÷èò è òû÷åò.
Êàê ïîäêîâó, äàðèò çà óêàçîì óêàç –
Êîìó â ïàõ, êîìó â ëîá, êîìó â áðîâü, êîìó â ãëàç.
×òî íè êàçíü ó íåãî – òî ìàëèíà

È øèðîêàÿ ãðóäü îñåòèíà.

(Îñèï Ìàíäåëüøòàì, 1933)
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Stalinisti~na tema v sodobni javni zavesti je predvsem akt razkrinkavanja tragedije
naroda v ~asu tako imenovanega velikega terorja – masovnih represij in politi~nega
preganjanja v ZSSR v letih 1937–1938. Tema, ki je seveda posebna za rusko litera-
turo, najde odziv v delih evropskih avtorjev, med drugimi tudi slovenskih. Na Sloven-
skem sta najbolj izrazit primer dramski deli Rudija [eliga Ana (1984) in Vol~ji ~as
ljubezni (1988). Prva je politi~na drama, ki prikazuje tragi~no usodo poklicne revolu-
cionarke iz Jugoslavije v Sovjetski zvezi ob koncu 30. let in je bila uprizorjena {e pred
prvo rusko gledali{ko uspe{nico na to temo (l. 1984 v Slovenskem mladinskem
gledali{~u v Ljubljani), igro po romanu Jevgenije Ginzburg Strma pot (re`irala jo je
Galina Vol~ek l. 1989 na odru gledali{~a Sovremenik). Drama Rudija [eliga ni samo
poskus interpretacije sovjetske zgodovine, ampak tudi filozofski pogled na odnos
posameznika in dru`be, `enske in revolucije. Zanimivo je, kako tuji avtor vidi kon-
kretne realije stalinisti~nega sistema in sovjetske dru`be, v kak{ni meri obvlada
dokumentarno gradivo ali je seznanjen s tradicijo razvoja te teme na ruskem podro~ju.

V ruski (sovjetski) literaturi se je Stalinov genocid proti lastnemu narodu in bratom
komunisti~ne ideje kot ustvarjalna tema pojavil skoraj isto~asno s samimi represijami
– pesnica Anna Ahmatova je za~ela pisati svoj Rekvijem `e v sredini 30., prvo povest
Sofja Petrovna je avtorica Lidija ^ukovska v glavnem kon~ala l. 1940. Seveda sta bili
obe besedili izdani `e po Stalinovi smrti, v ~asu hru{~evske »odjuge«. Danes so
svetovno znana imena A. Sol`enicin, V. [alamov, A. Ribakov – prozaisti, za katere je
osebna izku{nja spopada s stalinizmom postala glavna motivacija literarnega ust-
varjanja. Posebno mesto v tej vrsti zavzema `e omenjen avtobiografski roman Jevge-
nje Ginzburg (1904–1977) Strma pot (1988), ki ga je avtorica imenovala »kronika
~asov kulta osebnosti«. J. Ginzburg, znana novinarka in publicistka, mati prozaista
Vasilija Aksjeneva, je bila z Voja{kim kolegijem vrhovnega sodi{~a kaznovana
z zaporom v skladu s ~lenom 58 (kontrarevolucionarni zlo~ini), obto`ena vpletenosti
v trockistko teroristi~no organizacijo: deset let zapora, izguba dr`avljanske pravice ter
odvzem premo`enja. Deset let je pre`ivela v zaporih in kolimskih tabori{~ih, potem je
bila osem let v izgnanstvu. Mlada `enska je bila odrezana od dru`ine in otrok,
prijateljev, dela, pre`ivela je noro obto`bo v teroristi~ni zaroti proti sovjetskemu
re`imu in realno nevarnost, da jo bodo ustrelili, nekaj let je bila vsamici, potem skupaj
z drugimi kaznjenci in v tabori{~u – skupaj osemnajst let – in o tem je povedala
resnico. Prvi del njenega romana s simboli~nim naslovom V senci Luciferjevega krila
je iz{el v Milanu l. 1967 (zvo~ni posnetek so tajno prinesli v Italijo) in je postal prva
prozaisti~na lastovka, ki je {ir{i evropski javnosti odprla o~i o tragediji v ZSSR.
V celoti je knjiga iz{la po smrti pisateljice. Slavni sovjetski prozaist in vojni heroj
Vasil Bykov je v predgovoru k izdaji romana iz l. 1990 zapisal:

[...] to ni roman, ali katera koli druga izmed popularnih zvrsti literature, to je odmev,
poln bole~ine na{e bli`nje preteklosti, na katerega se mora najti odziv v ~love{ki du{i,
napolnjeni s strahom in na pol pozabljenim drhtenjem. Stvari, ki so tukaj obravnavane,
je obi~ajno te`ko razumeti navadnemu ~love{kemu razumu, medtem ko berete te
vrstice, se ne pojavlja nobena senca dvoma o njihovi iskrenosti in pristnosti – resnica
pride iz vsake besede v vsej svoji goloti in neizogibnosti (Ginsburg 1990: 3).
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Svetovno znana je odrska varianta spominov J. Ginsburg, ki jo je v moskovskem
gledali{~u Sovremennik postavila re`iserka Galina Vol~ek (po priredbi A. Getmana) –
premiera je bila 15. 2. 1989. Na sovjetskem odru sta bila prvi~ ponovno prikazana
nadrealisti~na strahota stalinisti~nega zapornega sistema in celotno psiholo{ko vzdu{je
nasilja teh let skozi `enske o~i.

Za svojo zamisel tudi [eligo izbere `ensko s tragi~no usodo, ki razblini mit o viso-
ki romantiki revolucije. Dejanje se dogaja v Sovjetski zvezi – v Moskvi, v sibirskem
tabori{~u in tajgi. Drama predstavlja `ivljenjsko pot in grozno smrt glavne junakinje
Ane Ivankovi}. Mlada `enska, ki se raje odlo~i za poklic revolucionarke kot za
gospodinjo, je zbe`ala iz Jugoslavije in se v Sovjetski zvezi u~i komunisti~nih idej in
uresni~uje svoje ideale. V Moskvi so z njo mo` Mirko in dva sinova, Veljko in Darko.
S polnim zagonom sodeluje pri raznih akcijah, pri tem pa je strogo nadzorovana s
strani NKVD-ja (Narodnega komisariata za notranje zadeve). Ko je mlaj{i sin Darko
sprejet v Pionirsko organizacijo, ga ji vzamejo zaradi prezaposlenosti in zaprejo v
»elitni otro{ki dom Ivanovo«. Starej{ega sina Veljka pa vase potegne kriminalna
zdru`ba, postane ~rnoborzijanec. Na dan `ena se je odre~e mo`, ker se je odpovedala
otrokoma, Ano aretirajo in jo obto`ijo vohunstva. Po znanih stopnjah stalinisti~nega
sistema samoobto`evanja in priznanja izmi{ljenih zlo~inov se Ana znajde v gulagu.
Kazensko jo po{ljejo v sibirsko tabori{~e, kjer jo mu~ijo z namenom, da bi priznala,
s kom je sodelovala kot vohunka. A tudi tu {e verjame v bolj{o in lep{o prihodnost. Od
tam skupaj s prijateljem in poklicnim revolucionarjem Friderikom Wallensteinom
pobegneta, stra`arji pa za njima spustijo la~ne kriminalce. Znajdeta se v sne`nem
mete`u in `e vnaprej vesta, da ju ~aka smrt, saj so jima kriminalci `e za petami. Ana
tik pred smrtjo sprevidi svoje zgre{eno prepri~anje, in sicer uvidi, da bi bilo bolje, ~e
bi bila bolj predana dru`ini in tradicionalni veri in ne toliko revolucionarnim idejam,
nakar ju kriminalci dohitijo, ju zakoljejo in na koncu celo po`rejo, tako da od njiju
ostanejo samo {e krvave cunje, `lica in lon~ek. Ta naturalisti~ni, skoraj ekspre-
sionisti~ni konec ni samo avtorska umetni{ka re{itev, ampak tudi dokumentirano
dejstvo: posamezni primeri kanibalizma so bili v ~asu spopadov kriminalcev in
politi~nih zapornikov fiksirani v poro~ilih gulaga. Podhranjenost zapornikov je bila
posledica pomanjkanja hrane na splo{no, lakota je bila ne samo v tabori{~ih, ampak
tudi po vsej dr`avi. Sovjetska zveza je imela sistem bonov za hrano in stra`arji
pogosto niso bili veliko bolj{e nahranjeni kot zaporniki. V tabori{~ih, kjer je bilo
strogo prisilno delo, in glede na ostre klimatske pogoje so bile prehranjevalne razmere
katastrofalne.

V drami najdemo nekaj podrobnosti tedanjega moskovskega na~ina `ivljenja –
pionirji, ~rnoborzijanci, predstavniki NKVD-ja in na splo{no ruske »avre« – Ler-
montova pesem Jadro. Zunaj avtorjevih o~i ostanejo v igri realni razmah represij,
krutost pred 2. svetovno vojno in tudi t. i. jugoslovanska sled – realna zasledovanja
komunistov Jugoslavije v ZSSR. V poststalinisti~nem obdobju so leta velikega terorja
imenovali »je`ov{~ina« po narodnem komisarju za notranje zadeve Nikolaju Je`ovu.
Vlada je na podlagi na~rtov Je`ova izvajala mno`i~na zatiranja za prepoznane in
kaznovane t. i. sovra`nike naroda. Aretirani so bili mu~eni in obsojeni na smrt brez
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sojenja, stavke so se izvajale brez prito`b. Kot je razvidno iz arhivskih podatkov, je
skupno {tevilo oseb, obsojenih na smrt z NKVD-jem, v letih 1937–1938 zna{alo
681.692 ljudi (Zemskov 1995: 126). Ideolo{ka podlaga za veliko ~i{~enje 1937–1938
je bila Stalinova doktrina »krepitve razrednega boja kot dokon~anja izgradnje
socializma«, ki jo je prvi~ predlagal na plenumu CK VKP (b)-ja 9. 7. 1928. Poleg
»svojih« – vidnih politi~nih osebnosti, vojskovodij, predstavnikov znanosti, literature
in umetnosti (v ~asu 1937–1938 so bili zatirani »ljubljencec stranke« Nikolaj Buharin,
mar{al Mihail Tuha~evski, fizik Mark Bron{tejn, pesnik Osip Mandelj{tam in {tevilni
drugi predstavniki inteligence) ter navadnih dr`avljanov – obsojeni ali z omejenimi
pravicami so bili {tevilni tujci, in sicer politi~ni begunci, tuji komunisti in ~lani
kominterne. Sredi 30. let je bilo v Sovjetski zvezi nekaj deset tiso~ tujih komunistov.
Nekateri izmed njih so delali v kominterni, profinterni, komunisti~ni internacionali za
mlade in drugih mednarodnih organizacijah. Drugi so delali v sovjetskih podjetjih in
ustanovah. Z izjemno krutostjo je bil zasledovan aparat kominterne. Stalin je izvajal
stalni pritisk na njihove vodje, da bi jih prisilil voditi in ideolo{ko opravi~evati dejanja
politi~nega terorja. V najbolj te`kih razmerah so bili komunisti iz dr`av s fa{isti~nimi
ali polfa{isti~nimi re`imi, kjer so komunisti~ne partije delovale na skrivaj (v 30. letih
so obstajali diktatorski, totalitarni in avtoritarni re`imi `e v ve~ kot v polovici dr`av
Evrope). ^lani komunisti~nih partij Nem~ije, Avstrije, Mad`arske, Italije, Romunije,
Bolgarije, Jugoslavije, Finske, ki so tedaj prebivali v Sovjetski zvezi, so bili izpo-
stavljeni brutalnemu uni~enju. Glede na podatke Trepperja je bilo med ~i{~enjem
zatrtih 80 odstotkov politi~nih beguncev, ki so `iveli v ZSSR (Trepper 1990: 59).
Julija 1937 je bil v Moskvo povabljen generalni sekretar Komunisti~ne partije Jugo-
slavije, ~lan izvr{nega odbora kominterne Milan Gorki}. Nekaj mesecev kasneje so
zaposlenim na politi~nem sekretariatu KPJ, ki je bil v Parizu, sporo~ili, da je Gorki}
aretiran »kot britanski vohun«, ostalo vodstvo KPJ se razpusti in finan~na pomo~ s
strani kominterne se zaustavi. Bil je ustreljen s stavkom Voja{kega kolegija Vrhov-
nega sodi{~a RSFR / ZSSR 1. 11. 1937. Naslednji, ki je izpolnjeval obveznosti
izvr{nega sekretarja Centralnega komiteja KPJ, je postal Tito. Ko je avgusta 1938
pri{el v Moskvo, je bilo aretiranih `e 800 jugoslovanskih komunistov (Girenko 1991:
55). V Moskvi je bil Tito obto`en za »trockisti~na izkrivljanja«, ki je jih naredil pri
prevajanju IV. poglavja Kratkega pregleda zgodovine VKP (b) v srbohrva{~ino.
Obto`ba je bila odstranjena {ele tedaj, ko je Titovo obto`bo osebno pregledala nad-
zorna komisija kominterne. Nasilja nad jugoslovanskimi »trockisti« so se nadaljevala
v ~asu vojne. Ena od njihovih `rtev je bil najbli`ji sodelavec Gorki}a J. Pavlovi}, ki je
bil l. 1937 izklju~en iz KPJ in je tri leta kasneje objavil knjigo Uravnote`enje
sovjetskega termidorja, kjer so opisane represije jugoslovanskih trockistov in
»gorki~evcev«.

[eligova junakinja deluje v svoji `ivljenjski izku{nji, kot da stoji med Komisarjem
iz igre Optimisti~na tragedija (1932) V. Vi{nevskega in glavno osebo Ginzburginega
romana Jevgenijo – med ~lovekom, ki fanati~no verjame v revolucionarno idejo in
sre~no prihodnost, in tistim, ki ga ta prihodnost v obliki Stalinove diktature uni~i.
@enska-komisar, ki pomirja anarhisti~en morski polk in iz njega ustvarja juna{ki red
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rde~e armade, v igri nima imena ali priimka. Njen prototip je bila resni~na oseba,
revolucionarka, udele`enka civilne vojne Larisa Reisner (1895–1926): predstavnica
kulturne elite Sankt-Peterburga (njen o~e je bil redni profesor na sanktpeterbur{ki
univerzi in potomec nem{kih markgrofov), pisateljica in novinarka, prijateljica
N. Gumiljeva, l. 1917 je bila na strani bolj{evikov, nato pa poro~ena s F. Raskolni-
kovim, imenovanim za poveljstvo sovjetske flote. Predstavljala je »muzo« revolucije
in njena zgodnja smrt je postala pravo gorje za sodobnike. Navdu{en odnos do Larise
je bil zna~ilen za Borisa Pasternaka, ki je bil prepri~an, da ima ta `enska »poosebljeno
karizmo«, to mu je dalo razlog, da glavno junakinjo svojega romana Doktor @ivago
poimenuje po njej. Mnogi sodobni zgodovinarji so prepri~ani, da ~e bi Larisa Reisner
do`ivela l. 1937, bi jo prav tako uni~il stalinisti~ni moloh. Ana kot Komisar verjame
v zmago svetovne revolucije, njena fanati~na predanost vodi k temu, da svojemu
»`ivemu bogu« – revoluciji – `rtvuje svoje sinove. Tako se v zgodbo o usodi ene od
{tevilnih `rtev stalinisti~nega terorja vpleta motiv starogr{ke tragedije o materi-deto-
morki – Medei. Drugi dve svetovno znani »muzi« ruske revolucije, Inessa Armand in
Aleksandra Kollontaj,1 sta dajali prednost revolucionarni dejavnosti, ne pa dru`inski
sre~i: obe sta pustili dojen~ke in mo`e, da bi slu`ili visokemu namenu osvoboditve
proletariata.

»Revolucija po`ira svoje otroke« – je prero{ko dejal pred izvedbo eden od nepo-
srednih udele`encev francoske revolucije J. Danton. Logika postrevolucionarnih do-
godkov je taka, da boj med samimi revolucionarji postane neizogiben in ponavadi
osebe, ki jih revolucija povzdigne na vrh dr`avne vlade, umrejo prve. Problem je
v tem, da so pri Stalinovem re`imu poginili ne le storilci dr`avnega udara, ampak tudi
milijoni navadnih dr`avljanov – diktator, ki je imel manijo preganjanja, je prenesel
metode borbe za ~istost in mo~ revolucionarnih na~el na vso civilno dru`bo. Mnogi
zagovorniki ideje spregledajo, toda to v ni~emer ne spremeni njihovega `ivljenja.
Prijatelj Ane Wallenstein, ki je bil skupaj z njo raztrgan za la~no mno`ico, kot Danton
pred smrtjo razume cinizem vsega, kar se dogaja: »[tiri petine slehernika smo vrgli
psom zgodovine v la~ne gobce, iz ene petine smo zidali monumentalne spomenike
sedanjosti,« vendar je `e prepozno.

[eligo v glavnem izkori{~a red stereotipnih pojavov, skoraj arhetipov, ki asociirajo
na velik Stalinov teror, in sicer aretacijo, vohunstvo, la`ne obto`be, mu~enje. @iv-
ljenje in smrt junakinje simbolizirata stra{no uni~evalno mo~ absolutizirane ideje, ki
lahko privede do izgube ~love{tva, ~e ji slepo sledimo. Kot pi{e Denis Poni`, je igra
Ana »klini~na {tudija revolucionarnega fanatizma in stra{ljive eshatologije revolucije
do alegori~no infernalnega konca, v katerem postane ~lovek samo {e meso za la~ne
ljudi zveri« (Poni` 2001: 322). V slovenski igri se sli{i glas groznega obdobja, ka`e se
zlitje ~loveka in zgodovine, prikazana sta napetost in brezup sovjetskega pekla.
Napisana v sredini 80. let na predve~er temeljnih politi~nih sprememb je [eligova
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Ana drama-opozorilo, ki je, upo{tevajo~ tragi~no izku{njo sovjetske zgodovine, ape-
lirala na razum ter ob~utek samoohranitve sodobnikov.
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UVOD V KERMAUNERJEVO UMEVANJE SLOVENSKE DRAMATIKE
Ivo Svetina

Slovenski gledali{ki muzej, Ljubljana

UDK 821.163.6–2.09:929Kermauner T.

Taras Kermauner je v ve~ kot {tirih desetletjih raziskoval slovensko dramatiko. Pri tem je
posku{al zapustiti uhojena pota tradicionalne univerzitetne znanosti (literarne zgodovine in
teorije) in ustanoviti novo znanost, znanost Drugosti, ki je vse bolj prera{~ala v teologijo
Drugega, saj se mu je identitetno mi{ljenje izkazalo za neustrezno pri raziskavi slovenske
dramatike. Pri tem je uporabil sistem micelija, ki med seboj v vseh smereh povezuje posa-
mezna dramska besedila. Tako je ustvaril svoj »~ez~love{ki« projekt Rekonstrukcija in/ali
reinterpretacija slovenske dramatike.

dramatika, struktura, mi{ljenje, drugost, micelij

Taras Kermauner was one of the most important Slovene literary theorists and philo-
sophers of the second half of 20th Century. He first researched Slovene post-war avantgarde
poetry, but later dedicated himself exclusively to Slovene dramatic texts. He wanted to
establish a new form of university literary studies that would differ from the traditional
(literary history and literary theory) by focusing on Otherness, because he was certain that
identity thought was not appropriate to research into literary phenomena. Thus he elaborated
his gigantic project Reconstruction and/or the reinterpretation of Slovene drama.

drama, structure, thought, Otherness, mycelium

Kermauner je vstopil v slovensko literarno kritiko in znanost l. 1949, ko je
v Novem svetu objavil kritiko Cankarjevega Blagra, l. 1951 pa analizo-interpretacijo
Pohuj{anja, v kateri se je `e ukvarjal s sociologijo slovenstva, torej ne le z imanent-
nimi literarnozgodovinskimi oz. literarnoteoreti~nimi vpra{anji. @e na samem za~etku
svoje znanstvene poti se je odlo~il, da se odvrne od tradicionalne univerzitetne
znanosti, kar je bilo povezano tudi z njegovo kratkotrajno asistenturo pri marksistu
Borisu Ziherlu sredi petdesetih let. Kajti tradicionalno univerzitetno znanost in znotraj
nje slovensko literarno zgodovino je razumel kot popolnoma neustrezen okvir za
svoje raziskovanje besedne umetnosti. Zakaj?

Tradicionalna literarna zgodovina se je formirala in udejanjila v modelu, ki so ga
vzpostavili Ivan Prijatelj, France Kidri~, Ivan Grafenauer, Izidor Cankar in nazadnje
{e Josip Vidmar, ki je vse bolj prehajal v literarno esejistiko in kritiko. Ta model {e
vedno traja in zdi se, da se z njim da vstopati v celoten slovenski literarni korpus.
Kermauner ne zanika mo`nosti tega modela, ki na eni strani »razlaga« literaturo kot
socialno histori~en »konstrukt, po drugi strani pa uvaja »zavestno razlikovanje med
znanstveno objektivnim in umetni{ko subjektivnim«. Kot najbolj reprezentativni deli
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tega modela sta Prijateljevi Slovenska kulturnopoliti~na in slovstvena zgodovina
1848–1895 in Du{evni profili na{ih preporoditeljev. Tudi marksizem in njegov najvid-
nej{i predstavnik Boris Ziherl ni uspel razre{iti temeljne dileme: ali je besedna
umetnina »proizvod« socialnih in ekonomskih silnic ali gre za prevlado umetni{ko
subjektivne `elje po ustvarjanju novih svetov; t. i. kvaziresni~nosti. Marksizem le
reducira tradicionalni model, in sicer tako, da izpostavi njegov dru`benoekonomski,
tj. marksisti~ni vidik. To je najbolj nazorno v Ziherlovih analizah Cankarjevih dram,
v katerih se jasno ka`ejo vsa protislovja dobe prvobitne akumulacije kapitala in prvih
slovenski kapitalistov (Kantor), njegove celo zlo~inske nasilnosti, s tem negativnosti
dru`be in politike kot sistema ter prakse kapitalizma in liberalnega-klerikalizma.

@e ta shemati~ni prikaz Kermaunerjevega razumevanja tradicionalne literarne
znanosti na Slovenskem od njega terja, da krene – `e v 50. letih prej{njega stoletja –
po svoji poti. To pa mu omogo~a nenazadnje tudi ali predvsem so~asna slovenska
literatura, ki se je osvobodila socrealisti~nih kanonov in za~ela graditi obdobje t. i.
intimizma in njegovega razvoja v sentimentalni humanizem, ki `e v svojem jedru nosi
kal uni~enja (nihilizma), saj je gradil na pesku, na utopi~ni ideji o mo`nosti izbolj-
{anja sveta, ki se kon~no udejanji kot raj na zemlji, najbolj{i vseh mo`nih svetov.

Vera, da je z znanostjo mogo~e »prevesti pesni{ki jezik v logi~nega«, pa pri
Kermaunerju nikakor ni brezpogojna; kot v resnici ni nobena (prava) vera, ki je toliko
vera kot dvom. Kajti Kermaunerju je vseskozi jasno, da je znanost tako reko~ »realna
utopija«, kot je tudi naslov enega njegovih predavanj, ki ga je imel l. 2004 na Fakulteti
za dru`bene vede. Svoje predavanje bodo~im dru`boslovcem za~ne z mislijo:

^e znanosti manjka sistem, ki osmi{lja ~lovekovo `ivljenje, se znanost sama obsodi na
sredstvo, kot taka pa ima svoj smisel zunaj sebe in se kar ponuja osmi{ljevalnim
sistemom kot ideologijam, da jo naredijo za instrument, da z njo manipulirajo.

Torej je znanost samo zato, da »osmi{lja ~lovekovo `ivljenje«. In taka mora biti
tudi literarna znanost (zgodovina in teorija). Znanost ne sme biti »sredstvo«, ampak
mora biti »svobodna in samostojna ~lovekova teoreti~no-prakti~na dejavnost«. Iska-
nje smisla pa je, po Kermaunerju, slej ko prej utopija. Saj smisel, ki ga mora najti
znanost, ni nekaj fizikalno-fizi~nega, ampak mora zaobsegati tako realnost kot vizijo.
To od znanstvenika zahteva, da se odpove identitetnemu mi{ljenju in se preda iskanju
Drugosti. Drugost je novo, je tisto, kar ne izvira iz danega, ampak prihaja od drugod.
In tu se za~ne Kermaunerjeva graditev nove znanosti, znanosti Drugosti, ki ne odseva
drugega-znanega, ampak »konstruira ~esar ({e) ni, glede na to, kar je drugo, ali glede
na tistega (Boga), ki je Drugi«. [ele tak{na znanost je zares »pristno ustvarjalna«. In
Taras Kermauner jo poimenuje teologija Drugosti.

Pot do nove znanosti, do teologije Drugosti, je bila dolga, vijugava, predvsem pa je
terjala, da se ji je Kermauner popolnoma, brez preostanka, predal. Le tako je lahko
ustvaril svoj projekt RSD (Rekonstrukcija ali/in reinterpretacija slovenske drama-
tike), ki je nastajal ve~ desetletij in znotraj katerega je Kermauner natan~no analiziral
765 slovenskih dram in napisal ve~ deset knjig.
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L. 1968 je Kermauner izdal razpravo Trojni ples smrti ali samorazdejanje huma-
nizma v slovenski povojni dramatiki, v kateri je analiziral (rekonstruiral in reinter-
pretiral) tri drame, tri vogelne kamne slovenske dramatike druge polovice 20. stol.:
Otroka Reke Daneta Zajca, Samoroga Gregorja Strni{e in Antigono Dominika Smo-
leta. To je bil ~as velike utopije o svobodi in prihodnosti, ki se je kazala kot zaupanja
vredna. In tudi perspektivovci in odrovci (skupina, ki je ustanovila Oder 57) so
navkljub ukinitvi Perspektiv in prepovedi Ro`an~eve Tople grede, s ~imer je bilo
konec Odra 57, bili del generacije, ki se je po vojni prva ({e pred t. i. svin~enimi leti, ki
so nastopila na za~etku 70. let) zavzemala za demokratizacijo tedanje partijske dr`ave,
saj je svoje kulturno (umetni{ko) delovanje razumela tudi kot upor zoper vladajo~o
ideologijo. Po ukinitvi revije in gledali{~a se je del te generacije zbral ob novo-
ustanovljeni reviji Problemi, ki je navkljub partijskemu nadzoru odprla novo poglavje
v slovenski umetnosti, zlasti v literaturi s pojavom ohojevcev, razmi{ljanj o sloven-
skem narodnem vpra{anju (Pirjevec 1978: 63), in nenazadnje pomenila tudi za~etek
strukturalizma na Slovenskem. V znameniti {tevilki Problemov Katalog, ki je iz{la
avgusta 1968 (v ~asu, ko so sile var{avskega pakta okupirale ^e{koslova{ko), je Taras
Kermauner objavil razpravo z naslovom Dve interpretaciji, ki je bila prva struktura-
listi~no zasnovana analiza slovenske poezije (Kajuh, Menart, [alamun, Strni{a).

Kermauner postavi tezo, da se v poeziji – v besedni umetnini nasploh – sre~ujeta
struktura in zgodovina. Ob zavestni opustitvi vsakr{nih sociolo{kih, psiholo{kih,
politi~nih in celo literarnozgodovinskih kontekstov i{~e v izbranih verzih Kajuha,
Menarta, [alamuna, Strni{e, ki se povezujejo v celoto in tako tvorijo »telo« pesmi.
Kermauner izhaja iz predpostavke, da »~e ne odkrijemo celote, enotne strukture, ne
moremo odkriti pomena nobene posamezne kategorije, ki jih ravno struktura povezuje
v celoto«. Kermauner odkriva »notranji kontekst« pesmi, ki da je pesmina »podza-
vest«. In ~e ho~emo neko pesem, besedno umetnino razumeti, se moramo dokopati
prav do te »neo~itne, skrite strukture«. Hkrati pa moramo razbirati tudi »zgodovino
pesmi«, ki je zgodovina poezije; je torej ~as, »ki ga tvorijo pesmi same, ko izhajajo
druga iz druge in se povezujejo«. Tako Kermauner pride do »temeljnih ~asovnih
struktur« neke pesmi/poezije, okrog katerih »kot okrog idealnega sredi{~a variira cela
vrsta drugih pesmi«. Pesmi – strukture – tako tvorijo mikro- in makrostrukture, s
~imer se pravzaprav ukinja tradicionalna literarna zgodovina, ki se utemeljuje na
»socialnem ~asu«. Po Kermaunerju je ~as poezije v nasprotju s tem »naturnim«,
»mehani~nim« ~asom. ^e torej odmislimo »socialni kontekst literarnih del«, se mora-
mo pri prou~evanju poezije ukvarjati z makro- in mikrostrukturami, s »spremembami
pomenov«, ki se ne dogajajo »zgolj v prostoru, se pravi ena ob drugi, nevezano,
naklju~no, temve~ so notranje pomensko povezane in tvorijo diferencirano, mnogo-
stransko celoto – te spremembe so pravzaprav enote ~asa, dogajanje literature v celoti
pa je ~as te literature«.

