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Gledalisce prvo dvigne zaveso nad prihodnostjo




ISKRENO SE ZAHVALJUJEMO REPUBLISKEMU SEKRETARIATU ZA KULTURO,

VSEM SLOVENSKIM GLEDALISCEM, MESTNEMU SEKRETARIATU ZA DRUZBENE
DEJAVNOSTI - ENOTA KULTURA , DIANI KOLOINI, MIRU DERLINKU, NADI VODUSEK,
TOVARNICELULOZE IN PAPIRJAGORICANE, DARKU POKORNU, NATASIKONC, DRAGANU
ZIVADINOVU, CANKARJEVEMU DOMU,
DELUXU, CENTRU ZA KULTURO

MIRU IN NENASILJA, PETRUBOZICU .

IZDAJO TE STEVILKE SO OMOGOCILI TUDI \“ A M /4 '

PRIMORSKO DRAMSKO GLEDALISCE NOVA GORICA

Zapis Zive zavesti

Ob pripravljanju nove konceptualne zasnove revije,
S0 se na urednistvu zaceli zbirati ljudje, ki ustvarjajo na
razliénih umetniskih podrogjih. Ob tem smo zaznali
teznjo po zdruzevanju najrazliénejSih energij in
razmisljanj, kar nas je Se utrdilo v prepricanju, da je
koncept, kot ga boste lahko razbrali iz prve Stevilke,
nujen v tem ¢asu in prostoru.

Samo razmisljanje o gledalidcu 20. stoletja mora
sintetizirati vsa obmocja umetnosti, zato tudi
“MASKA” stremi k Sirjenju tega vedenja, morala pa
bo Sele vzpostaviti teoreticni jezik, ki bi lahko
problematiziral tako Sirok razpon gledaliske govorice.
Za nujno se je izkazalo tudi zdruZevanje teorije in
prakse, ki naj se vzajemno osmisljata, ker bo le tako
revija lahko predstavijala zapis Zive zavestiin -~
zagotavljala vitalnost duha. Umetnost razumemo kot
poziv k ustvarjanju, ki je obenem poziv k ustvarjanju
Zivlienja. |

Gledalice prvo dvigne zaveso nad prihodnostjo.
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i istic 4 EMIL HRVATIN je eden zadnjih nagrajencev

Na kOﬂCU preVIZl0n |Stlcnega Odeb-la Festivala jugosiovanskega alternativnega
gledali§¢a v Titogradu, kjer je leta 1990 dobil
dve glavni nagradi, za rezijo in najboljSo
predstavo. KANON je njegova prva in do 2daj
edina predstava, pomembna zato, ker je
“lansiran manifest” oziroma “rezijska knjiga”, ki
nakazuje, kaj naj bi delal v devetdesetin letih,
KANON je primer low low budget gledaliSke
produkcije, ki jo EMIL HRVATIN imenuje
previzija, lansirana v atomsko zakloniSte na
Gerbievi (Klub B-51) februarja 1990.
Predstava je strukturirana trodelno - na
subjektivni, objektivni in absolutni prostor, ki
predstavijajo temeljne nastavke za tri
samostojne predstave, na koncu zdruiene v
enotno (“revizionistino poenotenje v
organsko Idejo”).
Intervju je bil opravljen pred njegovim
. odhodom na Studijsko potovanije v Belgijo, kar
- je logi¢na konsekvenca njegovega vetletnega
intenzivnega raziskovanja fenomena
belgijskega gledali§ta, Se zlasti Jana Fabra.
Studij sociologije na ljubljanski Univerzi je
zakljucil ravno z diplomskim delom o
gledali§¢u Jana Fabra in je tudi tisti teoretik, ki
je najvet prispeval k recepciji njegovega
gledalista v ex-YU. Njegovi teksti so znani
bralcem vseh pomembnih kulturnih revij
(Quorum, Rival, Problemi, Oko, Maske,
Likovne besede, Start itd.).
EMIL HRVATIN je leta 1990 v Gentu (Belgija)
objavil spremno Studijo k monografiji Fabrove
predstave DAS GLAS IM KOPF WIRD VOM
GLAS (THE DANCE SECTION), kjer so poleg
Hrvatinovega teksta natisnjene Fabrove risbe
in fotografije Helmuta Newtona. Prispeval je
tudi esej v zborniku LA DANCE, L'ART DU
XXe SIECLE? izdanem v Lausannu. Trenutno
je Student ljubljanske Akademije za
gledalite, radio, film in televizijo, kar seveda
ne pomeni slovesa od gledaliSke teorije
oziroma, kakor sam pravi v enem od prejSnjih
intervjujev: “Polje “Ciste” teorije je prav tako
artistitno kot rezija sama in se mu posvetam
2 isto strastjo kot “prakti€ni” reZiji. Enostavno
povedano, ko se ukvarjas z rezijo, pustas
teorijo ob strani in prav tako, ko teoretiziras,
se ne pustiS ujeti v past lastne prakse. Zato se
ne imam za kritika, osebo, ki refiektira
doloteno gledalisko prakso, temvet ko pisem

0 predstavah, iStem predvsem to, kar govorijo

o mediju, v katerem se dogajajo (gledaliste,
: ples, opera).” Samo po
sebi se je zato ponudilo
vprasanje odnosa
teorije in prakse.
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Slovenski
gledaliski publiki
ste bolj znani kot

gledaliski teoretik
in kritik, kot
reiser pa ste se
Javnosti predstavili
s predstavo
KANON. Kako
usklajujete teorijo
in refijo? Ali
reZirate svojo
teorijo?

Vendar, ali ne
pomeni vasa
opredelitev reZije
njeno redukcijo na
konceptualno
umetnost, oziroma
mar s tem ne
preferirate le
doloceno,
formalisti¢no
usmeritev
gledalis¢a?

No, denimo
KANON.

Katerikoli element
predstave
vzamemo, vsi SO
podani v hladni
racionalisticni
formi, kjer ni
prostora ne za
zgodbo, ne za igro.

Razcep med teorijo in rezijo, ki ga
sugerira vase vpra¥anje, poskusam e bolj
poglobiti, vendar ne v nekem banalnem
smislu delitve na “teorijo” in “prakso”.
Teorija gledalista je pojmovno mifljenje
gledali§ta; reZija je ustvarjanje oblike in
govorice gledali¥ta; moramo jo razlikovati
od mizanscene, ki je urejanje “zate¢enega”
kaosa gledalifkih elementov in
sintetiziranje umetniskih polj, ki vstopajo
v teater. Mizanscena je realizacija
globalne Ideje, operativna uresniCitev neke
hipoteti¢ne gledalilke forme. Deluje lahko
po diktatu teksta, reZije ali neke tretje
globalne Ideje predstave. Tisto, Semur se
kolokvialno refe obrt, ni reZija, ampak
mizanscena, Ce vaSe vprasanje meri na
usklajevanje “Cistega” in “praktitnega
uma”, potem gre gotovo za odnos med
teorijo in mizansceno, ki pa dejansko
nimata veliko skupnega in ju tudi ne
skuSam usklajevati.

Ko so bile enkrat izpovedane temeljne
zgodbe - miti zahodne civilizacije, je
pravzaprav 3ele nastala umetnost, ki se
ukvarja z natinom oblikovanja teh zgodb
in njihovih zgodovinskih derivatov. ReZija
kot nova umetnost, umetnost dvajsetega
stoletja (tukaj govorim v navezavi na
filmsko reZijo), torej kot eminentno
modermistitna umetnost, stopa v polje
pretresa dotedanjih umetni§kih oblik. Ker
reZije pred tem ni bilo in ker je nastala v
Casovnem okolju odkrivanja/proizvajanja
novih oblik, je reZija Ze od vsega zatetka
ustvarjanje oblike predstave/gledali§ta. Z
reziserjem gledali¥¢e od Zanrov prehaja k
formam. ReZija je konceptualna umetnost,
ker se ukvarja s temeljnimi pojmi
gledali§ta - oblika, govorica, prostor/¢as.
Ali mi lahko navedete primer
“formalisti¢nega” gledali§ta?

In kaj naj bi bilo “formalisti¢nega” v
KANONU?

0O, to pa ni res. Abstraktne umetnosti imajo
svojo “zgodbo” v Ideji medija v katerem se
izrazajo. Igralka reducirana na glas, gibalci
reducirani na skulptume poloZaje, operni
pevci reducirani na govor - to je zgodba
gledaliSkega aparata, samoumevno
delujoCega stroja, nad katerim se
nadgrajuje bli¢ (in beda) posnemovalne
umetnosti.

Mogoce bo
vpraSanje bolj
jasno, e
KANONU dodamo
predstavo, ki ji je
KANON posvecen,
KRST POD
TRIGLAVOM.
Zakaj je predstava
posvecena
“ustvarjalcem
predstave KRST
POD
TRIGLAVOM
Gledalisca sester
Scipion Nasice?

FOTO JANI $TRAVS

Posvetitev je osebna stvar in jo sprejme§
ali zavrne§... KRST POD TRIGLAVOM
je imel u¢inek bing banga - pospravil je
dolotene gledaliske oblike v datoteke
zgodovine, odkoder te nikoli ve ne bi
smele nazorno zaZiveti. Instaliral je
gledali¥ko metafiziko, izhajajoto iz
utopi¢nih projektov zgodovine gledali¥ta
dvajsetega stoletja. Nemogo&e je ujeti
formo KRSTA, ker gre za formo form,
vendar je mogo&e prepoznati metafizitno
razseznost te forme form. Ta razseZnost
je bila v refleksiji predstave spregledana -
ostala sta, na eni strani nacionalna
mitologija, na drugi pa fascinacija s
tehnologijo in vizualnostjo. KANON
nima ni¢ skupnega ne z enim ne z drugim
in hole izvleti KRST iz razvodenelosti v
populizmu omenjenih dveh bliZnjic.
Metafizi¢na razseznost, ki jo KRST POD
TRIGLAVOM fundamentalno povzema,
je teZnja po abstraktnem gledali¥Cu,
gledaliftu opredmetenem v Ideji (in ne le
Ideji opredmeteni v gledali§tu). KANON
je manifest in se s posvetitvijo hkrati
distancira od KRSTA, ki je izigral
samega sebe.
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Potem, ko je postavitev Peera Gynta v
sedemdesetih letih padla v vodo - od nje je
ostal le slab prevod Janka Modra -, S0.to
Ibsenovo “dramsko pesnitev” zdaj koncno
postavili v ljubljanski Drami.

Eden od razlogov je zagotovo zelja gledalis¢ po
postavljanju velikih ickstov, ne glede na
njihovo uprizotljivost, saj so zveneca imena
avtorjev, $e bolj pa teksti, ob katerih avtorja
sploh ni potrebno emenjati, vaba za gledalce in
hkrati alibi za pretiravanje in samopovelice-
vanje ustvarjalcev.

Drugi razlog je gotovo ta, da je Peer Gynt na
prvi pogled besedilo, ki je kot nalasc za teater
devetdesetih, e se Ze odloci, da bo govoril tudi
ali predvsem s predlogo. Tekst je namre¢
sanjsko - blodno potovanje junaka, ki se Ze na
zatetku odlota med materjoina strehi in toplo
punco pod Toko, odloti se za slednjo, to pa ga
popelje na fantastiéno potovanje v mitoloske in
cksoti¢ne svetove, v srecanje s sSmrtjo in
ubijanjem za preZivetje, v svet norosti in
kapitala; zgodba je torej 7e kar od zacetka
sestavljena iz posameznih fantasticnih
prizorov, ki niso trdno pripeti na realnost in
katerih status je nejasen in skrivnosten. Ravno
v tem je kle¢ vsake fantastike; ponuja nam
svetove, za katere ne vemno, ali so sanjski,
matenializirane fantazme in fantazije, blodnje,
ki se prebijajo ven, fiktivne struktumo mogoce
svetove, in podobno; tudi Gyntovsko zgodbo
lahko samo pogojno razumemo kot iztaknitev
iz ¢asa in razcapane, blatne realnosti, v bles¢eci
svet denarja, Zensk, videzov, mask in lazi, ki
prekrivajo junakovo praznino in odsotnost
njegove 05ebnosti.

In to dela [bsenov tekst sodoben; na eni strani
imamo osvobojene prizore, ki kar kri¢ijo po
razlicnih rezijskih pristopih, k1 bi raziskovali in
komentirali avtonomnost in nerealnost teh
fiktivnih svetov, s tem pa tudi po pastisu in
uporabi iz tradicije prepoznavnih vzorcev, na
drugi strani pa je ta gyntovski “jaz”, pomesan §
trolovsko zahtevo “bodi sam sebi dovolj”, zelo
blizu shizoidnemu subjektu s konca stoletja, ki
$v0jo osebnost gradi iz instant sporocil
mnoziéne kulture, napaberkovanih citatov in
prevzetih vedenjskih vzorcev.

Res pa je, da strasno oviro vsakr$ni sodobni
postavitvi predstavlja razvledeno in premalo
dramati¢no besedilo - ki kljub imenitnemu
prevodu Milana Jesiha, ki je spet enkrat
dokazal svojo jezikovno briljantnost, izjemen
smisel za dialoge in za verz, kjer je ta potreben,
ki ne omogoca gladke uprizoritve: mogoce se
ga da prebirati eelo polamo zimo v kak$ni
zameteni brunarici in zraven kajimalega
dosanjatt, za poslusanje v. mo¢no, vendar Se
premalo skrajSani varianti, pa ni.
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Ljubljanskega Peera Gynta je reziral
makedonski gost Slobodan Unkovski, ki je
veliko delal po svetu, ta komad na primer pred
dvema letoma v Ameriki. Zadeve se je lotil s
prevec zvestobe in pietete do teksta; kljub
temu, da je v besedilu poudaril vse ironi¢ne
nastavke, pa rezija ni bila ironi¢na, razen v
nekaterih prizorh, na primer pri trolih, ki jih -
divjake in sfizence - postavi deklamirat v zbor,
ali pri karikiranju predsodkov o narodnem
znacaju pr mednarodnih trgoveih, ki Peeru
izmaknejo ladjo. Unkovski je blizu gledaliSéu
podob, njegova rezija je precizna, sterilna;
scenografija Mete Hocevar je - za razliko od

FOTO MIHA CELAR
kostumografije - skromna in asketska; kljub
polemiki taksne scenografije s spektakelskim
razko§jem, ki smo ga pri naslovih svetovnih
klasikov v zadnjih letih vajeni, pa pripomore h
kon¢nemu ucinku predstave - dolgocasju, ki je
posledica razvledenosti, prevelike zvestobe
(nefunkcionalnemu) tekstu in padajocega ritma.

MATEJ BOGATAJ
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Se preden zapusti oder, zadnja igralka
(plesalka) ponavlja zgodbico o tem, kako
skuhamokavo. Pripovedovanje je pravzaprav

namenjeno Carlu Veranu, oseminosemdeset-
letnemu pesniku, polnemu starostne modrosti,
ki je kot prvi vzrok sproZil zamisel o predstavi.
Inonje, se pat zgodi, pozabil kako se streZe temu
vsakdanjemu opravilcu, zato zgodbica zapolnjuje
prav njegovo spominsko luknjo. Cas, ki v nekem
trenutku izgubi svoj “logi¢no-pravilen”, torej
vnaprej domenjeni ritemin potek, Cas, ki karnaenkrat
preskakuje, e na primer kot g. Verano pri¢enjamo
pozabljati stvari in se jih moramo, zato, da bi za
zunanji svet vse zopet steklo kot-je-potrebno, naugiti
nova, je tudi tisti Cas, trenutek ali pa kar ¢asovni
modus, ki je lasten Vandekeybusovi koreografski
strategiji, njegovi koreografski pred-izdelavi.

To pomeni, da pri plesu sami prostorski
obliki, prostorsko vidni telesnosti

(M. Bernard) vedno predhodi nek tezko
dolotljiv Lasovni moment, ki ga je Se
najbolje opisal Paul Valery rekot, da
trenutek rodi obliko in oblika naredi trenutek
viden. Ko plesalci dajejo svoje gibanje v-
videnje, izpriCujejo s tem vsaj dve stvari,
namre¢ svojo zapisanost v negotovi podobi
Casa ter uporabo prostora, ki jim je na voljo,
a vedno na povsem specificen, individualen
nadin. Ti “videni trenutki” pa se v Vedno
enako zlagano nakopitijo in razprijo preko
stroge, zgolj koreografske postavitve. Tudi
predmeti, ki pri Vandekeybusu vedno sluZijo
sprafevanju o tem, kak§en odnos ima moja
energija s predmetom, ki se mi postavlja

VEDNO ENAKO ZLAGANDEO

nasproti, da z njim nekaj storim, postanejo
konstitutivni principi bolj gledalike kot
plesne predstave. In to s je moralo
Vandekeybusu, da ne bi postal svoj lastni
epigon, tudi nujno zgoditi.

V Prina¥alkah slabih novic smo bili pri¢a
energi¢nemu, agresivnemu fizi¢nemu jeziku,
kjer je gibanje odgovarjalo na vsako
posamezno situacijsko strukturo, v kateri so
se znafli plesalci in kjer je §lo za poudarjanje
vetnega plesnega izigravanja zemeljske
gravitacije: plesaléevo dejanje se, ¢e
zaostrimo, ni nanagalo na zunanje reference,
temved na njegovo lastno telo, njegovo
lastno telesnost. Ob¢utki trajanja posameznih
plesnih sekvenc, dogajanj ter gmota energije,
ki 80 jo ta proizvedla, pa je sklepalo
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harmoni¢no “logi¢no-potekajoto” ter
narativno zelo ritmi¢no predstavo.

Kljub temu, da so razli¢ni tipi sodobnih
uprizoritvenih umetnosti proizvedli pravo
zmeSnjavo pojmov kot so gledalisce giba,
plesno gledali§te ali fizitno gledaliste, pa
smo lahko Prinasalke, brez zadrege, da bomo
udarili povsem mimo, postavili v enega ali
kar v vse tri opise. Vedno enako zlagano pa
je zopet zabrisalo Ze tako nejasne meje, saj
PO eni strani ne moremo govoriti niti o
bistveni vlogi plesalca (tudi Vandekeybus
sam ne izbira ljudi glede na njihovo plesno
izobrazbo ali pa te pri njih sploh ni), niti
koreografa ali plesa samega, po drugi strani
pa seveda niti ne o obitajni gledalidki
predstavi. Princip puzzlov, zloZenke ali
krpanke (iz Cesar je konec koncev, a tudi ne
nazadnje, sestavljena scena), zgrajen iz
razlitnih umetni¥kih postopkov, kaZe vsaj 3¢
na kakSen “psevdo performance”, ki pa to
zopet i, saj je vkle§ten v tradicionalno
italijansko $katlo. In &eprav je montaZiranje
eden bistvenih modernisti¢nih postopkov, se
v predstavi pojavlja bolj kot “citat”, ki je
uporabljen za povsem drugatne pomenske
nivoje.

Video, ki je na samem zagetku sinhrono
projiciran na ve platen, a se na vsakem od
njih odvija drugalen vsebinski posnetek,
Ceprav govoret o eni in isti stvari (oziroma
osebi), opozarja najbrZ na mnogotero
sporotilnost, na brezobzirost do gledalteve
enopomenske izkusnje - in prav ta divjost v
sporotilnosti se vlede skozi vso predstavo, ki
pa zopet, da ne bo pomote, ne pretendirak
nikakr$ni trdni narativni strukturi, temveg le
podaja razli¢no kombinirane

natine “pesniSkih podob” ali

drugale - emotivnih,

intelektualnih in intuitivnih

ekspresij.

Niti za hip ne postane nafa

naloga loviti s¢ in lomiti s

pomeni besed, zvokov ali

gibov, ki kljub temu (ali prav

zaraditega) ves fasposku§ajo

osvoboditi  abstraktna

(telesna) Custva. Pri tem se

pojavi nek konstantni vektor,

D S

$e posebej prisoten prav

v Prina$alkah, ki odpira drugane vrednosti
in kvalitete Custvene intenzivnosti, tako na
eni kot na drugi strani odra.