@e v razpravi, ki kasneje preraste v obse`no delo Strukture v slovenski poeziji, se
nakazujejo smeri, po katerih bo potekalo tudi Kermaunerjevo raziskovanje slovenske
dramatike. Zato lahko zapi{emo, da je Trojni ples smrti tudi uvod v RSD, saj avtor
v uvodu eksplicitno zapi{e, da je to »del {ir{e obravnave«, ~etudi si verjetno tedaj ni
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mogel niti zamisliti svoje epohalne raziskave slovenske dramatike. Analiza treh dram,
najvidnej{ih avtorjev druge polovice 20. stol., `e nakazuje tisto, kar kasneje preraste
v micelijsko mi{ljenje, s pomo~jo katerega Kermauner reinterpretira in rekonstruira
na stotine dramskih besedil. ^etudi je znamenito delo Gillesa Deleuza in Felixa
Guattaria Rizom – Micelij iz{lo {ele l. 1976, pa lahko trdimo, da je Kermauner bil tako
reko~ na isti sledi kot francoska filozofa, na sledi rizoma, pojma, ki se je »v svetovnih
razse`nostih uveljavil kot ena najustreznej{ih metafor za razumevanje sodobnih doga-
janj na podro~ju umetnosti in literature, pa tudi dru`benih gibanj in formacij«, kot
zapi{e Andrej Medved ob slovenskem prevodu Micelija.

Otroka reke, Samorog in Antigona so drame, ki tvorijo ~etrto stopnjo slovenske
povojne dramatike. Prva je dramatika NOB in OF (revolucije), katere predstavniki so
Zupan, Bor in Miheli~eva, druga je socialni realizem, katerega najvidnej{i predstavnik
je Potr~, tretja pa sentimentalni humanizem, ki dose`e vrh s Torkarjevo in Borovo
dramatiko. Razdelitev povojne dramatike na te {tiri faze je potrebna ne zaradi tega, da
bi raziskovalec pokazal na njihovo lo~enost, ampak ravno obratno – na njihovo
povezanost, prepletanje in prepletenost. Tri obravnavane drame so »kulminacijske
to~ke prej{njih treh stopenj, saj se vse tri prej{nje stopnje v njih po svoje zdru`ujejo,
realizirajo in razre{ujejo«. A so tudi konec nekega obdobja oz. »temeljnega odnosa do
sveta«. Kermauner torej ne i{~e tistega, kar bi posamezne faze povojne slovenske
dramatike raz-lo~evalo, ampak po-vezovalo. In to ne linearno (horizontalno in verti-
kalno), ampak predvsem »kro`no«, micelijsko: vsaka to~ka na obodu se lahko pove`e
s katerokoli to~ko na obodu. Ali kot Umberto Eco pojasnjuje Deleuzev in Guattarijev
Micelij, da je zna~ilnost micelijske strukture ta, »da vsaka to~ka micelija more biti (in
mora biti) povezana s katerokoli drugo to~ko«. Micelij je nesredi{~en, kar pomeni, da
v miceliju ni mogo~a hierarhija, torej nastopa doba demokracije, ne kot najbolj{ega
sistema med slabimi, ampak kot enakopravnosti vseh to~k (literarnih del) micelija.
Prav zaradi tega je Taras Kermauner v RSD lahko raziskoval tako Bri`inske spomenike
kot dramo Pipin Mali Kri{tofa Dovjaka. Ne gre ne za vrednotenje ne za raz-vredno-
tenje; ne za iskanje identitete, ampak drugosti (ne druga~nosti).

V ~asu pisanja Trojnega plesa smrti je bil Taras Kermauner strukturalist, ~e kar
najbolj poenostavimo, ~etudi je njegovo razumevanje zlasti t. i. eksistencialnih kate-
gorij (Narod, Ljubezen, Pravica, Pogum …) v »funkciji« dolo~anja »razmerja med
eksistencialno in ideolo{ko strukturo teksta«. V tem vidimo tudi zasnutek Kermau-
nerjeve »avtenti~ne literarne zgodovine«, ki je nasprotje tradicionalne univerzitetne
znanosti, ki literaturo razvr{~a in vrednoti (ocenjuje) z zgodovino, z dogajanjem ~asa,
ki ga imenujemo zgodovina. Seveda nimamo opraviti le z na~elnim, aprioristi~nim
zanikanjem tradicionalne literarne zgodovine, ampak z globljim vpogledom v samo
strukturo literarnega dela, pa naj gre za pesem, roman ali dramo. Analiza socialnih,
zgodovinskih in nenazadnje politi~nih ter tudi stilnih, zvrstnih in drugih prvin obvisi
v zraku, ~e ni utemeljena na jasno in trdno izdelanih eksistencialnih kategorialnih
strukturah.

^e je za vse tri drame zna~ilno, da se ukvarjajo z miti, da upesnjujejo mit, to ni le
pretveza, krinka za kritiko dru`benega sistema, ampak gre z veliko ve~: »ti miti so
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globok izraz notranje pesnikove nuje, njegovega sveta, ki ni ve~ zgolj in predvsem
aktualna kritika dolo~enega obdobja, temve~ razmi{ljanje o temeljih obdobja samega,
o problemati~nosti zgodovine kot take«. Kermauner se zaveda tako pasti literarne
kritike kot literarne zgodovine, tako nenadzorovanega subjektivizma, ki si jemlje vse,
kot da je samo zanj, kot tudi (navideznega, pozitivisti~nega) objektivizma, ki svojih
idealov objektivnosti nikdar ne more dose~i, saj raziskovalec ne more izstopiti iz sebe.
Kermauner se zavzema tako za subjektivni kot objektivni vpogled v literarno delo, pri
~emer je prepri~an, da le s subjektivnim pristopom ali bolje re~eno z vstopom lahko
zaznava in razume eksistencialne kategorije, ki so sama »sr~ika« nekega literarnega
dela, pri tem pa te kategorije prevaja »iz skritosti v o~itnost«.

Ko Kermauner formulira ta temeljna dolo~ila svoje metode, upo{teva tudi (s strani
tradicionalne univerzitetne znanosti spregledano dejstvo), da so posamezne ravni
literarnega dela med seboj povezane, a ne le to, povezani so tudi posamezni »nivoji«
(Deleuze in Guattari govorita o platojih) razli~nih in v razli~nih obdobjih nastalih
tekstov. »Interpretator,« pi{e Kermauner, »stopa v tekste, iz njih samih, iz njihove
notranjosti i{~e vez naprej in nazaj«. To po~ne le zaradi tega, da teksti pridejo v svoje
racionalno bistvo, pri ~emer se iz umetnin spremenijo v racionalne modele. Ta skica
za na~rt, po katerem je Kermauner v naslednjih desetletjih »pregledal«, vstopil in
izstopil v stotine slovenskih dramskih tekstov, nosi v sebi tudi zelo daljnose`ne
posledice, ki jih bo morala Kermaunerjeva »metoda« upo{tevati (in s tem potrjevati
svojo lo~enost od tradicionalne univerzitetne znanosti – TUZ), in sicer da so »pota
literature nepredvidljiva«, torej zunajzgodovinska, kar pomeni, da se »stopnje«, TUZ
bi rekla obdobja, med seboj oplajajo in to v vseh straneh: neka poznej{a stopnja se bo
vrnila k prej{nji, starej{i, uporabila tisto, kar bo »potrebovala«, in jo tako »aktuali-
zirala«. Ali obratno: odgovor na vpra{anje, ki si ga zastavlja dramski tekst Emila
Filip~i~a, je »skrit« v Bri`inskih spomenikih (v delu, ki ga Kermauner obravnava kot
»dramskega«, saj se v njem pojavi dialog).

Eksistencialne strukture (imenovane tudi kategorije) so temelj nove literarne zna-
nosti, ki jo Kermauner inavgurira konec 60. let prej{njega stoletja. Vendar moramo
biti pri razumevanju teh struktur zelo previdni, saj bi na prvi pogled lahko razumeli,
kot da gre za nekaj, kar je usodno vezano na ~lovekov (ustvarjal~ev, pesnikov)
psihofizis, »avtorjevo du{evnost«, ki je »sama v sebi avtonomna«, ni je mogo~e
reducirati na nobeno drugo realnost zunaj drame. »Je drama sama, gledana s stali{~a
racionalnosti.« Prav v dolo~anju eksistencialnih kategorij (kot nekaj racionalnega,
samega v sebi zaklju~enega) so kali tistega, kar bo Taras Kermauner kasneje razvil
v svoji raziskavi RSD, ko bo »ustanovil« nize in podnize, modele, organigrame,
modelne skice, »geometrijo redov« itn. S pomo~jo teh »matemati~nih« modelov bo
rekonstruiral in reinterpretiral slovensko dramatiko; ne bo je razvr{~al po njenih
estetskih ali idejnih normativih, ne bo »meril« njene uspe{nosti ali celo priljubljenosti
(popularnosti), ~etudi se ta ho~e{ no~e{ ka`e skozi njeno uprizarjanje, njeno mesto
v repertoarjih slovenskih (poklicnih) gledali{~, ampak bo iskal (in na{el) tiste »prikrite«
vezi, kanale in nenazadnje Ariadnino nit, ki vodi skozi labirint dramskih tekstov. Pri
tem je posebno pozornost posve~al neuprizorjenim, nenatisnjenim, neobjavljenim,
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spregledanim in pozabljenim dramskim besedilom, saj je prav v njih ugotavljal, da
navkljub temu, da odstopajo od priznanih kanonov tradicionalne univerzitetne zna-
nosti, izrekajo kar najbolj avtenti~no resnico slovenskega duhovnega in dru`benega
ob~estva.

Prepri~an, da je v vsakem literarnem delu polo`en »kategorialni sistem, ki na
enkraten in trdno sklenjen na~in povezuje med seboj elemente teksta«, je sklepal, da je
prav ta »sistem« ali »struktura« (mikro, ki se povezuje v makro) tisti, ki umetnino lo~i
od drugih »realnosti«. Pri tem se Kermauner ne spra{uje o resni~ni resni~nosti oz.
kvaziresni~nosti (Ingarden) besedne umetnine, ampak mu gre v prvi vrsti za odkriva-
nje in »popisovanje« umetni{kih »prototipov«, torej »izvirnih tvorb«, ki pravo umet-
nino tudi lo~ujejo od epigonskih ali eklekti~nih (umetni{kih) del, ki le ponavljajo
»prototipe«.

Pri tem Kermauner predpostavlja (in nenehno, znova in znova potrjuje), da med
»eksistencialno strukturo«, ki je racionalen model in je nastal po volji znanstvenika, in
tistim, kar je v umetnini »umetni{kega«, obstaja neposredna korespondenca. In kaj je
ta korespondenca? Kako se manifestira? Jo lahko detektira le znanstvenik, ki vendarle
ni naravoslovec, eksaktni znanstvenik, ki bi prou~eval kamnine ali rastline, ampak je
~lovek, subjekt, ki na noben na~in ne more popolnoma »izstopiti« iz sebe? Na tem
mestu se `e na samem za~etku snovanja, izdelave na~rta, po katerem bo Kermauner
v naslednjih desetletjih izdeloval svoj RSD, pojavlja temeljno vpra{anje, in sicer: ali
je tak{na znanstvena, popolnoma objektivna metoda sploh mogo~a?

V kasnej{ih letih raziskovanja slovenske dramatike je Taras Kermauner vedno bolj
subjektiviziral svoj reinterpretacijski in rekonstrukcijski sistem, saj mu je postalo
jasno, da lahko opravi tako zahtevno in temeljito nalogo samo, ~e se popolnoma preda
»predmetu« svojega raziskovanja. Da vstopa v »predmet«, da postaja del njega, da
tako reko~ postaja on sam – torej raziskovalec – tista vez, korespondenca – med
racionalnim modelom in umetni{kostjo umetni{kega dela, ki ho~e{ no~e{ vedno ostaja
vsaj delno prikrita, saj gre za »skrivnostni in iracionalni umetni{ki ~ut«. @e zgodnja
odlo~itev, da zapusti varno podro~je TUZ, mu je narekovala, da literarnih del, zlasti
dramskih besedil slovenskih avtorjev, ne prou~uje od zunaj, le kot »objekt«, ker bi to
pomenilo, da opazuje in opisuje nekaj, kar je zunaj same besedne umetnine, »odseve«,
ne pa »bistva«.

Potreben je bil izjemen napor, da se je iz za~etne, izhodi{~ne to~ke, ki jo je
definiral v Uvodu k Trojnemu plesu smrti, postopoma pomikal k dokon~nemu spozna-
nju, da {ele identificiranje z umetnino omogo~a tudi njeno formalizacijo in klasifi-
kacijo. Stopal je po poti k »filozofiji umetnosti«, ki je dozorela v teologijo Drugega.
Njegova nova znanost, bolj teologija kot znanost, mu je slu`ila za iskanje resnice in
smisla. Na resnico in smisel je prisegala tudi TUZ, saj ~emu drugemu – razen
Ideologiji, ki pa jo je v hipu razveljavljala, ko se je z njo sku{ala poistiti – bi pa lahko
slu`ila? Vendar je poseben pomen in veljava Kermaunerjeve »nove« znanosti-teolo-
gije, ki je – mimogrede – na nek na~in premostila mejo med literarno zgodovino in
literarno teorijo – v dejstvu, da se je ves ~as zavedal, da ~e ~lovek ne predpostavlja
resnice in smisla kot »absolutni vrednoti«, potem postane ~lovek le »re~-stvar, le
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predmet premo~evanja u`itkov, tudi lastnih, s tem na poti v avtodestrukcijo in
v avtizem«. Brez transcendence se ~loveku svet nikdar ne »razpre« kot »pravi svet«,
kot je zapisal maja 2006 v svojem predavanju z naslovom O enem izmed vidikov
mojega literarnega zgodovinopisja – s posebnim ozirom na slovensko dramatiko.

Vendar – vedno je kak{en vendar – pa je Taras Kermauner, kljub svojemu izjem-
nemu opusu (ve~ kot 200 knjig) nenehno preiskoval, ne le literaturo, poezijo, drama-
tiko, ampak predvsem samega sebe. Kot tisti, ki je ~loveka prepoznaval (predvsem)
kot SAPO, samostojno avtonomno posamezno osebo, ki ne more in ne sme biti ne
~lan ~rede ne hlapec, in ki je svoje delo zmogel le zaradi skrajnega erotizma, neusmi-
ljenega `rtvovanja svojemu projektu. Zato je sredi prvega desetletja 21. stol., kot da bi
~util, da se nekje `e svita konec, smrt, lahko zapisal tudi pretresljivo misel, in sicer:
»Med mano in ljudmi so vesoljne razdalje. Z mojo smrtjo bo postala RSD osamljen,
nerazumljen, zamol~an, zmanipuliran kolos, ki se bo potopil v morju-kaosu kot
Pharos.«

Pri~ujo~i Uvod, zares samo Uvod, v Kermaunerjevo Rekonstrukcijo in /ali reinter-
pretacijo slovenske dramatike, je imel namen biti predvsem glas v sicer{njem molku.
Lahko je v njem tudi kal manipulacije, ki pa je le posledica mojega lastnega (subjek-
tivnega) odnosa do tega »kolosa«, okrog katerega je `e popolnoma razdivjano
»morje-kaos«.
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@UPANOVA MICKA – PRENAREDBA, POSLOVENITEV, PREVOD,
PONA[ITEV ALI [E KAJ?

Urban [rimpf
Filozofska fakulteta, Ljubljana

UDK 821.163.6–22.09Linhart T.:821.112.2–22.09Richter J.

Prispevek po eni strani obravnava, kako sta slovenska literarna zgodovina in slovensko
slovstvo pojmovala Linhartovo @upanovo Micko v primerjavi z Richterjevo Die Feldmühle,
po drugi pa sku{a prikazati, kako je mogo~e besedilo, ki predstavlja prvo slovensko posvetno
gledali{ko predstavo, plodno uzreti v prevodoslovni lu~i.

Linhart, Richter, slovensko gledali{~e/literatura, prevajanje, ponovni zapis

The article aims to show how Slovene literary history and scholars have approached
Linhart’s @upanova Micka in comparison with Richter’s Die Feldmühleand, and how Lin-
hart’s text, which represents the first Slovene secular theatre play, can be usefully formulated
in terms of Translation Studies.

Linhart, Richter, Slovene theatre/literature, translation, rewriting

1 Uvod

Decembra 2011 je minilo 222 let, odkar je dal Anton Toma` Linhart na odrskih
deskah ljubljanskega stanovskega gledali{~a uprizoriti prvo posvetno gledali{ko pred-
stavo v slovenskem jeziku. Predstavo je organiziral in re`iral, igralci so bili njegovi
prijatelji iz Dru{tva prijateljev gledali{~a,1 katerega idejni o~e je bil, z njimi je vadil,
bil pa je tudi sufler predstave. Ali je poskrbel za sceno in kostume, pu{~amo na tem
mestu odprto, zanima pa nas klju~no dejstvo, da je izbral in pripravil tudi besedilo.
Pravi, da je »tvegal poskus sestaviti kranjsko veseloigro z imenom @upanova Micka.«2

Linhartovi ozna~bi glede tega, kaj je pravzaprav storil z besedilom izpod peresa
malodane pozabljenega avstrijskega avtorja Josepha Richterja (1748–1813), ki ga je
sli{al iz ust dunajskih igralcev in bral, ko je tam {tudiral, je sledilo {e mnogo sodb, a {e
zmeraj ka`e, da imamo Slovenci dolo~ene probleme s tem, kako opredeliti in pred-
staviti, tudi pou~evati, Linhartovo Micko. Namen tega prispevka je prikazati, kako sta
literarna teorija in zgodovina pojmovali Linhartovo prvo slovensko dramsko besedilo,
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1 Ena od glavnih pobud za ustanovitev so bili gotovo njegovi in Zoisovi prevodi italijanskih arij, ki so jih
nato prepevale gostujo~e skupine italijanskih opernih pevk in pevcev.

2 Pismo K. G. Antonu, z dne 26. 1. 1790: »Ich habe den Versuch gewagt, ein krainisches Lustspiel unter
dem Namm[en] shupanova Mizka, Marie, die Tochter des Supans, zu ververtigen und in dem hiesigen
stätdischen Theaster vorstellen zu lassen […].« (Gspan 1966: 147–152.) Linhart za Mati~ka pi{e, da ga je
nacionaliziral (nationalisiert). Velja dodati, da slovenski prevod pisma (z dne 6. 10. 1790) navaja, da je
Linhart Mati~ka poslovenil – posledica popolnoma druga~ne rabe besede sredi 60. let v SFRJ.



ter soo~iti njune izsledke s konceptualnim aparatom sodobnega prevodoslovja, ki
poudarek postavlja na drugi konec. Uvodoma velja {e dodati, da ni dvoma o tem, da
gre pri Micki za prevod – poustvarjeno delo, sekundarno po svojem izvoru in obstoju.
Linhart ni tega nikdar tajil, saj je na naslovnico knji`ne izdaje (z l. 1790) jasno
postavil: »Shupanova Mizka. Ena komedia v’ dveh akteh. Prenarejena po tej nemshki:
Die Feldmühle«. Da je Linhart zamol~al izvorno avtorstvo, ne omaja priznanja, da je
ustvaril prevedeno, sekundarno besedilo, zlasti ker se tudi sam ni nikdar podpisal pod
svojo stvaritev. V istem duhu tudi recenzent premierne izvedbe v svoji oceni ne
omenja avtorja izvirnika. ^eprav na splo{no dr`i, da razsvetljencem v novi epohi ni
bilo bistveno razmi{ljati o na~elnem statusu izvirnika ali prevoda in so jim bile ljube
»vmesne tvorbe, ki so pogosto ostajale medbesedilno neozna~ene« (Stanovnik 2005:
42–51), Linhart v Mickinem primeru, kljub temu da sta bili v prvem planu tehtnej{i
pobudi – rojstvo slovenskega teatra in, kakor polaga na srce ~lanom obujene Akade-
mije delavnih mo`, ni~ manj kot razsvetljevanje naroda,3 precej natan~no ozna~i
izvorno besedilo. ^etudi s tem ni zadostil dana{njim merilom avtorskih pravic ali
eti~nim na~elom prevajanja, povle~e jasno mejo med originalom in prevodom.

2 Micka v virih

V nadaljevanju sledi reprezentativen, vendar gotovo ne popoln seznam (glavnih)
prou~evalcev Linharta, slovenskega gledali{~a in literature, a tudi drugih virov, ki
krojijo védenje ob~estva. Raziskovalni namen niza je prikazati, za kaj naj bi imeli
@upanovo Micko. Prvi poskus opomenjanja Linhartovega prevajalskega postopka je
bilo mogo~e prebrati `e naslednji dan po krstni uprizoritvi, ki je bila 28. 12. 1789.
Baronu @igi Zoisu pripisano (Gspan 1950: 469, Koblar 1967: 120) besedilo4 pravi, da
je Micka »pravzaprav znana veseloigra Die Feldmühle, svobodno in ~isto po obi~ajih
kranjskega naroda prenarejena,« in dodaja: »Izvrsten prevod je dal tej igri vso
notranjo polnost […].«5 Prva ocena, malodane slavospev, je za ozna~bo prevoda
uporabila glagol »bearbeiten«, ki po skoraj dobesednem prevodu ustreza temu, kar
stoji na Linhartovi naslovnici – pre- ali obdelati oz. pre-narediti. Isto~asno pa vzpo-
stavlja to, na kar smo opozorili zgoraj – da je Micka prevod – »eine trefliche Über-
setzung«, prevod – izvrsten ali tak, ki zadene. Glagol ali iz njega izpeljan samostalnik
in obenem vpra{anje, za kak{ne vrste prevod gre, pa sta vse do danes burila duhove.
Temu se bo pridru`ilo {e dejstvo, da bo Micka v enem dihu in zamahu pogosto
zdru`ena z drugim Linhartovim prevodom – z »obdelanim«, kot dolo~a Linhart
(naslovnica iz l. 1790), Mati~kom. Z zdru`evanjem za~ne Jernej Kopitar v svoji
Slovnici iz l. 1808. V opombi k primerom rabe »kateri« pravi: @upanova Micka, {e
bolj pa Mati~ek, na{ega `al prehitro preminulega zgodovinopisca Linharta, si kot
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3 Govor na prvi seji obnovljene Ljubljanske akademije delavnih (5. 4. 1781). »[…] ein Bündniß, dessen
Absicht nichts weniger, als die Aufklärung Ihrer Nation […].« (Linhart 1950: 323–448.)

4 Laibacher Zeitung 53, 29. 12. 1789.
5 »[…] eigentlich ist es das bekannte Lustspiel: die Feldmühle, frey und ganz nach den Kostume der kraini-

schen Nazion bearbeitet. Die trefliche Übersetzung gab diesem Stücke alle innerliche Vollkommenheit
[…].«



edina omembe vredna spomenika na{e posvetne literature {e kako zaslu`ita drugo,
izbolj{ano izdajo. (Kopitar 1808: 295.)6 Matija ^op l. 1831 nadaljuje Kopitarjev
zgled: »Za slovensko narodno knji`evnost si je Linhart pridobil zaslug zlasti s prede-
lavo dveh veseloiger v doma~em jeziku […]« (^op 1983: 96), a hkrati reagira na
Kopitarjevo kritiko (glede izbolj{ave), s tem da [afaøiku za njegovo Zgodovino ju`no-
slovanskega slovstva po{lje predelavo slove~ega prvega poro~ila, v katerem poudarja,
da je v Micki (torej zgolj v Micki) pristen kranjski zven tak, kot v le redkih kranjskih
knjigah (Kalan 1979: 101–102). V revolucijskem l. 1848 je o Micki poro~al novi~ar
Janez Bleiweis, ki meni, da je bila Micka »poslovenjena«.7 L. 1905 o {e eni uprizo-
ritvi poro~a Slovenski narod.8 Gre za recenzijo predstave, ki poleg predelane Micke
vklju~uje pred- in poigro, ki `eli podo`iveti okoli{~ine, ko je nastalo prvo dramsko
besedilo. Recenzent pohvali robna dela, a graja anahronisti~no predelavo Micke in
meni: »Igra @upanova Micka bi se morala podati v isti obliki, kakor jo je spisal
Linhart […], predo~iti bi se nam moralo pristno Linhartovo delo« (Koblar 1967:
124–125). ^e je Kopitar nedolo~en, ^op in Bleiweis pa natan~na pri navajanju
dejstva, da gre za prevod, se vsaj l. 1905, v iskanju nacionalnega literarnega kanona in
v klimi, ko je nastajal npr. narodnozavedni roman Pod svobodnim soncem (1906/07),
Linhartova Micka izena~i z izvirnim delom. Kot bomo videli spodaj, ta odmev {e
zmeraj ni zamrl. L. 1925 se oglasi bratislavski profesor Frank Wollman. V svoji
(Linhartu posve~eni) knjigi Slovinske drama o dramskem prvencu zapi{e, da »se je
priljubljena dunajska veseloigra lokalizirala v @upanovi Micki« (Kalan 1979: 104).
V Zgodovini slovenskega slovstva (1929–1938) France Kidri~ sprva sledi zgledu
Kopitar-^op in zapi{e: »Z @upanovo Micko in Mati~kom, ki sta bila oba sre~no
izbrana in spretno pona{ena, so dobili Slovenci prve dramatske tekste s trajno
vrednostjo« (Kidri~ 1938: 268), nato pa se korigira in opredeli za delitev glede
prevajalske strategije:

Linhartov dele` je pri @upanovi Micki precej druga~en, kakor pri Veselem dnevu. V prvi
komediji je nem{ka komedija Jo`efa Richterja, ki jo je videl avtor na Dunaju, le
»obdelana,« to se pravi, @upanova Micka je skoraj dosloven prevod. Veseli dan ali
Mati~ek se `eni je pa mnogo ve~ kakor dosloven prevod Beaumarchaisove komedije
[…] (Kidri~ 1938: 713–714).

Pomembno je, da tukaj ne zanemarimo opombe ({t. 423), ki nas privede do
Alfonza Gspana, neutrudljivega raziskovalca Linhartovega opusa. Prav njemu gre
pripisati izdiferencirano Kidri~evo mnenje, ki se najo~itneje poka`e v analizi, oprav-
ljeni l. 1940. Po primerjavi Micke in Pode`elskega mlina pride do sklepa, da je kljub
vsem preobrazbam (dogajanje na Kranjskem, slovenska imena, `upanova hi{a na-
mesto mlina, prstan namesto medaljona s sliko, dramatur{ke spremembe in kraj{ave)
Micka {e zmeraj prevod – spremembe se namre~ ne dotikajo snovi, vsebine in oblike.
Te se poka`ejo {ele, ko si ogledamo prevajalski postopek, ki ga Linhart aplicira na
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6 Avtorjev prevod.
7 Kmetijske in rokodelske novice, 19. 7. 1848.
8 15. 12., {t. 286.



Mati~ka; tukaj je poleg Mickinih sprememb prevajalec zdru`eval po ve~ vlog, jih ~rtal,
petino izvirnika je izvrgel, igro je pripeljal iz [panije (ne pa iz dunajske province),
spreminjal je vsebino in vpletal nove ideje in satiri~ne domisleke, ki so usmerjeni
proti fevdalizmu in v prid uporabi sloven{~ine v javnem `ivljenju (Gspan 1940: 96).
Najpozneje na tej to~ki se moramo vpra{ati o smotrnosti tak{nega ozna~evanja, ki
meji bodisi na relativizem bodisi na pretirano raz~lenjevanje. Vendar je Gspanova
analiza spro`ila malodane nasprotno reakcijo – novo analizo, ki se vra~a k staremu
pojmovanju. L. 1948 se je na Gspanovo pisanje burno odzval France Koblar. V po-
vojni vihravi {tudiji se sklicuje na Kopitarja in ^opa ter dokazuje, da gre pri Micki za
neizvirno, a »na{o« igro, ki je to postala s kombinacijo »izredno sre~ne prireditve in
krepkega doma~ega jezika« (Koblar [1948] 1967: 107). Koblar sicer dodaja drama-
tur{ko noto, a posku{a ponovno zabrisati mejo med obema Linhartovima dramskima
prevodoma in malodane roti:

Ali ne ~utimo, da je `e v Micki Linhart povedal vse tisto, kar je nato upodobil
v Mati~ku? Tam je v gra{~inski pisarni pokazal, kako gospóska ravna s kmetom in kako
misli o njem, tu je povedal, kako kmet misli o gosposki in gospodi, da ni ve~ top tla~an
in podlo`nik, marve~ pameten in svobodno misle~ ~lovek. (Prav tam: 111.)

Lado Kralj v kratki razpravi o slovenski gledali{ki literaturi iz l. 1956 oba prevoda
ozna~i kot podoma~itvi, vseeno pa trezno ugotavlja, da so predelave v Micki `e zaradi
veliko bolj preproste predloge manj{ega obsega (Kralj 1956: 1102, 1105). Temu je
nekako pritegnil tudi Anton Slodnjak, ko je za nem{ko bero~e ob~instvo napisal delo
Geschichte der slowenischen Literatur (1958). Po njegovem mnenju gre pri Micki za
predelavo (Bearbeitung), ki ji v kaki drugi literarni zgodovini – zaradi borne predloge
– ne bi smeli posve~ati pozornosti, a v slovenskem primeru pomeni dolgo nedose`en
za~etek doma~e dramatike (Slodnjak 1958: 102). L. 1960 tudi Bratko Kreft, avtor
znamenitih Kranjskih komedijantov, skopo zapi{e: »v takem ozra~ju in okolju si je
omislil Linhart prevod in lokalizacijo Richterjeve dvodejanke Die Feldmühle, umet-
ni{ko danes dokaj skromne igrice« (Kreft 1960: 21). L. 1967 je Alfonz Gspan znova
izdal Mati~ka in mu dodal ob{irno spremno besedo. V njej ponovno ugotavlja, da za
to, kar stoji na naslovnici (prenarejena), danes uporabljamo obi~ajni izraz »preve-
dena«, a dodaja, o~itno predvsem zaradi Koblarjeve intervencije, da je »Linhart
izpovedal takrat revolucionarno demokrati~no misel: na{e kme~ko ljudstvo se ho~e
otresti miselnosti pasivnega, zaostalega tla~ana ter se vzdigniti na polo`aj svobod-
nega, polnovrednega ~loveka« ter se tako precej pribli`al zgornji Koblarjevi dikciji.
Vendarle ostaja pri delitvi na prevod – Micka, priredba/predelava – Mati~ek (Gspan
1967: 257–292). L. 1972 je Mirko Zupan~i~ v zaklju~ku {tudije o Linhartovem
zgodnjem opusu zapisal, da gre pri obeh prevodih za dramatur{ki priredbi, s ~imer
Linharta jasno postavi v vlogo dramaturga. Zdi se, da Filip Kumbatovi~ Kalan
v svoji biografiji o Linhartu iz l. 1979, potem ko povzame nekatera tukaj navedena
pojmovanja, sogla{a bolj s Koblarjem, da je Micka predvsem zaradi rehabilitacije
s cenzuro prepovedanega Pavlihe nekaj ve~ kot »le« (gspanovski) prevod. Richterjevo
delo je Linhartu slu`ilo kot spodbuda, da ustvari `ivo podobo kranjskega `ivljenja
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(Kalan 1979: 105–106), ki meji `e na izvirno delo. Pomemben dele` k razumevanju
Micke je prispeval l. 19819 (in 1984) Jurij Fikfak. Prvi se je od dosedanjih opredelitev
distanciral in posku{al Linhartov prevajalski postopek, zavedajo~ se polemike Gspan-
Koblar, zgolj opisati. Tako pride do ugotovitve, da Linhart prestavi Richterjevo
zaustavljajo~o se, jezikovno artisti~no baro~no-rokokojsko in metafizi~no poetiko
v novo linearno in imanentno razsvetljensko poetiko, kjer jezik formulira (kranjska)
socialna razmerja (Fikfak 1984: 35–36). Ta na novo oblikovani svet pa ga vseeno
privede v bli`ino Kalana, saj zaklju~i, da je Richterjev izvirnik le predloga za osnovno
zgodbo, idejo, sicer pa Linhartu uspe v oblikovanju, poimenovanjih in vrednostnih
akcentih ustvariti novo delo (Fikfak 1981: 40). V istem letu, torej 1984, je Janko Kos
obe deli sicer ozna~il kot prevoda ali priredbi, a obenem zahteval, da se preveri
dele`, ki ga je Linhart vlo`il v predelavo izvirnih del in ki bi pokazal na njegovo
izvirnost. Ta je razvidna zlasti v Mati~ku. L. 1998 pa lahko v njegovem u~beniku
Knji`evnost preberemo, da je »izvirnika prevedel, delno tudi predelal, dopolnil in
pona{il, zato ju smemo imeti za priredbi« (Kos 1998: 49). L. 2005 Matja` Kmecl
navr`e, da gre pri Micki za »nadvse znano priredbo« (Kmecl 2005: 88). Od Kosovega
u~benika se lahko za konec ozremo {e v dvoje aktualnih in najbolj prodajanih u~beni-
kov oz. beril, in sicer v osnovno{olski Dober dan, `ivljenje (osmi razred) in srednje-
{olska Branja 1 (prvi letnik gimnazij in strokovnih {ol). V prvem je za Micko dvakrat
uporabljen glagol posloveniti (Mati~ek je predelan; Honzak 2010: 215), slednji pa se
po be`ni omembi uspeha Micke takoj osredini na Mati~ka (zaradi izseka) in se
opredeli glede Micke {ele v kratkem orisu Linhartovega `ivljenja – zanjo pravi, da jo
je Linhart »napisal« (Ambro` 2009: 338).

3 Micka v prevodoslovni lu~i

Kot vidimo, pojmovanje precej niha. Z distance dobimo celo ob~utek, kot bi si
avtorji prizadevali na{teti ~im ve~ sinonimov za besedi »prevod« in »prevajanje«.
Linhart naj bi Micko oz. Die Feldmühle prenaredil, prevedel, predelal, poslovenil,
spisal, lokaliziral, pona{il, obdelal in doslovno prevedel, priredil, podoma~il, drama-
tur{ko priredil, dopolnil ali kar (na novo) ustvaril in napisal. Namesto da se izgub-
ljamo v poplavi ozna~b, katerih skupni imenovalec je dejstvo, da gre za prevod, je
mogo~e obravnavo v Micko uvesti10 s pomo~jo (prirejenega) koncepta, ki ga je v 80. in
na za~etku 90. let minulega stoletja razvil André Lefevere (Lefevere 1982 [2008],
1992a) in kar je Vinko Möderndorfer kmalu za njim (Möderndorfer 1994) bolj
intuitivno formuliral kot ponovni zapis (rewriting). ^eprav gre za {e eno, novo
poimenovanje, je njegov namen povsem druga~en. Odlepi se od starih di- ali trihoto-
mij, novi naziv pa pomeni le vrata v sr` tematike, ki jo odpira Linhartova @upanova
Micka, ki zavzema klju~no mesto v slovenskem slovstvu, saj vzpostavi nov `anr –
dramatiko. Pri tem ni toliko pomembno, katero oznako nadenemo sekundarnemu
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izdelku, ampak kaj je do njega privedlo, v kak{nih okoli{~inah in zakaj. Znotraj
pojmovanja prevoda kot ponovnega zapisa11 je za novonastala besedila klju~na npr.
oblast, vplivni posamezniki ali institucije, vsakokratne poetike in sam prevajalec.
V sistemu t. i. patronatov (patronage system) so klju~nega pomena ideologija, ustaljene
navade in priu~eni vzorci `ivljenja ali statusna ter tudi finan~na razmi{ljanja, ki nudijo
osnovo za diskusijo o razmerjih mo~i v sestavu (Gefüge) prevodnega procesa.
Lefevere je raz{iril prou~evanje, da bi lahko odkrito poudarjal ideolo{ko in dru`beno-
kulturno pogojenost prevajanja in segel po sociolo{kih konceptih (Kocijan~i~ Pokorn
2009: 45). Pri tem se je naslonil na opisno prevodoslovje. Deskriptivizem se je nekaj
let poprej izkazal kot izjemno plodno podro~je v prevodoslovju, saj se po eni strani
izmika staremu ekvivalen~nemu kalupu dobesedno/smiselno oz. potujitveno/podoma-
~itveno, ki vse od Cicerona in Sv. Hieronimusa prek Luthra in Schleiermacherja do
dandanes trdovratno spremlja {tudije o prevodih, po drugi pa premika osi{~e v kultu-
rolo{ke {tudije. Skupaj s Susan Bassnett si je Lefevere nato prizadeval, da bi se
prevodoslovje premaknilo stran od besede in besedila h kulturi in polo`aju literature v
njej. Te se je Lefevere lotil s pomo~jo »sistema«, kakor so ga razvili ruski formalisti.
Prevajanje in prevod pojmuje kot diskurzivno delovanje, ki je ume{~eno v sistem
literarnih konvencij, mre`o institucij in socialnih delovalnikov (agents), ki pogojujejo
produkcijo besedil, prevod pa je nadalje ena o mnogih mo`nosti (delne) reprezentacije
realnosti (Asimakoulas 2009: 241–242). ^eprav se odlo~i za sistem, pa tega ne
dojema v strogih in nemogo~ih, utopisti~nih okvirih, saj se obenem opira na
M. Foucaulta in R. Barthesa – pri prvem na razlago mehanizmov mo~i, pri drugem na
izpodbijanje samoniklosti besedila in romanti~nega avtorja – genija. Prav za Micko je
analiza, kot jo priporo~a Lefevere, {e posebej primerna. Linhart prevaja v skladu s
svojimi (osebnimi) razsvetljenskimi preferencami in z ozirom na preroditeljski
program (poetika), kot se je razvil znotraj Zoisovega kroga, za prevod pa izbere
gledali{ko igra~ko, ki v miselnem okviru dunajskega dvora zaseda strukturno mesto
gr{ko-anti~ne satirske igre (nastane prevod, ponovni zapis, ki izvirnik izrine). Zois
sodi v patronat, saj ponuja finan~no in prostorsko zaledje za delovanje svojega kro`ka,
kakor tudi aktivno spodbuja rojstvo gledali{~a, napisal naj bi tudi prvo oceno. Prav
tako se poka`e razmerje mo~i in dvoboj med ideologijo vzpenjajo~ega se janzenizma
in razsvetljenskimi spodbudami, kakor tudi tendence izdiferenciranega patronata, ki
ga sestavljajo nasprotujo~e si tendence Cerkve, Dunaja in prostozidarjev. Razli~ni
zorni koti, ki jih uzremo skozi tako obravnavo, pa nakazujejo tudi novo usmeritev –
potrebo po razpravi o uprizoritvi kot enem od temeljnih, ~e ne osnovnih, izhodi{~nih
(prevajalskih) namenov Linhartove dramske besedilne dejavnosti, ne glede na to, kako
je poimenovana.

Za konec velja omeniti {e en dejavnik, na katerega opozarja Lefevere: diskurz
o delih literature in reproduciranje znanja z razli~nimi obravnavami (universe of dis-
course), ki jih lahko prav tako pojmujemo kot ponovni zapis. Micka je lep primer,
kako rigidno, pikolovsko vztrajanje na napa~nem poudarku, ne da bi decidirano
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izpostavilo formativno in histori~no-specifi~no vlogo Micke kot prevoda, proizvede
ravnodu{en zapis, da je Linhart »napisal« prvo slovensko posvetno dramsko besedilo.
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NEVARNA RAZMERJA SLOVENSKE DRAMATIKE IN GLEDALI[^A
20. STOLETJA

Toma` Topori{i~
Fakulteta za humanisti~ne {tudije Koper, Koper

Slovensko mladinsko gledali{~e, Ljubljana

UDK 821.163.6–2.09:792:316.75(497.1)"1945/1990"

Slovenska sodobna drama in gledali{~e sta bila v dvajsetem stoletju pri~i {tevilnih premen
in nevarnih medsebojnih razmerij kot tudi {e nevarnej{ih razmerij do politike. Prispevek
raziskuje te dinami~ne procese skozi zaris dekonstrukcije t. i. literarnega oz. dramskega gle-
dali{~a ter uveljavitve performativnega obrata. Prikazati ho~e, kako so prav ta nevarna
razmerja pripeljala do nekaterih najbolj zanimivih fenomenov v slovenski dramski in gleda-
li{ki umetnosti ter kulturi po drugi svetovni vojni.

gledali{~e, dramatika, postdramsko, performativna kultura, mediatizirana kultura

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

theatre, drama, postdramatic, performative culture, mediatized culture

1

Po velikih umetni{kih »revolucijah« v ~asu zgodovinskih avantgard in neoavant-
gard, ki so v temelju zamajale evropocentri~no zgodbo gledali{~a, ga iz polja literar-
nega, dramskega, absolutne drame (Szondi) oz. aristotelovskega gledali{~a izstrelile
v mo`ne neevklidovske geometrije, je postalo jasno, da je gledali{~e v prej{njem sto-
letju postalo »nekaj ~isto druga~nega od govorice, ki je bila zapisana in potem
enostavno predpostavljala, da se jo prenese na oder.« (Artaud 1994: 94–96.) Gleda-
li{~e tako ni bilo ve~ zgolj prostor, v katerem ljudje komunicirajo izklju~no s pomo~jo
uporabe besed.

20. stol. nemira, badioujevske razdvojenosti med kon~ati staro in za~eti novo, je
tudi na podro~ju dramatike in gledali{~a, predvsem pa njunih mnogoterih odnosov,
potekalo v znamenju {tevilnih odmikov od dramskega k nedramskemu, neliterar-
nemu, postdramskemu … Stoletje nemira, {e posebej njegovo drugo polovico, so tudi
v slovenskem prostoru zaznamovala nevarna razmerja med dramatiko in gledali{~em.
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Na{ namen bo prikazati nekatere posebnosti teh sprememb. Izhodi{~e pa bo
trditev, da je v drugi polovici 20. stol. tudi v slovenskem prostoru postalo jasno, da je
gledali{ko ustvarjanje nekaj posebnega, da gre vedno za to, kar Meta Ho~evar poime-
nuje s pojmom »uprizoritveni koncept« in kar ujame v artaudovski stavek:

Ne strinjam se s trditvijo, da je bila najprej beseda. Ni bila najprej beseda; najprej je bila
tema, potem se je nekaj videlo. Potem, ~ez dolgo ~asa, je pri{la beseda. In mislim, da je
postopek v teatru ravno tak. Re`iser zmeraj najprej vidi, potem sli{i. Potem poi{~e
besedo. (Ho~evar 1992: 105.)

2

Slovensko eksperimentalno gledali{~e in sodobna dramatika, dva nelo~ljivo pove-
zana fenomena, sta bila – podobno kot v drugih dr`avah t. i. Vzhodne Evrope – vsaj
v prvem obdobju, od sredine 50. let do l. 1970, vedno tudi politi~no anga`irana,
opore~ni{ka v {irokem smislu besede. Kot opozicija socrealisti~nemu, klasi~nemu je
gledali{~e na eni strani zavestno uprizarjalo tudi sodobno slovensko anga`irano dra-
matiko, na drugi strani pa je revolucionariziralo tudi oder v smislu Artauda in reteatra-
lizacije. To gledali{~e se ni poimenovalo kot politi~no, ampak eksperimentalno,
raziskovalno. Konkretno, z imeni gledali{~: Eksperimentalno gledali{~e Balbine Ba-
ranovi} (1955), gledali{~e Ad Hoc Drage Aha~i~ (1958), Oder 57.

Vzporedno z uvajanjem novih re`ijskih in igralskih principov je potekalo tudi
vzpodbujanje nove slovenske (politi~no anga`irane) dramatike. Ionesco, Beckett,
Sartre, Albee, Anouilh so bili najprej uprizorjeni na marginaliziranih malih odrih
navedenih eksperimentalnih gledali{~, tako kot novi slovenski avtorji, Smole, Bo`i~,
Kozak, Zupan, Ro`anc, Zajc, Strni{a. Taktike politi~nega so bile v teh skupinah,
zbranih okoli gledali{~ in literarnih revij, predvsem stvar politi~ne drznosti dramskih
besedil. Vzporedno s tem pa tudi `e taktike nove gledali{kosti, s tem tudi novih
odnosov med dramo in re`ijo. O tem najlep{e pri~ajo besede dramaturga uprizoritve
Ro`an~eve Tople grede Andreja Inkreta na hrbtni strani gledali{kega lista predstave,
ki govori o druga~nosti te predstave, ki naj »vsaj v osnovi naka`e odmik od dosedanjih
– prete`no literarnih – variant Odra 57 v smeri modernega – zares gledali{kega
teatra«. Ukine naj distanco med odrom in avditorijem ter med igralcem in gledalcem
»v poistovetenju prvega z drugim v enega samega, novega in skozinskoz nepo-
mirjenega dru`benega akterja.« (Tom{e 1975: 175):

Gledali{~e je stvar pri~ujo~ega trenutka in funkcioniranja v njem, zato ga Ro`an~eva
aktualisti~na nota ni~ ne spodjeda, kve~jemu omogo~a. Tudi formalno: `e sam tekst
zahteva za drugo dejanje osvetljeno dvorano in postavlja igralce prav v sredo med
ob~instvo. Gledalec se mora dejavno vklju~iti v igro, sprejeti nase konfliktno situacijo
ter se v njej opredeliti. To pa je tudi `e za~etek akcije. (Prav tam.)

Slovensko eksperimentalno gledali{~e treh na{tetih odrov je torej zdru`evalo estet-
ske izzive in politi~no opozicijsko dr`o. Naslednja generacija je ta princip nekoliko
spremenila. [e vedno je povezovala subverzivnost besede in odra, a na nov, do
dramatike polemi~en na~in. O tem pri~a esej enega duhovnih vodij neoavantgardne
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performerske skupine Pupilija Ferkeverk Toma`a Kralja iz l. 1970, ki predstavlja
nekak{en neformalni manifest skupine:

Pupilija ... je predstava neliterarnega (teksta osvobojenega) gledali{~a. Zami{ljena je
predstava, ki ni zasnovana na literaturi niti z njo povezana. Umanjkanje literarnega
(tekstovnega) v predstavi je razvidno iz teksta, ki gledali{~u rabi kot predloga – ne
glede na to, ali ima ta tekst pretenzije na gledali{ko interpretacijo, ali zgolj kot osnova,
ki jo re`iser ali dramaturg prena{a na sceno. [...] Pri nas prezentacija teksta ni primarno
opravilo in predstava se realizira neposredno z gledali{ko vizualizacijo, ki je privr`ena
gledali{~u, in ne literaturi. Kon~na oblika in posledica gledali{ke situacije nista pred-
vidljivi ali znani vnaprej; ko je situacija gledali{ko vizualizirana, se poka`eta preprosto
in totalno. Avtor postane raziskovalec lastnega gledali{~a, raziskovanje te~e v praksi.
(Kralj 1970: 15–16.)

Za Pupilijo je tako (kar je paradoks, saj so njeno glavnino sestavljali »ljudje
besede«, mladi pesniki) artaudovsko postal »avtor, se pravi, stvaritelj, le tisti, ki ima
neposredno opraviti z odrom« (Artaud 1994: 139). Razbila je hegemoni~ni jezik
dramskega gledali{~a, da bi se »dotaknila `ivljenja« (prav tam: 38). Izhajala je iz
zavesti, da je oder fizi~en in stvaren prostor, ki terja, da se ga napolni in se mu
omogo~i, da bo spregovoril stvaren jezik. Poezija jezika se pove`e s poezijo v prostoru
ali se slednji celo umakne. Dejanja predstave »niso bila ni~ drugega kot to, kar so izvr-
{evala«, bila so »samonana{ajo~a«, kot taka jih lahko razumemo »v smislu Austino-
vega pojmovanja šperformativa’.« (Fischer - Lichte 2004: 26–27.) Izvajalci in gledalci
so se v predstavi Pupilija, papa pupilo pa pupil~ki gibali znotraj konsenza, da se
gledali{~e vzpostavi kot proces, specifi~na povezava med igralci in gledalci:
»[...] znotraj sklepa, da pri predstavi ne gre ve~ za delo [...], ampak za dogodek, ki
stremi k temeljno novi definiciji povezav med igralci in gledalci ter tako odpira tudi
mo`nost za (iz)menjavo vlog.« (Prav tam: 28.)

3

@e druga polovica 70. let je znotraj eksperimentalnega gledali{~a prinesla povratke
k popolnoma klasi~nim postavitvam dramskih tekstov, v~asih pa so se podajali
k ritualnemu, totalnemu, ~istemu gledali{~u. Toda hkrati je postalo jasno, da je doba
prevlade vizualnega in hiperprodukcije podob tudi de`eli Drugega sveta `e v drugo
prinesla konec »dobe knji`evnosti kot privilegirane in osrednje zvrsti umetnosti«
(Erjavec 1986: 137). V tem smislu je zanimiva Risti}eva postavitev Jovanovi}eve igre
Igrajte tumor v glavi ali onesna`enje zraka v SLG Celje l. 1976. @e sama Jovanovi}e-
va drama je pokazala neuspeh temeljnih postavk »avantgardnega gledali{~a 1960-ih:
poudarek na procesu, in ne rezultatu, silovito povezovanje (me{anje) izvajalcev in
publike, […] kolektivna ekstaza, raz{irjena zavest, opustitev jezika teksta in njegova
zamenjava z jezikom telesa in melodi~nih, onomatopoetskih zvokov« ter »slepo ulico
utopi~nega iskanja skupnosti, bli`ine in enosti.« (Klai} 1999: 126.) To »svojevrstno
rekapitulacijo dotedanjih izku{enj s knji`evnostjo in teatrom« (Inkret 1981: 404) je
Risti} v krstni uprizoritvi samo {e potenciral ter tako izpostavil samoobra~unavanje
s temeljnimi postavkami osvobojenega, neoavantgardisti~nega, artaudovskega in
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schechnerjevskega gledali{~a, ki ga je v performansih Pupilija, papa pupilo pa
pupil~ki in Spomenik G zagovarjal in udejanjal prav Jovanovi} sam.

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

Tematsko se je dramatik v Igrajte tumor … `e osredoto~il na gledali{~e kot »stvar
dr`ave«. To polje »de re publica« se dogaja kot okvirna (Jovanovi}eva in Risti}eva)
zgodba o »majhni `epni revoluciji in teaterskem pu~u« (Taufer 1977: 141), ki se
prelevi v pravcati metagledali{ki diskurz o igri in videzih ter kon~a s tem, kako se oder
napolni »z izjemno bogatijo teatrskih podob, ki so v spektakularnem dogajanju igre
sproti rasle v izpovedne simbole ~istega gledali{~a [...]« (prav tam: 143). Bogastvo
odrskih podob pa ni imelo za posledico nezvestobo literarne predloge, ampak je
»zvesto po avtorjevi predlogi« vzpostavljalo avtonomno polje gledali{~a kot gleda-
li{~a sveta, ki je – tako kot so~asni ameri{ki »performance theatre« Schechnerja, Fore-
mana in Wilsona – stavilo na dejavno spremljanje ob~instva kot tudi na manipulacijo
le-tega, na kar opozarjajo tudi kritike.

Na Risti}eve raziskave osvobojenih prostorov gledali{~a so se v 80. letih prej{nje-
ga stoletja navezovali »novi re`iserji« Slovenskega mladinskega gledali{~a in poraja-
jo~e se neodvisne scene. Mo~ni poudarki hkrati v polje postdramskega in gledali{~a
podob so se najprej pojavili v opusih treh re`iserjev (rojenih okoli l. 1960), ki so
nastopili po l. 1982: pri Vitu Tauferju, Draganu @ivadinovu in Toma`u Pandurju. Vsi
so izhajali iz prehojene poti velikega maga politi~nega gledali{~a iz za~etka desetletja,
Ljubi{e Risti}a, predvsem njegove prelomne predstave iz l. 1980, Missa in a minor.

Vito Taufer je uokvirjal pozni socializem na na~in razstavljanja umetni{kih taktik
tradicije modernisti~nega gledali{~a, pri ~emer mu je bil v veliko pomo~ dialog
z dramatiko Emila Filip~i~a. Toma` Pandur je v primeru Svetinove [eherezade s sopo-
stavitvijo pravlji~nosti Tiso~ in ene no~i in analize vzhodnja{kega despotizma (Gros-
richard) vzpostavil svojevrstno obliko politiziranega gledali{~a podob kot dialog
jezika vizualnega in jezika teksta, ki si ne nasprotujeta, niti se ne postavljata
v hierarhi~no razmerje.

4

^e strnemo: Proces sprememb znotraj sodobnega slovenskega gledali{~a, ki se je
izvr{il do 90. let, si je tako mogo~e razlagati kot tlakovanje poti k stopnjujo~em se
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»odmiku od konvencionalne dramaturgije h gledali{~u, osnovanemu na podobi gibu-
glasbi-tekstu-tehnologiji« (The Theatre 1996: 164), ki se je odvijalo vzporedno in
velikokrat kot reakcija na razpad zgodbe socializma, kot hkratno osvobajanje od
literarnega gledali{~a in ideologije (socializma). Prehod, ki ga je izvr{ilo, je natan~no
ozna~il Mi{ko [uvakovi} kot »prehod od poetike politi~ne umetnosti k umetnosti
v dobi kulture. To je prehod […] k aktualnemu @i`kovemu pojmu ideologije, uporab-
ljenemu za interpretacije in umetni{ke rekonstrukcije kulture poznega kapitalizma in
postsocializma« ([uvakovi} 1999: 42).

Slovensko sodobno gledali{~e in scenska umetnost, ki sta v tem ~asu do`ivela
pravi »boom«, sta izhajala iz Derridajeve interpretacije Artauda in njegove kritike
»dramskega« gledali{~a, kot jo je razvil v razpravi Gledali{~e krutosti in zapora
predstave in ki je postala osnova za razmi{ljanja o dramatiki in »gledali{~u tako po kot
špo’ Derridaju« (Fuchs 1996: 72). Derridajeva kritika je bila usmerjena na umetni{ko
tradicijo, v kateri je oder »teolo{ki toliko, v kolikor na njem vlada govor, volja do
govora, obris prvega logosa, ki – ne da bi pripadal gledali{kemu mestu – mu vlada na
razdaljo. Oder je teolo{ki, kolikor njegova struktura vsebuje, slede~ celotni tradiciji,
naslednje elemente: pisca ustvarjalca, ki odsoten in od dale~, oboro`en z besedilom,
bedi, zbira in usmerja ~as ali smer predstave, dopu{~ajo~ ji, da ga predstavlja v tistem,
kar imenujemo vsebina njegovih misli, namenov in idej« (Derrida 1996: 85).

V gledali{~u, ki je sledilo temeljnim zahtevam artaudovskega »gledali{~a krutosti,
ki preganja Boga z odra« in »prebiva v neteolo{kem prostoru, ali bolje, producira
neteolo{ki oder« (prav tam), ter Barthesovim interpretacijam u`itka pisljivega teksta,
se je izvr{ila deteologizacija odra, na katerem dramski avtor ni bil ve~ usmerjevalec.
Toda, kot opozarja Philip Auslander, je gledali{~e kljub artaudovskemu izgonu dram-
skega avtorja kreatorja kot glavnega usmerjevalca ostalo logocentri~no, saj »logos
predstave ni nujno, da prevzame obliko dramatikovega ali ustvarjal~evega teksta«
(Auslander 1992: 29). Razvilo je »druge koncepte utemeljevanja« (prav tam), npr.
re`iserski koncept, vizualni koncept.

5

Poglejmo si za konec primer, ki ga je prineslo prvo desetletje novega tiso~letja.
Matja` Zupan~i~ v svoji drami in predstavi Hodnik izpostavlja fenomen t. i. resni-
~nostnih {ovov. Njegova izbira »umetnosti v `ivo«, gledali{~a, ki komentira in proble-
matizira trenutno najbolj izpostavljeno in zlorabljano obliko televizijske realnosti,
resni~nostni {ov, je zavestna. Izhaja iz obnebja izjave Gómez - Peñe: »Vsak poklic,
jezik, zvrst in /ali format zahteva druga~no paleto strategij in metodologij.« (Gómez -
Peña 2002: 73.) Kot medij Zupan~i~ uporablja dramatiko in {e vedno pogojno dram-
sko gledali{~e, ki zavestno ne izrablja intermedialnih mo`nosti, ampak ugledali{~a
hodnik situacije hiperprisotnosti podob televizijskega medija resni~nostnega {ova,
prostor medijskega nasilja v ~asu »humanitarne impotence« (prav tam). Tako razkriva
problemati~ni status subjekta, ki le na videz razpolaga s svobodo, ponujano kot iluzijo
interaktivnosti, mo`nosti participacije, dialoga, potencirano skozi elektronski medij
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televizije. Znotraj dramske oblike Zupan~i~ tako postavi natan~en scenarij za gleda-
li{~enje resni~nosti, ki je podoba auslanderjevskega sveta televizije. Ta je v zadnjih
desetletjih do skrajnosti kolonizirala `ivost kot lastnost gledali{~a, ki je film ni mogel
posnemati (Auslander 1997: 13).

Zupan~i~ se zaveda dejstva, da se je danes gledali{~e razvilo v posnemanje medij-
skih taktik. Zaveda se tudi, da je okus gledali{kega ob~instva oblikovala televizija, ki
je postala model za velik del (dramskega) gledali{~a. A kljub temu se odlo~a za
gledali{ko predstavo. [e ve~: Ker se dramatik zaveda, da na{ koncept bli`ine in
intimnosti izhajata iz obnebja televizije (prav tam: 159), izrablja ta koncept in sim-
bolno nadmo~ televizije kot medija, ki u`iva ve~ji kulturni presti` in mo~ kot gleda-
li{~e, da bi gledalce s pomo~jo prevare gledali{~a, ki uprizarja situacijo televizijske
prisotnosti in intimnosti, postbrechtovsko spravil v »budno« stanje razmisleka o mani-
pulaciji televizije in njenega »elektronskega hrupa«, ki se izdaja za resni~nost, ki je
resni~nej{a od resni~nosti gledali{~a tukaj in zdaj.

Vpra{anje, ki ga zastavlja Zupan~i~ev Hodnik, je zato tisto temeljno vpra{anje, ki
ga Auslander ponavlja: ali »predstava v `ivo« res razpolaga s svojo lastno ontologijo,
ki je pristnej{a od ponavljanja in televizije? Odgovor na to vpra{anje je: ne. Hkrati pa
drama in predstava izpostavljata tudi temeljno vpra{anje o mo`nosti subverzije televi-
zijskih resni~nostnih {ovov skozi medij gledali{kega dogodka.