V Vedno enako zlagano je to podprto z zelo
Maximalisti&no! gesto - namre¢, smo prita
Cistim zvotnim materialom in tako
igraltevim kot gledaltevim fizi¢nim
sootanjem z zvokom: “mikrofonski” kontakt
s plesalkino nogo, Zago, ki reZe les,
sprehajalno palico; glas, ki ob fizitnih
pritiskih na dihalne miSice sproZa
ekspresivno dihanje ali pa govorjeni besedi
poda zanjo popolnoma neobiajen ritem.
Tudi vizualna “zavesa”, scena v zraku, obrne
dogajalni prostor tako, da se obrne tudi
obicajno dojemanje; glasba, ki nastaja iz
natinov gibanja CloveSkega telesa v
dolotenih situacijah, vandekeybusovski
“trade mark”, prepoznavni plesni stil, ki daje
obtutek, kot bi to lahko vsak potel, v resnici
pa je to silno teZko, dalje, odstekani,
humorni, small talk pasusi, Eokoladni
bombongki, sanjske, visete veste (kure?), ki
preletavajo zrak in stotina Zenskih oblatilc,
producirajo obCutek, kot da ni ni¢ &isto zares,
da se vse kar dogaja in gre mimo, da
prepoznavanje/prevajanje sploh ni
pomembno, da je mnoZica simbolov
enostavno simplificirana do
nerazpoznavnosti. Ja, in potem so seveda tu
$e jajca: najprej Kolumbova, katerih
enostavna in domiselna razrefitev je

FOTO MIHA CELAR
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prepustena nasi domiSljiji. Potem tista jajca,

ki Zensko postavijo v tako dvoumen (viseti)

polozaj, $e posebej, ko se na vso mo¢ upira, da

bi jih moski zlegli pod njo ali nekaj takega

podtaknili njej sami. Pa jajca, ki sluZjo kot

fakirjevo leZisCe, za katerega se, seveda

zmojstrovo pomotjo, vedno zdi, daje Listo udobno
innenevarno, pajajcakot Zonglerske Zogice, kjer se

poraja videz, da je ¥e edina dilema, ki preostane: ali

bo kura ali petelin. Ali je bilo prej jajce ali koko§ pa

tako ali tako Ze dolgo ni ve pomembno.

Ni kaj, Vandekeybus je dokaz, da Evropa obstaja. Da

ni nifesar, kar bi bilo posebej izpostavljeno, kar bi
zahtevalo borbo na noZ. Da osnovno Brookovo
vpralanje gledali¥¢a, kaj je tisto, kar pomaga gibanju
energij, dase nekaj sploh zgodi, postajavse bolj intuitivna
zadeva posameznika, § tem pa se zabrisujejo tudi meje
prehoda iz resni¢nosti v prostor na sceni. Publika, ki ji
oder odpira emocije in akterji, ki jim to po&ne resnitni
svet, hkrati postajajo oni sami in nekdo drug. Vandekeybus

ne problematizira bistvenih sestavin, modusov gledaliskih,
plesnih uprizoritev niti akterjev samih, temveg Zivljenjsko
izku¥njo, ki umetnost proizvede. Je ta vedno enako zlagana,
je to vedno enako zlagan vsakdan? Ni nujno, vedno lahko
sprejemamo kolikor Zelimo, ni hierarhij, “zaresnost” ni in je.
Komunikativnost, ki jo proizvaja razdrobljena kopica
duhovitih prizorov in zgodbic v Vedno enako zlagano
pretendiraknasi osebniodprtosti. Je tipi¢en produkt evropskega
duha, za katerega se ob koncu tisotletja zdi, da se kar naprej

 igra, pa tudi posmehuje svoji vsakokratni moZni referenci. To

pa, seveda nikakor ni nujno slabo. Lahko je tudi komi¢no. In
prav to je zadnji stavek predstave, preden se zasli§i aplavz.
Pa e veste, kako se skuha kava? Veste? Skoda!

ZENJA LEILER

FOTO WOLFGANG KIRCHNER
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NOORDUNG?

Zadnja predstava Dragana Zivadinova je
prelomna vsaj iz enega razloga in ta razlog je Dragan Zivadinov sam.

Zakaj lahko torej ob predstavi “NOORDUNG” eksplicitno govorimo o
Draganu Zivadinovu kot avtorju - refiserju? To je njegova prva
gledaliSka predstava, ki jo gledam in vidim ne kot predstavo in igro NSK
z eksplicitno retro ideologijo z vso “estetsko” ropotarnico, pat pa je v njej
Ze razvidna specifina “osebna” mitologija avtorja. VpraSanje: ali je to
retro ideologija, ki je dobila svoje telo ali pa je to telo, ki je prevzelo
svojo drZo kot drZo retro umetnosti? - pa ostaja $e naprej odprto. Namret,
koliko ta drZa sploh ¥¢ “drZi” ali koliko je sploh §¢ konsistentna in ne
zgolj samovoljna.

Oitno gre za reziserja kot avtorja s telesom (ali ni bila gladovna stavka
pravzaprav nekakSna predstava o vzdrzljivosti telesa?) in to je tisti, ki nas
popelje v svojo predstavo, ki tudi sam Cisto neposredno vstopi v svojo
predstavo s tem, ko stopi na oder. Torej reZiser ne govori “svojega” jezika
“posredno” skozi predstavo/igro (igralce in gibalce), zdaj celo
nepostedno “spregovori”

$ svojim jezikom in s svojim telesom. ReZiser postane telo in ne samo
idejni gospodar predstave. Razkrije nam tisto oziroma tistega, ki vedno
stoji zadaj in kot “Crka zakona” kontrolira situacijo zunaj gledaltevega
pogleda: vlefe oziroma vzpostavi “nevidne niti, spletene med
gledaliSkimi akterji. Kaj s tem pridobi? Gledaliski “akt gledanja” postane
Cisto na koncu predstave tudi
“Zivadinov akt”, ko ga vidimo
razgaljenega do “golega” in s
tem, ko nam na koncu pokaZze $e
svoje telo, samo $e potrdi kdo je
centralna figura ali junak
predstave. ReZiserju jezik
predstave oitno ne zado$ta, da
bi se “dosegel in izrekel”: tudi s
tem ko “sebe” (svoje telo in
glas) doda predstavi, pravzaprav
ni¢esar ne doda, ker doda zgolj
svojo pomanjkljivost in
nezadostnost v &isti obliki.

V predstavi se zopet (kot skozi
vse predstave Scipionov ali
Rdetega Pilota) kaze neka
posebna obsedenost z
zgodovinskimi simboli
avantgarde. Obrabljeni
“Maljeviéev kriZ” je s svojo pomnoZitvijo prignan do konca, tako da
povrsina kabine za gledalca postane ena sama prepletena struktura krizev
in je #vsa” iz kriZev. Seveda ali lubko kriZ v “rubikonu” sploh $¢ vidimo
kot Maljevitev kriz, kot znak z vsein svojim simbolnim in zgodovinskim
pomenom - in ali ni to bolj neka Escherjeva logi¢no-opti¢na struktura,
pravzaprav samo povrsina? Ko “ponavlja§” Maljevitev kriZ je gotovo, da
ne ri8e§ kriZa z isto simbolno teZo in enakim pomenskim nabojem, ker je
ponovitev moZna le, Ce ni razlike, toda hkrati brez razlike ni moZna
(pravzaprav se pri slikah Irwinov zgodi enako: gledas kriZe, ki ti v prvi
vrsti sporodajo to, da niso (suprematisti¢ni)). Tudi tekst “Zmaga nad
Soncem” je samo okvir, podlaga in je samo “prva beseda” predstave.

Tekst je namret otitno avtorsko obdelan (sestavljen in zmontiram) iz “vseh §tirih
vetrov” in vprasanje je, kaj naj tekst skozi svojo modifikacijo sploh pomeni. Tako
si predstava $e bolj podredi samovoljno izbrane vire (o citatih se ne da govoriti),
in s tem, ko jih ne citira dobesedno, ampak prekrojeno (zmali¢eno), z njimi
manipulira. Spomnimo se: bolj ko je citat dobeseden, ve&ja je distanca do motiva.
Tretja stvar je vztrajna obsedenost s futurizmom, z mafinizmom in

z gibanjem. Predstava s svojo “mehani¢no optiko” (optitno mehaniko?) v bistvu
neprestano in obsesivno rise svoj zaprti krog, ki je seveda zaletek in konec
predstave hkrati. Razmetana in neusklajena odkritja predstave temeljijo prav na
tej skupni ideji kroznega gibanja, ki nam skozi svoj “futurizem” in “tehnicizem” v
prvi vrsti sporotata, da je predstava na sledi scientizma, ker verjame, da znanost

pomeni bodoZnost - in obratno: da je
bodotnost v znanosti.

Medtem ko se kinetitna komora za gledalce
premika od enega prizori§ta k drugemu, se
hkrati odmika od prej§njega. Neprestano je
na “sceni” to posleditno dogajanje, ki ima.
svoje notranje pravilo v gibanyu, ki je hkrati
prihajanje in odhajanje, oddaljevanje in

priblizevanje. Ko odhajamo iz vidnega polja

ene scene, nas prav to oddaljevanje hkrati

& A v

pribliZuje prvi sceni. Neprestano smo na
mestu, na istem kraju svoje kroZnice, ki je srediste scene, ker je ta vsa
organizirana okoli te mrtve in negibne totke: ta nitelna totka oznaluje
scenografijo predstave kot perspektivni stroj. SrediStna geometralna totka je
namret pojmovana kot kraj, kjer se zdruZujejo svetlobne niti in s tem dolotajo
in predstavjajo gledalca kot “organ vida”, kot vidca. Zato nas strojni
mehanizem predstave samo pogojno pomika po svoji poti in ¢ nas kam,
potem edino proti koncu zgodbe, predstave.

Tekst ni govorjen v “%ivo”, igralca sicer ob koncu predstave spregovorita,
vendar bolj zato, da nas spomnita, da sta praktitno celo predstavo molCala.
Tekst je torej “mrtev”, vendar v tej predstavi vseeno bolj neposredno prisoten
kot v Krstu: je nekakina zvotno/tekstovna “meSanica” (shranjena na traku), ki
je hkrati beseda in glasba predstave. Ta “meSanica” nam govori o tem, da
spoznavni objekt predstave ni tekst

z njegovimi pomenskimi utinki, pat pa nekaj drugega. Kljub temu, da je
beseda predstave izgnana z odra oziroma natantneje: prestavljena na trak,
prav play back diktira in kot “¥asovnik” (ura) vodi dogajanje na odruin v
predstavi. Torej, igralci so vodeni ,

z natan¥nim in brezhibnim “urnikom” traku, vendar tako, da ga ves tas
poskusajo ujeti (“ujamejo” pa ga Sele takrat, ko ga zgresijo, ko se ta izkljuli).

Zato pravzaprav glasbe (tako kot teksta) sploh ni, ker je ta motno “miksana”,
Zlepljena z besedo. To meXanje besede in zvoka je taksno, da producira
nerazlotnost obojega in nerazumljivost teksta. Gostota besed in neprestano
kroZenje/prepletanje teksta z glasbo in teksta

s tekstom, nas séasoma privede onstran pomena. Tam potem beremo
neberljivo in ostanemo “brez
pomena, a polni smisla”. Ni¢ nam ne
pomaga klju¢ branja ali deSifriranja:
tok besed je takSen, da ne omogota
anticipacije in jasnega pomena.
Struktura je gosta in prekrivanje
(prikrivanje?) je prav tukaj na traku
(predstave) najbolj na delu. Ta
gostota v zvotnosti predstave je tudi
mnogo gostej¥a kot sama igra igre,
ali materialnost scenografije. Igra
namret ni v neprestani gibljivosti in
njena “dramaturgija” se na trenutke
odvija prav pocasi (kot

v brezte’nem stanju) - potasi in
lahno. Ce se tekst nalaga in nalaga,
se slike predstave ne uspevajo
dovolj hitro razporejati in pomikati
po poti diktirajotega “zvotnega
teksta”. Sicer se “slike” sku¥ajo
podvajati, mnoZiti, vendar je utinek
tega gibanja okoren in hkrati s zdi,
izbirane naklju¢no in brez trdne
osnove. In v tem “vsebinskem”
razcepu “besede in slike” se najbolj
kaZe, da predstava ni skonstruirana
konsistentno in da se vrti v prazno.

FOTO GORAN BERTOK
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MINUTNI TEORETICNI TEKST:
Dramaturgija percepcije

Kapital si na vso mo¢ poskusa pridobiti videz filmskosti, katere pogoj
je seveda ekran. Ta pogoj gospod Zivadinov izpolni z lucidno idejo
roto-gledalis¢a, kjer je gledalcem zaprtim v kapsulo, ponujen pogled
skozi odprtino v “Cetrtem zidu”. Z rotacijo se ustvarja videz
domnevne kinotetne situacije - gledalec na “ekranu” gleda “premitne
slike”. To pa Zal ni dovolj. Plan, ta najbolj bistvena forma filma kot
filma, je namred doloen s tehniénimi moZnostmi medija, “Parcialno
videnje” (Bonitzer), ki ga plan implicira, je v gledali§¢u sicer moZno,
vendar ga je mo¢ doseti na popolnoma drug nagin kot pri filmu.
. Ekvivalente bi morali poiskati v tak§nem tipu gledali§¢a, ki npr.
veliki plan doseZe na gledali¥¢u primeren nacin (npr. ¢mo gledaliste,
laterna magica itd.). Sicer “realni” predmeti ne morejo zadobiti
“abstrakine” podobe (glej Minutni teoretiéni tekst Dramaturgija).
Kapital se tako nahaja nekje v predgriffithovskem univerzumu, ko se
je kamera uravnavala glede na optiko fiksiranega
gledalca. Seveda problem ne bi bil tako 7gog, & bi
bil Ie tehnicistiden. Gre namre¢ za to, da formalni
vidik, ki ga ta implicira, blokira nivo podoZivljanja.
Z drugimi besedami, formalni manko prinese s sabo
tudi vsebinskega - ni vzvratnega pogleda, ni “groze
pogleda” in griffithovskega “Cajnika, ki me gleda”
(Deleuze/Guattari). In ker ni vzvratnega pogleda, ni
ne filma ne “filmskega gledalista”.

MINUTNI TEORETICNI TEKST:
Dramaturgija mita

Kaj je pravzaprav let proti Soncu v libretu za opero Zmaga nad
Soncem (Kru¢onih-Hlebnikov-Matjusin-Maljevi¢), po kateri se
zgleduje dramaturg Jole RandZelovi¢ (glej Minutni teoretitni tekst
Dramaturgija)? “Je antimimetska verzija nekega mita, mita o
Dedalusu, o Ikarusu.” (Donat) V Kapitalu se godi nekaj drugega -
smo pride poskusa mitologizacije nekega Se-ne-mita, Kot
vzporednico v eksplikaciji teze si bom izbral primer, ki se je zgodil
pred enim letom na Dunaju. Gre namred za razstavo primitivnih
“ikarovskih” letal Gustava Mesmerja, tako imenovanega “Ikarusa iz
Lautertala” in letala Deadalus, ki so ga izdelali znanstveniki iz
Massachusetts Institute of Technology. Tisto, kar je Mesmerju uspelo
samo v fikeiji, je znanstvenikom uspelo v realnosti - skonstruirali so
letalo, tezko samo 32 kilogramov, z razponom kril 34 metrov, ki je za
30% bolj aerodinami¢no v primerjavi s klasinimi, in ki ga je
poganjala energija ¢loveskih misic. Ravno v ¢asu, ko sta bili razstavi
fe odprti, je dunajski Serapions Theater sproduciral predstavo
Karacho, ki umetnisko tematizira mit o letenju. Poglejmo zdaj,
kak$na je videti primerjalna shema:

IKAROVSKO-DEDALOVSKI MIT

GUSTAVMESMER (domjij2, utopija) HERMAN POTOCNIK NOORDUNG
LETALO DEDALUS (znanstvena realizacij) UMETNI SATELIT
KARACHO (umetniSkatematizacija) KAPITAL

Referenéna veriga, ki gre od Karacha navzdol opozarja, da gre
tudi pri tem projektu za “antimitsko verzijo mita o Dedalusu in
Tkarusu”, Pri Kapitalu se retro-veriga ustavi na predzadnji
instanci, ki smo jo oznaili kot “Ye-ne-mit” in jo tematizira/
mitologizira. Potoénikova insistentnost pa je problematitna,

odkrito ime, ni dovoljmotno, ni $e
ume$¢eno v mit (glej Minutni N

ker njegovo, Sele pred nedavnim A
A

teoreti¢ni tekst Dramaturgija). OP

MINUTNI TEORETICNI
TEKST:
Dramaturgija prostora

Razen “ekrana” na kapsuli roto-gledali§¢a (glej
Minutni teoretiéni tekst Dramaturgija percepcije),
je drugi imenitni dosefek Dramskega
observatorijaKapital njegova (hotenaalisludajna,
popolnoma irelevantno) ostra razmejitev med
barvami, ki jih uporablja. V kapsuli je gledalec
obkroZen z ne-barvami (bela, ¢ma, siva) in s tem
je Se bolj potenciran kaleidoskopski ucinek
vseobsegajotega odra, ki je
koloriran preteZnos primamimi
barvami (modra, rdeta,
rumena). Spremenjeno optiko,
ki gledalca postavlja v
epicenter, predlaga e Pierre

Albert-Birot v tekstu Theatre

nunique, kogovoriogledalisty,
ki ga obkroza premitni oder.
Nekaj podobnega predlagata
AppolinaireinGropius, vendar
se Sele z Artaudom ta ideja
uveljavi kot konsistenten in
trden koncept. Po njegovih navodilih “bodo
gledalci sedeli na premicnih stolih v sredini
dvorane, kar jim bo omogo€ilo spremljati
predstavo, ki se bo odvijala okrog njih” (Prvi
manifest gledali¥¢a krutosti). Ko je premi¢ne
stole nadomestila premi¢na platforma, na kateri
$0 s istotasno obracali vsi gledalci (in to se je,
kolikorvem, prvi¢ zgodilov nekem &eskem gradu
leta 1958), se je tudi v gledali$¢u kontno zgodit
opti¢ni koperikanski obrat. Oder se namre€ ni
veC obraal okoli publike (kot je bilo to ¥ pri
Albert-Birotu), temvet so se zarotirali gledalci
sami. Tega premika na nivoju dramaturgije
prostora tako ne moremo ovrednotiti kot
“pionirsko delo”, kot je sicer Kapital oznatil
gospod Zivadinov. Je pa res, da projekt prinata
nekatere bistvene izboljSave v smistu pribliZanja
gledalis¢a filmu. Ravnokapsula,aliboljprozaitno
redeno, “Ykatla zagledalce”, omogotikonstrukeijo
“ekrana”, ki je predpogoj “filmiziranega
gledalis¢a” (opozarjamna Minutni teoreti¢ni tekst
Dramaturgija percepcije, objavijen v tej Stevilki
Maske). Ali sodobnemu “vizualnemu” gledali¥tu
res ne preostane ni¢ drugega, razen negotovega
tekmovanja s filmom, je seveda 7e sto drugo

vpradanje.
MINUTNI TEORETICNI TEKST:
Dramaturgija Zelje

Gre za nafo Zeljo po poletu v vesolje. In vse do

@

takrat, ko bo NASA kapitulirala pred mnoZitnim
navalom na vesoljska letala, bo zakon ustvarjal
Zeljo. Tisto Zeljo, ki jo Man Ray vizualizira, ko
rife surrealistitne mega ustnice po skrivnostno
oblatnem nebu (The Lovers or Observatory
Time). In ko bo od “vesoljske bolezni” oslepela
mnoZica obudila spomine na slavno
potemkinovsko Zgodovino, kobodo ManRayove
ustnice prekrili roji ekspropriiranih in mnoici
razdeljenih vesoljskih ladij, bo v lLjubljanskih
skladi$tih odmeval hrepeneti glas: “Najmivmejo
mojo Zeljo!” Kapital je drama hrepenenja.

MINUTNI TEORETICNI TEKST:
Dramoturgija

Razenlibreta Alekseja Kmtoniha za operoZmaga
nad Soncem, uporablja gospod dramaturg Jole
RandZelovi¢ tudi tako imenovane minutne
dramske tekste iz prejinjih NSK projektov, kot
sta na primer Marija Nablocka in Hinkemann.
Pototnikova insistentnost pa je problematitna,
ker njegovo, Sele pred nedavnim odkrito ime, ni
napolnjeno s pomenom, ker je, preprosto
povedano, izZarevanje Noordung-Zarkov
preslabotno za foto-senzorje gledalcev. Zdi se
paradoksalno, pa vendar - predstava kot da bi {la
“pretirano dalet” pred svojim ¢asom, kot da bi
zastopala ime (ki §e ni Ime) za nek bodoti citat.
Kaj pa se dogaja z “realnimi” predmeti znotraj
“abstraktne” zasnove (glej Minutni teoretitni
tekst Dramaturgija percepcije)? Pralni stroji
Gorenje, betonskimesalci, gramofonske ploste...
ostanejo v Kapitalu natanko to, kar “so”; pralni
stroji Gorenje, betonski meSalci, gramofonske
plo§de... Ali povedano s heideggrovsko
(para)frazo - ofitno se niti ne Zelijo prebiti z
nivoja “uporabne” do stopnje “neuporabne”
Resnice. In ker smo Ze navajeni na skrajno
disciplinirani abstraktni reZijski kanon gospoda
Zivadinova, je pri meni ta nepritakovani vdor
Realnega izzval efekt nelagodja, ki ga obutif ob
tréenju s klepetavo in neznosno “realno”
ekskurzijo po razstavi abstrakinega slikarstva,
kot je verjetno zapisal priljubljeni francoski
teoretik. In ko ti ta nesreta v hipu razmete vse
kockice v mozaiku, ti preostane le - luknja.