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

6

^e se za zaklju~ek spet povrnemo k Badiouju. 20. stol. tudi na tem podro~ju ni
izbralo, zato se skupaj z njim gibljemo med kon~ati s starim in za~eti z novim. Razpeti
smo med dramo in odrom, ujeti v nevarna razmerja med njima. Oziroma, ~e Badiouja
{e pod~rtamo z mislimi Mete Ho~evar:

Nikakr{nega pravila ni. Vsako dramsko besedilo znova in znova odpira nova vpra{anja,
nove misli, ki zahtevajo, da jim poi{~em smisel (ne pomen!) in vsaka uprizoritev znova
in znova postavlja nova, svoja, enkratna pravila, svojo notranjo logiko, ki nima ni~
skupnega s splo{nostjo v mi{ljenju in obna{anju, s pravili ~utenja. In ko postavim
uprizoritveni koncept, prostora ali celotne uprizoritve, ga moram v tistem trenutku `e
postaviti pod vpra{aj, dvomiti vanj, mu podtakniti »napako v sistemu«, da postane
ranljiv, gledalcu in zgodbi odprt, torej dostopen, da se naseli v njem, da najde svoj
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smisel. Da najde svojo izku{njo v njem. Potem za`ivi in se me dotakne (kratkotrajna)
utvara – gledali{ka uprizoritev. (Ho~evar 1998: 82.)
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VPRA[ANJE SOCIALISTI^NEGA REALIZMA V SLOVENSKI
DRAMATIKI
Ga{per Troha

Filozofska fakulteta, Ljubljana

UDK 821.163.6–2.09:316.75(497.1)"193/195"

Razprava sku{a ponovno premisliti tezo Janka Kosa, da v slovenski dramatiki ne moremo
govoriti o toku socialisti~nega realizma. Z analizo nekaterih osrednjih tekstov, ki so bili
napisani za Delavske odre v 30. letih, partizansko gledali{~e med vojno in takoj po njej, se
poka`e, da je bil tok socialisti~nega realizma vendarle prisoten v slovenski dramatiki. Obe-
nem pa je zanimivo dejstvo, da je prav socialisti~ni realizem predstavljal osnovo kritiki
sistema, ki se je pojavila sredi 50. let. Najbolj o~itno prav v dramah Igorja Torkarja, Primo`a
Kozaka, Du{ana Jovanovi}a in Rudija [eliga, ki nadalje razvijajo realisti~no-naturalisti~no
dramaturgijo.

socialni realizem, socialisti~ni realizem, Bratko Kreft, Matej Bor, Igor Torkar

This paper discusses Janko Kos’s thesis that the history of Slovene drama does not include
socialist realism. Through analysis of several plays written for the Worker’s Stage in the
1930s, and the Partisan agitprop theatre of the 1940s it becomes evident that socialistic
realism, with a hero who leads the society to a better future, is also present in Slovene
dramatic literature. It is notable that these plays represented a basis for the social criticism
that emerged in the mid-1950s with the plays by Igor Torkar, Primo` Kozak, Du{an Jovanovi}
and Rudi [eligo. Those were based on realist-naturalist dramaturgy, but criticised the basic
structure of socialistic agitprop theatre and its main dramatis personae.

social realism, socialistic realism, Bratko Kreft, Matej Bor, Igor Torkar

Socialni realizem velja za relativno mo~no literarno smer v slovenski dramatiki, ki
se je uveljavila v 30. letih 20. stoletja in se je obdr`ala dobrih 20 let (prim. Kos,
Koblar, Zadravec, Koruza). Jo`e Koruza celo eksplicitno zavrne oznako socialisti~ni
realizem, ~e{ da je termin »kaj malo primeren za oznako slovenske literarne struje«
(Koruza 1967: 9). Kot ugotavlja Janko Kos v Primerjalni zgodovini slovenske litera-
ture, je ta dramatika izhajala iz dramaturgije realizma-naturalizma predvsem pod
Ibsenovim vzorom, obenem pa jo je razvijala naprej v smeri postrealizma, »med
drugim tudi v okviru socialisti~nega realizma« (Kos 2001: 333). Kljub dejstvu, da se
je slovenska dramatika vsaj delno odprla tudi socialisti~nemu realizmu, pa Kos ob
koncu svojega pregleda zaklju~uje: »V okvir socialnorealisti~ne dramatike segajo tudi
igre, nastale v NOB, na primer Borovi Raztrganci ali Zupanovo Rojstvo v nevihti, in pa
tista dramska dela po l. 1950, v katerih se njena dramaturgija drobi in prehaja v popu-
larne, melodramske ali moralisti~ne dramske tvorbe (M. Bor, M. Miheli~, J. @mavc in
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drugi)« (Kos 2001: 337). Tako Koblar kot Zadravec prav tako detektirata premike
slovenske dramatike v dru`benokriti~no in celo revolucionarno smer, a ne proble-
matizirata razlik med socialnim in socialisti~nim realizmom (Koblar 1973: 230,
Zadravec 1999: 209–225).

Za socialnorealisti~no dramatiko je, kot `e re~eno, zna~ilno, da se je opirala na
dramaturgijo, ki jo je razvil realizem-naturalizem (Ibsen, Strindberg, Zola) proti
koncu 19. stol., oz. na izpeljave in dedi{~ino te dramaturgije po l. 1900, s tem da
~loveka v njem dolo~a njegova pripadnost dru`benemu razredu, in ne ve~ biologija ter
zgodovinski trenutek. Dramatika socialisti~nega realizma na drugi strani med oseba-
mi na dnu dru`bene lestvice izbere protagonista, ki je nosilec svetle prihodnosti in
komunisti~nih idej. Ta protagonist izra`a torej vero v komunisti~no revolucijo, v pra-
vi~nej{o dru`beno ureditev, ki bo nastopila v prihodnosti. Tak{na dramska oseba je
seveda le nekak{no ideolo{ko trobilo in nima izdelane psihologije, je pa nosilec
komunisti~ne ideje in dru`bene utopije.

Zanimivo je, da se je alternativna dramatika v 50. letih (npr. Torkarjeve drame, za
katere so zna~ilne dramske osebe, ki so »brez krivde krive«) oprla ravno na tak{no
dramsko osebo in preko nje kritizirala oz. ru{ila utopijo komunisti~ne dru`be, zato se
zdi smiselno ponovno pregledati dramatiko med letoma 1930 in 1955 ter razmisliti
o mo`nosti, da je tudi v slovenski literaturi najti bolj ali manj izrazit tok sociali-
sti~nega realizma. Tega bomo najprej iskali v dramatiki, ki je nastajala za Delavske
odre v 30. letih, nato pa ob partizanskih agitkah, ki so jih pisali razli~ni avtorji med
2. svetovno vojno in v prvih letih po njej.

Socialni realizem

Na za~etku socialnorealisti~ne dramatike na Slovenskem stoji histori~na drama
Celjski grofje (1932) Bratka Krefta, ki ji je avtor dodal obse`en uvod, v katerem
podrobno analizira zgodovinske dogodke iz 15. stol., propad fevdalizma in emancipa-
cijo me{~anstva. Drama prina{a `e tudi temo pomena enotnosti za dosego napredka,
ki se pojavlja v celotnem obdobju. Veronika, `enska ni`jega stanu, v katero se zaljubi
Friderik, sin celjskega grofa Hermana II., postane ovira v o~etovih na~rtih za {iritev
dru`inskega premo`enja in vpliva. Herman jo zato obto`i ~arovni{tva, a jo sodi{~e po
Pravda~evem zagovoru oprosti. Fevdalizem torej razpada in se ne more ve~ v popol-
nosti zanesti na svojo premo~, a me{~ani (~lani sodi{~a) {e niso dovolj enotni, da bi si
pri grofu izposlovali mestne pravice, saj gledajo le na svoje zasebne koristi. V Celjskih
grofih torej {e ni izrazite dramske osebe, ki bi bila nosilka novih idej. Tej je {e najbli`ji
Pravda~, ki pa ni povsem enozna~en in ne more postati znanilec prihodnosti.

Prvi razlog za `anr zgodovinske drame in realisti~no-naturalisti~no dramaturgijo je
prav gotovo dejstvo, da slednja omogo~a avtorju psiholo{ko analizo dramskih oseb,
obenem pa ohrani verjeten konflikt. Poleg tega ne moremo preko dejstva, da je bil
Bratko Kreft re`iser v Slovenskem narodnem gledali{~u v Ljubljani, osrednjem slo-
venskem gledali{~u, kjer so bile njegove drame tudi uprizorjene. Glede na to, da je
pred 2. svetovno vojno obstajala uradna cenzura, vsak tekst je moral odobriti pristojni
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cenzor, je Kreft umaknil svoje levi~arske nazore v zgodovino – v ~as propada fevda-
lizma in vzpona me{~anstva –, publika pa je tekst br`kone zmogla de{ifrirati kot
so~asni boj med kapitalizmom in socializmom oz. komunizmom.

Bolj neposredno kriti~en je bil Kreft v Kreaturah (1935), kjer je razkrinkal slo-
venske domoljube iz l. 1914 kot oportuniste, ki zaradi osebnih koristi izdajo revolu-
cionarja Ivana Tomca. Ivan Tomc je edina pozitivna figura in na koncu pobegne ~ez
mejo, kjer bo nadaljeval svoj boj. Oba ostala predstavnika me{~anske socialno-
realisti~ne dramatike, Ferdo Kozak (Profesor Klepec, Vida Grantova in Pun~ka) in
Ivo Brn~i~ (Med {tirimi stenami) sta v naslednjih petih letih in takoj po vojni nadalje-
vala smer, ki so jo za~rtale Kreature. Vse te igre zavzemajo kriti~ni odnos do so~asne
stvarnosti in prikazujejo moralni propad me{~anskega razreda, a {e ne propagirajo
eksplicitnih re{itev, ki naj bi se udejanjile v prihodnosti.

Socialisti~ni realizem

Druga oblika predvojnega socialnega realizma se je razvila na delavskih odrih. [lo
je za nepoklicne dramske skupine, ki so delovale med letoma 1926 in 1938 na osnovi
marksisti~nega izobra`evalnega programa kulturne zveze Svoboda. Du{an Tom{e
pi{e: »B. Kreft [njihov ustanovitelj, op. a.] je pri delavskih odrih zavra~al uprizarjanje
socialnih iger in zahteval razrednorevolucionarna dela« (Tom{e 1987: 199). Socialni
realizem se je torej v teh uprizoritvah preobra`al v socialisti~ni realizem, ki je ob
kritiki dru`bene stvarnosti ponujal tudi re{itev, ki jo je videl v emancipaciji delav-
skega razreda.

Prvi in morda celo najbolj odmeven primer dramatike, ki jo imenujemo kar
dramatika socialisti~nega realizma, ~eprav bomo sku{ali to argumentirati {ele v nada-
ljevanju, je bila 30. 4. 1928 uprizorjena Kriza Rudolfa Golouha. Predstava je bila del
proslav ob delavskem prazniku (1. maj) in jo je na oder ljubljanske Drame postavil
prav Bratko Kreft. V njej sta med drugimi nastopala tudi Edvard Kardelj in Boris
Kidri~, takrat {e {tudenta in skojevca, ki sta bila med 2. svetovno vojno in po njej
najvidnej{a Slovenca v Komunisti~ni partiji, kasneje Zvezi komunistov Jugoslavije.
Golouh je v Krizi opisal nekatere krvave dogodke slovenskega delavskega gibanja
(obra~un med oblastjo in delavci na Zalo{ki cesti v Ljubljani, napad Orjune na
Trbovlje), protislovja v samem delavskem gibanju, mno`i~no izseljevanje ter seveda
cinizem oblasti in kapitala, ki izkori{~ata delavce. Predstava je dobila izrazito pozi-
tivne kritike in je vzbudila veliko zanimanja med ob~instvom, obenem pa tudi nemir
oblasti. Jo`e Javor{ek je v Spremni besedi h Krizi zapisal, da je »policijska oblast, ki
je `e pred predstavo ~rtala nekaj prizorov, Krizo na zahtevo orjuna{ev prepovedala«
(Javor{ek 1976: 170).

Podobno dramatiko sta ustvarjala Jo`e Mo{kri~ (Rde~e ro`e, Dani se) in Tone
^ufar (Polom), le da uprizoritve njunih del niso dosegle odmeva Golouhove Krize.
Glavna tema teh dram je vpra{anje delavskih stavk, razlogov za njihov (ne)uspeh,
s ~imer so izpolnjevale svoj agitacijski in izobra`evalni namen. @e v Mo{kri~evih
Rde~ih ro`ah (1932) se poka`e, da je glavni sovra`nik delavcev pravzaprav njihova
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neenotnost, zaradi katere skorajda klonijo, a jih streznita smrti Cilke, `ene organi-
zatorja stavke Toneta Jeri~a, in Mare, ljubice upravnika, ki naredi samomor.
V ^ufarjevem Polomu in Mo{kri~evi igri Dani se se predstavnikom kapitala kot so-
vra`niki delavcev pridru`ijo {e predstavniki sindikalnih central, ki v prvi vrsti skrbijo
za lastne koristi in sklepajo {kodljive dogovore z direktorji tovarn. Avtorja v svojih
dramah pozivata k previdnosti, vodstvo delavcev pa v teku drame prevzamejo neopo-
re~ni ljudje iz kolektiva, ki jih popeljejo do kon~ne zmage in jih bodo peljali v svetlo
prihodnost.

^ufar v Polomu (1934) tak{en lik (Ivan Jurman) le naka`e, saj celoten tekst govori
o stavki in vlogi sindikalnega zaupnika Rojnika v njej. Slednji se na skrivaj dogovarja
z vodstvom tovarne in sprejema kompromise zaradi zasebnih koristi. Ivan Jurman se
mu na koncu upre in razkrinka njegovo igro, a {e ni sposoben popeljati delavcev do
enotnosti in kon~ne zmage. Igra je bila ob premieri mo~no kritizirana v levi~arskem
tisku, ki ji je o~ital, da je demoralizirajo~a in da ru{i mo~ delavskega razreda.

Mo{kri~ je leto kasneje napisal igro Dani se o podobni temi, le da je korupcijo
v sindikalnih vrstah razkrinkal `e na samem za~etku. Na ~elo stavkajo~ih tako stopi
Skalar, ki je trden v svojih prepri~anjih in vztraja pri enotnosti stavkajo~ih. Ravno ta
obrat popelje stavkajo~e do kon~ne zmage, ko jih po dveh mesecih stavke podprejo
delavci tudi drugod po Sloveniji, upravniki tovarne pa ne ostanejo enotni v svojem
nasprotovanju delavskim zahtevam.

Prav Mo{kri~eva igra je slu`ila kot neposreden zgled stavkama v `elezarni Jese-
nice in papirnici Vev~e v letih 1936 in 1937, ki sta bili uspe{ni prav zaradi delavske
enotnosti. Ni~ ~udnega torej, da je nadaljnji razvoj socialisti~nega realizma v nasled-
njih predvojnih letih onemogo~ila cenzura, saj je prepovedala delovanje Svobod.

Kljub temu so te igre s poudarjeno agitacijsko-propagandano funkcijo, do skraj-
nosti pozitivnimi liki delavskih voditeljev in negativnimi liki delavskih odpadnikov
(sindikalni zaupniki, stavkokazi) ter poudarjeno potrebo po dosledni enotnosti obliko-
vali temeljne poteze, ki jih najdemo na druga~nem zgodovinskem ozadju v partizanski
agitki.

V partizanski vojski se je predvsem v zadnjih dveh letih (1943–1945) razvila
mo~na gledali{ka dejavnost, ki je v osrednjem gledali{~u, Slovenskem narodnem
gledali{~u, na osvobojenem ozemlju temeljila na profesionalnih gledali{kih delavcih
in zahtevnej{em repertoarju – poleg agitk so uprizarjali tudi drame Cankarja, ^ehova,
Molèira in celo odlomke iz Shakespearja. Pomen, ki ga je vodstvo partizanske vojske
pripisovalo gledali{~u, se zdi morda na prvi pogled pretiran, a dejstvo je, da so bili
nekateri ~lani Izvr{nega odbora OF `e pred vojno tesno povezani s profesionalnimi in
delavskimi odri. Tako je Boris Kidri~ spremljal in kritiziral predstave na odrih Svo-
bod, npr. Mo{kri~eve Rde~e ro`e, Edvard Kardelj je bil tesno povezan z gledali{ko
skupino v Dobrunju, Josip Vidmar pa je bil v letih 1934–1942 dramaturg ljubljanske
Drame.

Agitka se je zaradi te`kih razmer, ko je bilo treba ustvarjati zelo hitro in za ~im {ir{i
krog publike, zgledovala pri ljudskem gledali{~u in delavskih odrih. Razvila je sistem
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sedmih stalnih tipov, ki so se razvr{~ali med pozitivni in negativni pol po zgodo-
vinskem polo`aju (agresorji – napadeni) in ideolo{ki opredelitvi (komunisti – kleri-
kalci) (Troha 2003). Za nas je najbolj pomemben lik heroja, ki je predstavljal enodi-
menzionalno dramsko osebo, glasnika socialisti~ne ideologije in tistega vodjo, ki bo
popeljal svet v svetlo prihodnost. Najdemo jih v vseh agitkah, ~eprav je res, da se
pravi dramski konflikt ve~inoma odigra med osebami, ki se morajo odlo~iti za eno od
obeh strani v boju. Vzemimo za primer Raztrgance Mateja Bora.

V {tajersko vas prideta Mihol in dr. Mro`, utrujena partizana, za katera prebivalci
sumijo, da sta raztrganca – gestapovska agenta, ki i{~eta sodelavce partizanov. Potr-
kata na vrata pri mlinarju Rutarju, ki je podpornik partizanov, a tudi sam ni prepri~an
o njunem poreklu. Stvar je {e bolj zapletena, saj Rutar skriva svojo h~er Vido, ki je
aktivistka in je morala pred Gestapom zbe`ati iz Maribora. Odigra se psiholo{ka
drama, v kateri se mlinarjev pomo~nik Ferle` izka`e za kolaboranta in gestapovskega
agenta, Rutar za klenega Slovenca in neomajnega podpornika partizanov, Rutarica pa
pod vplivom strahu in materinske skrbi zagre{i izdajstvo, ko gre prijavit partizana
Nemcem. Ferle`evo naravo razkrijeta prav heroja (Mihol in dr. Mro`), za Mihola se
izka`e, da je pravzaprav Vidin fant, ki naj bi bil po Ferle`evih besedah izdajalec in
mrtev, v zadnjem trenutku pa se prika`e tudi bli`nji partizanski odred, ki intervenira in
re{i Rutarjeve pred aretacijo. Svetla prihodnost je torej posledica zaupanja v heroje in
enotnost vseh Slovencev pod vodstvom OF.

V skrajni obliki agitke pride celo do nemogo~e situacije, ki jo je v svoji zgodovini
ruskega gledali{~a opisal Anatolij Smelianski. Stalin je po l. 1945 prepovedal konflikt
v gledali{~u, saj je bila za zmagovalce v 2. svetovni vojni situacija nujno dobra. Edini
mo`ni dru`beni konflikt je torej lahko bil med dobrim in {e bolj{im. Ni~ ~udnega, da
so bile tak{ne uprizoritve muka tako za gledalce kot za igralce. Smelianski poro~a o
Mihailu Romanovu, ~lanu gledali{~a iz Kijeva, ki se je ob priklonu opravi~eval
publiki zaradi likov, ki jih je moral igrati (Smeliansky 1999: 4–5).

Podoben sprejem je do`ivela edina Kocbekova agitka Ve~er pod Hmeljnikom, ki
prav tako nima ve~ negativnih dramskih oseb. Postavljena je v ~as po italijanski
okupaciji, v nekak{no za~asno svobodo, v kateri so vse osebe na partizanski strani
takoj po dvigu zastora, trije belogardisti pa se pokesajo in jih va{ka skupnost ponovno
sprejme medse. Igralci so, podobno kot Romanov, igro te`ko sprejeli in k {tudiju sta
jih morala naravnost prisiliti »ne le avtoriteta Josipa Vidmarja, temve~ tudi Borisa
Kidri~a: šNaj delajo no~ in dan, to je njihovo partizanstvo, tudi njihovi napori morajo
biti nad~love{ki!’« (Moravec 1975: 198.) Igra je na premieri propadla in je veljala za
izgubljeno vse do l. 2000, ko jo je Andrej Inkret objavil v Kocbekovih Zbranih delih.
Kocbek je bil mnenja, da so jo uni~ili igralci, saj je bil njihov nastop

slab{i kakor na pode`elskih odrih, ko so igrali »Kmeta in fotografa«. ^im bolj se je
enodejanka odvijala, tem bolj me je zalivala rde~ica. Igralci so se prav zarotili zoper
igro in njeno zasnovo. Duh igranja je bil popolnoma nasproten tekstu, saj sem politi~ne
pogovore va{~anov nasnoval v duhu anti~ne skupnosti in tragike. »Idioti,« je zasikal
Vidmar ob meni. Dobro, da so bili gledalci `e utrujeni. (Kocbek 1982: 338.)
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Tudi v prvih letih po 2. svetovni vojni so prevladovale agitke, ki so bodisi postav-
ljene v ~as NOB (Mira Miheli~, Operacija, Ogenj in pepel, Ivan Potr~, Lacko in
Krefli, Igor Torkar, Velika preizku{nja), bodisi so opisovale konflikt med progresiv-
nimi silami in ostanki reakcije, ki jih je treba premagati na poti v socializem (Matej
Bor, Vrnitev Bla`onovih, Ivan Potr~, Krefli). V Borovi Vrnitvi Bla`onovih gre za
vzpostavljanje ljudske oblasti v neki primorski vasi. Vinko Kofol, steber ljudske
oblasti, izrablja svojo mo~ za lastne koristi. Razdaja stvari, `ivali in zemljo s kmetije
Bla`onovih, dokler se iz partizanov ne vrne Andrej Bla`on, ki je bil politkomisar.
Andrej se ne zmeni za Kofolov polo`aj in za~ne stvari jemati nazaj. Kofol obto`i
Andreja pred vso vasjo, a se izka`e, da sta bila Kofol in `upnik italijanska vohuna.
Kofol sku{a pobegniti, vendar ga va{~ani primejo in ga bodo skupaj z `upnikom
izro~ili oblastem. Ta dogodek vas konsolidira. Novi predsednik postane Miha Bla`on,
ki za~ne takoj obnavljati in posodabljati vas.

Tako je povojna dramatika socialisti~nega realizma nadaljevala agitacijo in propa-
gando v obdobju izgradnje socializma. Tudi tu sre~amo dramske osebe, ki so nosilci
socialisti~ne ideje in dru`bene utopije ter hkrati garanti svetle prihodnosti, a realnost
ni uspela realizirati te utopije, kar se je pokazalo `e ob sporu z informbirojem l. 1948
in gospodarski krizi, ki mu je sledila.

Kritika socialisti~nega realizma v 50. letih

Osrednja oseba v dramatiki socialisti~nega realizma je heroj, enodimenzionalna
dramska oseba, ki je nosilka socialisti~nih idej in vodi druge v svetlo prihodnost.
Ravno s spremembo te osebe, ki postane ve~plastna in v sebi antagonisti~na, se v
50. letih udejanji ena od oblik kritike in odklona od socialisti~nega realizma. Gre za
Torkarjevo dramo Delirij, ki je bila skupaj z Javor{kovim Pove~evalnim steklom in
Smoletovim Potovanjem v Koromandijo nagrajena l. 1955 na anonimnem nate~aju
ljubljanske Drame za nove dramske tekste.

Torkar uporabi shemo agitke, v kateri konflikt gradita dve enakovredni dejanji,
katerima je po naklju~ju pripisana nasprotna vrednost. V Gordano, vodjo admini-
stracije v tabori{~ni pisarni, sta zaljubljena poro~nik Pocci in komandant tabori{~a de
Sombra, a ju ona ne ljubi. Zaljubi se v pobeglega interniranca Gabra, ki ga skrije
v stanovanju. Ko ga odkrije de Sombra, se je za Gabrovo svobodo pripravljena tudi
poro~iti z de Sombro, a mu tega ne pove, da ne bi zavrnil njene geste zaradi moralnih
pomislekov. Kljub njeni `rtvi, ki jo poznamo samo gledalci, jo Gabro kasneje obto`i
izdaje, zaradi ~esar se Gordana do konca zapije.

Gordana je torej heroj, ki se `rtvuje za revolucionarja Gabra, a je njena `rtev
prezrta. Svetla prihodnost se prelevi v zavrnitev, alkoholizem in propad, kar postaja
metafora za nezadostnost dru`bene utopije v celoti.

Zaklju~ek

Slovenska dramatika 30. in 40. let prej{njega stoletja je nedvomno iz{la iz drama-
turgije realizma-naturalizma in je v svojih vrhovih pripadala socialnemu realizmu, kar
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v svojih pregledih detektirajo France Koblar, Franc Zadravec, Jo`e Koruza in Janko
Kos. Prva dva ob tem ne razlikujeta med socialnim in socialisti~nim realizmom, Janko
Kos pa to razliko sicer vpelje, a ugotavlja, da se pri nas ni razvila smer socialisti~nega
realizma. Kljub temu se v na{em pregledu poka`e, da je ob socialnorealisti~ni drama-
tiki nastala cela vrsta umetni{ko sicer manj prepri~ljivih besedil, ki jih lahko razu-
memo kot socialisti~ni realizem. Glavna razlika med obema je v tem, da nastopajo
v igrah socialisti~nega realizma dramske osebe, ki so izraziti nosilci socialisti~ne
ideologije in garanti svetle prihodnosti. [e ve~, v slovenski dramatiki se v osamljenem
primeru razvije tudi skrajna oblika socialisti~nega realizma, ki ukine konflikt in s tem
pripelje dramski tekst do ideolo{kega pamfleta.

Obstoj socialisti~nega realizma dodatno potrjuje dejstvo, da je ena od mo`nih
alternativ, ki so se pojavile v 50. letih, gradila ravno na kritiki lika heroja, s tem da ga
je postavljala pred nemogo~e izbire in ga naredila za krivega brez krivde. Socialisti~ni
realizem v slovenski dramatiki ni zapustil vidnej{ih kvalitativnih vrhov, je pa omo-
go~il zaostritev uprizarjanja socialisti~ne dru`bene utopije, ki je delno vplivala na
nadaljnji razvoj slovenske dramatike v drugi polovici 50. in 60. let prej{njega stoletja.
To linijo lahko od Torkarja sledimo naprej k osrednjim dramam Primo`a Kozaka v
60. letih in celo k nekaterim tekstom Du{ana Jovanovi}a in Rudija [eliga iz 80. let
(npr. Osvoboditev Skopja in Vol~ji ~as ljubezni).
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GLEDALI[KI GOVOR KOT JEZIKOVNA ILUZIJA

Primo` Vitez
Filozofska fakulteta, Ljubljana

UDK 808.55:792

Gledali{ki govor je umetnina, ki temelji na principih kompozicije: najbolj u~inkovit in
estetiziran je takrat, ko je vidno in implicitno najbolj odmaknjen od redundantnih struktur
spontane komunikacijske vsakdanjosti. ^e je gledali{~e umetni{ka zgostitev nefikcijske res-
ni~nosti, potem tudi odrski govor ne more biti zgolj posnemanje zunajgledali{ke jezikovne
stvarnosti, temve~ je njen destilat.

gledali{ki govor, umetnina, jezikovna redundanca, jezikovna norma, gledali{ka iluzija

Theatrical speech is an artefact based on the principles of composition: it is most efficient
and aestheticised when visually and implicitly the most distant from the redundant structures
of spontaneous daily communication. If theatre is a condensation of non-fictional reality, then
theatrical speech does not simply emerge as mimicking the extra-theatrical linguistic reality,
but as distilling it.

theatrical speech, artefact, linguistic redundance, linguistic norm, theatrical illusion

Pisni vir gledali{kega govora

Dilemo1 o literarnem ali scenskem statusu gledali{kega besedila je mogo~e preu-
darjati tudi z druga~nega zornega kota, namre~ z vidika interpretativnega potenciala
besedila. Gledali{ki tekst – kot vsak drug tekst – je v recepciji vedno podvr`en
interpretaciji, koncept interpretacije pa je izrazito dvoumen. Po eni strani je interpre-
tacija miselna presnova besedila v bral~evem mentalnem svetu, torej sprotno kon-
struiranje smisla, kakor ga je bralec sposoben prebrati, razbirati oz. (raz)umevati.
V primeru gledali{kega besedila pa poleg prve (bralske) prihaja v po{tev tudi druga
vrednost interpretacijskega koncepta, namre~ prevedba iz enega (pisnega, vizualnega)
medija v drugega, se pravi v prostorski, govorni, torej avdio-vizualni svet gledali{ke
uprizoritve. S tem drugim vidikom gledali{kega besedila se prakti~no ukvarjajo ust-
varjalci gledali{ke inscenacije, med njimi imajo klju~no razlagalno nalogo drama-
turgi, teoreti~no pa tisti analitiki gledali{kih besedil, ki v ospredje postavljajo tekst kot
odrsko predlogo.
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li{ki tekst razumejo podobno, kot ga je – to je razvidno iz uvodnega navedka – dojemal Molière.



Komedije so napisane za to, da se igrajo. Svetujem, da jih berejo samo tisti, ki znajo
v branju odkrivati vse razse`nosti gledali{kega igranja. (Molière 1965: 415.)

V uvodu k svoji igri Ljubezen zdravnik je Molière razkril klju~no intenco gleda-
li{kega pisanja. Temeljni motiv, ki vodi teatrskega pisca pri izdelavi besedila, je
zapisovanje tistega, kar bo kasneje re~eno in uprizorjeno. Sr` gledali{kega teksta
v prvi vrsti ni sugestija literarnega branja, temve~ pisna sugestija odrskega govora.
Teatrski avtor se ukvarja z zapisovanjem jezikovnega izraza, ki bo zaobsegal zadostne
prvine situacije, zunajjezikovnih okoli{~in, govornosti in govorljivosti.

Naloga pisca gledali{kega besedila je ko~ljiva, sploh ~e vemo, da govor in pisanje
nastajata in bivata v zelo razli~nih ~asovnih strukturah. Govornost zapisa je lahko le
predvidena, ker jo gledali{ki uporabniki (igralec, re`iser, gledalec) v uprizoritvi
zmeraj oblikujejo v skladu z lastnimi nameni in komunikacijskimi strategijami. Zato
si tvorec besedila predvsem prizadeva, da bi bil njegov tekst govorljiv: iz ust dram-
skega lika oz. njegovega interpreta naj bi zazvenel dovolj prepri~ljivo, da bi bil lahko
prepoznan kot glasovno sprejemljiv oz. zasnovan z mislijo na glasovne zakonitosti
govora. V notranjih mehanizmih besedila se govorljivost in glasovni potencial po eni
strani izgrajujeta v prepletanju leksikalnih, skladenjskih in zvo~nih tvorb, po drugi
strani pa se formulirata skozi kompozicijo ritmi~nih vzorcev. Na~eloma je zapis
gledali{kega govora posre~en, kadar igralec zazna, da tekst ni »papirnat«, kar najbr`
pomeni, da naj bi tudi gledalec v govoru gledali{ke predstave lahko za~util jezikovni
fluid.