ALDO MILOHNIC

SNG OPERA IN BALET

LA PASTA GRANDE
Verdijevaopera Trubadur (neupraviceno)
slovi po nelogicnem libretu: kot da je kaj
veclogike v tem, da si jo teatri kljub temu
z vsakim staggionom znova izbirajo za
privabljanje mnozic? Dozdeva se, dasta
Zelezni repertoar in Zelezna logika za
oksidirano javnost prej magnet kakor ost
- v Ljubljani obstajata glasbeni instituciji
po imenu Opera SNG in Slovenska
filharmonija, ki bi propadli brez astilcev
starega. IntoneGesarkolistarega, temveg
kakrsnega koli Ze je. Trznost je v nekem
segmentu kulture postala sinonim za
mnozini konservativizem: kar se je Se
pred desetletji dobro znasio kot desertv
skromni politiki negovanja glasbe 20.
stoletja, je dandanasnji edina zvelicavna

forma; prava formula za hide, katerih:-

vodstveni kadrisicer tako radi poudarjajo,
kakozgledno soseujeliznovimrezimom.
Kjer ni ve¢ programske politike, se ¢ez
dan razpravlja o politiki strankarskih
programov; kjer ni ve¢ delavskih svetov,
soljudje zvecer presretni, Eejih zadovolji
zZbor Giganov. Takoalitakosine priznajo,
tiljudie namre€, daje toisti zbor, kiteden
dni po premieri javno razglasi svoje
nezadovoljstvo. Trubadur je zadetek
konca ljubljanske operne drame, poine
poljubnosti in zlorab gostoljubja: vsako
gledalisce bi bilo veselo mnozice
inozemskih solistov, &e biimeliti moznost
kaksne konkurencne sprave z domacim
nara$tajem. Tako pa so ostali tujci,
imaginari razvpite slovenske ksenofobije
- pojejo, ker nekdo pa¢ mora zasesti
prazen prostor v subvencionirani hisi, saj
domagih solistov bolj ali man; ni veg. In
¢e imajo razna ministrstva Ze razvito
vero v domacno petie, bi jim svetovali,
ngj operni zbor prekvalificirajo v politiéno
telo, namesto mizemih predstav pa naj
organizirajoavtobusne izletena Dunaj, v
Milano in Budimpesto. Tako bi bilo
zado§ceno politiki in kulturi. Toda kaj, ko
Slovenci radi trpijo in se za povrh e
navduseno oplajajo s povprecnistvom.
Kako gre to dvoje skupaj, pravemu
ljubitelju opere paC ne more biti jasno.

MIHA ZADNIKAR

CANKARJEV DOM

LETICIJA IN LUSTREK
Ko se odliéni gledaliski trio: Milena
Zupangi¢, gledalidka “prva dama’
Slovenije, Polona Vetrih, prekaljena
igralka uspesnic z odra CD, in Du3an
Jovanovi¢, reziserv najboljsihletih, odiogi
zaskupen gledaliski projekt, je to podvig,
ki obeta - dobro nalozen kapital.
Ge se temu triu pridruzi $e avtor Peter
Shaffer, znan, slaven in morda najbolj
ugleden (Ziveci) dramatik anglosaskega
sveta, padobimo “enkratnokombinacijo”,
kibibilacelopri drugacnihigrah - recimo
igrah na sreo - Ze prava garancija za
dobitek. Ne gre namre€ pozabiti, da je
Peter Shaffer avtor Stevilnih gledaliskih
uspednic, med drugim tudi avtor drame
Amadeus, ki je bojda samo v sezoni
82/83 dozivelaveC kotdvajsetuprizoritev
na nemskih odrih...
In kako kaze tokratni uprizoritvi Leticjein
lustreka na odru Cankarjevega doma?
Predstave se tudi tu vrstijo, publika
hlastavo sega povstopnicahin poteSena
odhaja iz dvorane... Leticija in lu3trek je
brez dvoma predstava, ki bo izstopala iz
slovenskega gledaliskega povpredja
(vsaj) zaradi Stevilaponovitev. Intrebaje
poudariti, da so razprodane predstave v
teh krajih redke. Ambicija - pridobiti Sirok
krog obginstva - kdo ve zakaj - S vedno
pomeni nekaj profanega, kar je najbrz
glavnirazlog, da se reziser in kritiki tako
glasno zatekajo k oznaki “komerciaino
gledalisce”, ki zveni kot obramba(?) ali
vsaj opravicilo(?) za nekaj greSnega.
Ceprav so oznake ‘komercialno” in
“mescansko” tudi pri nas dokonéno
izgubile slab3alni prizvok, se zdi, da so
pri nekaterih generacijah $e vedno
povezane s slabo vestjo.
Kakorkoli, (ne)majhen obrat je, da se je
reziser Dua$an Jovanovic, v 70-tih letih
eden od pobudnikov reziserskega

FOTO JANISTRAVS  LETICIA IN LUSTREK / VAJA

gledalitaprinas, izzivalectradicionalinih
uprizoritvenih principovinglasnik Stevilnin
umetniSkih svobo3cin, odlotil, da bo
naredil predstavo, ki bo dopadijiva,
nepretenciozna in minimalisticna.
Leticija in Lustrek je pac besedilo a la
piece bien fait - dobro narejena igra z
lepim simetriénim okvirom in duhovitimi,
humornimi dialogi. Igra, ki se pred nami
uprizori kot mimohod predstav v
predstavi.

Zatne se kot “predstava’ turisticne
vodicke Leticiie, igrajo Milena Zupangic,
v nekem angleSkem dvorcu, nadaljuje
kot “predstava’ muzejske nadzornice
Lotte, Polone Vetrih, ki mora preveriti
ustreznost svoje podrejene. Nato je to
predstava odpu$cene vodicke, ki s svojo
“odStekanostjo” prevzame nadzomico,
na koncu je to zblizanje obeh gospa v
sado-mazohisticnih igricah. Vse to se
godi pod tezo okolja, z obiljem aluzij in
(samo)referenc na  zgodovino,
zgodovinskoverodostojnostindomidljio,
na gledalide in njegovo vetno iluzijo
(mimogrede: Shaffer je v miadih letih
Studiral zgodovino).

Predstava je pisana na kozo okrogli
dvorani CD, ki omogoca ozenje in Siritev
gledali§kega prostoratako, da je publika
bodisi znotraj bodisi zunaj dogajanja.
FOTO JANISTRAVS  TRUBADUR

Njen polozaj se spreminja od aktivne
vioge nakljucnih  obiskovalcev
zapraSenega angleSkega dvorca do
voyeurjev v intimnih prizorih morbidnih
iger med Leticijo in Lotte, ko inscenirata
znamenite usmrtitve iz angleske
zgodovine.

Obe igralki sta v slogu gledalidkega
zvezdnistva solirali in veckrat pozeli
glasno odobravanje na odprti scen. Zal
pa ima predstava v sebi preveé
“ziherastva” in premalo “poguma’, da bi
jonekdo, kinizgolj gledaliSkiturist, sprejel
znavduSenjem. Bolj kot estetskifenomen
je predstavazanimivakot sociolodkaigra
transakcij s publiko, ki se predaja
estetskemu ugodju vsaj toliko kot ugodju
nad lastnim kulturnim snobizmom.

In “usoda’ komercialnega gledalista?
Cas bo pokazal, ali je tokratni poskus - z
vidika reziserskih in igralskih biografij
samo zacasni ideoloSki odklon v desno
ali panova faza v marSu skozi institucije.
Glavni problem take nacelne usmeritve
pa je vsekakor v tem, da je slovenska
gledalidka produkcija majhna, kar
pomeni, dasevse-od elitnih, umetniskih,
festivalskih, abonmajskih, OFF in OFF-
OFF predstav - skuha v istem loncu, ob
sodelovanjuistihigralcev, istihreZiserjev,
istih scenografov, istih producentovin pri
tem naenkrat preneha biti jasno, kdo je
kdo v slovenskem teatru. “Cenjeni®
umetnikiin ugledninagrajencigledaliskih
festivalov so hkrati univerzitetni profesorji
in zvezde, ki uspedno polnijo gledaliSke
blagajne...

Meni se zdi ta meSanica kalna. Ampak
mogoce je to samo predsodek.

BARBARA SUSEC - MICHIELI



SNG MALA DRAMA

Aldo Nikolaj
PRVA KLASA
(Classe di ferro)
Komedija v dveh dejanjih

Prevajaki: Natasa Slavinec in

Nada Sumi,

ReZiser: JoZe Babit,

Lektorica: Nada Sumi,

Scenograf: Boro Rotovnik,
Kostumografka: Marija  Vidau,
Komponist: Lado Jak$a,

Koreograf: Janez Mejag,

Glasbeni vodja: Brane Dem3ar

Igrajo: Jurij Soutek (Svobodan Gobec),
Danilo Benedicic (Lojze Slama), Iva
Zupantic (2izi)

Delo Alda Nikolaja Prva klasa, ki bi ga
kot komedijo lahko oznatili le pogojno,
prikazuje notraniji svet treh priletnih, a
zato ni¢ manj ziviienja zeljnih ljudi. Za
njinovo doZivijanje starostije specificno
prav dejstvo, da so ves tas razpeti med
resignacijoinbojem zafizicnoprezivetje
(samomor je po besedah enega izmed
njih zgolj domena mladih). Absurdnost
in usodna neuspeSnost tega
zagrizenega boja se kaze v primerjavi:
bolj ko si notejo priznati svojega
dejanskega stanja, huje jih to porazi.
Tako tudi ni presenetljiv konec igre, ko
srénemu infarktu podleze Svobodan
Gobec, starec, ki je vseskozi dajal
najkrepkejsi videz in z vegjo trmo
zagovarjal svoje mladostno potutje.
Poleg popolne nemogi pred kontnim
tloveskimvpraSanjem, oznatuje starost
$e osamljenost; v Nikolajeviigrise prav
prijateljstvo izkaze kot moZen pobeg
pred smrtjo. A ker je smrt oziroma Zelja
po Zivlienju motnej$a, premaga tudi
prijatelistvo. Slama za umrim prijateljem
ne potoCinobene solze, patpa se mora
veseliti, da je on ostal Ziv.

Rezija dela dosledno sledi realisticni
ideji. V tem smislu uspedno izrablja
razne &rohumorske potenciale, vendar
teksta dramatursko ne nadgrajuje. Juri
Soutek je Gobca odigral z avienticno
vnemarnostjo, kot to zahteva vioga;
enakovredno dopolnjujot mu je Danilo
Benedicit kot njegov bolj uglajeni
prijatelj. Zanimiv Ik je ustvarila Iva
Zupancic. Kot upokojena vzgojiteljica
brez druzine je delovala naivno, malone
otrosko, Zeljna vsakrine komunikacie,
malomestanska, a vendar dobrosréna.
V kostumih Marije Vidau je prisla

uspesno do izraza njena Zelja po
urejenosti, ki pa je glede na leta in
osamljenost utinkovala neobitajno.

V Mali Drami se morajo verjetno boriti
za prezivetje, tako kot “‘prva klasa”.
Seveda z obtutno razliko - ne €aka jih
nujna smrt. Zato v bodoGe pricakujemo
vztrajanje pri vitalnejsih tekstih, Ceprav
je Cas modernizma in nekomercialnega
teatra minil in se ne le zaradi revnega
stanja uposteva razlicnost publike in
njenega estetskega okusa.

ANJA MUCK

MESTNO GLEDALISCE
LJUBLJANSKO
Ephraim Kishon
BIL JE SKRJANEC

24. septembra smo izvedeli, kaj bi se
zgodilo, ¢e nesmrina Shakespearova
ljubimca RomeoinJuljanebibilaumria,
ampak se “srecno” porotila. Iz dveh
zaljubljenih golobtkov bi se - tako pravi
Kishon - fudi onadva z leti spremenila v
zdolgoCasena zakonca, ki se kot pes in
matka Zzreta med sabo. Tudi sam
Shakespeare jima ne bi mogel vet

pomagati.

PRIMORSKO DRAMSKO
GLEDALISCE NOVA GORICA
Tennesee Williams
TRAMVAJ P02ELE‘NJA

ReZija: Duan Miakar

lgrajo: Mira Lampe-Vujicié, Stanislava
Bonisegna, Bine Matoh, Ivo Bari$ic in
drugi

Premiera: 3. oktobra 1991

To je drama iz vroCicnega okolja
ameriskega juga. Drama o nevrotini
lepotici, rahloCutni in kruti obenem -
vesCi, ujeti v pajéevino lastnin iluzij.
Drama o boju med neuresnicljivimi
sanjami in prvobitnim,
samounicevalskim pozelenjem. Akohol,
erotika, brutalnost. In magicni lirizem.

PRESERNOVO
GLEDALISCE KRANJ

A. Landsbergis
IDIOTOVA ZGODBA

ReZija: 2. Sedlbaver,
Dramaturgija: |. Lampret,
Scenografija:l. Ravnikar,
Kostumografija: S. Radovit,
Glasba: B. Turel
Igrajo: B. Ostan (MiSkin), P. Rakovec
(Rogozin), J. Zidar (Baraskeva), B.
Oman (Jepantina), M. Vidnar (Tocki)
Mother Russia; krenimo, mimo vseh
hvalospevnih stihov o “genialni
praizvedbi” Landsbergisove predelave
romana F.D. Dostojevskega “Idiot’, za
oder, in medias res. Kdor je bral, ali
Dostojevskega, ali Landsbergisa, ali
celo gledal predstavo, mu nemara ne
bo treba podrobno opisovati okvira
zgodbe. A vseeno: epileptitni knez
Migkin, cuteC, dobrosréen in polnih
zepov podedovanih rubljev, se vme iz
Svice v Peterburg. V hipu se zaljubi v
gospodicno Baraskovo, za katero se
navdusuje tudi strastni in nekoliko manj
premoZni RogoZin. BaraSkovase odloCi
-2astrastnega RogoZina, kiga pomalem
“platonsko” vara z Miskinom. Miskin
odsotnost fatalne Zenske, torej
Baradkove, kompenzira z ljubeznijo do
Jepancine. Vse te konfuzne relacije pa
neprizadeto zacinja Tocki. Tako so vsi
protagonistivemocionalnipasti; MiSkina
zenski pol dojema, bodisi kot privesek
njegovega penisa, kar pomeni, da bo
igral koristno viogo le do tedaj, ko bo
zaplodil legitimnega naslednika
premozenja, bodisi kot spovednika.
Rogozin, kije samves nor na Baradkovo
in hkrati otetovsko prizanesljiv do
“woody-allenovskega objekta
pozelenja’, kneza Miskina, je najbolj
trezen za presojo poloZaja; praviino
presodi, da je bistvo oziroma prvi vzrok
vseh personalnih frustracij ravno
gospodicna Baraskova. Zatojoz nozem
zabode v srce. In z aktom umora se
predstavazatne; vesrazpletrelacijmed
protagonisti je gledalcem podan kot
anamnesis na sre€ne trenutke ob
“uZivanju v frpinCenju”.
Oko, ki analiticno ‘bere” igro, razgradi
predstavo na fri nivoje. Prvo raven
reprezentirajo rezijski posegi;
Sedibauerieva rezija postavi karakterie
“patoloskih tipov” v spainico, kier se
drama odvija. Spalnica je prostor, ki
gledalcu v hipu predoti asociacijo na

sanje, spomin, na nezavedno, kjer se
nahaja potlateni material, v katerem je
mnoZicavzrokov, kisoprivedlidoumora.
Igralcimed potekom predstave odigrajo
gledalcu - analitiku, nezavedni mate-
rial, ki ga mora ta povezati v mrezo in
dolotiti diagnozo. Reziser je to
gledaléevo brskanje po nezavednem
zaginil s shizoidno, bipolno igro v parih;
prviparigralcev je govoril, drugijefabulo
nadgrajeval v drugem kotu z
gestikulacijo, kar je begalo gledalcev
pogled, &e je ta hotel napeto spremljati
niz dvaintridesetih prizorov v dveh
dejanjin. Gre za reZijski poseg, ki pa,
roko na srce, ni nov, temvet le
standarden prijem v igrah, ki so delane
na institucionalnih odrih. Kar se tice
igre, Sedlbauer ni mogel izbrati boljih
igralcev, ki bi 3e bolj dostojno
okarakterizirali like glavnih oseb. Atoje
tudi vse. Lahko reéemo, da je
Sedlbauerjeva predstava dostojen
profesionalniproizvod z nekaj reZijskimi
posebnostmi, ki nisonove, a se zavecje
teatre nekako spodobijo. Ze pogled
beZnega opazovalca Tespisove
umetnosti, bi razkril idejno osnovo
scenografiie in glasbe; za prvega bi
rekli, da se je preveC zagledal v film “In
Bed with Madonna”, od koder izvira
postelja kot centralni del predstave, in
drugije svoje organe sluha predoziral s
plosto “Floodland” skupine Sisters of
Mercy, od koder izvira tema zvotne
podlage. '

Skratka, slovenski teater gledalcu
ponuja dobro izdelane rezijske kliseje,
ki razen nove literarne predioge ne
postrezejo z necim bolj svezim. Igralci
se lahko raztesnejo od dobre igre, toda
klise postavijenz rezijo ostane e vedno
klise.

Literarna predloga kot tretji nivo,
reaktualizira Dostojevskega le v tem,
da tekstovno koketira s kritiko
komunizma, to pa je zlajnana pesem.
Dramski teksti z vsebino, ki ride
brezizhoden zaprt krog, so gledalcu
stasoma postali dolgotasni kot
zgodbica o RdeCi kapici; Ce bi Zelel
publiki postre¢i z novim, moznost
svezega predstavija tekst, ki bi razbil
formo klisejskih, a profesionaino
zasnovanih rezij.

TOMAZ KUKOVICA

FOTO JANI STRAVS SKRLATNI OTOK

SLOVENSKO LJUDSKO
GLEDALISCE CELJE

M. A. Bulgakov
SKRLATNI OTOK

Generalkaigre drzavijanaJulesa Verna
v gledalistu Gennadija Panfilovica, z
glasbo, bruhanjemvulkanainanglekimi
mornarji.

ReZija: Katarina Pegan

Prevod: Drago Bajt

Dramaturgija: Ira Ratej

Scenografija: Eka Vogelnik

Kostumi: Slavica Radovié, Jana Coh
Koreografija: Mare Mlaénik

Skladatel: Mirko Vuksanovié
Lektorica: Nada Sumi

lgrajo: Janez BermeZ, Ljerka Belak,
Bojan Umek, Renato Jenek in mnogi
drugi. '

“Gledaliste je... spletkarjenje.”

Mihail Afanasjevic Bulgakov se je dovolj
dolgo potikal po hodnikih gledalista
MHATinBolSojteatra, daje to zgeckljivo
spoznanje poloZil v usta “Spasnih”
junakov svojega Skrlatnega otoka, ki je
le eden izmed tekstov, v katerem se

 dolgo zamolCani Mojster spoprijema s

svojo vetno travmo: pisec v krempljin
oblasti. Bulgakov je kirurski noz, s
katerim je v odrocni smolenski guberniji
sekal v tkivo svojih pacientov, kmalu
zamenjal za pero, skaterim panioperiral
nic manj radikalno. Prav zato so morale
mnoge od ¢rk, ki jih je izlil na papir,
dolgohlepece Cakati natiskarsko&rmilo,
da jih oplodi.

Peripetije okrog prepovedovanija
njegovihdramskihbesedil, zlasti Dnevov
Urbinih, “s katerimi je burZoaziji
omogoCil, da je zativkala pod njegovim
peresom”, kot ga je okrcal V. V.
Majakovski,-so leta 1927 vzcvetele v

eksotiéni groteski Skrlatni otok, ki se je
© ZeletozatemznaSlanaodru Tairovega

Komornega gledaliséa in bila (kot se za
tovrstne podvige spodobil) urno
prepovedana. V Skrlatnem otoku, na
katerem se gnetejo bizarne domislice,
je motno eksplicirano sejanje tedanje
sovjetske cenzure, kije ostrookopazila,
da se skozi njeno reSeto ni prikradio
zmie, iz katerega bi moglo vzkliti in se
razrasti kaj prav zopmo nadleznega.
Svet pa je Zivel dalie in na prestole so
sedalinovikralji, s svojimidolgimikrvavo
rdecimi plaSci. Rokavice, s katerimi
pritiskajo na vratne Zile tistih, ki mislijo
drugace, ze davno niso vec kricete
pisane in v nebo vpijoce prezentne,
temvet tako subtilno elegantne, da jih
jekomajda mogote zaznati.Ravno zato
je Skrlatni otok postal cuden, bolehen
ptic, ki prica o tem, kako tezko je bilo
vcasih leteti. V njegovem telescu se
vendarle pretaka nekaj svezin sokov, ki
jih prezema pikantnost aviorjevega
jezika in lucidnost same strukture
besedila, saj gre za “igro v igri”,
“gledalisCe v gledalistu”, za prepletanje
razlicnih ravni fikcije, za postopek, ki je
piscem zlasti v zadnjih desetletjin tako
liub, a se ga pogosto lotevajo prav
frigidno.