Gledali{ki tekst je specifi~no oblikovana pisna jezikovna tvorba, ki oscilira med
dvema temeljnima funkcijama (govorno in bralno), vendar se njegova intencionalnost
izraziteje nagiba k uprizoritvi kot pa k literarnemu branju.2 Usmerjen je k situaciji,
k igralcu in glasu, ki bo tekst uprostoril. Uporablja sredstva, ki bri{ejo meje med
literarnimi kategorijami: gledali{ka dela so ve~inoma zapisana tako, da v njihovi
grafi~ni podobi prepoznamo prozo, ko pa jih izgovarjamo ali poslu{amo, spoznamo,
da koherenco teh tekstov v resnici ustvarjajo poeti~na sredstva, med njimi posebej
skrbno zasnovani ritmi, ponekod tudi bolj ali manj opazno odmerjena glasovna
ujemanja. Ritmi~na strukturiranost sodi med konstitutivne zna~ilnosti vsakr{nega
govora, ker je povezana z dihanjem,3 obenem pa je vrhunska dognanost ritma sred-
stvo, s pomo~jo katerega avtor v procesu tekstovne produkcije vnaprej izgrajuje
mehanizme gledali{kega stroja.

A zna~ilnosti gledali{kega pisanja gredo dlje od osnovnega razumevanja organskih
lastnosti govora. Gledali{ko risanje zna~ajev, izdelava psiholo{kih profilov, formu-
lacija oseb, vse to je v resnici ozvo~evanje: vsak lik ima svojo zvo~no podobo, svoj
na~in govora, ki ga tako ali druga~e v tej ali oni situaciji prilagaja sprotnim spre-
membam v dogajanju. Skozi govor, se pravi glasovne premene in ritem, avtor dolo~a
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literature pove~ini udele`ujejo tudi gledali{kih predstav.

3 Prim. Novarina (2010: 69–77).



psiholo{ki, socialni in performativni polo`aj dramskih oseb, opredeljuje njihove od-
nose z drugimi osebami. S tem tudi igralcu omogo~a, da la`e zavzame zastavljeni lik.
Z drugimi besedami: dramski avtor ni le strokovnjak za psihologijo konflikta, temve~
tudi prakti~ni sociolingvist, ki se produktivno poigrava s pravili normativnega govor-
jenja. Vsa konfliktna nasprotja so v gledali{kem tekstu formulirana skozi predvideni
govor. ^e dr`i, da je normativni govor (jezikovno nezaznamovana) to~ka, okrog
katere se vrtin~i formalni ustroj gledali{kega besedila, potem bo dr`alo tudi, da je
registrski odnos do govorne norme tisto, kar v pomembni meri oblikuje gledali{ki lik.

Gledali{ki govor kot umetnina

Umetnost gledali{kega govora je treba presojati tudi onstran sistemskih zna~ilnosti
jezikovnih tvorb.4 Socialna vloga gledali{kega govora je najtesneje prepletena, veliko-
krat tudi odvisna od njegove estetske komponente. \or|e Kosti} poro~a o nenavadni
gledali{ki izku{nji iz Londona, kjer je prisostvoval diplomskemu izpitu, na katerem je
mladi Laurence Olivier na golem odru v ~rni obleki govoril znameniti Hamletov
monolog iz tretjega dejanja Shakespearove igre.

Olivier je govoril tiho, preprosto, brez patetike. V nekem trenutku sem za~util, kot da se
znamenite pasa`e, ki smo jih vsi znali na pamet, pred nami pojavljajo prvi~, kot da so
bile ustvarjene tukaj, pred na{imi o~mi in zdaj. (Kosti} 1983: 35–36.)

Odsotnost scenografije in preprost kostum naj bi gledalcu omogo~ila, da se bolj
osredoto~i na zvok igral~evega telesa, se pravi na njegov govor. V nadaljnjem razmi-
sleku se Kosti} spra{uje, ~emu potem – ~e so res hoteli izpostaviti govor – ustvarjalci
predstave igralcem niso raje pustili kar privatnih oblek in jih postavili v obi~ajno
u~ilnico. Odgovor je seveda preprost: brez odra, oz. eksplicitno teatrskega okolja,
gledali{ki govor ostane brez prostorske posvetitve, ki mu daje razse`nost, kakr{ne
v vsakdanjih polo`ajih nima. Gledali{ki govor je umetnina, ki temelji na strogih
principih kompozicije: najbolj u~inkovit in estetiziran je takrat, ko je tehni~no in inter-
pretativno (jezikovno in zunajjezikovno) najbolj odmaknjen od redundantnih struktur
komunikacijske vsakdanjosti. Pojmovanje jezikovne redundance je eden od temeljev
razumevanja razlik med gledali{kim (umetni{kim) govorom in obi~ajnimi spontanimi
govornimi praksami: za vsakdanji spontani govor je zna~ilna obilna mera navidez
odve~nih jezikovnih sredstev in struktur, kakr{ne so ponavljanje, reformulacija, oma-
hovanje, uporaba premolkov, ma{il in nepisnih skladenjskih oblik. Gledali{ki govor
pa – tudi zato, ker obi~ajno izhaja iz pisnih predlog – tovrstne redundance kot bistvene
strukturne specifike ne pozna. Ali natan~neje: komunikacijsko u~inkovito govorno
redundanco lahko igralec v svojem glasovnem izvajanju stilizira s prozodi~nimi
sredstvi, ne da bi ob tem rahljal zapisane jezikovne strukture.
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vrstno in ve~plastno izraznostjo foneti~nih in pantomimi~nih elementov, […] prestopa meje jezikoslovja
in prehaja v obmo~je umetnostne teorije. Prav zaradi te svoje amfibijske narave ostaja govorna inter-
pretacija knji`nega jezika, {e celo pa tista, ki se ve`e na pesni{ki jezik, ve~inoma na robu razpravljanj
o jeziku.«



Govorna tehnika in iluzija normalnosti

Vtis vsakdanjosti, naravnosti oz. spontanosti (Kralj 1983: 228) govornega izva-
janja na gledali{kem odru je plod zahtevnega igral~evega dela, ki v jezikovni kompo-
nenti temelji na ve{~ini, obi~ajno imenovani govorna tehnika. Izpopolnjena govorna
tehnika je igral~eva jezikovna infrastruktura, brez katere igralec kot govorni subjekt
sploh ni mo`en oz. je na odru v hipu prepoznan kot »la`en«, slab, nesprejemljiv,
neustrezen, nekvalificiran odrski govorec. Kakor vsak drug segment jezikovne kom-
petence mora biti tudi ve{~ina govorne tehnike pri dobrem igralcu popolnoma usvo-
jena, se pravi ponotranjena: za govorca samoumevna, za poslu{alca neopazna (Poni`
2006: 31). Tehni~na podstat igral~eve govorne artikulacije je torej nujni, ne pa tudi
zadostni pogoj za prepri~ljivost govornega izvajanja v gledali{~u. Govor je v gleda-
li{~u obi~ajno eden od klju~nih ozna~evalcev gledali{ke osebe (ali dramskega lika), to
pa pomeni, da mora poleg tehni~no izpopolnjene, obrtni{ko brezhibne artikulacije
(razumljivost) vklju~evati tudi vse plasti emocionalnih vrednosti, ki jih mora igralec
obvladovati ravno tako ve{~e kot govorno tehniko. ^e velja, da v najsplo{nej{i
opredelitvi gledali{~e razumemo kot konsenz o dejstvu, da na odru gledamo nekaj
drugega od tistega, kar fizi~no vidimo, potem lahko sklenemo, da ima gledali{ki govor
poleg fizi~ne tudi izrazito metafizi~no komponento. S tem ne mislimo zgolj na
razmerje med fizi~no substanco glasu in splo{no metafiziko jezikovnih pomenov,
temve~ zlasti na tisti element gledali{ke igre, ki ga povzro~a igral~evo notranje
do`ivljanje gledali{kega jezika in {e posebej dramskega lika, torej njegove fiziologije
in psihologije, se pravi tudi njegove jezikovne sestavine. Z drugimi besedami: ~e
gledali{~e kot avdio-vizualni umetni{ki medij ustvarja metafizi~no iluzijo fizi~ne
vsakdanjosti, ki jo gledalec lahko prepozna kot svojo, potem je umetni{ko elaboriran
gledali{ki govor lahko namenjen tudi temu, da gledalcu ponuja prepri~ljivo utvaro
tistega, kar gledalec lahko prepozna kot mo`en jezik spontane vsakdanjosti. In {e
druga~e: ~e je gledali{~e umetni{ka zgostitev nefikcijske resni~nosti, potem tudi
v primeru odrskega govora ne more iti zgolj za posnemanje zunajgledali{ke jezikovne
stvarnosti, temve~ za njen destilat.

Vpra{anje konstruirane spontanosti

V slovenskem gledali{~u se poleg vpra{anja temeljnega iluzionizma gledali{kega
govora kot umetnine nadvse pogosto zastavlja tudi problem odnosa gledali{kih jezi-
kovnih realizacij do tistega, kar uporabniki jezika in jezikoslovci pojmujemo kot
normativna oblika govorjene sloven{~ine. Kakor je jezikovno normo na splo{no – in
znotraj nje tudi njene govorne oblike – mogo~e razumeti kot elitno jezikovno obliko,
tako je tudi (zlasti institucionalno) gledali{~e pogosto razumljeno kot eliten umet-
nostni izraz. Elitizem je v splo{nem ve~na tema samega gledali{~a kot imanentno
elitnega govornega medija. ^e na gledali{ki govor gledamo kot na artefakt, potem ga
obenem te`ko zvedemo tudi na princip normativnosti, {e te`je pa na vidik normalnosti
(Pogorelec 1983: 148). V zgodovini nacionalnih gledali{~ je sicer pogosto opaziti
te`njo k socialni reprezentativnosti in zglednosti gledali{kega govora, vendar pa
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dejstvo, da gre za umetni{ko delo, samo po sebi obenem spodbija nujnost norme, ker
je umetnost po definiciji vendarle ve~en boj proti povpre~nosti. Od tod vtis, da
v primeru presti`a gledali{kega govora ne gre toliko za vpra{anje njegove normativ-
nosti, temve~ bolj za stilizacijo oz. estetizacijo govora kot takega. Uvedba lepotnega
prese`ka v govorno izvajanje je mo`na samo takrat, kadar govorci razpolagajo s pre-
se`no jezikovno kompetenco. V tem je skrivnost igralske uporabe izpopolnjene
govorne tehnike.

Eventualna uprizoritvena odlo~itev, da igralci v gledali{ki predstavi ne govorijo
v zapovedani odrski normi, temve~ spregovorijo v predvidenem jezikovnem registru
svojega okolja, dostikrat ni ni~ drugega kot cenen kvazikomedi~en domislek, s kate-
rim naj bi teater v svojo dvorano privabil kar najve~ lokalnega prebivalstva, `eljnega
zabave in najpreprostej{e doma~ijske identifikacije. A ne zmeraj. Tak{na odlo~itev je
lahko odsev slovenske govorne (malo)me{~anske specifike, ki povsod obstaja kot
avtohtono, avtonomno in produktivno kulturno okolje, vzpostavljeno kot samostojen
majhen svet v odnosu do drugih majhnih svetov in do »velikega sveta« nacionalne
kulture, obenem pa ve~no nezadovoljno s svojim polo`ajem. Ko v sloven{~ini soo~i-
mo katerikoli lokalni govor z odrsko normo, ugotovimo predvsem naslednje: lokalni
govor je malone edino, kar v jezikovni realnosti na{e nacionalne skupnosti zares
obstaja kot komunikacijska praksa, in je torej edini mo`ni izvor mimeti~nih gleda-
li{ko-govornih postopkov; normativni govor pa je jezik, ki ga obi~ajni govorec slo-
ven{~ine lahko sli{i le v zelo specifi~nih govornih situacijah, denimo na gledali{kem
odru ali morda kdaj pa kdaj v mno`i~nih govorjenih medijih, sam pa ga nikdar ne bo
uporabil. Ker tega jezikovnega nima v posesti, ga ne obvlada, ga v praksi ne rabi in ga
torej v glavnem zanima le kot artefakt.

Poskusimo se postaviti v ko`o slovenskega igralca, ki vse svoje umetni{ko `iv-
ljenje pre`ivi v stiku s sloven{~ino. Slovenski igralec je pomemben ~len med nosilci
slovenske nacionalne kulture, med tistimi, ki oblikujejo odrsko fikcijo slovenske
govorne norme, pa gotovo najpomembnej{i. Je govorni subjekt, postavljen v profe-
sionalno situacijo, v kateri skorajda dokon~no ostane brez svoje izvirne, izhodi{~ne,
evolutivne, organske jezikovne identifikacije, ker mu je ideal odrskega govora od {ole
naprej predpisan kot skoraj edino sredstvo jezikovnega ustvarjanja. To ne pomeni, da
je nujno prikraj{an za intimni u`itek umetni{kega ustvarjanja: intimnost u`itka je
seveda obarvana tudi fenotipsko. Svojo govorno ve{~ino lahko igralec ponotranji do te
mere, da v njej polno za`ivi kot resni~en umetnostno-jezikovni subjekt. Ostaja pa
dejstvo, da svoj umetni{ki jezik na podlagi obvladovanja govorne tehnike slovenski
igralec konstruira kot izraz, ki sicer nima pragmati~nega govornega odzvena v zunaj-
gledali{ki stvarnosti, vendar hkrati tudi ni prikraj{an za estetski potencial. Kadar se
ho~e predstava tej zunajgledali{ki jezikovni stvarnosti vendarle pribli`ati, gledali{ki
lektorji ponavadi govorijo o »zni`anem« jeziku. Odrski jezik, kakr{en izhaja iz bolj ali
manj fiktivne govorne norme, se ka`e kot prete`no nedostopen privid jezikovne
aristokracije, ki ga gledali{~e skonstruira zato, da se za ~as predstave zasvetlika
v glavi gledalca oz. poslu{alca, mu s tem omogo~i estetski u`itek ali spodbode
njegovo jezikovno fantazijo. Normativni ali zborni govor je, kot re~eno, vendarle tudi
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stvar nacionalno-kulturnega presti`a in je od slovenske jezikovne stvarnosti razme-
roma mo~no odmaknjen; je, politi~no gledano, idealen zgodovinski proizvod
skupnostne kulturne ambicije, ki v nas, vsakdanje lokalne govorce, kakor gladko
zlo{~en kip zvi{ka strmi z vrha hierarhije kulturnih vrednot. Tako je tudi gledali{ki
govor kot umetni{ka iluzija jezikovne spontanosti skrivnostno dale~ od vsakdanjosti
na{ega intimnega govora.
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Med dramskimi prvinami je bilo doslej v sodobnem slovenskem romanu (1990–2010)
najve~ pozornosti posve~eno govoru. Da bi se pribli`ala {e ostalim dramskim prvinam –
neposredni transformaciji, vizualizaciji in skrbi za vzdu{je – sem si izbrala roman ^efurji
raus! (2008) Gorana Vojnovi}a, ki vsebuje ve~ dramskih prvin vzporedno. Ugotovila sem, da
so prisotne dramske prvine v tem romanu bistveno prispevale k scenarizaciji, procesu rah-
ljanja romaneskne pripovedi oz. spreminjanja njenega epskega jedra v scenaristi~ne zna~il-
nosti.

sodobni slovenski roman, dramske prvine, govor, ^efurji raus

In the contemporary Slovene novel (1990–2010), with regard to the dramatic elements,
most attention has so far been paid to speech. To get closer to other dramatic elements – direct
transformation, visualisation and an effort to create atmosphere – I have chosen Goran
Vojnovi}’s novel ^efurji raus (2008), which employs a melange of dramatic elements. I have
came to the conclusion that the dramatic elements in this novel contribute to the process of
bringing it closer to screen play, i.e. the transformation of the epic core of the novel into the
characteristics of a screenplay.

contemporary Slovene novel, dramatic elements, speech, ^efurji raus

Pred dobrim desetletjem se je v Sloveniji znatno pove~alo {tevilo dramatizacij,
~emur se je literarna veda `e posve~ala. Za mno`i~nost uprizorjenih adaptacij roma-
nesknih in drugih nedramskih besedil so razli~ni razlagalci iskali vzroke predvsem
v zunajliterarnih dejstvih, kot so npr. uspe{nost in priljubljenost izvirnika, prej{nji
dober odziv ob~instva na adaptacije nedramskih besedil, finan~ni uspeh tovrstnih
adaptacij in pomanjkanje doma~ih, predvsem sodobnih dramskih besedil. ^e je
splo{no znano, da dramatizacije romanov ali pripovednih del vseeno niso tako zelo
ekskluziven pojav, kot se nam mogo~e dozdeva v Sloveniji, saj so na nem{kem
govornem podro~ju ali pa tudi v vzhodni Evropi obi~ajen postopek, sta Mateja
Pezdirc Bartol (2010: 239) in Toma` Topori{i~ (2006: 113–132) razmi{ljala o tovrst-
nih pojavih {ir{e. Prva je poudarila spreminjajo~e se razmerje med besedilom in
uprizoritvijo ter fluiden odnos med tekstocentrizmom in scenocentrizmom, drugi pa
je vznik dramatizacij pomaknil znotraj transformacij sodobnega gledali{~a, ki opu{~a
opozicijske dvojice dramsko/epsko, dramsko/romaneskno in se v svojem iskanju
izgubljene identitete usmerja proti oblikam onstran klasi~ne, absolutne drame in
dramskega gledali{~a.
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Zunajliterarni vzroki za porast dramatizacij in adaptacij so nedvomno pomembni,
a me v tej {tudiji ne bodo zanimali, saj se bom posvetila {e neraziskanemu pojavu, ki
je prav tako prispeval k porastu adaptacij in celo filmizacij slovenskega romana:
dele`u dramskih prvin v sodobnem slovenskem romanu od 1990 do 2010. O eni
izmed teh prvin, pove~anem dele`u govornih sestavin, sem `e pisala na ve~ mestih
(npr. Zupan Sosi~ 2003; 2006; 2011), ko sem ga dolo~ila za enega izmed treh izvorov
modifikacij t. i. modificiranega tradicionalnega romana. Sodobni slovenski roman je
namre~ sinkreti~na in eklekti~na tvorba, ki jo lahko dolo~imo glede na prevladujo~i
pripovedni model kot modificirani tradicionalni roman1 z realisti~nimi potezami in
glede na literarnosmerno dolo~enost kot transrealizem.2 Da bi la`je utemeljila pove-
~an dele` govornih segmentov kot dramsko prvino, nato pa s pomo~jo besedilne
analize romana Gorana Vojnovi}a ^efurji raus!3 razpravljala {e o nekaterih drugih
dramskih prvinah, bom najprej samo nanizala nekaj splo{nih dolo~il dramskosti oz.
dramskih prvin in jih nato posku{ala projicirati na sodobni slovenski roman.

Za temeljne (Kos, Dolinar 2009: 73–77), recimo jim raj{i tradicionalne poteze
dramskosti, so {e vedno priznane naslednje lastnosti: koncentracija dogodkov, kon-
flikti, napetost in naravnanost k razre{itvi ter predstavitev dogajanja kot navzo~ega
v sedanjosti (primarni ~as drame je sedanjik) in v obliki dialoga. Na{tete zna~ilnosti
povzro~ijo pri percepciji to, da se dogodek odvija pred nami (Pavis 1997: 146),
v neposredni sedanjosti, ko se omejuje na mejne trenutke ~lovekovega delovanja,
krize in strasti. Zaradi zmo`nosti posedanjanja vsebuje dramska knji`evnost po svoji
osnovni zamisli eno dimenzijo (@ivkovi} 1992: 152) ve~ od ostalih literarnih zvrsti:
dimenzijo neposrednega o`ivljanja prizora, tj. iluzijo konkretne resni~nosti. Za u~inek
te iluzije je najbolj zaslu`en govor, monolog, dialog ali polilog. Prav dele` govora pa
se je v romanu od 90. let dalje mo~no pove~al in zanesel v pripoved dramati~nost, saj
so premi{ljeni govorni izseki v komunikaciji romanesknih oseb uspe{no sredstvo
karakterizacije (Zupan Sosi~ 2003: 53). Poleg te`nje po posodobitvi in deavtoma-
tizaciji pripovednega tkiva se s pove~anjem govora izra`a tudi te`nja po mimeti~nosti
in izpisovanju pregledne zgodbe. Sinteti~ni govorni odlomki, prepleteni z natan~nimi,
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1 Modificirani tradicionalni roman z realisti~nimi potezami je oznaka za dominantni pripovedni model
v Sloveniji od l. 1990 do 2010. Njegova tradicionalnost temelji na pregledni zgodbi, smiselnih razmerjih
med literarnimi osebami in razvidni prostorsko-~asovni dolo~enosti. Ta roman je tako pripoveden v o`jem
smislu, saj kljub lirizaciji, esejizaciji ali diskurzivnosti v njem prevladuje pripovedovanje kot tradicionalni
ubeseditveni postopek. Najpomembnej{i izvori modifikacij tradicionalnosti so trije: `anrski sinkretizem,
prenovljena vloga pripovedovalca in ve~ji dele` govornih odlomkov (Zupan Sosi~ 2003: 47–55).

2 Transrealizem je predlagani termin (Zupan Sosi~ 2011: 109–121) za novo smer slovenskega romana
v zadnjih dveh desetletjih. @e predpona te smeri nakazuje tesno zazrtost v preteklost, tj. povezanost s prej-
{njimi realisti~nimi smermi in tehnikami, ter usmerjenost v prihodnost s prenovljenim polo`ajem pripo-
vednega subjekta. Tako nova emocionalnost in druga~no razumevanje resni~nosti prenavlja pripovedni
subjekt s sodobnimi perspektivami in metodami, npr. s postmodernim spleenom, prevrednotenjem stereo-
tipov pri konstrukciji pripovedne identitete ter z naivnim hedonizmom in medijsko manipulirano
resni~nostjo ali prezentacijo resni~nosti kot najvi{je stopnje dru`benega spektakla.

3 Prav rada bi analizi ^efurji raus! dodala {e druge romane, npr. Namesto koga ro`a cveti in Petelinji zajtrk
Ferija Lain{~ka, Kralj ropotajo~ih duhov Miha Mazzinija, Predmestje Vinka Möderndorferja, Zvenenje
v glavi Draga Jan~arja, Ime mi je Damjan Suzane Tratnik, a bi s tem presegla priporo~eni obseg tega
prispevka. V vseh na{tetih romanih in {e marsikaterem drugem bi prav tako lahko analizirala dramske
prvine; tako pa je {tudija le enega romana samo zgledni primer.



ve~dimenzionalnimi plasti~nimi opisi, se s posebno mimeti~nostjo pribli`ujejo dram-
ski ali filmski govorici, predvsem njeni literarni predlogi – scenariju. Kjer govorni
izseki posredujejo bistvene reference za zgodbenost, prevladuje t. i. dinami~ni dialog,
ki je v smislu koncentracije dogodkov, konfliktnosti, napetosti in naravnanosti
k razre{itvi po svojem izvoru dramska prvina.

Mihail Bahtin (1982: 7–41) je v svoji knjigi Teorija romana, natan~neje v razpravi
Ep in roman, pisal o romanizaciji literature. Razlo`il jo je kot proces, ki drugim
zvrstem ne vsiljuje tujega kanona oz. potez romana, saj celo sam svojega nima
natan~no opredeljenega. Romanizacija drugih zvrsti (Bahtin 1982: 39) zato ne po-
meni, da se te podredijo tujim zvrstnim kanonom; nasprotno, s pomo~jo romana se
znebijo vsega konvencionalnega, kar zavira njihov lastni razvoj, vsega tistega, kar jih
ob romanu spreminja v nekak{ne pre`ivele stilizirane oblike. ^e bi obrnili Bahtinovo
logiko in bi namesto romanizacije literature opozorili na vnos ali poudarek dramskih
prvin v sodobnem slovenskem romanu, bi lahko razpravljali o povsem neraziskanem
pojavu, dramizaciji ali scenarizaciji,4 in se vpra{ali o mo`nostih rahljanja tradi-
cionalne romaneskne oblike z vdorom dramskih prvin v epsko jedro.

Najla`je bom zgornje predloge analizirala skozi besedilni pristop v romanu, ki se
je dokaj radikalno pribli`al dramski obliki, ^efurji raus! (22008) Gorana Vojnovi}a
(1980), filmskega in televizijskega re`iserja ter scenarista in kolumnista. Naj najprej
omenim zunajbesedilni kriterij, saj je roman nastal iz scenarija,5 ko je avtor kot
{tudent filmske re`ije na AGRFT v Ljubljani `e v ~asu {tudija posnel tematsko
soroden film Fu`ine zakon. Vnos dramskih prvin v smislu scenarizacije je opazen na
razli~nih ravneh; najpomembnej{a med njimi je raven govora. Ta je v romanu osrednji
strukturni, tematski in kompozicijski princip, zato ga nekateri kritiki razlagajo kar kot
glavnega junaka romana. Poseben jezikovni preplet slovenskega knji`nega in pogo-
vornega (ljubljanskega) jezika ter sestavin ju`noslovanskih jezikov je u~inkovit pred-
vsem zato, ker se je s svojo mimeti~no veristi~nostjo tako pribli`al resni~ni govorici
Fu`in oz. pri{lekov iz biv{e Jugoslavije, da bralce in gledalce kar vsesa v svoj magi~ni
ritem in jih vodi od konflikta do konflikta. Podoben tovrstni jezikovni poskus je
izpeljal `e Andrej Skubic v romanu Fu`inski bluz (2001), a je bila »~efur{~ina« samo
ena od govoric in tudi ne tako prepri~ljiva kot v obravnavanem romanu. V romanu
^efurji raus! je namre~ jezikovna zlitina temeljna struktura teme o »^efurjih«, pri-
seljencih iz biv{ih republik Jugoslavije, ki `ivijo na Fu`inah. Ker se je tema asi-
milacijske jezikovne politike zelo harmoni~no zlila s temo identitetne asimilacijske
problematike, so bili recepcija romana in kriti{ki odmevi dosti bolj usmerjeni na jezik
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4 Dramizacija je neuveljavljen termin, ki sem ga »skovala« analogno, glede na sistem uveljavljenih proce-
sov, lirizacije in esejizacije romana. Vna{anje lirskih in esejskih prvin v roman ali prilagajanje njegove
strukture lirski ali esejisti~ni je `e raziskano podro~je: nenavadno pa se zdi, da se {e nih~e ni poglobljeno
ukvarjal z dramizacijo. V na{em primeru se mi zdi ustreznej{i – tudi neuveljavljen – pojem scenarizacija,
saj so romani postali podobni scenariju, v katerem razli~ni procesi scenarizacije preoblikujejo romaneskno
pripoved v scenarij ali jo pribli`ujejo dramski govorici.

5 Da je roman zelo scenaristi~no strukturiran, naj potrdi {e en zunajliterarni dejavnik; kmalu po izidu
romana je pot uspe{nice zaznamovala tudi istoimenska monokomedija, nastala iz romana, februarja 2012
pa je re`iser Goran Vojnovi} za~el s snemanjem istoimenskega filma, ki mu napovedujejo premiero
oktobra 2013.



romana kot na njegovo temo, {e ve~krat pa se je jezik kar izena~il s temo. Slednje je
povzro~ilo, da so se tudi nekatere znanstvene analize tega romana omejile zgolj na
jezik ali govor, niso pa natan~no analizirale drugih ravnin romana ali kriti~no pretresle
fenomena uspe{nice v smislu literarne kvalitete.

S tem ne `elim nakazati, da je edina kvaliteta romana njegova jezikovna izbru{e-
nost (kar bi lahko sklepali iz metaliterature), pa~ pa da je ta le ena izmed dramskih
prvin ali elementov scenarizacije romana. Romaneskni govor je sestavljen iz mono-
logov glavnega junaka ter dialogov in polilogov njegovih prijateljev, star{ev, sosedov,
bli`njih in daljnih oseb. Ko beremo ta roman, se nam pred o~mi izri{e zelo plasti~no
oblikovan osrednji junak, tipi~ni najstni{ki upornik Marko, okarakteriziran le preko
govora, kar je klju~na dramska prvina. Da je govor poseben prostor dramske ali
scenaristi~ne karakterizacije, dokazuje tudi razlika med zapisom pripovedi in dialo-
gov, med katerimi slednji znatno manj upo{tevajo knji`ni zapis. Posebnost dramskega
dialoga (Aha~i~, Pignarre 1985: 30) je namre~ ta, da ne izra`a samo zunanjega doga-
janja, ampak tudi zna~aje posameznih oseb – nosilk tega dogajanja, njihove med-
sebojne odnose in bolj ali manj skrite notranje vzgibe in nagibe, vse tisto torej, kar
imenujemo notranje dogajanje in konflikti.