In ker je temu tako, bi morali stvaritelii
celjske uprizoritve, ki na trenutke z
norcavimi domislicami obviaduje dani
Zanr, svojemu Skriatnemu pticu populii
zapraSeno perje ter ga prepojiti z njemu
lastnimi vitalnimi sokovi: morda bi se
tako prerodil v prikupen stvor, zmozen
potesititiste, ki hodijo vteaterpozabavo.
Inkertemu nibilo tako, sploh ne bismel
vzleteti alipa bi moral to storiti Ze davno
prej. '

URSULA CETINSKI

TUGOMER ALI TISTI, KI MERI
ZALOST

Noviteta Vilija Ravnjaka Tisti, ki meri
zalost s podnaslovom Balada o
Tugomerju, vnada v slovenski literarni
prostor variacijo znane teme, ki sta jo
obdelala Ze Josip JurGicin Fran Levstik -
priCujo¢ima dramatikoma je Ravnjak
svojedelo tudi posvetil. Pri Ravnjaku gre
zasvojevrstnosintezo, pa tudinadgradnjo
Jur¢iceve - bolj individualisticne,
zgodovinskoobjektivnejSe- in Levstikove
- bolj narodobudniske - osnovne ideje.
Poudarki, ki se v drami nanadajo na
nacionalno problematiko, temeljijo na
zamisli o historini podrejenosti
slovenstva nem$kemu prostoru. Po
izkusnji dejanske agresije nasih juznih
sosedov in odziva emancipirane
slovenske samozavesti, pa zamisel
avtomaticno izgubi svojo aktualnost. Kot
takSnojolahko pojmujemolev perspekivi
bodotega amalgama evropske
skupnosti, kjer se bodo morali vsi narodi,
ne le slovenski in ne le v odnosu na
“Franke”, boriti za svojoidentiteto. Drama
je torej univerzaina, kolikor odpira veéne
probleme nacionainih trenj (in aktualna,
ker so kopja in sulice zamenjali SMB
tanki); z vidika Karantancev in Frankov
pa je zg0f in predvsem historigna. Ze iz
naslova, ki v ospredje postavija 0sebo -
Tugomerja, je torej razvidno, da se delo
pribliZuje JurgiCevi inaici, v katere
nadgradniije tudi izvirejSe.

Tako pri Jur&icu kot pri Ravnjaku gre za
osnovni motiv masevanja; pri obeh je
mastevalkazenska (priJur€iuZorislava,
pri Ravnjaku jasnovidka Jagna. Pri
slednjem se je Zora mascevala le
posredno, nerealizirano, v strukturi mita
o Agamemnonu). Vzrok Jagninega
mascevanja je sicer ljubezenski, a le
preko spomina na erotiéno zvezoz mrivo
Tugomerjevo Zeno; v bistvu hoCe ohraniti
sad te zveze, nedolZnega otroka, edino
odreSenjsko-pot v prihodnost. Otroka
zaupa Cisti Zenski, ki je zmoina
odpuscati, sestri Tugomerjevega
sovraznika in poveljnika frankovske
vojske, Brigiti. Tako Zenski, pacifisticni
pol, dokonéno previada nad svojim
disharmoni¢nim nasprotjem. Lahko tore]
govorimo o vnoviéni vzpostavitvi
ravnotezja? Fikcijo o apatriarhalnem,

“ametafizinem, arhaiénem principu - v -

katerem so zdruzene vse kolizije v enost

vecnegabivanja-zagovarjanasvojnacin
tudi poganski svecenik. Tudi on za
vzpostavitev enosti, ravnotezja med
smrtjo in Zivljenjem, Zrtvuje Cloveska
telesa. A prav zato sta, ker je izdajalska
“govorica znamen;’ - zaradi katere je vse
hudo zgolj produkt Cloveske samovolje -
radikalno problematizirani njegova vera
in eksistenca. S tem je hkrati nacet
Tugomerjev temeljni konflikt: rad bi se
masCeval, atega ne zmore veg. Njegova
novodobna impotencaizhajaiz spleena,
navelicanosti, zavesti da je prepozno.
Ko je prestopil civilizacijsko érto, se v
kaotitno polnost bivanja ne more vrniti
niti preko zla. Edini moZni izhod ostaja
preko Zenske, ki odpusca, enake podobi
matere boje (morda gre za zanimivo
naklju¢je - omenjena metafora postaja
splo$na, verjetno predstavija avtentiéno
reakcijo na grozljiv polozaj v ex
Jugoslaviji; primerjaj konec predstave
Peer Gynt s koncem Tugomerja).
ReZija Mire Erceg za prikaz veCplastne
karantanske in frankovske mitologije
uporablja razliéna sredstva in pri tem
deluje kot nekakSen postmodernisticni
panoptikum z zavidljivo vzdrzevanim
ritmom montaze. Vprasanje paje, koliko -
je s takim postopkom mo¢ dosei zgora)j
omenjeno univerzalnost in ambiciozno
zastavijen cilj katarzicnosti (beri pogovor
z reziserko v gledaliSkem listu), sqj sta
sodobnimitinritual sekulariziranain jima
ne pomaga niti shakesperijanski patos.
V skiopu tega problema je dvomljiv tudi
poskus protesta proti vojni z vojno, z
okultno formulo “s krvjo proti krvi". Tako
se v drami obnasa Visoki svecenik in
Zalostno je, da ga realnost pri tem vedno
porazi. Teater v ¢asu grozot nikoli ne
more biti dovolj aktualen. V igrije Slavko
Cerjak odprl zanimive registre notranje
razklanosti, herojstva in omahovanja,
predvsem papreobrazbevzagrenjenost.
Njegovnasprotnik Geron (BorutVeselko)
jedeloval nekam schwarzeneggerjevsko,
res pa je, da je lik Gerona precej
enoplasten. Jozica Avbljeva je kot
jasnovidka Jagna uspela poudariti vse
najtemnejSe zenske nianse. Prav takoje
bilazanimiva Majda Grbacv svojivarianti
tihega Zenskega trpljenja. Mirjam Korbar
kot Brigitaje vnesla sveZinoin $armantno
Zensko naivnost.

Scenografija in kostumografija sta
ponudili darkerski image, s katerim
Karantanci tu in tam radi pokoketirajo in

-se pustjo zapeljati svojim zahodnim

vzorom.
ANJAMUCK



OPERA IN BALET SNG

DRAMALIEDER

Dramskemu igralcu bi bilo treba Ze izza
akademije sem priporoCati vsaj po eno
pevsko predstavo letno: tako bi
samozavesti nikoli vec ne zamenjal za
iluzijo o dokon&nemvedenju. Ce senam
namre¢ po odrih valijo mnoZice miadenk
in mladenicev, ki dajejo videz, da nimajo
pojma, o &em govoricijo, je edina resitev
- pogoj za ofitno selekcijo - vztrajna
pevskavzgoja. Pri petju se namre¢ takoj-
takoj pokaze, kdo je zlit z besedilom in
kdo ne: nota ni totna, &e ni tudi beseda.
In obratno. Kako preprosta resitev za
Solsko torturo; kar detektor laZi bi si jo
drznil poimenovati.

Sicer pa mi povejte, koliko dramskih
igralcev na Slovenskem ima organ, ma-
terial, Solan glas oziroma kolik$na je
njihova Zelja, da bi to dosegli? Bréda b
moral retoriéno vpra$anje - z
upostevanjem redkih mo3kih izjem -
prestaviti v Zenski spol, preden si vam
sploh upam razkazati prste obeh rok. No
torej - katera danes Se neguje Zlahtno
podjetie, kakrsno je zmojstrila Dusa
Pockajeva? Ce se omejim na nedavna
empiriéna dognanja, med takne
zagotovo sodi Katja Levstikova - ima
dovolj miadostnih popevkarskih branj,
zanesliivo frazo, ritmiziran dih, bogato
kulturo dikcije (tudi v tujscini) in prav
nagajivo spekulativnointonacijo, kakr$no
siigralka z dolgoletno prakso pac smein
mora privosciti. Njena prenovljena
predstava Car ljubezni, torej vecer

Sansonov Jacquesa Brela (v reiiji |

Damirja Zlatarja-Freya), je lep praznik
samodiscipline in spretne hoje po
emotivnem grebenu: le oglejte si
decentno gestikulacijo, ki Levstikove ne
zapusti niti sredi harmonske evforije, le
prisluhnite, kak$na Sola niansiranega
prilagajanja govornim tockam mlajSega
kolega (Matija Rozman namret nevarno
igra pesnika) prihaja iz pevkine duse.
Silester Stingl nas na predstavi znova
prepriéaotem, kakokriviénozapostavijen
pianist je (bil).

MIHA ZADNIKAR

EMA KUGLER

MANKURT

Iz polteme pozabljenega, a intenzivno
modernega prostora se dvigajo prikazni,
fantomi razbesnjeno vznemirjene
vroCicnost poudarjene eroticnosti,
strogost geometrijsko zaértanih linij in
rokokojsko razcvetene oblike teh biti, ki
jih ustvarja in dolo¢a obleka: vzpon iz
jeCe teme in pozabe, boj za prezivefje,
nenadno erotiéno srecanje in spopad do
ponovneteme. Legendanerealnih podob
Eme Kugler. Mankurt - naslov povzet po
imenu suinje iz romana Cinkiza
Ajtmatova Dan, dalj$i od Zivienja, je
samo asociacija, nikakor vsebina ali
program. V prostoru, ki z Zeleznimi
konstrukcijami deluje nezgresljivo
industrijsko, obenem pa

fantazmannrifnn 7anreden v

zapradenost na pol pozabljene
preteklosti, z melanholijo visokih
zastekljenih oken, skozi katera pronica
svetlobanoénegamesta, in strasljivostjo
prepadnih lukenj, se prebudijo bitja iz
sanj: pol-zivali-pol-fudje, ki jih v njinovi
organskosti cutimonekje viemidrobovia,

obenem pa visoko tehnizirana bitja, ki -

spominjajo na SF prihode iz vesolja.
Podobe pradavne prihodnosti.

Kontrast med prvinsko organskim in
stehniziranim, ki sta spojena 2z
medsebojnim prezemanjem, ne zgolj z
zdruzenostjo, s paradoksalno istostjo, je
izvir izjemnega emocionainega naboja
oblikovanja Eme Kugler.

Njene kreacije niso zgolj obleke, temvet
kostumi, ki ustvarjajo bitjaiz domidljije, ki
pregnetejo Clovesko telo v neko drugo
Zivljenje. Skorajda skulpture, ki panujno
potrebujejo Eloveskotelo: ne telo-lutko, s
katerim bi dobile volumen, temveC telov
gibanju, telo kot Ziv- organizem, ki mu
ohlekaizoblikuie formo in tudi nodeli aib.

FOTO JANI STRAVS MANKURT

ki ga potisne v Zivijenje, katerega nacin,
izrazin tudi pomen dolo¢a sama. Zatose
Ema Kugler oklepa svojih pozrtvovalnin
sodelavcev iz Plesnega teatra in
Gledalista Ane Monro, brez katerih bi
njene stvaritve ostale neuporaben mrtev
material (ni treba posebej poudarjati, da
njenih tovrstnih kreacijnimogoce obleti
dobesedno nikjer v realnem Zivijenju in
da ostajajo zvesto in nepreklicno
zavezane fikcji).

Zakaj se Ema Kugler ne more zadovoliti
s tem, da bi svoje obleke enostavno
postavilanaogled? Zakaj zapredstavitev
ne more (in ne sme) izbrati forme modne
revije, ko je povsem jasno, da bi bile na
revijski pisti, dobro osvetieniin pregledni,
njene obleke najbolje vidne? Ker to
sevedanisoobleke, kibi sezmoglekazati
vsijaju svoje lepote (in frebaje poudariti,
da so njene kreacije, ob vsej grozi, ki jo
vzbujajo, izredno lepe, vrhunsko
estetske). Ker so podobe, ki zahtevajo,
same i8ceio adekvaten prostor. Ker so

kreirane kot Ziva bitja, ki ne sodijo
kamorkoli, ampak oZivijo zgolj v svojem
svetu. Ce je dvakrat doslej poiskala
povsemiziemenprostor (postojnsko Cmo
jamoin tokratopu$ceno termoelektrarno
v Ljubljani), toni bilo zgolj zaradi Zefje po
ekskluzivnosti, ampak zaradi nuje po
oZivitvi svojega sveta, v katerem obleke
ozivijo v svoji zgodbi.

~ Tainterakcija oblaciinega oblikovanjain
izbranega prostora z docela nujno -

dimenzijo gibanja (na meji med plesom

in igro), ustvarja enkraten dogodek (pri -

tem nemisfim samonato, daEmaKugler
svojihprojektov zepravilomane ponavija,

. da ne pozna reprize, ampak bolj na
fenomen doZivetja v Casu, tukaj in zdaj, - -

ki ni lasten modi ali likovnim umetnostim,
temvet glasbi in gledaliski predstavi.
Treba je priznati, da prav v tem smisiu
projektu Mankurt nekaj manjka. Ceprav
ni zelel biti gledaliska predstava, je
intenzivnost nakopicenih elementov
naravnost klicala po rezijskem
oblikovanju. Ne po zgodbi ali izpeljanem
pomenu (to je bilo pravzaprav Ze
prisotno), ampak po izoblikovanem
poteku, kibitisto, karje Ze bilooblikovano,
izpeljal veelovitodozivetie- koneckoncev
tudi v daljsem casovnem razmahu, ki bi
omogodil, da bi se Ze prisotno do kraja
izpelo. (Ce pritem niting omenimo, daje
bilo premalo pozornosti posveceno
moznosti, da bi vsak pogled gledalca
spremijal celoto.) Da se to ni zgodilo,
lahko obZalujemo tudi zato, ker projekt
Mankurt potencialno v sebi nosi
intenzivnost doZivetja, kakr3ni je v
katerikoli umetnidki produkciji v
slovenskem prostoru ta hip tezko najti
par.

Projekt Eme Kugler, ki se ne zadovoljuje
2goljzoblikovanjemoblek, Cepravobleka
ostaja nesporno jedro predstavijenega,
njena oblikovalka pa edini pravi avtor
celote, jev prostoruumetniske produkcije
povsemizjemen. Pravzaraditeiziemnosti
ima Ema Kugler nesreco- in tudi posebno
prednost, da namre¢ ne pripada nobeni
ti. panogi: medse je ne morejo pridteti
niti modni oblikovalci, niti likovniki, niti
gledaliscniki. Ostaja izven vsega kot
produktiven izziv, obenem pa potisnjena
ob stran, ekskluzivna in marginaina.

DIANA KOLOINI

EKSPERIMENTALNO
GLEDALISCE GLEJ

HEJ SALVADOR

“Baby-boom goes to war” na svoj
nacin. V prekomerno mehaniziranem
svetu, ritmiziranem s korakom marsa
in izpolnjenim s totalno destrukcijo,
imenovano tudihigienasveta, modno-
glasbena miniatura “Hej Salvador”
dviga svoj glas za pravico do
Clovecnosti, umetnosti in ustvarjanja.

LUTKOVNO GLEDALISCE
LJUBLJANA

STVARJENJE

Rezija: Uros Trefalt

Dramaturgija: Metka Zobec

Igrajo: Lucka Drolc, Robert Waltl, Irena
Zubalié

Tonisolutke, patudidramsko gledalisce
ne. To je skupek enostavnih zgodbic z
idejo, da iz vsakega “nica’, iz vsake
stvarinatemsvetuvednonekajnastane.
Roke niso vet tisto, kar nam ponavadi
visi s telesa, ampak se spremenijo v
ploskajoe in gibajoce se male igralce,
celo noge zadobijo popoinoma nov
pomen. Obraz lahko govori vet kot
besede same. Prijazni gagi so otrokom
véet, verjetno zato, ker so tako zelo

Principi  “izrojene umetnosti”
cirkusantskega tipata namen najbolje
izpolnjujejo. O dogodku, kise je zgodil
v Gleju 19. oktobra 1991, ne moremo
govoriti kot o predstavi v klasiénem
pomenu te besede, ker se podreja
dikatu namenskosti, t.j. elementom,
ki naj bi jih predstava “promovirala”.
Prvi je glasba Boruta KrZisnika s
plosée Currents of Time, izdane letos
pri zaloZbi Recommended Records v
Londonu, ki je diktirala gibanje
modelov v oblekah Andraia

enostavni, pristniin prvinski. Kako malo
je potrebno, da lahko nastane teater, bi
rekli. Pa vendar ne tako malo. Kati iz
idejnega sveta izvabiti tisto, kar je
temelinega v njem, je hudicev posel.
Dostikrat govorimo o tem, da je neka
stvar nerazumliena, pa se potem
potolazimo z ugotovitvijo, da vendarle
nekaj pomeni, ze zato, ker smose z njo
poistovetili, jo obeutili. Pri tej predstavi
se v prvi vrsti poistovetimo s tistim, kar
smo prinesli iz ofrodtva. Z oblikami,
barvami, zvokom. Poistovetimo se s
¢asom, ko $e nismo znali govoriti in je
bil krik, zvokec, glasek, mimika, gib -
edini in vsem skupni jezik. Uro8 Trefalt
uporabla preprosta, vendar uinkovita
sredstva, scenografija je liéna in
prakticna, kostumi udobni in nevtralni,
rekviziti pa posreeni predmeti

Vogrincica, ovesenih z nakitom Lare
Bohinc. Kar se ti¢e deleza Matjaza
Pograjca, mu principi “izrojene
umetnosti” niso tuji, Eeprav so v
Romeu in Juliji, predvsem pa v
Pesnikih brez Zepov bolj artikulirani,
je tu ustvaril Se en svet z roba pameti,
zavit v MTV-jevsko “pakungo”.

Nenapihnjen, a dragocen dogodek,
zato lahko Mafjaza, Boruta, Laro in
Mateja samo prosimo, naj vztrajajo.

JANI DINTER

FOTO MIHA CELAR  HEJ, SALVADOR

prineSeni iz najblizje otroke sobe.
Besedila ni, igralci zapojejo eno samo
preprosto pesmico. Zato pa igrajo s
svojimi glasovi, zvoki, preprostimi
instrumenti, gibom. Najbolj§a je
domiselna “zgodbica” v stilu senénega
gledalista. Zgodbice so me malce
spominjale na risanke, katerih sredstvo
je izogibanje filozofiranju in zapletanju
inkinas zelijo s pomogjo svojin domislic
predvsem razveseliti in sprostiti.

Ne morem govoriti o velikih igralskin
kreacijah, ker zanje viej predstavisploh
ni mesta. Igralec je v tovrstni predstavi
lahko le prijazen gospod ali gospa, s
katero se gremo igrat in €as tridesetih
minut, kolikor traja predstava, za vedno

.....
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MESTNO GLEDALISCE
LJUBLJANSKO

V sezoni 1991/92 bomo uprizorili:

NA VELIKEM ODRU

E. Kishon: BIL JE SKRJANEC - komnedija
V. Ravnjak: TUGOMER ALI TISTI, KI MERI ZALOST - spektakel
C. Goldoni: PAHLJACA - komedija
J.W. Goethe: STELLA - ljubezenska Zaloigra
M. Pix: NEDOLZNA LJUBICA - komedija
L. Pirandello: KAJ JE RESNICA? - satira

NA MALI SCENI

AS. Puskin: MOZART IN SALIERI - inala tragedija

~ Vabimo vas,
da postanete nas stalni obiskovalec z Zeljo,
da se boste v nasem gledaliscu pocutili prijetno

Informaciije in rezervaciie po telefonu 210-852 ali 214-167.
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SLOVENSKO NARODNO GLEDALISCE V LJUBLJANI

John Millington Synge
SVETNISKI VRELEC
Retlja: Georgij Paro
Premiera: 8. november 1991

John Millington Synge, eden od
utemeljiteljev sodobne irske drame,
je zaslovel po vsem svetu z igro
VraZji fant z zahodne strani.

V Drami tokrat pripravljamo
slovensko praizvedbo Syngove
manj znane igre Svetniki vrelec.
Igra na humoren nadin obnavija
srednjevesSko moraliteto o slepcu,
ki sprevidi, da je bil prej v svoji
slepoti srecnejsiin tudi svobodnej3i.

K O L U M E N

~

&M

dobi kenformizma éutil 1.

EDA CUFER
ledali

L

SNG Drama Maribor bo sodelovala
nagledaliSkem festivalu Miinnheim

20. novembra s “Faustom” in
22. novembra s “Hamletom”.

DPERA BALE

SLOVENSKO NARODNO GLEDALISCE LJUBLJANA

Johann Strauss
NETOPIR

Rezija: Zvone Sedlbauer
Dirigent: Igor Svara

Leta 1936 je bil napisan esej z
naslovom “UMETNISKO DELO V
DOBI TEHNICNE REPRODUK-
CIJE”, s katerim se neprikrito
spogleduje tudi naslov tega teksta. V
njem so na zgoscen nacin razgrnjeni
vsikljuCni aspekti tako formalne kot
druZbene problematike umetnosti v
20. stoletju. Progresivni karakter
tehnik reproduciranja vodi v
razkrajanje aure enkratnosti in v
umetniSki produkciji aktualizira
reproducirano. Filmje medij sinteze
reprodukcijskih tehnik, in kot tak,
globalna metafora, ki verificira
civilizacijsko stopnjo vkateri Zivimo
zadnjih sto let.

Tradicionalni umetni$ki medijiso se
Ze cela stoletja prisiljeni sooCati z
dejstvom, da je potencialni tisti, ki
mu je njihova umetnost namenjena
nekdo, ki se prebuja ob avtomatski
radijski uri, ki pije kavo 2 do 3 metre
oddaljen od zvoZnikov svojega HI-
FI, ki gre dvakrat na teden v kino ali
pa celo vsak veCer po trak v
videoteko, ki opravlja od 30 do 90
odstotkov svojega socialnega in

|
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Carlo Goldoni
PAHLJACA
Retija: Katja Pegan

Ko se bliza 200. letnica smrti
najvedjega italijanskega mojstra
komedije 18. stoletja, Goldonija, ki
je reformiral ljudsko commedio
dell'arte, poevropskih odrihoZivijajo
njegove najvecje uspesnice. V nasi
igri predstavlja- glavni predmet
zapletanavadna pahljaca, ki sprozi
povsem nepredvidljiv potek
dogajanja. Kaj vse se lahko pripeti,
¢e pahljaca ponesre¢nem nakljucju
zaide v neprave roke, opisuje
Goldoni v vrtoglavem nizu nadvse
duhovitih prizorov - ves ta labirint
prepletenih ljubezenskih niti pa se
seveda sre€no razresi.

poslovnega Zivljenja preko telefona,
ki trpa svoj Zivljenjski prostor z
dnevniki, tedniki, meselniki,
zadnjimi izdajami knjig ter kupi
fotokopij in zaspi, ko se na ekranu
televizije pokaZe elektronski sneg,
ali ugasne svoj osebni racunalnik.
Regulacija bliZine in intenzivnosti,
ter vklopljivosti in izklopljivosti
senzacije, so modusi za uravnavanje
krhkega osebnega ravnovesja, po
katerih hlepijo ¢utila sodobnega
Cloveka.

Kaj tak$nemu Cloveku predstavlja
nepremakljiv, pogojnemu refleksu
njegove Cutnosti neprilagodljiv,
njegovemu ocesu preve oddaljen
prostorskoasovni kontinuum
gledali§¢a? Poznam veliko ljudi, ki
kategoritno odbijajo, da bi se hodili
v gledalis€e dolgoCasit. Tisti, ki
veliko dajo na informiranost, hodijo
v gledaliS¢e gledat, Ce je kaj novega
na druZbeni sceni. Poznam nekaj
ljudi, ki jih veZe na gledalisce
nekak3na strast. To so bolj ali manj
posamezniki, ki sami ustvarjajo ali
pasizeloZelijo ustvarjati gledalisce.

SLOVENSKO MLADINSKO GLEDALISCE

POHUJSANJE PO CANKARJU
Adaptacija: Martin KuSej, Ivo Svetina,
Mateja Bizjak

ReZija:Martin Ku$ej

Premiera: 26. oktobra 1991

Ponovno branje Cankarjeve
“trodejanske farse” je sproZilo
radikalen dvom v farsiénost te -
takoreko¢ najbolj evropske -
Cankarjeve igre iz leta 1907. Dvomv
farsicnost - ne le danes in tu, v dezeli
nove (mlade) demokracije - je vodil s
seboj metodologijo razgradnje in
ponovnega sintetiziranja te
vagabundske igre, kar je hkrati
pomenilo tudi preinterpretacijo pojma
“Sentflorjanstva” in njegovih nosilcev
- Sentflorjancev. Tako PohujSanje po
Cankarju- kar je le novo (in boljpravo)
ime za PohujSanje v dolini
Sentflorjanski - noce ve¢ smesiti in
zasramovati Slovencev iz leta 1991,
ampak skusa uprizoriti tragi¢nost
metafiziéne ideje o vrhovni viadavini
srca, ki naj bi odresila Sentflorjansko
drhal njene zagovednosti. Narod je
mehanizem, stroj, ne pa poezija,
hrepenenje in sanje.

Potem je tu $e znana in Ze velikokrat
opisana kategorija ljudi, ki hodijo v
gledalisce po inerciji in so v osnovi
brez Cutnega kontakta in brez
zavestnega odnosa do tega medija.
Vsekar sekonca v ilovekovi zavesti,
miSljenju injazu, gre skozi nezavedni
filter Cutil. GledalisCe je medij, ki v
svoji potencialnosti angaZira ¢utno
totaliteto Eloveka, in kot tak, prav
tako potencialno, inicira v gledalcu
ustvarjalno misljenje, zavest, in
samozavedanje. DoZiveti ‘in $ele
potem razumeti problem &loveka in
sveta v njegovi materialni in
spiritualni dinamiki, v njegovih
fizi¢nih in metafizi¢nih koordinatah,
je bila tendenca, okoli katere so
kroZile vse gledaliske koncepcije, ki
so zabeleZile revolucionarno
spremembo Cutnosti v &asu
intenzivnih priprav na Zivljenje v
okvirih tehnoloskega sveta. Ce
simultano prebiramo tekste Appie,
Craiga, Marinettija, Prampolinija,
Meyerholda, Artauda, Brechta,
Grotowskega, Brooka itn., bomo
kljub konceptualni in teoretski
raznorodnosti toCk gledanja, z

Peter Weiss

No¢ GosTov
Refija:Vito Taufer
Prevod:Veno Taufer

Weissova No¢ Gostov, fa
postkatastrofiéna pravljica o nasiljuin
¢loveskizaslepljenosti zvsakovrstnimi
“zakladi”, za katere se kon¢noizkaZe,
da niso ni¢ drugega kot “puhla repa’”,
je doZivela svojo krstno uprizoritev
leta 1985 v Gleju - vreZiji Vita Tauferja
ins skorajdaistoigralsko zasedbo kot
v letosniji sezoni v SMG.

Danes, na za¢etku 90. let, je sporogilo
Weissove noi, v katero vdrejo
nepovabljeni gosti, kristalno Cisto: kriv
je tisti, ki se pusti maltretirati in
terorizirati, zato je tudi (upravi¢eno)
kaznovan, Getudi nam pri take vrste
“pravi¢nosti” v ofi navrejo solze besa.
“Puhlarepa”, kise je kazala kot zaklad,
zaradikateregasoteklipotokinedolZne
krvi, paje samo “zgodovinska” pravica
utopicnih “pravicnikov”, ki se jim svet
kaZe kot sovraZen in tuj!

PRIMORSKO DRAMSKO
GLEDALISCE NOVA GORICA
Georges Feydeau

POSKRBI ZA AMELIJO
Retija:Boris Kobal

lahkoto sintetizirali njihovo
udeleZenost v nekakSni skupni vojni
- v bitki za pozornost gledalca. V
vojni proti inertnosti njegovih Cutil.
V formalnem jeziku gledalisca se je
zavzemanje za pozomost gledalca
najprej odrazilo na materialni ravni,
t.j. v specifiénem pojmovanju
prostora. Prostora kot scene,
avditorija in arhitekture, ki
predstavlja materialno mejo
gledalis¢a z ekvivalentom okvirja
pri sliki ali izbiri tonske lestvice v
glasbi. Vse od avantgard do
postmodernizma, se je v gledalis¢u
odvijal proces, ki bi galahko oznacili
kot osredotogenost na razporeditev
mejagledalikega prostora. Gledalec
je v fizi¢nih mejah gledalis¢a takoj
ko vstopi vradij gledaliske stavbe. V
tradicionalnem gledali§tu je Cas od
vstopa v gledali§te do dviga zavese
doloen s konvencionalnim
zaporedjem, v katerem institucija
predstavi sebe v svojih podedovanih
odnosih in svojem redu. Cas od
vstopa v stavbo, do zacetka predstave
je namenjen kupovanju gledalCeve
duSe. Ta &as je ideolo3ki prostor in

Lahkotna, kot urni mehanizem
precizna bulvarka “najvedjega
francoskega komediografapoMolieru”.
Neobremenjena, &ista mojstrovina o
lahkoZivi Parizanki, njenem zarodencu,
ki pred odhodom navojaske vaje zaupa
svojo drago prijatelju v varstvo, in
Stevilnih drugih “krepostnezih”.

Igrivo komedijoboreZiral TrZatan Boris
Kobal, kije Ze veckrat gostovalv naem
gledaliséu - prvi¢ ravno z reZijo
uspes$nice feydeaujevskega tipa Hrup
za odrom (1985).

lovensko liudsko Gledalisie Celie

Peter Shaffer

CRNA KOMEDIJA

Reija: Vinko Moderndorfer
Premiera: 22. novembra 1991

CRNA  KOMEDIJA  znanega
angleskegadramatika Petra Shafferja
(Equus, Amadeus, Leticija in lustrek)
temeljina genialni gledaliski domislici:
na prizoriséu zmanjka elekiriénega
toka, vendar gledalci celotno dogajanje
vidimo, Ceprav se igralci “pretvarjajo”,
dasepremikajovtemi. Ta Shafferjeva
inverzija svetlobe in teme povzroda
nesteto komicnih situacij, omogoapa
tudi svojevrstno razkrinkanje figur: v
temi namre¢ maske padejo in odnosi

hkrati politina meja gledali$ca.
Sodobnejse gledaliske koncepcije se
praviloma zavedajo pomena te meje
in izkori€ajo ta Cas za Cutno in
ideolosko uravnavanje gledalca -
fetiSista stanovanjske kulture - na
frekvence pripravljenega
gledaliskega dogodka. Druga meja v
gledali¥tu je meja, ki lo¢i oder od
avditorija in je v tradicionalnih
oblikah gledalis¢a konkretizirana v
gledaliski zavesi in prosceniju.
Sodobno gledalii¢e se praviloma
zaveda tudi te meje in se v skladu s
tehniko predstavljanja svojega
dogodka odlotazanjeno poudarjanje
ali ukinjanje.

V kontinuiteti slovenske in
jugoslovanske radikalnejse
gledaliske produkcije je zabeleZenih
neSteto primerov, ki se ukvarjajo z
vprasanjem meje in statusom
modernega gledalca v gledali$¢u. V
zadnjih dveh letih so nastale tri
predstave, ki se odlikujejo po tem,
da vprasanja senzornih meja, ki jih
prestopa gledalec, implicitno
poveZejo z dramaturgijo predstave

med figurami postanejo na nek nacin
bolj surovi. To je globlja plast
Shafferjeve komedije, na povrsju pa
gre za briljantno odrsko koreografijo v
skorajda feydeaujevskem tempu.
Komedijo reZira Vinko Maderndoyfer.

Janez Trdina - Miran Herzog
KRESNA NOC

Retija:Miran Herzog

Likovna zasnova: Daniel Dem8ar
Glasba:Julijan Strajnar
Premiera:predvidoma

22. november 1991

"V Bajkah in povestih je Trdina
svoboden in stvarjajo¢ umetnik. Iz
snovi, in ée mu je bila dana v Se tako
celotni in popolni obliki, je ustvaril nov
umotvor, ki je Gisto njegova last...
Tradicija narodova mu je bila le snov,
ki jo je porabil in obdelal po svoje...”
Mirana Herzoga, oblikovalca odrske
podobe Trdinove bajke, je zanimala
takonjenamitsko pravljiénadimenzija

in s tem uvajajo novo temo, ki bo
predmet obravnave v drugem delu
tega teksta. g

V Hrvatinovem KANONU gledalca
v ozkem hodniku nekega zaklonis¢a
pritaka boben z 21 kroglicami, ki so
oznaCeni s Crkami O, S in A. Po
Zrebanju so gledalci diferencirani v
tri razli€ne prostore - t.j. postavljeni
pred tri Cetrte stene treh scenskih
prostorov, v katerih so odprtine v
viSini o€i. Odprtine imajo obliko
geometrijskih likov, od katerih vsak
lik ustreza doloCeni ¢rki s kroglico.
Do vseh teh podatkov seveda
gledalec prihaja sukcesivno. Potem
ko se zaklju¢i sekvenca v prvem
prostoru, se Zrebanje ponovi in
gledalec, Ee tega e ni storil prej,
ugotovi v ¢em je trik. Lahko se mu
namreg zgodi, da nikoli ne bo videl
cele predstave, saj naklju¢je odlota
o tem, ali bo vsakokrat izZrebal
kroglico z drugatno &rko, kar je
vstopnica za naslednjo sobo.

BRIGADE LEPOTE ugrabijo
vsakega desetega gledalca, ki pride

kot njena politinost, s katero si je
avior nakopal jezo vplivnih
sodobnikov.

S “Kresno nodjo” LGL in Herzog
zakljucujeta “slovensko trilogijo”, kijo
je zacela “Kozlovska sodba v Visnji
gori” (1981) in nadaljeval “Martin
Krpan” (1984).

Predstava je namenjena gledalcem
od 10. leta starosti dalje.

Marie Kubatova - MatjaZ Loboda
O NEJESCEM PRINCU IN
CMERAVI PRINCESI
ReZija:Matjaz Loboda

Likovna zasnova:Daniel Demsar
Glasba:Jani Golob

Premiera: sredina decembra 1991

Predstava Zeli pokriti tisto programsko
podrocje, na katerem je Ze vrsto let
¢utiti vedno vegji primanjkljaj. Gre za
majhno, tehniéno nezahtevno,
zabavno in komunikativno lutkovno
igro  namanjeno  najmlajSim
gledalcem, ki pa je obenem dovolj
prilagedljiva, da zapolnjuje tako
majhne, improvizirane kot tudi
gledaliko “bogatejSe” scenske
prostore.

Predstavaje namenjena ofrokommed
4.in 8. letom starosti.

K 6 L U M E N

napredstavo, ga posadijona vozicek
za prevoz bolnih, ranjenih ali mrtvih
in ga odpeljejo v prostor, kjer naj bi
se odigral dogodek. Dejstvo, da se
velina gledalcev lahko izmuzne tej
muéni operaciji, je motee samo
toliko, kolikor eksplicitno kaZe na
tasovno ekonomijo. Ce bi z
vozi¢kom vozili v dvorano vsakega
posebej, bi namre¢ vhod trajal dlje
od same predstave. Po vstopu v
pravokotno oblikovan prostor, je
gledalcu, Eetudi je priSel do svojega
stojis¢apes, jasno, dabodonaslednjo
uroali dve, medtem ko se bo njegovo
truplo operiralo ali seciralo, nad
njegovo glavo odvijali prizori Pekla,
Vic in Nebes.

KAPITAL avtorja Dragana
Zivadinova temelji na tradiciji in
konvenciji senzorne obravnave
gledalca, ki sega od Hinkemanna,
Marije Nablocke, Fiata do Zenita.
Gre za variacijo temeljnih in
prepoznavnih elementov, kot so
popolna individualizacija gledalca,
ki ga na poti do avditorija spremlja
kar sam avtor. Ta individualizacija
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REPERTOAR ZA SEZONO 1991-92
VELIKI ODER

Henrik Ibsen
PE E R G Y NT
REZISER: SLOBODAN UNKOVSKI

John Millington Synge
SVETNISKI VRELEC
REZISER: GEORGIJ PARO

Gregor Strnisa
S A M © kR 0 6
REZISERKA: META HOCEVAR

William Shakespeare
TIMON ATENSKI
REZISER: VITO TAUFER

Jakob Michael Reinhold Lenz
DOMACI UCITEL )
ALI PREDNOSTI
PRIVATNE VZGOJE
REZISER: JANEZ PIPAN

[ZVEN ABONMAJA

Ariano Vilar Suassuna

IGRA O USMILJENJU
M ARIJINEM
REZISER: ZARKO PETAN
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EUROKAZ
Festival novog kazalista,
ZAGREB
19.6.-2.7.1991

Saburo Teshigawara / Karas
DAH - DAH - SKO - DAH - DAH

Teshigawara ali o zahodno-
vzhodni plesni kup(iji

Koreografija, scenografija:
Saburo Teshigawara,

Hideyo Tanaka

Plesalci:

Saburo Teshigawara, Kei Miyata,
Shun Ito, Koichi lenaga, Mikako
Nakamura, Kyoko Morimoto
Eurokaz, 23/24.6.1991

Cejeres, kotpravi Bertrand Russell,
da je to kar vidimo, “vedno v
preteklosti in nikdar zares v
sedanjosti” (in sicer zato, ker je
svetloba za pogled konstitutivni
element, katerega hitrosti kljub
vsemu ne moremo obravnavati zunaj
¢asovne dimenzije), potem se, vsaj
teoreticno, ée Ze ne prakticno, utegne
zruditi plesna umetnina sodobnega
japonskega koreografa Sabura
Teshigaware. “Disidentbutoh plesa”
ter “najsilovitejsi in najrazvpitejsi
koreograf na Japonskem”, kotso ga
poimenovali organizatorji
zagrebSkega Eurokaza, je namre¢
preprican, daje “plesanje sedanjost,
prihaja in odhaja v vsakem hipu”.
Veéna sedanjost, to je moje
pojmovanje &asa... pojmovanje
lepote”. In ta trenutnost, ki mu jo
dobrohotno prepuséamo - kajti sicer
grozi propad ne le smisla Saburo-
Casa, temve¢ celo Saburo-Lepote -
Teshigawaro po drugi strani viece
nazaj v modernisti¢no miselnost.

Ce je sploh kdaj bil butoh plesalec -
to sicer sam zanika (pravi namreg,
da je zacel kot klasicni plesalec) in
meni, da se je butoh ples izCrpal
zavoljoponavljanja-je Teshigawara
danes popolnoma zahodnjasko
naravnan plesalec. Seveda, ni¢
nenavadnega, ¢e vemo, da je

- japonska kultura v dobrdni meri

‘uvoZend” iz Kitajske in deloma iz
Indije. Tatendenca sprejemanjatujin
vplivov je razvidna tudi danes, Se
zlasti v sodobnem japonskem
gledali§¢u. Dai San Erotica je
denimo, tipiéno zahodnjasko
“gledalide upora” iz Studentskin

Sestdesetih, Yome No Yuminsha
nekakSno musicalsko pop-
gledalidce, SCOT (Suzuki Company
of Toga) pa nekaksno
“eksperimentalno” gledalisce, ce
omenimo le nekatere bolj znane
skupine. Noin Kabuki kaZetaseveda
drugo, tradicionalno, okorno plat, ki
ima vlogo mittelevropskih
“Volkstheatrov”, narodnih gledalisc.
Zanimivo pa je, da tako No kot Ka-
buki izhajata iz plesa, kar jima je

zagotovilo neiluzionisticni karakter.
V Teshigawarinem “cesarstvu
oznacevalcev”, povedano z
Barthesovimibesedami, “komunicira
celotno telo”, ki deluje “brez histerije
in brez narcisizma”. “Stvar videti, ne
pa spoznati” - sintagma, v kateri je
strnjeno pojmovanje umetnosti v
oéeh ruskih formalistov (Sklovski),
sovpada z novim formalizmom a la
Wilson in z ‘vizualisticnim”
gledalidéem nasploh. Zanimivo je,

~12.in 14.-18.ure

da Teshigawara, podobno kot
Wilson, Lovers, Fabre in §e
marsikateri sodobni reZiser, izhaja
iz likovnih umetnosti.

Z minimalistiéno uporabo svetlobe
Teshigawara riSe sence, svojo
‘veéno sodobnost” in se s tem
navezuje na tradicijo
eksperimentiranja s svetlobo v

plesnem gledalidéu, ki je od Loie

Fullerin Alwina Nikolaisa vedno bolj
prisotna. Njegov oddaljeni,
distancirani pogledje, kotsam pravi,
pogled “duha loCenega od telesa’.
In e bi Teshigawaro vprasali, kie je
meja med njegovim slikarstvom in
gledalidcem, bibilo kotda biJaponca
- ki pravzaprav ko piSe, hkrati tudi
rife - vprasali, kie je meja med
slikarstvom in pisanjem.