^e pa se ne dotaknem samo strukture tega govora, ampak zaradi literarnih u~inkov
tovrstne jezikovne zlitine analiziram tudi izvore simpati~nosti in privla~nosti govora
ter njegov u~inek, spet samo podkrepim svojo tezo, da je govor namerno dramiziran in
scenariziran. Pisatelj si namre~ zelo prizadeva vzdr`evati stalno napetost romana in
bralno privla~nost, kar je ena od osnovnih vzgibov »~asovno omejenih literarnih
vrst«, drame in scenarija. @e Avgust Wilhelm Schlegel je v Predavanjih o dramati~ni
umetnosti in literaturi, 1809–1811 (Inkret 1986: 20) zapisal, da je naloga »dramskega
pesni{tva v tem, da u~inkuje na zbrano mno`ico, prebudi njeno pozornost, izzove
njeno sodelovanje.« Pri tem naj bi dramatik pozornost mno`i~nega gledalca obvlado-
val tudi fizi~no, se pravi s krepkimi izraznimi sredstvi, ter se na razli~ne na~ine
potegoval za naklonjenost javnosti. Da bi Markov jezik u~inkoval na pozornost
mno`i~nega bralca/gledalca, prebudil njegovo pozornost in izzval sodelovanje, kot
zelo tipi~ni predstavnik klasi~ne ju`nja{ke dru`ine, v svojem govoru nedistancirano
o`ivlja stereotipe, ki po svoji nepredelanosti v~asih spominjajo na »ceneni humor«
filma Kajmak in marmelada. Za ta literarni spodrsljaj ne moremo kriviti samo dosled-
ne mimeti~nosti, ki je temeljno vodilo govora in njen najve~ji kvalitativni prese`ek,
pa~ pa podobnost pri{lekov, med katerimi niti eden predstavnik dolo~ene starostne
skupine ne govori druga~e (torej tudi ni druga~e okarakteriziran). Mlaj{i liki govorijo
sicer druga~e kot starej{i, vendar so vsi najstniki preko podobnega govora podobno
okarakterizirani, ~eprav nimajo popolnoma istih problemov, prav tako pa izhajajo iz
razli~nih dru`inskih situacij. Mestoma se zazdi, da glavni junak Marko po nekaterih
odlo~itvah (prizadeva si prekiniti o~etov molk, posku{a se v`iveti v materino travmo
pred porodom, je empati~en do truda star{ev po izbolj{anju `ivljenjskega standarda)
presega svoje sovrstnike, vendar se tega v govoru ne opazi, saj vsi fu`inski pubertet-
niki govorijo isto. Markov govorni idiom je tudi v na~inu komunikacije zelo predvid-
ljiv in samo ponavlja govorne vzorce svojih prijateljev, da bi tako ~im bolj zadovoljil
mno`i~nega bralca, ki si ne `eli prebirati individualiziranega govora, pa~ pa zabavno
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in kratko~asno govorico slehernika, v tem primeru priseljenca. To Vojnovi}ev jezik
tudi je: najmo~nej{i argument privla~nosti govora, ki se mrzli~no bori za pozornost
bralca, je njegova stalna humorna naravnanost, tudi v najbolj kriti~nih in tragi~nih
situacijah. Harmoni~na povezava humorja in tragike v prelomnih trenutkih je tudi
kvalitativni prese`ek pripovedi, predvsem na koncu romana, ko se na grenkosladek
na~in iztrga iz mo~ne ~ustvene situacije. Ker je vzdr`evati stalno humorno kondicijo
skozi celoten roman zahtevno pripovedno na~elo, se v romanu ^efurji raus! dogajajo
ponovitve istih dovtipov, sme{nic, humornih zasukov. Prav tako humornost ve~krat
temelji le na primarnih (ali primitivnih) izjavah, ki se ponavljajo v nedogled, npr.
Jebala ga Olimpija in ]u}i} da ga jebo, jebala ga njegova nervoza, pi~ka ti materina
blesava, ma idi budalo, mamicu mu pedersku, bojo moj kurac, ti si prfuknjen ... Tudi
~e izhajamo iz stali{~a, da kletvice prepri~ljivo gradijo podobo povpre~nega pri-
povedovalca z zo`enim horizontom, je vendarle presenetljivo za roman s tovrstno
identitetno problematiko, da prav z govorom potrjuje stereotipe o »^efurjih« kot manj
izobra`enih, manj razgledanih, bolj agresivnih, bolj nagnjenih h kriminalu, namesto
da bi jih subverzivno razdiral.

Poleg tipizirane veristi~nosti govora ima jezik v romanu {e eno dramsko prvino:
oblikovan je tako, da ga je mogo~e brez kakr{nihkoli zunanjih posegov neposredno
transformirati iz modusa pisave v modus govora. Neposredna transformacija pa je
seveda zmerom tudi `e premik iz jezikoslovnega, zgolj-besednega izraza, predstavlja-
nja ali ozna~evanja, na katerem je zasnovana literarna umetnost, v posebno »~ez-jezi-
kovno« ali paralingvisti~no formo teatralnega prikazovanja, o kateri pi{e npr. Inkret
(1986: 81). Ne samo dialog in polilog, ki sta v romanu klasi~no (kar je za tretje
tiso~letje `e redkost, saj se govor zdaj dokaj neopazno me{a z ostalimi prvinami)
ozna~ena z narekovaji, celo prvoosebni Markov monolog lahko brez ve~jih posegov
pretvorimo v dramsko govorico, kar je bilo vidno tudi v dramatizaciji tega romana,
v istoimenski monokomediji. Pravkar obravnavana dramska prvina, neposredna trans-
formacija iz modusa pisave v modus govora, je tesno povezana s prvo dramsko prvino,
veristi~nostjo govora. Ni ~udno, da se neposredna transformacija iz pisave v govor
izpelje brez ve~jih zapletov, saj je mimeti~nost zelo prepri~ljiva in izpiljena. Ne samo
da utemeljeno povzema pogovorni besednjak in tipi~ne jezikovne obrazce, pa~ pa tudi
posnema pogovorno skladnjo in stilistiko, kar vpliva na realisti~no koncepcijo karak-
terizacije.

V realisti~ni mimeti~nosti6 in te`nji ustvariti like, ki bi delovali ~im bolj resni~no,
pri tem pa zanemariti vrsto fikcijskih literarnih na~el, npr. redukcijo, koncentracijo in
sintezo, je roman mladega pisatelja podoben ostalim sodobnim slovenskim romanom
transrealizma, le da ima ve~ dramskih prvin ali lastnosti scenarizacije. @e omenjenima
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6 Na~elo realisti~ne mimeti~nosti je izpeljano dosledno in premi{ljeno, moti le prevelika razlagalnost oz.
pojasnjevalnost izjav, ki smo jih razumeli `e pri prvi pojavitvi, zato ve~kratno ponavljanje ni motivirano.
Tako je v poglavju Zakaj se je po vsaki dobri klopi treba malo razlaufat razlo~evalni princip pogovora
star{ev razumljiv `e na za~etku. Medtem ko Radovan vedno spra{uje odlo~evalna vpra{anja, na katera
lahko Marko hitro odgovori le z da ali ne oz. mhm, so Rankina vpra{anja zapletenej{a (Za{to nisi
pospremio stol poslije ve~ere? Za{to nisi izvadio mokru robu iz torbe poslije treninga?). Dovolj bi bilo, da
nam naniza le po dve vpra{anji vsakega tipa, ne pa da se ta kar vrstijo.



dolo~nicama scenarizacije, realisti~ni mimeti~nosti govora in neposredni transfor-
maciji iz pisave v govor pridru`uje roman {e dve, vizualizacijo in skrb za (dramsko)
vzdu{je. Vse {tiri lastnosti scenarizacije so med seboj tesno povezane in premo-
sorazmerno odvisne ena od druge; vizualizacija ne izvira samo iz mimeti~ne govorne
koncepcije, ampak tudi iz poenostavljenih romanesknih situacij, ki so s preprostim in
natan~nim opisom tipi~nih situacij mo~no vzpodbudile na{e vidne predstave, hkrati
pa jim niso omogo~ile veliko lastne domi{ljijske predstavnosti. Ponavljanje podobnih
dramskih napetosti in situacij povzro~i, da se nam podobe nizajo tako hitro kot
v filmu, ~emur slu`i tudi tempo romana in zadnja dramska prvina, skrb za vzdu{je. Ta
je vlo`ena v vsako poglavje, ki je `e s svojo kratkostjo, konfliktnostjo in dialo{kostjo
zelo podobno dramskemu/filmskemu prizoru. Kadar govorni izseki v prizorih posre-
dujejo bistvene reference za zgodbenost, prevladuje t. i. dinami~ni dialog, ki je
v smislu koncentracije dogodkov, konfliktnosti, napetosti in naravnanosti k razre{itvi
po svojem izvoru tudi dramski.

Osrednji konflikt, identitetna kriza, je v vsakem prizoru obogaten {e z manj{im,
npr. prepir s trenerjem, o~etom in nasilje na policiji, vsi pa so, kot je zna~ilno za
dramske prizore, strukturirani s pomo~jo t. i. dramske vzmeti. Dramska vzmet je ime
za mehanizem, ki na u~inkovit, pogosto prikrit na~in vodi dogajanje, organizira smisel
igre, ponuja klju~ motivaciji in zapletu. Te vzmeti so v motivacijah dramskih oseb,
v razporedu zgodbe, v napetem pri~akovanju dogajanja, kar naj bi prevzelo gledalca.
Boileau (Pavis 1997: 171–172) jih pove`e s skrivnostjo: »Skrivnost je ugajati in
ganiti; izumiti vzmeti, ki me znajo prikleniti.« Podobnost romana scenariju lahko
potrdimo s primerjavo kar ve~ faz scenarija, ~eprav je najbolj podoben kon~ni verziji
scenarija, ki obsega vse, razen tehni~nih navodil, se pravi dogajanje, opis oseb in
krajev, dialoge v premem govoru, razdeljene na prizore, pred vsakim prizorom pa so
navodila. Scenarij je namre~ napisan v deskriptivnem slogu, ki dogajanja in ravnanja
oseb ne komentira, marve~ ga z natan~nimi opisi vizualizira (Kav~i~, Vrdlovec 1999:
535–536). ^eprav roman ni ostro delil dialoge na vloge, je ravno z osamosvojitvijo
govornih vrstic in natan~nim interpunkcijskim ozna~evanjem (vsaka govorna izjava
stoji v svoji vrstici, omejena z narekovaji in kon~nimi lo~ili) povsem jasno lo~il
razli~ne izjave, prav tako monolog (zapisan brez narekovajev in neomejen) od osta-
lega govora. Poleg dialoga in poliloga je namre~ v romanu prisoten {e monolog, ki je
v~asih tudi notranji in prevaja Markovo razmi{ljanje v »glasen« obra~un s sabo in
ostalimi. Scenarizacija romana ni prispevala samo k vizualizaciji bralnih podob,
ampak tudi k splo{ni poenostavitvi recepcije, ki je obi~ajna za mladinski roman.
Estetika istovestnosti, monosemi~nost in simplifikacija so namre~ osnovne zna~il-
nosti mladinskega romana,7 ki pa se z raz{iritvijo najstni{ke identitetne problematike v
asimilacijsko identitetno temo pribli`uje tudi odraslim bralcem.
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7 Mladinski roman spada v mladinsko knji`evnost, ki je po temi, snovi in obliki primerna otrokom oz.
mladini in izhaja iz v`ivljanja odraslega ustvarjalca v mladega bralca. V o`jem smislu bi lahko obravna-
vani roman dolo~ili kot realisti~no (resni~nostno) prozo, ki prikazuje stvarni svet najstnika oz. najstni{ke
skupine; zna~ilna snov je odra{~anje, dru`ina, {ola, skupnost, konflikti; oblikovana je tudi kot najstnikova
prvoosebna pripoved (Kos idr. 2009: 243–244).



Sklep

V sodobnem slovenskem romanu (1990–2010), t. i. modificiranem tradicionalnem
romanu z realisti~nimi potezami, se je zelo pove~al dele` govora, v nekaterih romanih
pa so se pojavile {e druge dramske prvine. Da bi jih la`je analizirala, sem si izbrala
roman z ve~ dramskimi prvinami ^efurji raus! (22008) Gorana Vojnovi}a (1980).
Raziskava dramskih prvin v tem romanu je nakazala, da prav scenarizacija rahlja
tradicionalno romaneskno obliko z vdorom dramskih prvin v epsko jedro. Vnos
dramskih prvin v smislu scenarizacije je opazen na razli~nih ravneh; najpomembnej{a
med njimi je raven govora, ki je osrednji strukturni, tematski in kompozicijski princip.
Poseben jezikovni preplet slovenskega knji`nega in pogovornega (ljubljanskega) jezi-
ka ter sestavin ju`noslovanskih jezikov je u~inkovit predvsem zato, ker se je s svojo
mimeti~no veristi~nostjo tako pribli`al resni~ni govorici Fu`in oz. pri{lekov iz biv{e
Jugoslavije, da bralce in gledalce kar vsesa v svoj magi~ni ritem in jih vodi od
konflikta do konflikta. Romaneskni govor mladinskega romana je dramski ozna~e-
valec osrednjega junaka, tipi~nega najstni{kega upornika Marka, okarakteriziranega
le preko govora, kar je klju~na dramska prvina. Druga dramska prvina, tesno pove-
zana z mimeti~no veristi~nim govorom, je neposredna transformacija, saj je mogo~e
jezik brez kakr{nihkoli zunanjih posegov neposredno transformirati iz modusa pisave
v modus govora – to pa je seveda tudi `e premik iz jezikoslovnega, zgolj-besednega
ozna~evanja, na katerem je zasnovana literarna umetnost, v posebno »~ez-jezikovno«
ali paralingvisti~no formo teatralnega prikazovanja. Tretja in ~etrta dramska prvina
sta prav tako tesno povezani z govorom. Medtem ko vizualizacija ne izvira samo iz
mimeti~ne govorne koncepcije, ampak tudi iz poenostavljenih romanesknih situacij,
ki so s preprostim in natan~nim opisom tipi~nih situacij ter delitvijo na kratka
poglavja (prizore) mo~no vzpodbudile na{e vidne predstave, hkrati pa jim niso omo-
go~ile veliko lastne domi{ljijske predstavnosti, je skrb za vzdu{je vlo`ena v vsako
poglavje, ki je `e s svojo kratkostjo, konfliktnostjo in dialo{kostjo zelo podobno dram-
skemu/filmskemu prizoru.
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(NE)POZNAVANJE SLOVENSTVA V JU@NI ITALIJI
Aleksandra @abjek

Dipartimento di Studi Letterari, Linguistici e Comparati, Napoli

UDK 81’255:821.163.6.03=131.1:792(450.7)

^eprav smo Slovenci po mnenju angle{kega zgodovinarja A. J. P. Taylorja t. i. »kulturni
narod«, nas v ju`ni Italiji kaj malo poznajo, saj so prevodi, ki se`ejo do tja, zlasti iz
beletristike. Avtorica vidi (ne)poznavanje slovenstva po l. 2000 v prevodni knji`evnosti, kjer
je bogata gledali{ka dejavnost na jugu popolnoma odsotna.

slovenstvo, ju`na Italija, gledali{~e, prevod

Even though Slovenia, according to the English historian A. J. P. Taylor, is a »cultural
nation«, Slovene literature is not very well known in Southern Italy. Only translations of some
major works of fiction can be found. Furthermore, the author observes the inadequacy of
translated literature after 2000, with the rich theatrical activity in the south being entirely
absent.

Sloveneness, Southern Italy, theatre, translation

Danes lahko trdimo, da imamo Slovenci svoje gledali{~e, ~eprav se je le-to razvilo
dokaj pozno in je namenjeno, kot povsod, le pe{~ici ljudi. Kot trdi angle{ki zgodo-
vinar v svoji knjigi o habsbur{ki monarhiji, smo se Slovenci rodili skupaj s kulturo
(navsezadnje imamo v februarju svoj praznik kulture!):

Narodi, ki so se pojavili na zgodovinski sceni leta 1848, so kreacija nekaterih pisateljev
in do tistega trenutka so obstajali samo v domi{ljiji; gre za narode, kjer je bilo ve~
pisateljev kot bralcev. (Taylor 1985: 50–51.)1

(Ne)poznavanje slovenstva v ju`ni Italiji je na splo{no, zlasti pa preko gledali{~a,
{e vedno odvisno, kot je bilo nekdaj in tako kot so tudi druge zvrsti, od dobrih
prevodov2 v italijanski jezik ter uprizoritve dela, ki ga `elimo predstaviti. Ob~instvo
namre~ ne ocenjuje uprizorjenih tekstov posebej prizanesljivo, ~e prihajajo iz manj{ih
sredin. Gleda le na kvaliteto dela. Lahko trdimo, da v ~asu globalizacije ni lahko
ozna~iti neko ljudstvo za svojstveno. Ni dovolj zgolj osebno ime ali ime kraja, kjer se
celotno dejanje odvija, da bi rekli, da gre raje za en prostor kot drugi. Ne pomaga niti
branje besedila3 med predstavo, ko gre za pomo~ posamezniku, da bi se la`je zna{el
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1 Le nazioni che ricomparvero sulla scena della storia nel 1848 erano una creazione di alcuni scrittori e fino
a quel momento esistevano soltanto nella fantasia; erano nazioni nelle quali c’erano più scrittori che
lettori. (Prevedla Aleksandra @abjek.)

2 Mislimo na dobre sodobne prevode, v skladu s sedanjo tehniko prevoda, saj v dana{nji situaciji ne
moremo pri~akovati, da bi delo po dolo~enem obdobju do`ivelo ponoven prevod.



pri igri sami.4 Beseda {e vedno ostaja glavna mo~ dela, pri katerem ne gre toliko za
pantomimo, petje ali druge elemente. Sodobno gledali{~e je ob~instvu blizu, saj ho~e{
ali no~e{ ve~inoma govori o zadevah, ki so mu blizu in jih dojema, ~etudi se dogajajo
v preteklosti; pa vendar je vse odvisno od dobrih prevodov. Pisanje gledali{kih iger je
bilo od nekdaj posebno in zapleteno delo, saj igro lahko vidimo in preberemo; ~lovek
z njo na zgo{~en na~in neposredno o{vrka posameznika, skupnost ali situacijo.

V prispevku govorimo o poznavanju Slovencev v ju`ni Italiji ter o slovenstvu
nasploh. Malokdo tukaj ve za Slovence, temu primerno je tudi poznavanje njihove
kulture. Pri tem gre za veliko razliko, kako se vidimo sami in kako nas vidijo drugi, da
ne vpletemo v vpra{anje {e manj{ine. Ne glede na dejstvo, da je slovensko gledali{~e
danes na podobni stopnji kot zahodnoevropsko, ne moremo trditi, da ga v ju`ni Italiji
dobro poznajo. To ni popolnoma odvisno od Slovencev samih, ampak od celotne
prevodne dejavnosti. Slovenci smo imeli sre~o na za~etku prevajanja, ko so italijanski
slavisti seznanjali svoje ob~instvo z na{imi novostmi5 in je tako pe{~ica ljudi dobro
poznala slovensko dejavnost.6 Na{e gledali{~e pa je prepredeno tudi s tujimi pre-
vodnimi deli kot splo{nim delom zakladnice kulture. Tu gre za prevajanje v slovenski
jezik iz vseh jezikov, manj italijanskega, za kar po ve~ini skrbimo sami. Jezik, ki se
neprestano spreminja, pripelje pri klasikih do ve~kratnega prevajanja, tudi v slovenski
jezik.

»[…] zmeraj se pojavi kaj novega, redko dlje ~asa sledi trendom. […] Ni je brez
bralcev, brez `ivega, radovednega odmeva, ni je brez poznavalcev in kritikov, `iveti
mora v utripajo~em organizmu z odmevi, reakcijami posnemanji in nasprotovanji«
(Pogovori z literaturo 2003: 302) je zapisal Drago Jan~ar. Pri gledali{ki dejavnosti gre
vsaki~ za novo delo, ki je na novo uprizorjeno, z drugimi igralci, drugim scenaristom,
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3 Tudi v ~asu Neapeljskega gledali{kega festivala, na katerem se je Slovenija l. 2009 predstavila z enode-
jankama Jane Pavli~ La la la in Toska v re`iji Mateja Filip~i~a, ki sta bili sicer uspe{ni, za {e ve~ji uspeh
pa ni pomagal niti prevod dela, ki ga je ob~instvo v gledali{~u lahko prebralo. L. 2006 je Ministrstvo za
kulturo razpisalo nate~aj za gledali{ki festival, ki bi se v Italiji lahko zoperstavil festivalu v {kotskem
Edimburgu ali francoskem Avignonu in ki ga je mo~no `elel politik Francesco Rutelli. Na razpis so se
prijavila mnoga mesta, med njimi Milano, Benetke in Genova, vendar je na razpisu bil uspe{en prav
Neapelj. @e l. 2007 so v mestu ustanovili fondacijo Fondazione Campania dei festival pod vodstvom
Rachele Furfaro za realizacijo projekta in postavili Renata Quaglio kot umetni{kega vodjo. Festival se je
prvi~ predstavil v naslednjem letu, torej l. 2008. Poteka v mesecu juniju na ozemlju celotnega mesta, tako
v mestnih gledali{~ih kot na drugih krajih (Real Albergo dei Poveri, v okviru Akademije, na doku Acton,
v podzemlju mesta, cerkvah in pri spomenikih …). L. 2009 so ustanovili {e Fringe festival za promo-
viranje mlaj{ih avtorjev ter igralcev. Leto{nji festival je potekal tako v juniju (7.–24. 6.) kot v septembru
(25.–30. 9.) 2012. [e nekaj leto{njih {tevilk: 45 prireditev, 30 produkcij in koprodukcij, 140 predstav, 25
krajev in 23 dni.

4 Besede so in ostajajo eden izmed problemov za razumevanje gledali{~a. Druga~e je, ko govorimo o glasbi
ali o likovni razstavi.

5 Morda je k temu pripomoglo tudi poreklo prvih italijanskih slavistov ali pa dejstvo, da smo imeli le
sedanje klasike slovenskega gledali{~a, Cankarja in @upan~i~a, ki so ju Italijani kaj radi prevajali. Danes
je stvar precej druga~na: v tretjem tiso~letju so zlasti zamejci tisti, ki skrbijo za poznavanje na{e knji`ev-
nosti v Italiji.

6 Uradna slavisti~na dejavnost se je v Italiji za~ela v severni Italiji, prevode slovenske knji`evnosti pa
imamo `e pred samo ustanovitvijo dru{tva, zlasti prevode Cankarja in @upan~i~a (Primorski slovenski
bibliografski leksikon).



drugim re`iserjem. Vse druga~e pa je, ko gre za na{o prepoznavnost v svetu. @e
Andrej Capuder je kot veleposlanik v Parizu ugotovil, da {tevilo prevodov posa-
meznega dela ni znak njegove kvalitete, vendar kar precej prevajamo v tuje jezike.
Manj v italijan{~ino, v kateri so popolnoma odsotna gledali{ka dela.7 Razlogi za to so
kompleksnej{i in niso predmet prispevka, vendar je treba omeniti, da na to v veliki
meri vplivata politika zalo`ni{kih hi{ ter italijanski bralec sam. Polo`aj ob meji je
zaradi manj{ine seveda povsem druga~en kot v preostalem delu dr`ave, vendar ne
moremo trditi, da italijanski navdu{enec gledali{~a pozna trenutne ali splo{ne poti
slovenskega gledali{~a ali da (s)pozna slovenstvo skozi gledali{~e, saj ve~inoma sploh
ne lo~i slovenskega naroda od drugih in se natan~no dr`i tega, kar je dejal `e nem{ki
romantik Herder o slovanskih narodih, da so bolj prisotni na zemljevidu Evrope kot pa
v resni~nem `ivljenju.

Slovenski avtorji vseh `anrov gredo kaj radi v svet, saj »je Slovenija kot bunker,
kot zaprt geto, zunaj katerega je radikalno druga~en svet«, pravi pesnica Taja Kram-
berger (Pogovori z literaturo 2012: 183).

O~itno je v~asih treba na pot, da potem vidimo dlje in ve~, da znamo spo{tovati
skromnost doma~ega razko{ja. Potovanja nam zarisujejo nova duhovna obzorja. Ko
smo dale~ v prostoru, smo dale~ v ~asu. Izmeriti je treba daljo in nebesno stran, da
najdemo pravo razmerje do sebe, svojega rodu, svoje de`ele. Potovanja nas delajo
svetovljane, umirjajo na{o zavest, na{a pretiravanja navzgor ali navzdol. (Prav tam: 68.)

Pohajanje na tuje se v slovenski knji`evnosti pozna, vendar ne samo negativno.
Nobeno delo, pa naj bo {e tako veliko, ne nastane samo od sebe, vsakdo se zgleduje po
nekom, vendar obstaja velika razlika med zgledom in prepisom. Niti Linhart ni
preprosto prepisal Beaumarcheaujevega Figara, pa~ pa je delo Francoza poslovenil.
Figaro je postal Mati~ek. Manj je zgledovanja po italijanskem gledali{~u, verjetno
zato, ker za nas predstavlja le eno izmed mo`nih dejavnosti v kulturi, pa tudi poznamo
ga ne v zadostni meri. [e vedno na videz zaostaja8 za angle{kim, ameri{kim, fran-
coskim ali nem{kim gledali{~em in je kot tako manj zanimivo za slovensko javnost.
Mislim na kon~en proizvod in ne le na posamezne igre, scenariste, igralce ali re`i-
serje, ki ga sicer tvorijo.

Seveda se lahko delo, ne le prevod, razlikuje od uprizoritve, saj ni nujno, da so vsi
elementi enako zajeti. Vsekakor gre za interpretacijo ve~ akterjev, ki so prisotni v
procesu. Tudi prevod je le ena izmed mo`nih interpretacij, zato delo v tujem jeziku kaj
lahko delno zveni druga~e, da o postavitvi sploh ne govorimo. @e tekst je drug.
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7 Luknjo je sku{ala zama{iti tudi na{a diplomantka Raffaella Russo, ljubiteljska igralka, ki je v l. 2011 za
svojo diplomsko nalogo po petletnem {tudiju sloven{~ine prevedla Jan~arjev Veliki Briljantni val~ek, ki {e
~aka na objavo.

8 Dario Fo, 86 let, je l. 1997 prejel Nobelovo nagrado za knji`evnost prav zaradi svoje gledali{ke dejav-
nosti. Kot so med drugim zapisali tudi v obrazlo`itvi, »sledi tradiciji srednjeve{kih `onglerjev ter s
smehom vra~a dostojanstvo zatirancem.« Skupaj z `eno Franco Rame je ustanovil gledali{ko dru`bo
Fo-Rame, s katero se je predstavil milanskemu ob~instvu Odeona v sezoni 1959/60 s svojo igro Gli
arcangeli non giocano a flipper/Nadangeli ne igrajo na fliper. Po Nobelovi nagradi je {e vedno aktiven,
pri pisanju in izvajanju gledali{kih del sledi `e za~rtani dvojni poti komedije-farse ter monologa.



Ob~instvo zaradi svoje kulturne vzgoje pri~akuje nekaj, kar se ne sme preve~ oddaljiti
od te vzgoje. ^e pogledamo v italijanski verziji moderno, groteskno in absurdno
dramo Veliki briljantni val~ek Draga Jan~arja, lahko vidimo razlike v samem tekstu, ki
je prirejen italijanskemu jeziku, ~eprav ne izgubi svoje absurdnosti in osti. Tudi ~e se
je prevajalka dr`ala osnovnega teksta, je pri{lo do nekaterih manj{ih sprememb, ki
naredijo igro Italijanu bolj sprejemljivo. Ne gre samo za posebnosti slovenskega
jezika, ki jih je prevajalka dobro re{ila. @e slovenski pozdrav Dobro jutro, ki naj
pomeni za~etek ne~esa (prvo dejanje, 1), je v italijan{~ino preveden z bolj nevtralnim,
a v jeziku bolj rabljenim Buongiorno. Posebno te`avo so delali onomatopoeti~ni
izrazi: Ksssss! Hej! (prvo dejanje, 1) postane Psssss! Ehi! ali He-he-he postane
Ah-ah-ah (prvo dejanje, 2); da ne govorimo o jecljavcu in njegovih besedah ali
o pogovornem jeziku Volodje. ^eprav se je prevajalka odlo~ila za literarni jezik, se ne
more izogniti bolj pogovorni obliki: Dvorana, a? Publika, a? Sami visoki partijski
funkcionarji z `enami, a? je dejal Volodja v razgovoru z Emerikom – v prevodu: La
salla, eh? La platea, eh? Solo alti funzionari del partito con le mogli, eh? (drugo
dejanje, 4). V arhivih, ne postane Negli archivi, giusto? (prvo dejanje, 2); Hej! postane
Ehi! (prvo dejanje, 3); No ja, ne vem, ~e sem ravno pravi model prevede kot Beh sì,
non so se sono proprio il modello giusto (prvo dejanje, 3). Avtor, ki je s to pretresljivo
grotesko sku{al zavrniti poskuse totalitaristi~nega nasilja nad svobodno mislijo, se je
uprl krotitvi upornega duha in izsesavanju misli s strani oblasti. Sam naslov dela,
pomirjujo~, mehak in ne`en Chopinov val~ek, je v nasprotju z grozljivostjo snovi,
absurdnostjo situacij. Italijani, ki niso do`iveli enakega nasilja, delo do`ivljajo na svoj
na~in. Prikazani svet je zo`en na nekaj prostorov zavoda z ironi~nim imenom
Svoboda osvobaja (La libertà libera), v katerem totalitarna oblast prisilno »zdravi«
vstajnike v ubogljive osebe. Dogajanje drame razkrije dvojni smisel zdravljenja,
popravljanje ter razosebljanje ljudi. Bolni{ni~no-nori{ni~no zdravljenje rodi le razde-
jane identitete v vmesnem prostoru med imaginarnim in realnim. Dru`bi nevarni
posamezniki – med njimi zgodovinar Simon Veber, ki se je navdu{il nad idejami
Drohojovskega, poljskega vstajnika 19. stol. v vstaji proti Rusiji, ki je med svojim
potovanjem obiskal tudi na{e kraje – so dele`ni posebne terapije, ki naj bi jo izvajal
zdravnik ali izvedenca za metafore, v resnici pa jo izvaja bolni~ar, primitivec in
oblastne`, Volodja, ki dejansko pohablja tudi telesa. Amputacija zdrave noge naj bi
spravila Simona k pameti, zaklju~ni ples na glasbo Chopina pa naj bi izbrisal {e
nevarni zgodovinski spomin, ~eprav postane preprosto metafora za svobodo.