Zakaj se v njegovi predstavi DAH-
DAH-SKO-DAH-DAH pojavljajo
akvariji z ribami in zakaj plesalci
“upodabljajo” ribe, ki se premetavajo
nasuhem? Zdise, daje tov zveziz
njegovo fetiSizacijo zraka, ki naj bi z
vdihavanjem/izdihavanjem
proizvajal tocno doloéen obCutek. In
ker se tega obcutka v ‘vsakdanjem
Zivljenju” sploh ne zavedamo,
Teshigawara  zafiksira to
“nadrobnost, ki spreminja obi¢ajna
sorazmerja” (Sklovski) tako, dazrak,

- ki ga vdihavamo med gledanjem

agonije davedih se “ib”, res Cutimo.
In Eeprav prihaja iz “cesarstva
znakov”, je Teshigawara, ne glede
nasimbolne ekscese, kotsta recimo
Ze omenjene “davede se ribe” in
realistiéno kostumirani macek,
vendarle reprezentant koncepta
“prednosti energije pred smislom”
(Michel Bernard), ali pa “umetnosti
porabe” (Laurence Louppe).
Energetske investicije, ki v najvedji
meri sestavijajo kapital zagrebske
predstave, bi bilo mogoce razlagati
pod pritiskom Teshigawarinega ul-
timata v smislu, da mora vsak
plesalec izdelati stil, ki ustreza
njegovi generaciji. Tisti pa¢, kiima z
besedami Paula Valeryja (Filozofija
plesa) “preve energije za svoje
potrebe”.

ALDO MILOHNIC
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Athanor Danza:
REBIS

Gledaliski zakon
termodinamike

Koncepcija, koreografiija,
interpretacija:
Alvaro Restrapo
Eurokaz, 28/29.6.1991

Alvaro Restrapo je Kolumbijec, ki ze
vrsto let dela v New Yorku in je
sodeloval z Martho Graham,
Merceom Cunninghamom ter
drugimisvetovno (pri)znanimiimeni.
Njegova skupina Athanor Danza,
katere ustanoviteljin edinistaini¢lan
je,jev bistvu nekaksno zelo ohlapno
“kreativnojedro”. Njegovazagrebska
predstava Rebis je samo del Sirse
celote, in sicer ritualne poeme ‘Le
vergerdes huets”v spomin Federica
Garcie Lorce.

Restrepo, ki nag in rdece-¢rno
obarvan izvaja 45 minutni ritualni
ples, je ocitno v veliki meri pod
vplivom japonskega butoh plesa. Ko
na zemljeni podlagi z nekak$no
mokasto snovjo rise, enega v
drugega, krog, pravokotnik in
trikotnik, si pomaga s svetlobo
zarometov. Se pravi, Restrepo
dobesedno “rise s svetlobo”,
virtualizira umetnino, ki je
strukturirana iz suprematisticnih
simbolov. “Moko” zajema iz rdede
posode, rebisa, ki naj bi bil/bila
androgino bitje.

V predstavi je sliSati eno samo,
ponavijajo¢o se besedo - “calor”.
Beseda naj bi pomenila “vroina,
toplota”, vendar ravno zaradi
repeticije fonoloska struktura tvori
veCpomenskost: “ca - lor- ca - LOR
- CA...". Tako se po zakonih
Restrepo-termodinamike toplota
sprevrZe v poezijo. Vendar je vsak
mozniizbruh optimizma prepregens
plesaléevo regresijo na raven
StirinoStva - njegova opicja drza in
hoja na koncu predstave ne puscata
nobenega dvoma o tem, da bo krog
takoimenovanega ‘napredka”kmalu
sklenjen.

ALDO MILOHNIC

THEATER
DER WELT
ESSEN 1991

THEATER DER WELT,
ESSEN,
27.6.-14.7.1991

Royal de Luxe:
LA VERITABLE HISTOIRE
DE FRANCE

Predstavo lahko opisem kot
medanico humorja a la Mel Brooks,
dadaisticne destruktivnosti in
liubeznidomehanike. Ustvarjalcinas

zobraGanjemstranitristokilske knjige

vodijo skozi obdobja francoske
zgodovine. Od Galov in rimskih
legionarjev, Sonénega kralja in De-
vice Orleanske pridemo do druge
svetovne vojne, ki predstavlja
najprepricljivejsi del predstave.

Prst leti po zraku, eksplozije, ogen;.
Nasi lasje so polni pepela, cutimo,
da smo del tega rituala.

Medtem ko gledamo vojno pred
nasimi ofmi kot fascinanten
spektakel rock'n roll emocije, se v
Sloveniji dogaja prava vojna.

WAS IST KUNST je lakoni¢en
komentar mimoido¢ega starca, ki
vidi, kako si otresamo pepel z las in
obleke.

JOLE RANDELOVIC
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MITTELFEST
CEDAD
19.7. - 29.7.1991

MITTELFEST festval

V malem provincialnem italijanskem
mestu, v katerem Zivijo tudi Slovenci
(ki so ob slavnostni otvoritvi poskrbeli
za transparente za samostojno
Slovenijo), Cividale alias Cedad, je
julija letos potekal prvi festival
dramskega, glasbenega, plesnega
in lutkovnega gledalis¢a srednje
Evrope oziroma drZav pentagonale.
Kot ze gorisko (Nova Gorica in
Gorizia) Srecanje gledalis¢ Alpe
Jadran, je tudi éedadski Mittelfest
izrazito polititno oznacena
manifestacija, ki prejkone operira s
kulturo in umetniSkim ustvarjanjem.
Ali pa je v resnici obratno: da
gledaliSénikilahko organizirajo svoje
sre¢anje in se skupaj predstavijo
publiki (ki je v sicer lepem in
prietnem, a za festival majhnem
mestu, kakrsno je Cedad prejkone
imaginarna oziroma zgolj Zeljena;
poudarek na turistiéni privlaénosti
mesta v festivalskih publikacijah
gotovo ni bil nakljuéen), samo ¢e si
uspejo pridobiti patronat politikov?

Kakorkoli Ze, za tak$no
pokroviteljstvoje trebaslejkoprejzelo
nizko pasti. In Mittelfest je raje padel
prej kot slej: na samem zagetku in to
zelo bucno. Slovesna otvoritvena
uprizoritev Medea ungherese si
vsekakor zasluZi pozornost, saj
funkcionira kot eksempel: eksempel
mednacionalnega umetniskega
druZenja, kot si ga predstavljajo
politiki,intega, kako politicna doktrina
v svoji manifestativni
“demokraticnosti” iznicuje vsakrsno
umetniSko ustvarjanje in ga s svojo
velikoduSnostjo (katere izraz je
dajanje denarja) postavijav polozaj,
v katerem se lahko izkaZe zgolj kot
samo sebi sme$no, vnaprej
kastrirano in-absurdno naprezanje.
Simultana uprizoritev monodrame
madzarskega avtorja (ki je vrh tega
tudi predsednik drZave) Arpada
Goncza v petih jezikih, v petih
povsem razliénih estetikah, na petih
prizori§cih nanajlepSem cedadskem
trgu (ki je bila tudi edina “predstava’,
ki so si jo ogledali pokroviteljski
politiki, zaradi Cesar smo se navadni
gledalci morali podrejati rahlo

MITTELFES

anaciongine dalla Mittoleurp

(N g\

ponizevalnemu - panajso policaji Se
tako vijudni - varnostnemu rezimu s
Stevilnimi detektorji za oroZje...) je
bila pravi sejem, na katerem so
igralke razprodajale svoje emocije

invescinekottrzno blago. Shrupnimi
efekti so privabljale publiko in se
druga proti drugi (Ceprav so se na
koncu klanjale z roko v roki) borile za
pozornost (najuspednejsa je bila
jugoslovanska verzija, ki so jo na
festivalu sevedazastopali beograjski
ustvarjalci, predstava plesnega tipa
zrazpoznavno estetiko v stilu Nade
Kokotovi¢; slovenski ustvarjalci so
bili sicer tudi prisotni, paradoksalno
“drugje”, v italijanski postavitvi je na
sceni Mete HoCevar igrala Lidija
Kozlovig). Gledalcismo se sprehajali
odene do druge, slede¢ privianosti
buénega, razpoznavajo¢ tipiéne
estetske usmeritve posameznih
nacionalnih gledalis¢ (ki jin sicer Ze
poznamo - v tej vzporedni nanizanki
jebilo presenetljivosamoortodoksno
vztrajanje pri tipinem) in ne meneg
se za notranjo logiko posamicne
uprizoritve, za dramaturski potek, za
polnost in izoblikovanost igralskega
izraza (ki pri monodrami vendarle
predstavija poglavitni, &e Ze ne edini
estetski dosezek), za zgodbo ali
njen pomen (Medeja, ki v evropskem
gledalis¢u predstavija stalen vir
inspiracije najrazlicnejsim
ustvarjalcem, je bila s to
“reartikulacijo” dokonéno izniéena).
Otvoritvena predstava, katere
osrednji protagonisti so do konca
ostali politiki (ki so bili dovolj
nehipokritiéni, da se niso - kot je to
obi¢ajno - po uvodnih nagovoriih
potopili v temo avditorija, ampak so
ostali v sredidéu pozornosti vse do
zavijanja policijskih siren, ki so
spremljale njihov odhod), je tako ze
v samem zacetku Mittelfesta
izpostavila absurdnost gledaliske
forme, njegove sporoCilnosti,
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sposobnosti komunikacije,
absurdnost gledalisa sploh.
Festival, kigane oznacuje nikakrina
estetskausmeritev in kije bil finanéno
dobro oskrbljen (za razliko od
podobnega SGAJ-a, to je bilo -
predvsem za gledalce navajene
jugoslovanskih razmer - oitno na
vsakem koraku), je v nadaljevanju
ponudil tisto, kar je Ze v naslovih
populistiénih casopisov priznano kot
najboljSe v gledalis¢ih drzav
pentagonale: od Piccolo Teatro di
Milano do sarajevske Otvorene
Scene Obala, od Erwina Piplitsa do
Georgija Para. Tako morda res ni
bilo slu¢ajno, da po odpovedi
Pandurjevega Fausta, selektor v
slovenskem gledaliséu ni nasel
nicesar, kar bi ga zanimalo. To pa
seveda ne pomeni, da v Ze znanem
in Ze priznanem ne bi bilo mogoce
(vsaj po moji izkusnii, ki vkljucuje le
tri predstave) najti pravega
estetskega uZitka.

Serapions Theater reZiserja Erwina
Piplitsa z Dunaja, se ljubljanska
publika spominja z gostovanjav CD
sredi 80. let. Takrat (bilo je Se pred
Krstom, v istem ¢asu, ko smo prvié
gledali Fabra z Mocjo gledaliSke
norosti) je bilo to povsem novo
doZivetie gledalisca brez besed,
gledalisca slik, v katerem se likovna
podobainigralciv gibanjustapljajov
dinamiko, ki deluje kot glasbena
kompozicija. V zadnjih letih smo se
Ze privadili temu tipu gledalis¢a, ki
ne deluje vec kot senzacija novega.
A predstava Karacho. Wir ewigen
kinder $e vedno izkazuje mog in
presunljivost vznemirljivega. Za
razliko od pretezno konceptualnega
gledalidca, kakrsnega v zadnjem
¢asu spremljamo v Ljubljani,
Piplitsovo ustvarjanje oznacuje
iziemno bogatorazslojena domisljija
in obCutljivost za posameznikov
notranji vzgib. To je gledalidte sanj
in podzavesti. Ponavljanja,
multipliciranja in metamorfoze, ki so
njegovi temeljni oblikovni elementi,
ustvarjajo kompozicijo, ki deluje
predvsem z asociacijami. Intimne
scene in podobe klavstrofobiéne
urbanosti, ki od posameznegavzgiba
prera§cajo v agresivni red ali
kakofonijo s senzibilnostjo in
absurdnostjo (v tej kompleksni
kompozicijise vsipojmisprevratajo),
vznemirjajo gledaléev intimni
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predstavni svet. To je gledalisce -

izjemnega artisti¢nega
perfekcionizma, v katerega jedru je
Se vedno posameznikova
senzibilnost.

Povsem nekaj drugega predstavija
Piccolo Teatro di Milano z
Goldonijevim Arlecchino servitore di
due padroni, kigav postavitvi Giorgia
Strehlerja igrajo Ze od 1947. leta.
Rekonstrukcijaobrazcev commedie
delarte s kanoniziranimitipi, kostumi
in  gestami, z neStetokrat
ponovljenimi odrskimi triki, z vedno
istimi grimasami. Bilo je, kot da bi
odprl knjigo s slikami iz zgodovine
gledalis¢éa in bil neskonéno
presenecen, ker so se slike
prebudile, ker so tu in ob vsem
zgodovinskem spominu, ki ganosijo,
ucinkujejo sveze, Zivo, noro, na
trenutke prav orgiasticno. Morda
zato, ker prinas tak$nega gledalisca
ne poznamo - vsaj nev njegoviizvirni
inkompletni obliki (in moénodvomim,
dabitak$nauprizoritev lahko nastala
izven ltalije; ni sluéaj, da je bila ta
predstava dolga letav tujini zascitna
znamkaitalijanskega gledalisca), ali
kerjetaformamordares univerzaina
-podolgem casu se mi je zgodilo, da
sem se zuzitkom zlilas publiko, ki se
jevprenapolnjenidvoranineznansko
zabavala. Vrhunska tehnika, artizem
in opoj sproS¢ene in ostre
karnevalizacije sveta.

Inmorda tudi ne tako zelo drugaéno:
ritmiéno oblikovan gib, igralceva
gestakotznakin kotstvaritev likovne
podobe, gledalisée v katerem
beseda izgublja pomen zaradi
preobilice drugih elementov
(Goldonijev tekst v Strehlerjevi
postavitvi funkcionira bolj kot
sinopsis), gledalisée primarne
odrske domisljiie, ki je - ob vsej
nespomidrugacnosti-vendarle blize
Piplitsu ali  Pograjcu kot
mariborskemu Faustu.

DIANA KOLOINI

theater §
fest O1§

GRADEC
4.10. - 27.10.1991

La Fura Dels Baus
NOUN

Nastopali so po cestah,
v klavnicah, mrtvasnicah,
podzemnih Zeleznicah in tovarniSkih
halah. Oktobra pa tudi v gigantskem
grasSkem skladiséu Waagner-Biro
Hale in ga spremenili v posveceni

-prostor ali v prostor “od$tekanega”
Zura.

20. oktobra je minilo osem let odkar
je Spanska skupina LA FURA DELS
BAUS prvi¢ prodriav medije s svojim
performansom Accions, uprizorjenim
na mednarodnem gledalidkem
festivaluv Sitgesu. Ze naslednje leto
so taisto zadevo izvedli
petinstiridesetkrat in tedaj si je
boZjastno razstavljanje, besno
razbijanje in macisticno izZivijanje
nad karoserijo avtomobila, ki je bila
naposled, razstavljena na
prafaktorje, Zrtvovana zubljem
plamenov, karje bil osrednjimoment
tega spektakla, ogledalo vsega
skupaj 15000 ljudi, leto zatem 40000,
prihodnje leto pa bodo furerosi
‘razsuvali” Ze pred polovico sveta.
Ogromno ladjevje, ki ga bodo
napadali kolosalni monstrumi, za
zdaj Zivi le v njinovih glavah, takrat
pabo kot del otvoritvenegaspektakla
Olimpiade '92, zaplulo po razgretem
barcelonskem stadionu. FURA je
postala industrija, devetorica
prvotnih ¢lanov, furerosov ali tistih,
ki se drenjajo na samem vrhu
hierarhije tega urbanega plemena,
pa konceptualni mozeg njihove
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gledaliske, glasbene in video
produkcije. Pot od komedijantskih
igric po zaprasenih $panskih cestah
do stadiona je vpisana v njihov
najnovejsi spektakel NOUN.

Princip turnejskega gostovanja in s
tem enormnega reproduciranja
posameznih predstav (leta 1987 so
denimo obiskali 11 drzav in fri
mesece nastopali samo po Mehiki),
je privedel do institucionalizacije
FURE, karje nujno povzrocilo delitev
dela v kontekstu interne
organiziranosti skupine. Gre za
princip, ki je sicer znagilen za
“radicionalno” gledalisko institucijo:
FURA je postala skupina igralcev/
furerosov, pomoznih/najetih igralcev,
glasbenikov, tehnikov, managerjev
itn. Nov princip dela pa je doloil
tako dramatursko zasnovo kotsamo
spektakelsko funkcijo njenih
nadaljnih produkcij (Harald Begusch:
La Fura dels Baus/Kunst, Manner,
Korper). Reproduciranje spektaklov,
ki jih poslej niso realizirali vsaki¢ isti
akterji, je zahtevalatrSo dramatursko
zgradbo posameznih viog kot tudi
spektakla v celoti. FURA je v
dosedanjih produkcijah (Accions,
SUZ/0/sUz, 1985, Tier Mon, 1988)
podobe, zgnetene iz bipolarnega
materiala (mitski) prasvet/urbani
(tehnizirani) svet, postfestum
kaotiéno spenjala v narativno
strukturo. Pri NOUN so prvi¢ ubrali
obratno pot: iz zamisli/pripovedi je
vzrasla podoba. :

“Stari EgipCani so vode, iz katerih je

izSel Bog in ustvaril Nil, ki je zemlji

dal Zivijenje, imenovali NOUN.
NOUN je tako prvobitna voda,
elementarna personifikacija kaosa,
ki je obstajal preden je obstajalo
karkoli drugega.

V svetu FURE, ki je nas svet, pase
ta voda spremeni v velikanski stroj.”
In potem: Stroj rodi ¢loveka, vendar
napaka v sistemu povzro€i
abortiranje deformiranih bitij, masa
se ozavesti, da so jo odklonili kot
subjekt, zato odkloni sistem. Ubije
svojega vodjo in uniCuje Stroj, svoje
naravno okolije. V tak$nem
postkatastroficnem svetu se
osamljeni individuum soogi s sabo,
odkrije svojo identiteto in s tem tudi
svojo dvojnost; spozna &ustva,
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hrano, seks. Tudis Strojem vzpostavi
novodnos, odnos soZitja. Natemeljih
primitivnegakaosa, Nouna, se zacne
nov kreativni ciklus.

Nagin uprizarjanja, ki ga je vse bolj
dolocal nov nagin organiziranosti
skupine, je wogo Cloveka/igralca/
akterjapostopomareduciralnaratun
stroja/tehnike. Vse isto, kar je sprva
ustvarila Cloveska roka, je pocasi
prehajalo v domeno stroja (uvajanje
strojev za meglo, deZja, eksplozij,
svetlobnih in zvoénih efektov) in v
Nounu kulminiralo v podobi Stroja/
Boga, tistega, ki daje in jemlje
Zivljenje. Upodablja  ga
polifunkcionalna Zelezna
konstrukcija z mobilnimi izrastki, ki
dolocatako prostor kotmizansceno.
Tehnizacijaiz predstave v predstavo
vsemocneje determinira tudi zvocni/

glasbeni material, ki je raunalnisko -

oblikovan in sproduciran Ze pri SUZ/
0/SUZ, v predstavi NOUN pa
eksploatira Spansko tradicijo: fla-
menco.

Tudi v Nounu je gledalec integralni
del mnoZiéne koreografije, Ceprav
peséica akterjev tokrat manj
intenzivno kot doslej manipulira,
koreografira maso gledalcev, ji
doloa mesto v prostoru in pogled.
Do najintenzivnejSe interakcije med
akterjiin gledalci je prislo v predstavi
SUZ/O/SUZ, kijo je FURA leta 1987
izvedlav Caracasu: gledalci so med
predstavo poskakali v akvarije in se
pridruzili furerosom, ki so v
embrionalnem poloZaju samevali
pod vodno gladino.

VNounu paje atmosfera pod okriljem
gigantskega stroja, ki mece svojo
temno senco, precej ohlajena in
véasih se zazdi, da gre pravzaprav
le za dinamic¢no, domiselno
insceniran rock koncert flamenco
pevke Ginese Ortega in njenega
benda. Sicer pa: rock je tako in tako
edina forma, v kateri agresija in
neznost lahko Zivita skupaj. Je dejal
Wim Wenders in imel prav.

URSULA CETINSKI

FOTO MIHA FRAS

Na sliki:

Miki Espuma, &lan skupine LA
FURA DELS BAUS od leta 1981,
glasbenik in eden od njenih
sredi$&nih akterjev.