Za prevodno knji`evnost, kadar gre za {e `ive~e avtorje ali klasike neke knji`ev-
nosti, je ve~inoma zna~ilen, vsaj za italijansko prevodno knji`evnost slovenskih del,
ve~ji ali manj{i ~asovni zamik.9 Pahorjeva pripovedna dela, ki se nana{ajo na
2. svetovno vojno ter s katerimi lahko pride v stik Italijan in so nastala vsaj v 70. letih,
ali Lipu{ev Tja`, ki je iz{el v originalu l. 1981,10 so {ele zdaj pri{la na italijanski trg.
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9 Ve~ina slovenskih avtorjev je prevedena v italijanski jezik mnogo kasneje, kot je nastalo izvirno delo, ne
glede na `anr. Malo je rednih prevajalcev v italijanski jezik in {e ti raje prevajajo prozo in poezijo, manj se
zanimajo za izvirno dramatiko, ~eprav so mnogi slovenski avtorji posegli po peresu prav zaradi ~arov
gledali{~a.



Med tem je bilo v Sloveniji veliko sprememb, tako v knji`evnosti kot v dr`avi sami, ne
nazadnje njena osamosvojitev pred dobrimi dvajsetimi leti. Poleg tega se pri mlaj{ih
avtorjih nikoli ne ve, kaj bodo postali v prihodnosti.

Izbor Jan~arjevega Velikega briljantnega val~ka za prevod ni naklju~en. Jan~arja
{tejemo med klasike slovenske knji`evnosti. Avtor {e ustvarja, tudi dramska dela,
zlasti pa prozo. Problematika v Val~ku je univerzalna, vpeta v preteklost in sedanjost.
Mo`en ostaja komentar dru`bene realnosti, v kateri `ivimo. Jan~arjeva pisava je
izvirna, dragocena za na{ literarni prostor. Njegov izbor junakov, ki so na obrobju in
torej ne poganjajo kolesja zgodovine v tem prelomnem obdobju slovenske ter svetov-
ne zgodovine, postane vsesplo{en. Absurdnost polo`aja samega omogo~a ume{~enje
tako danes kot neko~, tu in tam. Izku{nje italijanskega bralca-gledalca so druga~ne, pa
vendar se lahko ena~i tako s Simonom Vebrom kot z Ljubico in Volodjem. Delo
omogo~i tak u`itek, kot ga je bralec iskal, tak{no razmi{ljanje, kot si ga je `elel. Ne
vemo pa, kaj bi prinesla uprizoritev.

Slovenska dramatika je vse premalo prisotna v ju`ni Italiji, da bi dala kakr{enkoli
pe~at dramatiki, ki nastaja ali `ivi v prostoru. Ob~asni prevodi in uprizoritve nado-
me{~ajo originalno bogato produktivnost, ki tako ostaja v ozadju. Niso vidni niti
posamezni prepoznavni elementi slovenskosti, saj avtorji danes v globalnem svetu
ve~inoma te`ijo k univerzalnosti, izbirajo univerzalne snovi, univerzalne junake,
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10 Italijanski bralec ne more poznati raznovrstnosti slovenske knji`evnosti, saj je prevodov malo in {e ti so
odvisni od osebnega poznanstva s prevajalcem. Med mno`ico prevodnih del tudi iz slovenskega jezika
lahko italijansko ob~instvo spozna le nekatere avtorje, ne vedno najbolj reprezentativne, ali nekatere
`anre. Knjiga seveda sledi tr`i{~u, branje u`itku bralca, zato je dramatika odsotna, poezije pa je manj. Po
l. 2000 imamo tako prevedena dela nekaterih slovenskih avtorjev, zlasti zamejcev: Pahorja, Rebule in
Lipu{a s svojim posebnim odnosom do slovenskega jezika ter nekaterih mlaj{ih avtorjev. Nekatera
prevedena dela iz slovenske knji`evnosti so segla do Neaplja po l. 2000, kjer je gledali{~e, kot vidimo,
popolnoma odsotno: Kajetan Kovi~, Il professore di immaginazione, Hefti, Milano, 2000; Marko Kravos,
Le tracce di Giasone, Hefti, Milano, 2000; Toma` [alamun, Fuoco verde, fiore verde. Zelen ogenj, zelen
cvet, Lipa, Koper, 2000; Boris Pahor, La villa sul lago, Nicolodi, Rovereto, 2002; Edvard Kocbek, Siamo
nati per i miracoli. Raccolta antologica, Mladika, Trieste, 2004; Boris Pahor, Letteratura slovena del
Litorale, Mladika, Trieste, 2004; Brane Mozeti~, Passion, Zoe, Forlì, 2005; Alojz Rebula, La peonia del
Carso, Consorzio Culturale Monfalconese, Monfalcone, 2005; Marko Sosi~, Ballerina, ballerina, Ibiscos,
Trieste, 2005; Drago Jan~ar, L’allievo di Joyce, Ibiscos, Trieste, 2006; Drago Jan~ar, Il ronzio, Forum,
Udine, 2007; Ciril Kosma~, Sulle orme di un vagabondo, Mladika, Trieste, 2007; Boris Pahor, Il petalo
giallo, Zandonai, Rovereto, 2007; Brina Svit, Morte di una primadonna slovena, Zandonai, Rovereto,
2007; Drago Jan~ar, Aurora boreale, Bompiani, Milano, 2008; Feri Lain{~ek, La ragazza della Mura,
Beit, Trieste, 2008; Miha Mazzini, Il giradischi di Tito, Fazi, Roma, 2008; Marija Pirjevec, L’altra anima
di Trieste, Mladika, Trieste, 2008; Boris Pahor, Necropoli, Fazi, Roma, 2008; Boris Pahor, Il rogo nel
porto, Zandonai, Rovereto, 2008; Marko Kravos, Terra da masticare za gri`ljaj zemlje, Ibiscos Ed.
Risolo, Empoli, 2009; Feri Lain{~ek, La storia di Lutvija e del chiodo arroventato, Barbes, Firenze, 2009;
Boris Pahor, Qui è proibito parlare, Fazi, Roma, 2009; Boris Pahor, Una primavera difficile, Zandonai,
Rovereto, 2009; Ale{ [teger, Berlino, Zandonai, Rovereto, 2009; Suzana Tratnik, Massima discrezione,
Zoe, Forlì, 2009; Brane Mozeti~, Storia perduta, Beit, Trieste, 2010; Boris Pahor, Piazza Oberdan, Nuova
Dimensione, Portogruaro, 2010; Alojz Rebula, La vigna dell’imperatrice romana, Mladika, Trieste, 2010;
Florjan Lipu{, L’educazione del giovane Tja`, Zandonai, Rovereto, 2011; Miha Mazzini, Mi chiamavano
il cane, Barbes, Firenze, 2011; Boris Pahor, Dentro il labirinto, Fazi, Roma, 2011; Alojz Rebula, Notturno
sull’Isonzo, San Paolo, Cinisello Balsamo, 2011; Loro tornano la sera, antologia della poesia, samo-
zalo`ba, EST, Triste, 2011; Alojz Rebula, Destinazione nuova terra, Ed. San Paolo, Cinisello Balsamo,
2012; Alojz Rebula, Da Nicea a Trieste, Ed. San Paolo, Cinisello Balsamo, 2012.



ob~instvo jih sprejema, saj ni niti navajeno na posebnosti. Starej{i avtorji pa tako in
tako niso prisotni, vsaj v prevodni slovenski dejavnosti. V poplavi del z vseh koncev
sveta11 enostavno ni prostora za vse, slovenski prevajalci, na katerih `al stoji vsa te`a
objav, pa ve~inoma niso tako prodorni, kot so nekateri drugi. V pomo~ jim ni niti
{tevil~nost naroda.12 Problemi danes niso druga~ni, samo vidimo oz. do`ivljamo jih
druga~e. Zgodovina se me{a s sedanjostjo, ve~na vpra{anja pa ostajajo.

Seveda v tem kriznem obdobju prenos enega dela v drug prostor postane skoraj
nemogo~, gostovanj gledali{kih skupin danes v ju`ni Italiji ni veliko, kulturnih prire-
ditev, ki naj bi jih izkoristili, ni mnogo. Posameznik lahko kaj malo stori za pre-
poznavanje nekega naroda v svojem prostoru, posebno ne naroda, ki sicer ima svoje
zna~ilnosti, a se dobro vklju~uje v prostor in svoje druga~nosti ne izpostavlja. To niti
ni njegov glavni namen, pa vendar pri tem ostajajo vrata odprta, saj raznolikost ne
samo bogati, ampak omogo~a `e znano pozitivno obarvanost dana{nje dru`be.
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11 Slovenci se moramo vsakodnevno boriti ne le s t. i. velikimi knji`evnostmi, ampak tudi z manj{imi z vseh
petih kontinentov.

12 Nemajhno vlogo pri vzgoji sodobnih prevajalcev imajo tudi tuje univerze, na katerih se {tudira slovenski
jezik in z njim slovenska kultura. Ne gre samo za {tudij, ampak za celotno dobro poznavanje slovenskega
jezika ter kulture. Dober prevajalec pa mora (v na{em primeru) odli~no poznati {e jezik in kulturo
(italijanskega) naroda.



UPRIZORITVE HLAPCEV IVANA CANKARJA OD ZA^ETKOV DO
DANES

Nina @avbi Milojevi}
Akademija za gledali{~e, radio, film in televizijo, Ljubljana

UDK 821.163.6–2Cankar I.:792.02"1919/2012"

Od prve uprizoritve (1919) do danes so bili Hlapci Ivana Cankarja uprizorjeni na zelo
razli~ne na~ine. Na za~etku so uprizoritve strogo sledile dramski predlogi, kasneje se je
uprizoritvena umetnost vse bolj osamosvajala in si dovolila ve~ umetni{ke svobode. Prispe-
vek na podlagi analize kritik razvr{~a uprizoritve v slovenskih profesionalnih gledali{~ih
v pet skupin in razlaga zna~ilnosti vsake od njih.

dramatika, uprizoritev, gledali{ka kritika, Ivan Cankar, Hlapci

Since its first staging in 1919 the play Hlapci (Servants) by Ivan Cankar has been staged in
many different ways. In the early days stagings strictly followed the dramatic text, but later
the performing arts became more independent and allowed for more artistic freedom.
Reviews of stagings in Slovene professional theatres form the basis for the analysis in this
article. The stagings are divided into five categories and the features of each are explained.

drama, staging, theatre review, Ivan Cankar, Servants

1

Drame Ivana Cankarja so ob izidu zaradi svoje dru`bene aktualnosti pogosto
naletele na ovire pri knji`ni izdaji in uprizoritvi. Njihov poseben status (kanonizirana
in nacionalno konstitutivna knji`evnost) poleg sprememb gledali{ke estetike in zgo-
dovinskih okoli{~in ves ~as vpliva na interpretacije in uprizoritve v gledali{~ih.

Namen prispevka je popisati kriti{ke odzive na razli~ne dramske uprizoritve Can-
karjevih Hlapcev od za~etkov (1919) do danes in ugotoviti, kako se je razvijalo
uprizarjanje preu~evanega dramskega teksta. Pregledala sem vse kritike, ki so bile
objavljene v doma~em ~asopisju in so danes dosegljive, in literarnoteoreti~ne razpra-
ve, klju~ne za razumevanje Hlapcev v dolo~enem kontekstu (dru`benem, politi~nem
in umetnostnem). Pred tem prispevkom so nekateri raziskovalci `e popisovali kriti{ke
odzive (Moravec, Per{ak), vendar ne v celotnem zgodovinskem obsegu in ne z name-
nom ugotoviti, kak{en je bil razvoj uprizoritev.

Vsaka doba je prinesla druga~no razumevanje tega dramskega teksta, ki je izrazito
odprt za razli~ne interpretacije. @e samo branje drame je bilo ob izidu druga~no, kot je
danes, uprizoritev kot taka pa je samostojno umetni{ko delo in prina{a ve~ kot branje.
Prina{a igro in govorno interpretacijo, kostume, sceno, re`ijski koncept, glasbo in
podobno. Skozi zgodovino so se spreminjale gledali{ke estetike, dru`bene, politi~ne
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in kulturne okoli{~ine, zato so uprizoritvene prakse, neodvisno od dramskega mate-
riala, razli~ne. Zadnja stvar, ki me zanima tudi s stali{~a nadaljnjega raziskovanja, pa
je, koliko kritiki omenjajo govor na odru.

2

Uprizoritve Hlapcev v prispevku razvr{~am po skupnih karakteristikah v pet
skupin.1 V posamezni skupini popisujem vse uprizoritve v profesionalnih gledali{~ih
v slovenskem prostoru, pri ~emer navajam ime re`iserja, ~as premiere in gledali{ko
hi{o (z dana{njim imenom), v kateri so bili Hlapci uprizorjeni. Nato opredeljujem
skupne zna~ilnosti uprizoritev v skupini, na koncu pa se osredoto~am na reprezen-
tativno uprizoritev skupine oz. obdobja. Na tem mestu moram omeniti, da je ome-
njena klasifikacija nastala zgolj na podlagi prebiranja kritik, interpretacij, re`ijskih
dnevnikov in podobnega, ne pa na podlagi ogleda posnetkov omenjenih predstav.
V tem prispevku podrobneje ne utemeljujem, zakaj prihaja do preloma v na~inu upri-
zarjanja, saj tako kompleksna tematika zahteva ob{irnej{o raziskavo in obse`nej{i
prispevek. Podane so le smernice za nadaljnje razmi{ljanje in raziskovanje, pred-
videno v okviru moje doktorske disertacije, ki se bo ukvarjala predvsem z govorno
realizacijo dramskega besedila v uprizoritvah Hlapcev.

2.1
V prvo skupino uvr{~am uprizoritve med letoma 1919 in 1928:

SSG Trst, maj 1919, re`iser Milan Skrbin{ek.
SNG Drama Ljubljana, december 1919, re`iser Osip [est.
SSG Trst, februar 1920, re`iser Emil Kralj.
SLG Celje, junij 1920, re`iser Milan Skrbin{ek.
Drama SNG Maribor, september 1920, re`iser Valo Bratina.
Drama SNG Maribor, september 1922, re`iser Valo Bratina.
SNG Drama Ljubljana, oktober 1922, re`iser Osip [est.
MG Ptuj, oktober 1926, re`iser Valo Bratina.
SNG Drama Ljubljana, oktober 1926, re`iser Milan Skrbin{ek.
SLG Celje, oktober 1927, re`iser Valo Bratina.

V ~asu prve uprizoritve Hlapcev v Ljubljani je bilo slovensko gledali{~e v primer-
javi z dana{njimi razmerami {e na svojem za~etku.2 Re`ija in igra sta se {ele razvijali,
uprizoritve pa so se strogo dr`ale dramskih predlog, zato uprizoritvenih prese`kov {e
ni bilo mogo~e pri~akovati. Prav tako je bila zgodovinska situacija nastanka drame {e
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1 V posamezno skupino uvr{~am uprizoritve v dolo~enem ~asovnem in zgodovinskem obdobju, pod vpli-
vom podobnih zgodovinskih in umetnostnih okoli{~in. Zaradi omenjenih okoli{~in so si uprizoritve zno-
traj posamezne skupine v dolo~enih zna~ilnostih oz. karakteristikah podobne, npr. v sledenju dramskemu
besedilu oz. odstopanju od le-tega, v izrazitih re`ijskih posegih ali scenskih posebnostih, v dopisovanju
besedila ali dramatur{kih ~rtah, v posodabljanju teksta ipd. V nadaljevanju v analizi posameznega obdobja
oz. skupine navajam, katera karakteristika je najbolj zna~ilna za to skupino.

2 Poklicna gledali{ka dejavnost na Slovenskem se je za~ela l. 1867 z ustanovitvijo Dramati~nega dru{tva,
De`elno gledali{~e v Ljubljani se je odprlo l. 1892, po l. 1919 (po prvi svetovni vojni) pa so bila ukinjena
nem{ka gledali{~a (Podbev{ek 2010: 203).



relativno blizu, kar je onemogo~alo radikalnej{e interpretacije. Prve predstave so bile
precej stereotipne in {ablonske. V desetih letih uprizarjanja Hlapcev je v gledali{~u
samem pri{lo do dolo~enega razvoja. Uprizoritve so tudi po pri~evanju kritikov
postajale kvalitetnej{e – napredovala je tako igra kot izgradnja scene in podobno.
O zelo razli~nih interpretacijah in o kasnej{i {kandaloznosti pa tu {e ni govora.

Kritike prvih uprizoritev so se ve~inoma ukvarjale z zgodbo, s samo dramo,
s Cankarjem in njegovim jezikom, ne pa toliko z uprizoritvijo. V povezavi z le-to so
omenjale dobro opravljeno re`iserjevo delo, posebno uspele scene, odzive publike in
celostni vtis ob predstavi. Ob vsaki novi uprizoritvi so bile kritike natan~nej{e in so
opisovale razli~ne plasti uprizoritve. Podrobneje so se dotaknile enega sklopa –
v nekaterih je {e vedno najbolj podrobno opisana vsebina, v drugih za~ne prevladovati
igra. Za~enjajo se tudi `e polemike, koliko sme uprizoritveno besedilo odstopati od
dramskega. O govoru igralcev ve~inoma ne izvemo ni~esar, omenjen je le Cankarjev
jezik, ki je bil predmet kritik `e ob knji`ni izdaji Hlapcev.

Kot primer navajam kritiko uprizoritve v re`iji Osipa [esta v ljubljanski Drami
l. 1922: »Predstava je bila skrbno pripravljena; [...] tudi igra je bila `iva, smiselna.
Re`ija v rokah g. [esta, kakor smo pri njem vajeni, skrbna. Le tretje oziroma ~etrto
dejanje nam ni bilo v{e~; re`iser se je pa~ dr`al ozna~b v knjigi ter jih izvr{il, kakor jih
je razumel« (Sagitta 1922: [nepaginirano]). Kritika se dotika tudi scene, razsvetljave,
igre in govora: »Nekateri govore pretiho, zato jih ni razumeti« (prav tam). Govora se
je kritik lotil precizno, s stali{~a analize vsake posamezne izvedbe: »U~iteljico Geni
smo ~uli dobro, `al, da zme~ka skoraj vsak stavek« (prav tam).

2.2
V drugo skupino uvr{~am uprizoritve med letoma 1928 in 1958:

Drama SNG Maribor, oktober 1928, re`iser Jo`e Kovi~.
Drama SNG Maribor, oktober 1934, re`iser Jo`e Kovi~.
SNG Drama Ljubljana, oktober 1934, re`iser Ciril Debevec.
SNG Drama Ljubljana, februar 1939, re`iser Ciril Debevec (nespremenjena predstava
iz l. 1934).
SLG Celje, april 1946, re`iser Fedor Gradi{nik.
SNG Drama Ljubljana, november 1948, re`iser Slavko Jan.
SSG Trst, december 1948, re`iser Jo`e Babi~.
SLG Celje, marec 1952, re`iser Fedor Gradi{nik.
Pre{ernovo gledali{~e Kranj, september 1953, re`iser Slavko Jan.

Uprizoritve tega obdobja stremijo k realizmu, ki ni realizem v o`jem pomenu
besede (obdobje v umetnosti), ampak pribli`evanje »resni~nemu `ivljenju« ([ega
1949: 4). Zgodi se obrat stran od tipiziranih likov, ki naj bi se kazali kot `ivljenjski.
V tem obdobju je bila temeljna vrednota zvestoba dramskemu besedilu, interpretacija
re`iserja ni smela odstopati od le-tega. Interpretacije drame so se obrnile v smer
Jermanovega osebnega problema. »Mnoge strani te Cankarjeve drame, vsa prva {tiri
dejanja potrjujejo domnevo, da je Cankar skraja videl v Jermanu ~loveka, ki ga ubijeta
njegova lastna nemo~ in okolica, proti kateri se bori, ~loveka, ~igar tragi~ni problem je
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v tem, da je sicer dovolj mo~an za izvedbo pogumnega dejanja, pa preslab, da bi
prenesel posledico« (Pav{i~ 1937: 370). Cankar od za~etka drame gradi Jermanovo
notranjo razklanost, ki vodi do njegovega zloma. ^e se razumevanje drame premika
v intimno plat, je logi~no, da tudi uprizoritve vse bolj posegajo na to podro~je.

Kot primer navajam dve uprizoritvi te skupine. V uprizoritvi iz l. 1934 Ciril
Debevec dramske predloge ne razume le kot politi~no satiro. Namen re`ije je »posta-
viti delo na oder v ~im bolj{i in jasnej{i obliki, to se pravi ~im bolj podobno tisti sliki,
ki jo nosim o delu v svojih mislih in svojih ~ustvih« (Debevec 1934/35: 29). Njegov
re`ijski koncept je o~itno obrodil sadove, saj so si kritike precej enotne: »Predstava je
bila izvrstna in re`iserju g. Cirilu Debevcu gre zasluga, da smo gledali šHlapce’ z
napetim in do zadnjega prizora premiersko `ivim zanimanjem. Vsa inscenacija je brez
vsakega umetni~enja, realisti~no naravna, slovensko doma~a, odrski prakti~na, hkrati
lepa« (G[ovekar] 1934: 3). Re`iser je Hlapcem posku{al dati »duhovno realisti~no,
nad~asovno podobo. [...] Toda osebe v teh šHlapcih’ res niso ve~ simboli, ampak
resni~ni ljudje« (K[oblar] 1934: 5). Re`ijsko je uprizoritvi odvzel boj med libera-
lizmom in klerikalizmom, saj gre za splo{no dramo vseh ljudi. Trdno se dr`i teksta,
vendar pa se interpretacijska os premakne v smer Jermanove drame in v smer ob~osti.

Hlapci so bili po 2. svetovni vojni prvi~ popolnoma neokrnjeni.3 V gledali{kem
listu ljubljanske Drame zasledimo misel re`iserja Slavka Jana, da je treba »ustvariti
`ive, na{e odrske podobe« (Jan 1948: 50) namesto ~love{kih tipov. To posku{a dose~i
z »realisti~nim odrskim prijemom. [...] ^e se nam posre~i izlu{~iti in ponazoriti
vsebino drame ter postaviti na{e osebe kot resni~ne ljudi in ne karikature; bomo
izvr{ili osnovno na{o gledali{ko-umetni{ko dol`nost« (prav tam: 54). Tudi scena je
realisti~na, torej usklajena z re`iserjevim konceptom. Uprizoritev ostaja popolnoma
zvesta dramskemu besedilu.

2.3
V tretjo skupino uvr{~am uprizoritve med letoma 1958 in 1967:

Drama SNG Maribor, november 1958, re`iser Vladimir Skrbin{ek.
SSG Trst, februar 1965, re`iser Branko Gomba~.
SNG Drama Ljubljana, oktober 1967, re`iser Slavko Jan.

V uprizoritvah med letoma 1958 in 1967 je nakazan odmik od realizma. Kritika
opozarja, da je ljubljanska predstava izpred enega desetletja postavila visoke kriterije
bodo~im uprizoritvam Hlapcev, da pa to ne pomeni, da se je treba kar pomiriti z nje-
nim uspehom. Moramo namre~ »najti Hlapcem tako podobo, kakr{no terja na{ ~as in
njegovo pojmovanje umetnosti. @e dolgo ~asa je namre~ `iva misel, da Cankarju zgolj
z realizmom ne moremo ve~ do dna« (bh 1958: 2). Uprizoritve se odmikajo stran od
historicizma, v Cankarjevem besedilu re`iserji i{~ejo globljo problematiko, ki je
v danem kontekstu aktualna.
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Hlapcem dosodila 62, jugoslovanska pa 13 problemati~nih mest.



V sezoni 1958/59 je v mariborski Drami Hlapce re`iral Vladimir Skrbin{ek. Bruno
Hartman je v gledali{kem listu opredelil boj med `upnikom in Jermanom kot »boj
enakega z enakim« (Hartman 1958: 7). Jermana zlomi njegov notranji boj, spra{uje
se, ali je ve~ vredno materino `ivljenje ali pa revolucionarni boj. Re`iserju je pomagal
inscenator Viktor Molka in skupaj sta »opustila historicisti~no o`ivljanje na{e pretek-
losti in se premaknila k poglobljenemu iskanju bistvene problematike v Cankarjevem
velikem delu« (bh 1958: 2). V primerjavi s psiholo{kim realizmom Slavka Jana, ki je
dobro prikazal dobo in ljudi, v re`iji Vladimirja Skrbin{ka prevladuje »stilizacija in
`elja po simboli~nem vrednotenju« (Smasek 1958: 5). Scena je le nakazovala prizo-
ri{~e in je bila usklajena z re`iserjevim konceptom.

Slavko Jan je l. 1967 Hlapce ponovno (po l. 1948) postavil na oder v ljubljanski
Drami. »Re`iser je v neki meri vztrajal pri svoji nekdanji uprizoritveni zamisli, hotel
pa je slediti tudi sodobnej{emu gledali{kemu izrazu.« (Zupan~i~ 1967: 37.) Njegovo
prej{nje delo je razmi{ljalo znotraj realnega in ~asovnega konteksta. »Nekdanje notra-
nje slogovne sklenjenosti dana{nja predstava nima, v njej je ~utiti razli~ne sloge in
strujanja. [...] Tako se dovolj klasicisti~no zami{ljena predstava ni mogla hkratno
preleviti v nov scenski ambient« (Zupan~i~ 1967: 38). Slavko Jan posku{a modernizi-
rati svojo prej{njo re`ijo, a {e vedno ostaja nekje v okviru realizma, s ~imer se ne
ujema scenografija, to pa celotni uprizoritvi daje vtis neenotnosti in nedoslednosti.

2.4
V ~etrto skupino uvr{~am uprizoritve od l. 1967 do konca tiso~letja:

SLG Celje, oktober 1967, re`iser Mile Korun.
Drama SNG Maribor, oktober 1976, re`iser Igor Pretnar.
MGL, oktober 1980, re`iser Du{an Jovanovi}.
SNG Drama Ljubljana, oktober 1980, re`iser Mile Korun.
SLG Celje, september 1990, re`iser Mile Korun.
SSG Trst, oktober 1990, re`iser Boris Kobal.
SNG Drama Ljubljana, september 1995, re`iser Mile Korun.

V uprizoritvah od l. 1967 naprej se je interpretacijska ost usmerila k Jermanu in
njegovim osebnim stiskam ter stran od dru`benega. To se je nadaljevalo v prelomni
sezoni (v uprizoritvah Hlapcev) 1980/81, ko sta dramo isto~asno re`irala Mile Korun
in Du{an Jovanovi}. Re`ije so bile v tem obdobju izrazitej{e, re`iserji niso ve~ le
sledili besedilu drame. Ves ~as so bila prisotna razmi{ljanja o razmerju med dramskim
tekstom in uprizoritvijo. Uveljavilo se je gledali{~e kot umetnost oz. uprizoritev kot
umetni{ko delo, ki izhaja iz literature, a ji ni podrejeno. V tem je bilo obdobje izrazito
prelomno.

Osredoto~ila se bom na sezono 1980/81, ko sta na gledali{ke odre naenkrat pri{li
dve uprizoritvi Cankarjevih Hlapcev. »Oba sta se odmaknila od avtenti~nega Cankar-
jevega besedila, pa ne samo z obi~ajnimi re`ijskimi ~rtami, ampak `e kar s posegi, ki
bolj ali manj spreminjajo njegovo notranjo sestavo« (Kos 1981: 113). Re`ija Slavka
Jana iz l. 1948 je interpretirala Hlapce v smislu razrednega boja, novej{e uprizoritve
pa se bolj ukvarjajo z Jermanovim problemom. Pozornost se je »preusmerila na
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individualno podro~je« (Vurnik 1980: 4). Pri obeh uprizoritvah ni mo`en Jermanov
izhod v novo `ivljenje. Spro`il se je plaz kriti~nih razmi{ljanj o tem, koliko lahko
re`iser posega v avtorjevo besedilo. »V~asih je bila v zavesti publike `iva ena in edina
razli~ica uprizarjanja Cankarja. Danes se mi zdi, da je gledali{ka dru`ba `e tako
odprta, da ni ve~ ene zakonitosti« (Per{ak 1981: 412). Gledali{~e je samostojna oblika
umetnosti s svojimi zakonitostmi, ki upo{teva besedilno predlogo, v uprizoritveni
dejavnosti pa »enakopravno sodelujeta in soustvarjata literatura in oder« (prav tam:
420). »V teatru se [...] sre~ujemo s ~isto posebno mobilizacijo besedila v novem
kontekstu« (Inkret 1980: 24).

V tej skupini oz. obdobju so uprizoritve zelo razli~ne. V Mestnem gledali{~u
ljubljanskem je v sezoni 1980/81 re`ijo prevzel Du{an Jovanovi}. Dramaturg Marko
Slodnjak je v gledali{kem listu zapisal: »Ni o~itek, da so Cankarjevi HLAPCI v dru-
ga~nih zgodovinskih trenutkih pomenili nekaj drugega, ni o~itek, da so bili uporab-
ljeni, kot so bili, ni o~itek, da jih nosimo v zavesti kot nekaj posve~enega – o~itali bi si
lahko samo, ko ne bi z ustvarjalnim pogumom spregovorili o mo`nosti Jermanove
sedanjosti« (Slodnjak 1980: [nepaginirano]). Re`iser je uprizoritev `elel postaviti
v konkreten ~as, kar je dosegel z dokumentaristi~nim gradivom, ki ga je vklju~il
v Cankarjev tekst. »Je pa bila ta obogatitev obenem tudi osiroma{itev, nekaj dvorez-
nega. Politi~no je postala vsa stvar nazornej{a, izrazitej{a, dramsko pa je uprizoritev
izgubila nekaj svoje mo`ne strnjenosti in napetosti in prodornosti« (Smasek 1980: 6).
V isti gledali{ki sezoni so bili v ljubljanski Drami uprizorjeni {e Hlapci Mileta
Koruna. Uprizoritev »nosi v sebi neizbrisno re`iserjevo znamenje« (Mermolja 1981:
9), ne sledi kalupom. »Re`iser Mile Korun je interpretiral Cankarjeve Hlapce izvirno,
a hkrati skrajno natan~no, zgradil je predstavo, ki je vseskozi dosledna osnovni
zamisli, tako da tudi konec, kjer izpade del Cankarjevega teksta, ne izveni kot nasilje
nad Cankarjem« (Vurnik 1980: 4).