LA FURA DELS BAUS, "NOUN"
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POGOVOR Z MIKOM ESPUMA,
CLANOM SKUPINE LA FURA
DELS BAUS OD LETA 1981

Kaksen se ti pravzaprav zdi
NOUN?

Ta spektakel je Sele zdaj zazivel v
svoji pravi abliki. Vse nase
predstave namre¢ potrebujejo eno
leto, da se dokonéno oblikujejo in
obogatijo. NOUN smo igrali

Ze priblizno stopetdesetkrat

in v tem ¢asu smo spoznali, kako
obginstvo reagira nanj. Gledalci so
namre¢ del spektakla in dokler jih
ne razumes, obvladas, ta ne
doseZe svoje zaokroZene forme.
V NOUN sta mo&no poudarjena Ljubezen in SovrasStvo. V predstavi kot
nov element funkcionirajo Zenske, ki ste jih tokrat prvi¢ vkljudili v svoj
spektakel. Zakaj?

Za vse nase dosedanje predstave je znacilen moski pogled, z vkljugitvijo
Zenskega pa smo prisli do globalnega.

Z obema spoloma smo tako sklenili krog in Ze lahko govorimo o konceptu
univerzalnega Clovestva, do cesar smo se Zeleli dokopati.

Nad celotnim spektaklom bdi Veliko oko. To je pritrjeno na Zelezno
konstrukcijo, v njegovi mreznici, sestavljeni iz televizijskih aparatov, se vrti
video in raéunalniSka grafika. In to Veliko oko...

Predstavlja Stroj.

Je pa tudi BoZje ali orwellovsko
oko.

Saj, ta stroj je Big Brother, ki
kontrolira do te mere, da celo
povzrogi rojstvo novih ljudi, jih
proizvede.

Ste $e vedno “urbano pleme”, kot
ste se poimenovali

v svojem prvem manifestu
MANIFIESTO CANALLA?

Ta je veljal v letih 83-85, FURA pa
raste, se obnavlja, spreminja
koncepte in celo ideologijo. V tem
manifestu med drugim
poudarjamo, da zanikamo folkloro
in tradicijo, ki pa ju sedaj
uporabljamo in izrabljamo. V
NOUN uporabljamo energijo
flamenca, da bi razbili njegovo
shemo. Ravno tako kot &e bi

v roke vzeli kroglo, jo razbili,
pobrali iz nje seme in ga uporabili
za svoje namene. Tradicijo e
vedno zanikamo, jo pa-
uporabljamo.

URSULA GERSAK
URSULA CETINSKI
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VPRASAN]JA
POSTMODERNE

Esej o postmoderni in plesu

Claudia Jeschke

O koncu mimesisa

Negotovo je, ali obstajajo
postmoderna umetnigka dela, torej
tudi postmoderna plesna dela in
koreografije. Samo v arhitekturi ta
pojem oznacuje zgradbe, ki se
oddaljujejo od funkcionalisti¢ne
naravnanosti; na drugih umetniskih
podrodjih naletimo na nejasnosti, na
odprta vprasanja. Ena od sredis¢nih
postavk postmoderne misli pravi, “da
v nasi druZbi znaki ne kaZejo ved
oznafenega, ampak vedno kaZejo le
na druge znake, (...). Po tej postavki
bi bil znak, ki ga je Saussaure opisal
$e kot signifikant in signifikat,
razbit.” (1)

Ta enotnost znaka vsebuje prisotnost
estetskih konceptov in strategij, ki jih
je moderna Ze postavila v vprasanje.
Dejansko se umetnost zacne svoje
tradicionalne estetske naravnanosti
otresati v 20. stoletju. Do tedaj je
temeljila na mimeti¢ni teoriji
(iluzionisti¢nega) upodabljanja
narave. Karkoli Ze se je razumelo z
besedo narava, vsakokratni veljavni
koncept narave je dolocal
posnemanje; umetnost se je morala
nasproti svojemu modelu pokazati
zaupraviteno; in zahtevalajeresnico.
Sele na zaletku 20. stoletja, torej z

AKTUELL

ZEITUNG FOR TANZ THEATER BEWEGUNG

nastopom moderne, se je zacel nov
razvoj. Vsebina serazumevednoman;j
normativno, oblika je vedno redkeje
misljena kot vsebina. Vendar tudi
moderna $e naprej razvija koncepte
in strategije, ki se ravnajo po
oblikovno-vsebinskemu odnosu in s
tem oznalujejo izpovedni in
interpretacijskiokvir. Leta 1964 Susan
Sontag vnekem programskem ¢lanku
pise: “Celo v modernem casu, ko je
vetinaumetnikovinkritikovopustila
teorijo posnemanja narave v korist
teorije, po kateri je umetnost
subjektivni izraz, se Se vedno
priznava odlotilna zahteva
mimeti¢ne teorije. Naj razumemo
umetniSko delo kot sliko (umetnost
kot odsev resni¢nosti) ali kot izpoved
(umetnost kot umetnikova izpoved):
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primat vsebine ostaja ohranjen. Ta
vsebina se je morda spremenila.
Morda je danes manj figurativna,
manj enoznaénorealistina. Sevedno
prevladuje predstava, da je umetniSko
deloistovetno s svojo vsebino. Ali pa,
kot se dandanes obicajno pravi: da
umetnidko delo per definitionem
nekaj izraza.”(2)

Sele postmoderna se bistveno
distancira od, tudi e za moderno
veljavnega primata izpovediinnjene
interpretacije, tojetolmacenjavsebine
o pojavnosti umetniSkega dela.
Predmet postmoderne je torej manj
nova umetnost oziroma nova
umetnifka dela, pa¢ pa gre za
spremenjen odnos do razli¢nih
umetni$kih oblik, kot tudi do
teorije.(3)

Spremembe, ki jih skuSa zaobjeti
postmoderna razprava v plesu, se ne
nahajajo na ravni del, produktov,
temvec naravni tako teoreti¢negakot
tudi prakti¢nega preudarjanja,
analize; torej razpravljanja o

vprasanjih, problemih, pogojih-

ustvarjanja umetnosti na sebi.

Umetnisko delo kot
ustvarjanje umetnosti

Proti dogmatsko-metafizi¢ni zahtevi
Modern Danca so se  Merce
Cunningham in drugi obrnili Ze v
petdesetih letih. Pod vplivom zen
budizma so v ples vpeljali “Chance
principle”, princip nakljudja.
Tehnitno zahtevne, v najvedji meri
stilizirane plesne gibeje Cunningham
napravil avtonomne, abstraktne. Ti

so se lahko s pomodjo nakljudja v
vsakem trenutku in v slehernem
kontekstu oznadili kot koreografija:
namre¢ drugace kot pri protagonistih
pred njim - Marthi Graham, Doris
Humprey, Joseju Limonu - je njegov
ples, koreografija, razvezan
pripovednih, filozofskih, psihologkih
in miti¢nih komponent.

“Kadar koreografiram predstavo,
metem kovance - nakljuéno - v zrak,
odkrivam svoja bogastva v tej igri
(teles v prostoru in ¢asu), ki ni
stvaritev moje volje, ki pa je energija
in zakon, ki se mu pokoravam.
Nekateri ljudje menijo, da je pri
ustvarjanju plesa neclove$ko in
mehanicisti¢no, ée melem kovance v
zrak, namesto da bi neusmiljeno
tuhtal, butal z glavo ob zid ali pa
brskal za idejami po starih zvezkih.
Sam v stiku s tem naravnim
bogastvom nisem veliko bolj
mojstrski, kot bi bila moja lastna
osebna inventivnost sama, pac pa iz
skupnih vlaganj motori¢nih
impulzov izras¢a veliko vec
univerzalno  C¢loveSkega in
organskega.(4)

Glasbo, sceno in lu¢ so ustvarili
umetniki, ki so delili nehierarhi¢ne
vizije momentalnega, kot so John
Cage, Robert Rauschenberg, Andy
Warhol in drugi. V svojih delih so
uveljavili - mogoce tudi prvi¢ -
energijo, to je lastno oblikovno
dinamiko  koreografije = kot
gledalikega sredstva. Plesalci sami,
njihova telesa in virtuozni gibi so se
instrumentalizirali samo s pomodjo
gledaliSke energijein nic literarnega,

ekspresivnega, simboli¢nega ali
psiholo$kega jih ni niti motiviralo niti
podkrepljevalo. Podobno nehierarhi-
¢no novost je Cunningham ustvaril z
decentralizacijo prostora. Vsako
mesto v plesnem prostoru je postalo
enakovredno in zamenljivo;
tradicionalni odnos med plesalci in
gledalci je izginil, ker so bili gibi
plesalcev vidni iz razli¢nih
perspektiv.

Po Cunninghamu

Leta 1963 je bil ustanovljen Judson
Dance Theater, katerega lani (Robert
Dunn, Trisha Brown, Ruth Emerson,
Elaine Summers, Fred Herko,
Deborah Hay, David Gordon, Valda
Setterfield, Lucinda Childs, Judith
Dunn, Yvonne Rainer in Steve Paxton)
so vsi bolj ali manj tesno sodelovali z
Merceom Cunninghamom, povzeli
njegov izvedbeni koncept in ga v
bistvenih tofkah radikalizirali.
Njihove, tedaj provokativne
dejavnosti se lahko, ¢e pogledamo
nazaj, strnejo v tri sosledne novosti,
kiso plesnemurazvojuvosemdesetih
in devetdesetih - post-postmoderni
dale poglavitne impulze:

- Demokratizacija vsakdanjega
plesalskega in koreografskega dela.

Za razliko od Cunninghama so bile
za postmodernoboljbistvene ideje in
proces realizacije kot pa rezultat;
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pomen dela leZi v izdelavi
pragmati¢nih koreografskih
postopkov dela.

- “Strategija zdruZenja”. Drugade kot
Cunningham, ki je manj postavljal v
ospredje zdruZitev Modern Danca,
bolj pa svojo neodvisnost od njega;
postmodernisti to kategori¢no
odklanjajo.

- Pojav nove radikalne telesne tehnike
(Contact Improvisation), ki nima veé
nifesar skupnega s tem, kar je
poudarjal Cunningham - =z
virtuoznimi artikulacijami,
izolacijami, ki so vse dele telesa
uporabljale v enaki meri. Nasprotno
je nova tehnika odkrila “celotelesne”
gibalne moZnosti, ki jih dolo¢a teZa
telesa in jih lahko izvajajo tudi
neplesalci.

1. faza:
Demokratizacija procesa
kompozicije

Ustanovitvi Judson Dance Theatra je
leta 1962 predhajala delavnica
glasbenikain plesalcaRoberta Dunna,
ki je tematiziral oblike in tradicijo
gibanja in njegovo izvedbeno prakso
ter predlagal razvoj alternativnih
modelov. Temelje¢ na kompozicijskih
tehnikah “naklju¢ja”, kijih je v glasbi
razvil John Cage, se koreografije
sestavljajos pomoc¢jo pisnihosnutkov,
z namenom konstruktivnega
raziskovanja gibalnega materiala
Clovedkega telesa in
eksperimentiranja z njim: “Ko

I K O L U M E N

ostoj trenutek

IGOR LAMPRET

Gostovanje Fausta v Cankarjevem
domu je nedvomno dogodek, ki pre-
sega okvir obiajnih gledalitkih
izmenjav, ¢eprav je spremljano s
povsem obitajnimi obéudovanji in
zmrdovanji. Normalno je v
nenormalnih €asih in ni povsem
jasno, kaj vse lahko zaznamo v
samoumevnem komentarju: da je to
gostovanje "mimogrede” napolnilo
Veliko dvorano Cankarjevegadoma,
(ogledalo si ga je vet kot 4500
gledalcev), zlasti ée se zavemo, kako
malo je dogodkov, ki jo zares
napolnijo in $e manj tak¥nih, ki jo
napolnijo trikrat zapored.

Samoumevnost seveda izhaja iz
normalnega, bolj ali manj
zainteresiranega odnosa
posameznikov do predstave, glede

nato, ali jim je v¥e¢ ali ne, glede na
to, koliko jim je ontitno blizu, pa
tudi glede na to, koliko je uspela
zadovoljiti, potrditi, ovreli ali
razoCarati njihova pri¢akovanja,
spodbujena z dejstvom, da ta
predstava vsekakor je inda §e vedno
traja, ne glede na prav tako
samoumevno dejstvo, da so
gledaliske predstave najbolj
pokvarljivo blago. Kajti ta
samoumevnost izhaja predvsem iz
dejstva, ki ga prikriva: gre namre¢
za predstavo, ki je to samoumevno
normalnost, kakr§ne prej $e ni bilo,
Selevzpostavilain joustvarila- zoper
vse okoli¥¢ine, ki so jo obdajale.
Njim navkljub je nastala v svoji
produkciji in ofitno je, da njim
navkljub prav tako vztraja v svoji
t.i. postprodukeciji.

Ce se samo spomnimo:

Dolgoletna kriza Drame SNG
Maribor, s  posameznimi
zaostritvami ob  menjavah
direktorjev; dolgoletna odsotnost
mariborskega gledali§¢a v
kvalitativnem vrhu slovenskih
gledali¥¢; picel delez, ki ga je
namenjala nekdanja Kulturna
skupnost (biv§a, ki ji ninikoli uspelo
vzdrzati vzajemnostnega deleZa),
dolgoletni neposluh mariborskih
veljakov za dokonlanje nove
gledaliSke stavbe, ob velikem
posluhu za nekatere druge
investicije, kiso propadle ter njihovo
dokonéno nezdravo olaj§anje, ko se
je mariborska gledali¥ka institucija
v celoti prisesala na presahle prsi
sedanjega ministrstva za kulturo.
Seveda, gledali¥¢e je drago. A kdo

se je kdaj zares in brez slabe vesti
vpra¥al, zlasti med prosvetljenimi
politiki ali uradniki: koliko
uprizoritev, predstav, alternativnih
ali institucionalnih, koliko bolj ali
manjopremljenih prizori§¢ jev enem
samem sestreljenem Migu? (20
milijonov USD!) Tak§ne primerjave
so bile zmerom nedovoljene, torej
neumestneinnedopustne, neokusne
nestrokovne, skratka: irelevantne.
Svojassemizratunal, dabiizizgube
nekdanjega Koertinga Ljubljanska
Drama lahko Zivela 1000 let in iz
teCajnih razlik e nadaljnih 1000 let.
Kakorkoli - prav vse pri¢a o tem, da
se je s prihodom reZiserja Tomaza
Pandurja in upravnika BlaZa
Zeleznika na Celo mariborskega
SNG - zgodil ¢ude? in da je Faust

paradiematiéna nredstava.

Onadva sta potrdila: bistvo krize je
bilo kljub vsemu v vodstvu. Ni¢: ne
denar, ne publika, ne kvaliteta
predstav, nivplivalo toliko kottadva:
prava Cloveka na pravem mestu, o
pravem Casu. Ne slabosti ansambla,
kak3ne neki, e zdaj ta, isti, resda
nekoliko okrepljeni ansambel,
dosega tak$ne rezultate! Ne
utesnjenost dvoran, kak¥ne, ée lahko
obaansambladelujeta dobro, gradnja
pa hkrati poteka; in e so Casopisi,
obhvalospevih, tudi polni zagotovil,
dajePandurvarainvesticija? Pri§la
stares pravatloveka, napravomesto,
0 pravem Casu. Je to mesto pravo?
Sta onadva prava? Je Cas pravi? K
vragu, ta ravnopravsnjost stvari!

Je mogote res vse, kar se je zgodilo
nrinisati zeoli ninni osebni zasingi?

Cejetako, potem je njuno delo treba
pretotiti v dokumentirano izku$njo,
njuno prakso osmisliti tudi s
teoreti¢nimi spoznanji in jo, &e je to
sploh mogoge, izvzeti iz aktualnega
konteksta, zato dabi iz nje destilirali
tisto, kar utegne §e kako priti prav za
naprej.

Po drugi strani pa se je vse, kar se je
zgodilo in se dogaja v mariborskem
teatru inkar lahko imenujemo ¢udez,
zgodilozaradipredstavinokrog njih.
Maribor je postal tisto priviligirano
mesto, kjer je vsaka predstava
vnaprej pri¢akovani dogodek,
priviligirano prizori§¢e, kamor so
uprti naklonjeni pogledi $iroke
gledaliSke javnosti. Po dolgih letih,
vsekakor pa od Fausta naprej, mesto
7ivi 7 gledaligéem in sledali¥fe Zivi

z mestom. V Casu zagotovo
najgloblje krize se je to gledaliste
ne samo izkopalo iz nje, ni je samo
preseglo, ampak v nekem smislu
razvilo celo odpornost zoper njo; in
medtem ko se druZbena- kriza
poglablja in zaostruje, tako se zdi,
ne more ni¢ ve¢ ogroziti bli¥¢a tega
¢udeza.

Sosevedatudidrugatni glasovi: tisti,
ki ne pritegujejo Pandurjevi misli o
sintezi 20. stoletja, ampak v njej
gledajo poslednji, veliastni
vzdihljaj in v vsem mariborskem
teatrskem Cudezu odkrivajo vse
simptome veliCastne smrti, ki je
samo $e vprafanje Casa. Tisti, ki v
Pandurju vidijo samo narcisoidnega
eksponenta doloenega klana,
nekak3en teater v teatru omamne
lenote. hli¥¢a in bogastva. nekak¥no



snujemo ples, pisno ali s skicami,
imamo zelo jasen pogled na ples in
njegove moznosti. (...) Edino kar
koreograf mora narediti, jeizbor sveta
gibanja.”(5) Hoja je bila tema v enem
izmed plesov Steva Paxtona; na
splo3no je vsakdanje postalo bistveni
faktor pri iskanju nove estetike.
Yvonne Rainer je fragmentirala telo,
ukvarjala se je s posameznimi deli
telesa in vpeljala glas, govor kot
sestavni element plesa. Preizku3ale
so se nove kompozicijske tehnike:
numeriranje delov telesa in spontano
klicanje 8tevilk jetako ustvarjalo ples.
Uporabni predmeti so bili vgrajeni v
dejanja; (najveckrat ironi¢ni) citati iz
uveljavljenih plesnih in gibalnih
tehnik so razsirili gibalni besednjak.
Zaplesnekoncerte, kisojih sestavljala
razli¢na, tematsko in stilno med sabo
nepovezana dela, so se preizkuSali
noviizvedbeni prostori kot na primer
cerkve (Judson Church!), muzeji,
strehe, narava...Izvajalci se povidezu
niso razlikovali od gledalcev; moski
in Zenske so nosili enake kavbojke in
majice; Zenske niso bile nalicene.

2. faza:
Strategija zdruZenja

Objektivizacijo in demistifikacijo
plesa, ki jo je zacel Cunningham in
nadaljeval Judson Dance Theater, je
Yvonne Rainer8eradikalizirala. Tudi
nanjo je vplival razvoj glasbe in
upodabljajote umetnosti (Minimal
Art, Concept Art in Pop Art).
Ustvarila je minimalisti¢en, vsake
virtuoznosti razreSen ples. V svojem
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teoretskem spisu “The Mind isa Mus-
cle” (kijeobenem tudi analiza njenega
istoimenskega in kasneje v “Trio A”
preimenovanega plesa iz leta 1966) se
je obrnila proti iluzionisti¢ni
dramaturgiji, poistovetenju z vlogo
in ustaljenim gibom, proti tehniki
tradicionalnih plesnih oblik. V
nasprotju z njimi se je zavzemala za
ves &as enak tok energije, za prehode
med posameznimi gibi brez
prekinitve, brez poudarjanja
dolofenega giba ali trenutka, za
ponavljanje brez dramaturike
motivacije. Posamezni gibi naj bi se
nasli in ne iznasli, zato je zahtevala
uporabo vsakdanjih gibov, ki pa naj
ne bi odsevali vsakdanjih situacij,
temvet naj bi imeli toliko bolj v lasti
kvaliteto vsakdanjih gibov. S tem v
zvezi so bile tudi tako imenovane
nalogeali “task-like activities” kot na
primer vleka blazin iz enega kota
prostora vdrugega;teakcijesotrajale
toliko ¢asa, kot so ga dejansko=realno
potrebovale. Predstavljanje zgodb je
odpadlo, tomesto jezavzela neosebna
akcija, ki jo je lahko izvajal vsakdo,
najsi so to profesienalni in trenirani
plesalci, ali pa tudi ne.