2.5
V peto skupino uvr{~am uprizoritve novega tiso~letja:

Drama SNG Maribor, maj 2005, re`iser Samo M. Strelec.
Pre{ernovo gledali{~e Kranj in Anton Podbev{ek Teater, marec 2010, re`iser Matja`
Berger.
SNG Nova Gorica, oktober 2011, re`iser Miha Golob.

V novem tiso~letju so bili Hlapci uprizorjeni trikrat. Dve uprizoritvi (re`iserja
Sama M. Strelca in Matja`a Bergerja) sta dramsko besedilo izrazito aktualizirali, obe
sta uporabljali ve~ tehnolo{kih pomagal kot prej{nje predstave (npr. projiciranje
posnetka na platno oz. snemani odseki znotraj uprizoritve). Nadaljuje se razumevanje
uprizoritve kot samostojnega umetni{kega dela in desakralizacija Hlapcev, nova pa je
predvsem uporaba tehnologije (druga~ne kot doslej) za doseganje razli~nih odrskih
u~inkov, kar pa ni prisotno le v uprizarjanju dramatike Ivana Cankarja, ampak v gle-
dali{ki umetnosti nasploh.

Kot primer navajam Hlapce v komentirani izdaji re`iserja Matja`a Bergerja. Gre
za »uprizoritev in vzporedni komentar, ki ga re`iser najde pri filozofih, kot so Pascal,
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de la Boétie, Hegel, Althusser« (Lukan 2010: 19). Matja` Berger se ukvarja z razme-
rjem hlapec – gospodar »s stali{~a klasi~ne in sodobne evropske filozofije, hkrati pa
ga postavlja v tako reko~ univerzalen evropski kontekst« (prav tam). »Hkrati je
Cankarjevo besedilo odigrano skoraj v celoti, nekateri poudarki pa so postavljeni v
druga~no lu~« (R. B. 2010: 15). Uprizoritev ne ukinja avtorja, ampak ga na novo bere.
Ves ~as je predstava medijsko aktualizirana – na zaslonu se predvajajo komentarji.
Vesna Jurca Tadel ocenjuje, da od gledalca zahteva poznavanje raznolikih simbolov in
del~kov zgodovine, hkrati pa ob vsem tem izgubi osnovno misel: »kdo in kaj so
dana{nji hlapci; kak{na je lahko Jermanova pozicija danes« (Jurca Tadel 2010: 9).

3

Uprizoritve Hlapcev Ivana Cankarja vedno znova zbujajo veliko zanimanje tako
publike kot tudi gledali{ke kritike. V za~etnih obdobjih uprizarjanja so bile zveste
dramski predlogi, posebnih prese`kov v igri in re`iji {e ni bilo, predstave pa so bile
precej {ablonske. V novej{ih obdobjih so uprizoritve vse bolj aktualizirale dramsko
besedilo, re`ije so postale izrazitej{e, interpretacijska ost se je usmerjala od dru`be-
nega k individualnemu. Zlasti od l. 1967 naprej se uprizoritve med seboj mo~no
razlikujejo in vsaka po svoje aktualizira dramsko besedilo. V novem tiso~letju se
nadaljujeta desakralizacija in aktualizacija Hlapcev, pove~uje se uporaba tehnolo{kih
pomagal pri ustvarjanju predstave. Prispevek je `elel nakazati to razvojno pot upri-
zarjanja in podati smernice za nadaljnje podrobnej{e raziskovanje. Podrobneje bi bilo
treba raziskati vplive (dru`bene, zgodovinske, politi~ne, umetni{ke, gledali{ke) na
razvoj uprizarjanja Hlapcev, prav tako raziskavo raz{iriti s podrobnej{im pregledom
gradiva (poleg kritik {e na posnetke uprizoritev, intervjuje ipd.), predvsem pa v okviru
uprizoritev analizirati oz. raziskati odrski govor, ki je v kritikah le redkokdaj omenjen
kot eden od elementov uprizoritve.
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SLOVENSKA IZSELJENSKA DRAMATIKA IN NJENO MESTO V
MATI^NI KULTURI

Janja @itnik Serafin
In{titut za slovensko izseljenstvo in migracije, ZRC SAZU, Ljubljana

UDK 821.163.6(73:82)–2.09:314.151.3–054.72(=163.6)

Prispevek obravnava specifi~no dru`beno vlogo slovenske izseljenske dramatike. Najpro-
duktivnej{i sta bili zlasti dve skupnosti: slovenska skupnost v ZDA pred drugo svetovno
vojno in povojna slovenska skupnost v Argentini. Izrazito »interna« dru`bena vloga drama-
tike znotraj teh skupnosti se bistveno razlikuje od dru`bene vloge dramskih del mednarodno
uveljavljenih avtorjev. To dejstvo se odra`a tudi v spremenljivem odnosu mati~ne Slovenije
do izseljenske dramatike.

slovenska izseljenska dramatika, dru`bena vloga knji`evnosti, izseljenska skupnost, sku-
pinska identiteta

The paper discusses a specific social function of Slovene émigré drama. The most
productive in this field were playwrights from the Slovene emigrant community in the USA
before World War Two and from the post-war Slovene emigrant community in Argentina. The
predominantly »internal« social function of the drama produced within these communities
differs essentially from the social function of the plays written by internationally recognized
authors. This is also reflected in the changing interest in Slovenia proper in emigrant drama.

Slovene émigré drama, social function of literature, emigrant community, group identity

Knji`evno delo slovenskih izseljencev, zlasti tistih po 2. svetovni vojni, je bilo do
90. let 20. stol. komajda vklju~eno v temeljne preglede slovenske literarne zgodovine,
{e manj je bilo prisotno v osrednjih slovenskih kulturnih revijah, knji`nih zalo`ni{kih
programih in u~benikih. Spremljali, ocenjevali in komentirali so ga v samem izseljen-
stvu in redno tudi v slovenskem zamejstvu, v mati~ni Sloveniji pa mnogo manj. Med
redkimi izjemami je Jo`e Poga~nik s svojim pionirskim prispevkom (Poga~nik 1972a
ter posebno poglavje v Poga~nik 1972b), a je tudi on v ~asu svoje raziskave do`ivljal
razli~ne politi~ne pritiske.1 Aktualna vloga izseljenske knji`evnosti v mati~ni kulturi
naroda je vselej relativna, saj se nenehno spreminja glede na vrsto dejavnikov, ki
vplivajo na trenutno vrednotenje izseljenske knji`evnosti v mati~nem prostoru in na
pozornost, ki jo tam vzbuja. Prav zaradi tega je v Sloveniji po osamosvojitvi ugled
literarne produkcije povojne slovenske politi~ne emigracije sprva skokovito narasel,
kar je razumljiva reakcija na dobra {tiri desetletja bolj ali manj uspe{ne doma~e
blokade tega dela slovenske knji`evnosti, nato pa se je vsaj za~asno »stabiliziral«.
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Nekaj ve~ pozornosti je Slovenija pred osamosvojitvijo posve~ala predvojnim izse-
ljenskim avtorjem, a je bilo zanimanje zanje omejeno na zelo ozek krog poznavalcev.
V tej krivulji mati~nega interesa za slovensko izseljensko knji`evnost pa dosega izse-
ljenska dramatika najni`je vrednosti. V tem prispevku bom posku{ala ugotoviti, zakaj
je tako, ter osvetliti specifi~no dru`beno vlogo slovenske izseljenske dramatike.2

V slovenskem izseljenstvu izstopata po gledali{ki dejavnosti in deloma tudi pro-
dukciji izvirnih dramskih besedil predvsem dve skupnosti: predvojna slovenska skup-
nost v ZDA in povojna v Argentini.3 Kar so na podro~ju dramatike in gledali{~a
v predvojni slovenski skupnosti v ZDA pomenili ob~asni pisci dramskih besedil Etbin
Kristan (1867–1953), Kazimir Zakraj{ek (1878–1958), Ivan Molek (1882–1962),
Katka Zupan~i~ (1889–1967), Frank ^esen (1890–1983), Jo{ko Oven (1890–?), An-
drej Kobal (1899–1988) in Ivan Jontez (1902–1979) ter ljubiteljski gledali{~niki Ivan
Zupan (1875–1950), Jo`e Grdina (1892–1974), Vatro Grill (1899–1976) in Milan
Medve{ek (1908–1966), ~e omenim samo nekatere, so v povojni slovenski skupnosti
v Argentini predstavljali na tem podro~ju Jo`a Vombergar (1902–1980), Marjan
Willenpart (1912–1991), Stanko Kociper (1917–1998), Niko Jelo~nik (1919–1982),
Zorko Sim~i~ (1921–), Jo`a J. Lovren~i~ (1921–1992), France Pape` (1924–1996),
Branko Rozman (1925–2011) in Marko Krem`ar (1928–). K tem moramo pri{teti {e
dva slovenska izseljenca v Avstriji: Metoda Turn{ka (1909–1976), avtorja zgodo-
vinskih dram, in Leva Detelo (1939–), ki s svojimi avantgardisti~nimi dramskimi
besedili povsem odstopa od prevladujo~ega vzorca povojne slovenske zdomske dra-
matike.

Slovenska izseljenska dramatika pred 2. svetovno vojno

V ZDA so slovenski priseljenci pospe{eno ustanavljali ljubiteljske gledali{ke sku-
pine – imenovali so jih dramska dru{tva – predvsem med obema svetovnima vojnama.
V Clevelandu sta bili v skoraj nepregledni mno`ici drugih dru{tev najpomembnej{i
Ivan Cankar4 in Anton Verov{ek,5 podobno razvejano pa je bilo gledali{ko `ivljenje
tudi v drugih slovenskih sredi{~ih. Dramske skupine so bile pogosto zdru`ene
v skupno dru{tvo ali klub vsaj {e s pevskim zborom. Jerneja Petri~ (1999: 98–99) pi{e:
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3 Prvo je slovenski strokovni javnosti predstavila predvsem Jerneja Petri~ (1982; 1999), drugo pa v 90. letih
Taras Kermauner, med drugim v knjigi Sveta vojna (Kermauner 1997) in pregledu Slovenska izseljenska
knji`evnost 3: Ju`na Amerika (Kermauner 1999).

4 Ustanovili so ga l. 1919.
5 Ustanovljeno l. 1924.



Da bi bila kvaliteta predstav ~im bolj{a, so igralci dru{tva Ivan Cankar naprosili igralko
Avgusto Danilovo, da je za eno leto in pol (1924–26) pri{la k njim kot u~iteljica in
re`iserka. Samo v tem ~asu so uprizarjali po dve (!) igri na mesec. Tako {tevilna
gledali{ka ponudba je zahtevala vedno nova dramska besedila. »^istih« slovensko-
ameri{kih dramatikov ni bilo in z izjemo Etbina Kristana so bila dramska dela drugih
ustvarjalcev bolj postranska stvar.

Slovenska dramatika v ZDA med obema vojnama snovno, motivno in idejno
spominja na tedanjo slovenskoameri{ko poezijo in prozo, saj so jo pisali v glavnem
isti avtorji. V tem ~asu lahko zasledimo socialnokriti~no in proletarsko dramo (Etbin
Kristan,6 Ivan Molek), tragedijo z izseljensko tematiko (Kazimir Zakraj{ek), »ljud-
sko« veseloigro (Andrej Kobal, Frank ^esen), zgodovinsko dramo (Andrej Kobal,
Jo{ko Oven), komedijo, satiro, farso (Etbin Kristan, Ivan Molek) in mladinsko igro
(Katka Zupan~i~). Avtorji so svoja dramska besedila objavljali v slovenskoameri{ki
periodiki, samostojno sta iz{li v knji`ni obliki samo dve deli: Za nov svet Etbina
Kristana (1949)7 in Hrbtenica Ivana Molka (1926).

Najbolj raz{irjena je bila socialnokriti~na, predvsem proletarska drama, ki jo je {e
posebej zaznamovala gospodarska kriza l. 1929, in sicer tako z obravnavano proble-
matiko kot tudi s tedanjimi publikacijskimi in uprizoritvenimi mo`nostmi. Zato pre-
vladuje eno- do tridejanka, ki prikazuje konflikt med kapitalisti in delavci, v njej pa je
cela vrsta slabosti: ~rno-bela karakterizacija, medlo dramsko dogajanje, ki namesto
prikazovanja prehaja v opisovanje, mno`ica naklju~ij in presenetljivih zasukov. Za
najo~itnej{e socialisti~ne agitke, kakr{ne je pisal tudi Molek, je zna~ilna tipizacija
zna~ajev (liki so samo {e predstavniki dru`benega razreda), ki hitro zaide v karikiranje
(Petri~ 1999: 98–101).

Dramatika povojne emigracije

Podobne slabosti kot pred 2. svetovno vojno lahko zasledimo tudi v dramatiki
povojne slovenske politi~ne emigracije, ki je – tako kot tudi del proze in celo poezije –
prete`no usmerjena h kolektivni samorazlagi, ponovnemu obujanju vojnih in povojnih
dogodkov, utemeljevanju vzrokov za nastanek domobranstva in slovenske politi~ne
emigracije ter izra`anju njenih skupinskih ob~utkov, travm, na~rtov in vizij. Prav
zaradi ozke tematske zamejenosti, tj. osredoto~enosti na vpra{anja vojnega poraza ter
povojnega poboja domobrancev, je dramatika slovenske politi~ne emigracije tudi
motivno in celo slogovno manj razvejana od njene poezije in proze ter tudi od dra-
matike, ki je so~asno nastajala v mati~ni Sloveniji.

V Argentini je po 2. svetovni vojni ustvarjala slovenska dramska dela `e uvodoma
navedena osmerica avtorjev, med katerimi izstopajo zlasti Jo`a Vombergar, povratnik
Zorko Sim~i~ in Marjan Willenpart. Niko Jelo~nik je napisal dramsko pravljico
Vstajenje Kralja Matja`a (tipkopis, 1951) in misterij Simfonija iz Novega sveta
(1954), Jo`a Vombergar pa Napad (tipkopis, 1949), satiri~no komedijo Martin Krpan
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(tipkopis, 1963) in dramo Razval (tipkopis, 1980). Branko Rozman je avtor misterija
Roka za steno (tipkopis, 1957) in drame Obsodili so Kristusa (tipkopis, 1962),
slovenska Wikipedija omenja tudi delo ^lovek, ki je umoril Boga (1959).8 Marko
Krem`ar je v Meddobju l. 1987 objavil dramo @ivi in mrtvi bratje. Tudi Marjan
Willenpart je v Meddobju l. 1957 objavil dramo Zadnji krajec, medtem ko sta njegovi
deli Vnu~ka (1964) in Gringo (1965) ostali v tipkopisu. Zorko Sim~i~ se je kot
dramatik uveljavil z »ljudsko igro« Krst pri Savici (1994) ter dramama Zgodaj
dopolnjena mladost9 in Tako dolgi mesec avgust (1992). Jo`a J. Lovren~i~ je avtor
drame Izdajalec (tipkopis, brez letnice), Stanko Kociper je v Nem~iji objavil dramo
Svitanje (1956), France Pape` pa v Meddobju najprej l. 1970 poeti~no dramo v dveh
dejanjih Gozd (1970), 25 let pozneje pa ji je v Treh poeti~nih dramah dodal {e deli
Svetinja in Agustina (Pape` 1995: 5–64). Tri poeti~ne drame so iz{le tudi v knji`ni
obliki v 25 separatnih bibliofilskih izvodih v Buenos Airesu maja 1995; Agustina je
iz{la tudi pod naslovom Krst ob Srebrni reki. ^eprav je Pape` posku{al z uvedbo
poeti~ne drame in z vplivi T. S. Eliota modernizirati dramatiko povojne slovenske
skupnosti v Argentini, ostaja tudi njegova trilogija vpeta v ozko zamejeno vojno in
povojno tematiko, zna~ilno za skoraj celotno dramatiko slovenske politi~ne emigra-
cije.

Kermauner (1999: 276–283) pri{teva k dramatiki slovenske politi~ne emigracije
v Argentini tudi igro v {tirih dejanjih Kaplan Klemen (tipkopis, Celovec, 1964) Karla
Mauserja, ki ga hrani Dramatski odsek v Slovenski vasi v argentinskem Lanusu,
~eprav se je Karel Mauser (1918–1977), ki je bolj znan kot pripovednik in pesnik, po
begunskem obdobju l. 1950 izselil v ZDA. Gre za dramatizacijo Mauserjeve povesti
z enakim naslovom (Mauser 1965), ki je bila uprizorjena v Clevelandu (Glu{i~ 1999:
292). Po mnenju Helge Glu{i~ dosega Mauserjeva povest, podobno kot roman Ljudje
pod bi~em, vi{jo literarno raven od ute~enega vzorca Mauserjeve doma~ijske povesti
(prav tam). Kermauner (1999: 277) meni, da »ni razloga za sklep, da dramatizacije ni
naredil avtor.«

V sklopu povojne slovenske zdomske dramatike je treba omeniti tudi slovensko-
avstrijska knji`evnika Metoda Turn{ka, ki se je po 2. svetovni vojni najprej izselil
v Trst, l. 1956 pa v Avstrijo in ki je poleg pripovednih del napisal tudi zgodovinske
drame Dr`ava med gorami (1948), Kralj Samo in na{ prvi vek (1959), Zvezdi na{ega
neba (1966) in Krst karantanskih knezov (1968), ter Leva Detelo, avtorja dveh samo-
stojno objavljenih dramskih besedil, in sicer Juna{tva slamnatega Krpana: liri~na
groteska (1965) in ^rni mo`: grozljiva zgodba v verzih (1969). Pred tem je Detela v
Mladiki in Mostu v letih 1963–1965 objavil {e igre Gra{~ina: vesela in `alostna burka
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8 http://sl.wikipedia.org/wiki/Branko_Rozman.
9 Kermauner (1999: 253, 260) ozna~uje to dramo kot »pomenski vrh« dramatike slovenske politi~ne

emigracije in »velik preobrat« znotraj te dramatike, ki pa mu ni nih~e sledil. »Ker je SPE [slovenska
politi~na emigracija] uporabljala vse sile za ohranitev in upravi~evanje same sebe in domobranstva, je bilo
njeno kulturno delo predvsem apologetsko oz. kriti~no do nasprotnikov, do komunistov; niso si dali
mo`nosti, da bi se obrnili k sebi in celo zoper sebe, kar je pogoj socialno-kulturne dialektike,« dodaja
Kermauner (prav tam).



(Mladika 7/2–3 – Mladika 8/3), Prokrust (Most, 1964, {t. 2) in Generalka: analiza
razkroja v treh slikah (Most, 1965, {t. 2).10 Detela s svojimi dramskimi usmeritvami
(ludizem, gledali{~e absurda) izstopa iz okvira dramatike povojne slovenske politi~ne
emigracije in se mnogo bolj navezuje na tedanji razvoj svetovne dramatike in so~asne
tokove dramskega ustvarjanja v mati~ni Sloveniji.

Dramska besedila slovenskih izseljenskih avtorjev so bila z redkimi izjemami
namenjena ozko zamejeni ciljni publiki, zato niso prodrla zunaj meja slovenskih
izseljenskih skupnosti, znotraj katerih so nastala. Njihov namen je bil povsem jasen:
ohranjanje in nadgradnja slovenskih literarnih in kulturnih tradicij, ustvarjanje lastnih
kulturnih tradicij v posamezni skupnosti, ustvarjanje kolektivnega spomina, predvsem
pa krepitev ne samo narodne, ampak tudi verske in politi~ne identitete pripadnikov
posamezne izseljenske skupnosti. S tem je slovenska izseljenska dramatika Slovence
v izseljenstvu seveda prav toliko lo~evala kot zdru`evala. Tako motivirana dramska
dela s svojo specifi~no dru`beno usmerjenostjo h krepitvi notranjih vezi tesno zameje-
nega ciljnega ob~instva tudi niso mogla biti posebno zanimiva za {ir{i kulturni prostor
de`el, v katere so se Slovenci priselili. ^e je slovenski izseljenski dramatik ali avtor, ki
je bil potomec slovenskih izseljencev, `elel kot dramatik uspeti zunaj slovenske
skupnosti, se je moral snovno, tematsko, jezikovno in slogovno oddaljiti od njenih
specifi~nih pri~akovanj. Najuspe{nej{i tak primer je kanadski dramatik John Krizanc.

Mednarodni prodor Johna Krizanca

Ker v Sloveniji ni dosti znanega o tem avtorju – Mirko Jurak je objavil nekaj
malega o njem pred ve~ kot 20 leti (Jurak 1990) – ga bom, kljub temu da njegovo delo
ne sodi v sklop slovenske dramatike, na tem mestu na kratko predstavila kot izjemno
uspe{nega dramatika slovenskega rodu. Rodil se je l. 1956 v Lethbridgeu v Alberti,
o~e je bil Slovenec. Ko se je preselil v Toronto, je tam pomagal ustanoviti Necessary
Angel Theatre Company. Napisal je nekaj poezije, mednarodni uspeh pa je dosegel
s postmodernisti~no dramo Tamara, ki je bila l. 1981 premierno uprizorjena v
Torontu, kjer je `e naslednje leto prejela dve nagradi Dora Mavor Moore Award.
L. 1981 je iz{la tudi samostojno v knji`ni obliki. Protagonistka drame je razvpita
slikarka Tamara de Lempicka (1898–1980). Igra se dogaja v enajstih sobah, igralci
nastopajo v simultanih prizorih in gledalec se sam odlo~a, kateremu liku bo sledil iz
prostora v prostor ali pa bo morda vztrajal v enem prostoru. Liki komunicirajo z gle-
dalcem in ga vpletajo v dogajanje, publika ima v igri aktivno vlogo, gledalec postaja
igralec in obratno. Gledali{ka izku{nja gledalca je odvisna od celega niza njegovih
odlo~itev. Tamaro so v Los Angelesu, kjer je prejela vrsto nagrad, med drugim Los
Angeles Drama Critics’ Award, igrali nepretrgoma devet let in je najdlje igrana
gledali{ka predstava v Los Angelesu.11 Dramo so pet let igrali tudi v New Yorku in
vrsto let v razli~nih ameri{kih mestih, nato je obkro`ila svet. L. 2002 je ob 20-letnici
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Hronek (1965), Jo`e Peterlin (1966), Martin Jevnikar (1969), Franc Jeza (1969) in jaz (@itnik 1999).

11 V vlogi de Lempicke je nastopala tudi Angelica Huston (What is Tamara the play?).



premiere do`ivela novo produkcijo v Torontu, l. 2010 pa tudi v Las Vegasu. Po igri so
poimenovali Tamara Journal of Critical Postmodern Science, ki se je preimenoval v
Tamara Journal for Critical Organization Inquiry, revijo z uglednim mednarodnim
uredni{kim odborom, ki izhaja {e danes.

Skupni imenovalec Krizancevih dram je raziskovanje vloge umetnika. Velik uspeh
je dosegel tudi z igro Prague, ki jo je napisal l. 1983, premierno je bila uprizorjena v
Torontu l. 1984, objavljena pa tri leta pozneje (Krizanc 1987), ter z dramo The Half of
It, ki je bila prvi~ postavljena na oder l. 1989, prav tako v Torontu. Igri sta Krizancu
prinesli nagrado Chalmers Award in najuglednej{o kanadsko literarno nagrado Gover-
nor General’s Award. Poleg omenjenih je napisal {e drami Crimes of Innocence
(premiera v York University l. 1976) in Uterine Knights (premiera v Necessary Angel
Theatre, Toronto, 1979).12

Krizanc je tudi soscenarist (skupaj s soavtorjem, re`iserjem in igralcem Paulom
Grossom) zelo popularne televizijske kriminalne serije Due South (1994–1999), ki je
bila 53-krat nominirana za kanadsko nagrado Gemini, prejela pa jo je v razli~nih
kategorijah 15-krat, pa tudi soscenarist (prav tako z Grossom) politi~ne drame H2O
(v sloven{~ini je imela naslov Smrt predsednika) in njenega nadaljevanja The Troyan
Horse.13 Napisal je tudi scenarij za vojno nadaljevanko ZOS: Zone of Separation14 in
scenarij za film Dieppe, vojno dramo o `rtvovanju 900 kanadskih vojakov za osvobo-
ditev francoskega mesta Dieppe izpod nacisti~ne okupacije.

Naj{ir{ega mednarodnega uspeha, kakr{nega je do`ivel John Krizanc s svojimi
dramami tako pri gledalcih kot pri kritikih, pa ne morejo pri~akovati tisti slovenski
izseljenski dramatiki, ki svoje drame v celoti prilagajajo pri~akovanjem tesno zame-
jene skupnosti. Vendar pa njihov namen tudi ni mednarodni prodor na svetovne gleda-
li{ke odre, temve~ krepitev notranjih vezi izseljenske skupnosti.

Sklep

Dramatika slovenskih izseljencev je bila skoraj v celoti napisana v sloven{~ini,
v prete`nem delu pa je bila ustvarjena tudi s povsem specifi~nim namenom ohranjanja
in krepitve slovenstva v izseljenstvu. Pojem slovenstva se je tudi v tem kontekstu
vselej vezal {e na druga sidri{~a kolektivne pripadnosti. Ta so bila ponekod geograf-
sko zamejena (tj. lokalno glede na kraj ali regijo naselitve, pogosto pa tudi glede na
kraj ali regijo izselitve), {e ve~krat pa so bila tudi versko, ideolo{ko in politi~no
opredeljena (npr. socialisti~na oz. t. i. »progresivna« naravnanost velikega dela pred-
vojne slovenske emigracije v ZDA; evangeli~anska verska pripadnost prekmurskih
priseljencev v Bethlehemu v Pensilvaniji, ki je vidno zaznamovala literarno dejavnost
te skupnosti; mo~an rimskokatoli{ki predznak povojne slovenske emigracije v Argen-
tini in njen {e danes aktualni kult domobranstva itn.). Po razli~nih sidri{~ih kolektivne
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Krizanc%2C%20John.

13 V slednjem sta nastopila v glavnih vlogah poleg Grossa {e Greta Scacchi in Tom Skerritt.
14 Glavno vlogo je zaigrala Lolita Davidovich.



pripadnosti se je namre~ vsaka slovenska izseljenska skupnost lo~ila od drugih, prek
skupnih identitetnih sidri{~ pa so se manj{e, razpr{ene lokalne skupnosti povezovale
v {ir{e skupnosti v okviru nekaterih skupnih dejavnosti in seveda tudi organizacijsko
(kot klubi ali lo`e skupnega dru{tva, ta pa so se povezovala v razli~ne zveze in
organizacije).

In ~e je bil glavni namen slovenske izseljenske dramatike ohranjanje slovenstva ter
verske, lokalne, razredne, ideolo{ke ali politi~ne pripadnosti, so dramska besedila
morala biti izrazito tezna. Tak{na pove~ini tudi so, pa naj gre za dru`benokriti~no,
zgodovinsko, psiholo{ko ali mladinsko igro, tragedijo, komedijo, satiro ali farso,
dramska besedila v vezani ali nevezani besedi. Njihova teznost se giblje od prikritej{ih
oblik, ki se pogosto zatekajo k zgodovinskim motivom, pa vse do odkrite agitke. Za
propagando, pozivanje k zdru`evanju in aktivizmu, je od vseh literarnih zvrsti dra-
matika najprimernej{a, saj je namenjena predvsem uprizoritvi. Skupinska recepcija
dela v gledali{~u pa ima seveda {e dodaten psiholo{ki u~inek – posebno ~e gre za
ob~instvo, ki predstavlja tesno povezano skupnost, povezano s skupnim ob~utkom
ogro`enosti, in za tematiko, ki to skupnost neposredno zadeva. Dru`bena vloga
izseljenske dramatike je zato ve~inoma »interna«, ekskluzivna, izklju~ujo~a. To mor-
da pojasnjuje, zakaj slovenska izseljenska dramatika, ki je zaradi vsega tega bolj ali
manj ujeta v svojo specifi~no tematiko, pogosto pa tudi v svojo specifi~no simboliko
in metaforiko, ni prevedena v ve~inske jezike de`el sprejema in zakaj je tudi v mati~ni
Sloveniji povsem neznana doma~i gledali{ki publiki. Gledali{~a v Sloveniji namre~
izseljenskih dramskih besedil ne igrajo, ~etudi »marsikatero od njih sporo~a zelo
pomembne in usodne resnice o Slovencih kot nedeljivi skupnosti vseh ljudi, ki
uporabljajo sloven{~ino kot materni jezik«;15 pa tudi tistih, bi lahko dodala, ki ohra-
njajo {tevilne slovenske kulturne tradicije v drugih delih sveta, ~eprav slovenskega
jezika morda ne obvladajo ve~.

Prav zaradi razkrivanja novih, tukaj{njemu ob~instvu manj znanih vidikov sloven-
stva bi bila uprizoritev nekaterih izstopajo~ih dramskih del slovenskih izseljenskih
avtorjev na osrednjih odrih mati~ne Slovenije verjetno smiselna, pa ne le kot nekak{na
gledali{ka kurioziteta, temve~ kot avtenti~en retrospektivni prikaz od glavnine lo~e-
nega dela slovenske dramatike, ki v domovini {e ni bil predstavljen, ~eprav je v dolo-
~enih trenutkih usodno sooblikoval kolektivno pripadnost, literarni okus, ideolo{ko
naravnanost in politi~no akcijo ve~ine slovenskih skupnosti v izseljenstvu.
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