3. faza:
Contact Improvisation

V sedemdesetih letih je bil odklon od
tehni¢ne virtuoznosti konéno
utemeljen kot gibalna tehnika. “Na
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sredini poloZaja se Ze pojavlja nekaj
novegainimezato jesmall dance.”(6)
Tako je to formuliral Steve Paxton, ki

- je morda prispeval odlodilni deleZ k

razvoju Contact Improvisation, novo
izhodi¥¢no pozicijo. Ponotranjeni
fokus in Zelja po sprostitvi sta
povzrotila, da se je pri vsakem
izvajalcu na razlicen nadin pojavil
Sirok spekter gibov (od energijskega
ravnoteZja do padanja) - gibov, ki so
se razvijali nena¢rtovano in pri tem
uporabljali prisotno energijo.Izvajalci
so delovali svobodno in spontano ter
bili pri odkrivanju gibov
enakopravni. PridruZili so se jim $e
elementi iz vzhodnjaskih borilnih
veslin, da bi po eni strani dognali
znatilnost vsakega giba, po drugi
strani pa nastaleakcijerazresili vsake
estetske dolotitve. Med potekom teh
eksperimentov v sedemdesetih letih,
jebil preizkuSan tudinekdrugbistven
dejavnik nove tehnike: neprestano
dotikanje dveh ali vecih teles
plesalcev.Iztega jenastalaigra steZo
telesa kot bistveni gibalni princip.

Cunningham je moral prepustiti
naklju¢ju, da je doloCilo plesne in
koreografske akcije. Na zatetku
Sestdesetih let so plesni ustvarjalci
napadli ta novi, nehierarhi¢ni
koncept. Tedaj jih je manj zanimal
“chance principle” kot tak, bolj pa
moZnosti ustvarjanja in delovanja, ki
jih je odprl Cunningham s svojim
revolucionarnim  konceptom:
analizirali so tradicionalni ples; te
ugotovitve so postale osnova in
izhodis¢na  tofka  njihovih
eksperimentovs procesom in s pogoji

ustvarjanja umetnosti. Ta proces so
predstavljali; takojebil notranji ustroj
kakega dela, akcije, “plesa”,
“koreografije” v in z predstavitvijo
minimaliziran, razgrajen, pomnoZen,
dodan, komponiran, ironiziran. V
svojih pomislekih niso zavracali samo
Cunninghamovega  gibalnega
besednjaka, njegove tehnike in stila,
temved sojasno zavracali vsedotedaj
obstojete plesne kodekse: zdajje vsak
gib lahko postal ples in vsak, ki se je
gibal, plesalec. Poleg sodie mnoZina
stilnih sredstev drugih smeri
umetnosti; govor, zvoki in
upodabljajoa umetnost so postali
spremenljivke  plesalskih in
koreografskih akcij.

Sele leta 1975 se je pojavil izraz “post
modern” v zvezis sodobnim plesom,
ki je od sredine Sestdesetih
predstavljal najbolj radikalno in
inovativno  gibanje  znotraj
Performing Arts v New Yorku: post
modern dance, pomoderni ples je bil
najprej zgodovinska kategorija,
katere veljavnost se mora postaviti
pod vpradajvsaj, kose vzamev poStev
Cunninghamov odnos do plesa in
koreografiranja. Tako kot
postmodernisti je tudi on dvomil v
primat literarno, Custveno ali
ambientalno dolocene vsebine in v
pomembnost individualne
umetniske izpovedi. S tem je usmeril
pogled na potek gibanja, plesanja,
koreografiranja, na energetsko
dinami¢ne odnose, ki vplivajo na
nastanek dela.

Naslednja generacija je pogled obrnila
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od delain se skoncentriralaizklju¢no
na pogoje procesa plesanja in
koreografiranja. Izlotila je te pogoje
iz umevanja dela in jih primerjala z
uporabo v tradicionalnih plesnih
oblikah. Nastala je nova strategija, ki
seod moderne bistveno neoddaljuje.
Sele nadaljnji razvoj plesa v ZDA v
osemdesetihletih, je pokazalrazlo¢ne
postmoderne poteze: spopad z vsemi
misljenjskimi in izkustvenimi pogoji
nastanka giba, plesanja in
koreografiranja (neupoS$tevaje
tradicionalna pravila ustvarjanja in
zaznavanja) jerazprlnovezorne kote
tako ustvarjalcem kot sprejemnikom,
pustil presenefenjem, da so
presenetala, saj vsebujejo tako
razli¢ne stvari kot so nove teme
(aktualno geslo: problematika
obrobnih skupin); - remakes z ozirom
na odkrivanje gibov (“Cisti”, v tistem
trenutku minimalisti¢ni gib ali Fall-
Recovery-Princip pri Contact Im-
provisation); vendar tudi povratno
zavest o virtuoznih elementih ali
razvoj kar se da atletskih nacinov
plesa - asociativne namesto logi¢ne
pripovedne zgradbe, a tudi povratek
k baletu z zgodbo - multimedialni
spektakel.

Ustvarjanje umetnosti kot umetnisko
delo?

Ker si je pojem postmoderne pridobil
Sirok kulturni in interdisciplinarni
pomen Sele po nastanku
“zgodovinskega” Postmodern
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Danca, potem lahko retemo, da se
ples danes odziva (na post-moderni
nacin?) pluralisti¢no in
dekonstruktivisti¢no? Posega v
splodnerazprave postmoderne, njene
mnogovrstne, v¢asih pojasnjevalne,
razlagalne, v¢asih poljubne trende?
KaZe danes Post-Post-Modern Dance
podobnost s postfilozofsko kulturo,
ki predvsem na novo doloca vlogo
intelektualca v druZbi? Ali pa mogoce
“samostvaritev” novega plesnega
umetnika odpravlja zgodovinske
oblikeiskanjaidentitete? Inaliselahko
metafora samostvaritve razlaga kot
liberalen, enakopraveninavtonomen
postopek, ki se ga da prenesti na
zaznavanje postmodernisti¢nih del?

Opombe

1. Peter Biirger: Predgovor. V: Christa in
Peter Biirger (Izd.): Postmoderne: Alltag,
Allegorie und Avantgarde, Frankfurt/M
1987, str. 7

2. Susan Sontag: Gegen Interpretation. V:
Kunst und Antikunst. Munchen/Dunaj
1980, str. 10

3. glej Biirger, str. 9

4.James Klosty: Merce Cunningham. New
York 1975/1986, str. 12

5. Sally Banes: Democracy’s Body. Ann
Arbor 1980/1983, str. 6/7

6. Steve Paxton v intervjuju s Petrom
Hultonom. V: Theatre Papers, The First
Series, 1977, 8t. 4, str. 1

Prevedel TomaZ Smid
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ponarejeno prispodobo Evrope zdaj.
Seveda $ele potem, ko je bilo to
vprafanje tematizirano kot krizno
vpra$evanje lo¢evanja duhov in tudi
preseZeno v svojem cis- in trans-
atlantskem odmevu.

S TomaZem Pandurjem se je
nesporno uveljavilo reZisersko
gledali¥¢e in reZija. Potem ko se je
ze zdelo, da je “kon¢no pridel Cas
igralca”,*se je nenadoma pojavilo
rezisersko gledali§¢e v Cisti
ekspanziji, v novem, prenovljenem
sijaju in bli§¢u. Kot bi mag naselil
ble¥teti in beli barok delno
obnovljenega gledali¥¢a. Pandur ni
zavzel samo odra, zavzel je tudi
foyer, s svojim imidZem. Tako ne
moremo govoriti samo o reZiji
nieonvih nredetav amnak tndi

gledaliSke hife v celoti, ne samo
gledali¥ke hiSe - ampak tudi mesta,
kot ugledali¥¢enega urbanega
prostora, odkritega z novimi
prizori¥¢i. Tudi ne moremo govoriti
samo oreZiji publike pri posameznih
predstavah, ampak z enako
upravicenostjo tudi o reZiji javnosti,
zlasti tiste, ki v gledali§¢e zahaja
redko ali pa sploh ne. Mogo&e bi,
pogojno, lahko govorili celo o reZiji
medijev.

Zakaj je nastopilo tak§no sinergino
gibanje, ki se ponuja ne samo kot
model ustvarjanja, ampak tudi kot
model Zivljenja, ne samo zasebnega,
ampak tudi druZbenega? Z
uprizoritvijo Fausta je pri§lo do
tistega presezka, v katerem sekultura
Zivo stakne z mislijo, da civilizacija
lahko tudi napreduje; pri§lo je do

tako silovitega preboja v okolje, ki
obdajagledalice, da se je po premieri
v Mariboru za hipzazdelo nemogoce
lo¢iti mejo med “teatrom” in “ne-
teatrom”. Iz centrifugalnega mesta
osipanja sredstev in ljudi,
obstreljenih eksistenc in kriznih
odnosov, je SNG Maribor postalo
centripetalno mesto srefanj,
zdruZevanja, idej in pobud. Iz
poZiralnika brez dna - je nastal
ognjemet in vrelec, iz Pandorine
skrinje - rog izobilja. Iz mesta prov-
ince, obarvanega s skrajno
lokalistiénimi  travmami in
medsebojnimi spopadi, je nastala
svetovljanska oaza, v tudi sicer
zmerom bolj prijaznem okolju, za
katerega pa se skoraj Ze nive¢ zdelo,
da ga je sploh mogo&e lotiti od sive
stvarnosti. V €asu. ko ie zmanikalo

sape mnogim paradnim konjem, ko
so se sesule vse §tevilne fasade in se
razkrilekot povsem obi¢ajni zasloni
povsem obiajnih, v nitemer
izjemnih zakulisij - se gledali§¢u ni
moglo zgoditi ni¢ ve€. Ni bilo ved
obremenjeno z  nobenimi
negativnimi pri€akovanji, za katere
vemo, da na Zahodu, stopnjevana
do psihoze, rufijo cele banke, pri
nas pazaenkrat - samo gledali¥¢a. A
zgodilo se je prav obratno: z
uprizoritvijo Fausta je to gledaliice
nenadoma razblinilo vse negativne
atribute in preseglo tisto neznosnost,
ki je prej odbijala.

Za koliko asa? Ceprav nekateri
govorijo o deklinaciji, kise je zafela
s Hamletom, “propad” po vsej
verjetnosti - ne bo nenaden. Cafa
uspeha ie $e vedno zvrhanain zdi se,

da je potrebno samo pametno
dolivati, da bi ostala polna. Toda, si
bo mariborski teater v tem
zmagoslavju uspel priboriti tudi
pravico do zmote? Ni¢ laZjegain ni¢
tezjega, saj je tudi ta pravica, enako
kot zaupanje publike, zmerom
dodeljena na (revalorizirani) kredit.
Ne glede na tak¥na ali drugacna
pri¢akovanja - pa je za vsem tem
misel o kratkotrajnosti - bodisi v
pritakovanju skoraj¥nje katastrofe -
bodisi v pri¢akovanju nadaljnjih
vzponov v tisti smeri, ki zagotovo ni
bila mi§ljena na kratek rok in kratko
sapo.

Pandurjev imidZ je radikalna
inovacija: namesto revnega, a
talentiranega reZiserja - bogat,
ble§¢e¢ in talentiran. Ta ofitno

izzivalna drza je provokativna in
nastopaskazozirom nanekdaj bi¢ani
elitizem, obenem pa je ljubezniva,
vljudna, ustreZljiva ter dovolj
suverena in spro§¢ena. V celotnem
imidzu te zunanje podobe, naj bo
pristna, ironitna ali blazirana - je
seveda prisotna tudi zavest o
varljivosti vsakr§ne zunanje podobe;
bolj ali manj, vsekakor pa legitimno
prisotna sprico socialne, politi€ne in
eksistencialne izku$nje zloma. Ta
poraja negativna pri¢akovanja, kiso
sestavni del bliskovitega,
nepri¢akovanega, presenetljivegain
celo osupljivegauspeha, ki mudajejo
- poleg §arma mladosti in talenta -
izrazit lesk zlasti pogum,
stopnjevana drznost in
velikopoteznost pri zasnovi
repertoarja, njegoviizbiriinizvedbi.

Hkrati patadrznost, ki se zdi vdanih
okoli¥tinah brezumna, vsebuje svoj
VABANQUE naboj, spriokaterega
so nemara neredke tudi napovedi o
skoraj¥njem koncu tega podjetja.
Verav €udeZze - jenavsezadnjedokaz
skrajnega neprofesionalizma.

TomaZ Pandur kot nagledanreZiser;
bolj nagledan kot nafitan. In SNG
Maribor se zdi kot poslednja
institucija, ki je vsrkala alternativno
izku¥njo. Zakaj? Zato, ker jih v
bliznji bodofnosti mogote ne bo
ve. Preprosto jih ne bo, da bi
vsrkavale, in e bi Ze hotele kaj
vsrkati, ne bo kaj. To vsrkavanje
alternativne izku$nje v institucijo je
bil proces, ki se je dogajal Ze prej.
Zdi se, da gre ta trend zdaj v
nasprotno smer; toda ali se sploh

K O L U M E N

lahko zgodi obratno? Ni to zgolj
iluzija? Zdaj, ko so topovi ¥e vedno
usmerjeni na nekdanji Elsinor v
Dubrovniku, Elovekova eksistenca
pazozena natkanino, zaznamovano
zmodrim znakom, ki nemo¢no drhti
v viharju barbarske destrukcije?
Zdaj, ko je sesuvanje postalo obrt in
nam je dano gledati tudi skrajne
posledice stali¥¢a: sesuti, da bi
zgradili na novo.

Nekateri so se ob gostovanju
mariborskega Fausta v Ljubljani
namrdnili. Recimo vseeno: postoj
trenutek, med tem zmrdovanjem in
obtudovanjem, kajti izziv Fausta je
v vsakem primeru opravil svoje. Ni¢
ni ve¢ samoumevno.
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ALJOSA KOLENG -

i platna do ekrana
IALIZA VIZUALNEGA POLJA

- prostor. Wagnerjevaledelno (samo v glasbi)

ADOLPHE APPIA (1862-1928), je bil
$vicarski gledalidki teoretik, reZiser,
scenograf ter utemeljitelj moderne
dramaturgije in avtor eksaktnih 3tudij o
bistvu gledaliSke umetnosti.

Od leta 1882 do 1895 se jeintenzivno ukvarjal
z Wagnerjevimi operami. Ze po prvi
predstavi, ki jo je videl leta 1882 in je bila
hkrati zadnja Wagnerjeva postavitev pred
smrtjo, je bil popolnoma razocaran nad
neizkoris¢enostjo mozZnosti, ki jih
gledaliskemu umetniku ponuja scenski

realizirana reforma, ga je pripravila k
snovanju lastnih osnutkov in scenarijev za
njegove opere. Leta 1895 je kon¢al in objavil
svojo prvoknjigo Lamise enscenedudrame
wagnerien, kasneje je nadaljeval s Studijem
iste teme in objavil SirSe delo o problemih
reZije in glasbe skozi optiko Wagnerja, La
musique et la mise en scene.

Leta 1906 je spoznal evritmista Emile Jaques-
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ki so me vodili pri delu.

Astronom zelo dobro ve, da njegovi izrauni
zadevajo predvsem njegove ofiin nezvezd.
Ko objavi odkritje nove zvezde, lahko pove
samodanin uro, ko sojonjegoveociopazile:
zvezda ostane zaradi njegovega
matemati¢nega odkritja neprizadeta.
Filozof se zaveda, da njegovi sistemi lahko
samobrusijo povr$ino necesa, karmuostane
za vedno neznano.

Prakti¢ni znanstvenik uporablja na primer
elektriko, ne da bi kdajkoli vedel, kaj mu
pravzaprav sluZi.

InZenir lahko izdela najbolj mogocen stroj,
najbolj zapleten mehanizem; vse njegova
vedenje, kakrSnokoli pac je, je izmerljivo z
njegovo ambicijo in nadimi potrebami.
Videti je, da je Protagorin aksiom, v vsakem
¢loveSkem podvigu izraz, ki bi ga lahko

pripisali ¢loveSkemu trudu.

Vendar pa hoce eno veliko podrodje nase

Dalcroza in zalel intenzivno sodelovati z njim.
Leta 1910 sta zaCela skupaj z nekaterimi
drugimi umetniki in znanstveniki graditi

Institut za Evritmijo v 3vicarskem Hellrau. ODER

T O

Njegov popoln 3tudij evritmije in njenih
implikacij v gledali$ki umetnosti je rezultiral v
knjigi L'Oeuvre d’art vivant, ki jo je Dalcrozu
tudi posvetil. Ta knjiga je Appiin temeljni
prispevek k teoriji moderne dramaturgije, reZije in
gledalikih elementov.

Esej ki ga objavljamo, je zanimiva sinteza Appiinih misli iz
prveknjigeo Zivi umetnosti, in je bil misljen kot predgovor
k drugi knjigi, ki ni bila nikoli napisana.

M.P.

ADOLPHE APPIA(1)
“VSEH STVARI MERILO JE CLOVEK”
(Protagoras)
Uvod k novemu delu
Ta naslov je moto moje zadnje knjige: “DELO ZIVE
UMETNOSTI”. IzraZa vse moje misli in destilira principe,

STEKALISCE:
Za primer vzemimo §tiri
zgodovinske dogodke, ki v nekem
smislu napoujejo eden na drugega:
- Uccelo - izum perspektive
-Rubens - modri madez
- Kandinski - izjava, da je modra

najgloblja barva

-Fontana - perforacija platen

MONA LISA
Leonardova slika je pokrajina, ki
beZi v globino proti horizontu. Na
sliki se v prvem planu pojavi Zenska
figura, ki zakrije ozadje na tak$en
natin, da se zdi, kot da je ozadje
pripotovalo v prvi plan. Zamislimo
si prostor Mone Lise tako, da je

ONARDO, RUBENS, FONTANA

'KONSTF

>

kulture, in njena najbolj vzviSena aktivnost,
temu aksiomu zbeZati. To je podrodje
Umetnosti.

‘ORJI
NE

Umetnik se ukvarja predvsem zNeznanim, ki
ga odkrije v naravi, ali vsaj v “naravi”, ki jo
misli izven sebe.

Slikar proutuje naravo, da bi jo reproduciral.

Kje je ta narava?

Arhitekt gradi prostornine in jih ureja po meri svojega
okusa.

Kje najde svoj okus?

Poet opisuje in izraZa Zivljenje tako, kot ga on razume. Kje
najde to Zivljenje in njegovo vizijo?

Vsi umetniki si domigljajo, da reproducirajo in izraZajo
nekaj, kar se predstavlja njihovim ocem, njihovi
senzibilnosti. Mislijo da so gledalci, gledalci samih sebe,
ali svojih bratov, alitistega karimenujejo “narava”. Njihova
vzviSenost je iluzija. O€itno so superiorni nad drugimi
ljudmi, ker ne uporabljajo oblik, ki jih ustvarja njihov

intelektza utilitarnecilje, ali za poteSitev svojeradovednosti,
sprejemajo Neznano, ki jih sili k ustvarjanju, ne da bi ga
sploh poizku$ali razumeti in analizirati. Zato ker niso
umetniki!

Danes dela umetnik, bolj kot kdajkoli, pod kategori¢nim
imperativom Protagore. Zanjjebolj kot za kogarkoli, ¢lovek
edino in edinstveno merilo.

Ampak kateri ¢lovek? Ali je tisti, ki daje umetniku njegovo
merilo, ¢lovek ki po¢iva? Ali je to Clovek, ki ¢uti in misli, ki
se predstavlja i8¢otim oCem tistega, ki Zeli reproducirati ta
spektakel? Je umetnik gledalec, aktivni gledalec, da ne bo
pomote, vendar vseeno gledalec?

Je v umetnosti Zivljenje spektakel? Je umetnost, kot je bilo
ogromnokrat povedano, zrcalo Zivljenja?

Ali je umetnost delo, ki je nujno zaokroZeno s

procesom, ki ga zajema in omejuje?

Izdali smo sebe in hkrati umetnost - govorimo
o “umetni8kih delih”, kar obsega identiteto
umetnosti in dela.

Imamo umetniska dela, ali posedujemo
umetnost?

Ko se mi je to vprasanje, kot sfinga, ki mi
odkriva pot, prvi¢ postavilo, sem bil premlad,
da bi lahko nanj odgovoril, in toliko bolj
neizku$en, da bi lahko poskusil re8iti problem, ki mi ga je
tako ravnodusno predstavilo.

Ce mora biti umetnost najvija ekspresija Zivljenja, nadega
Zivljenja - (drugega ne poznamo) - to ne bo Zivljenje
pocivajocega Cloveka, niti Zivljenje cloveka ki ¢uti in misli.
To bo Zivljenje ¢loveka ki Zivi, in se torej giblje ter igra.
Vse naSe oblike umetnosti, torej vse tiste, ki producirajo
umetnifka dela so negibne - arhitektura, skulptura,
slikarstvo, so negibni Ze po definiciji.

Zivljenje je mobilno in aktivno. NaSe umetnidke oblike
izhajajoiz konvencije, kiizvaja nad Zivljenjem nasilje, s tem
da mu odvzame osnovni princip.

Tonebibilo pomembno, ¢ebiimeliskupajs temi negibnimi
umetnostmi tudi umetni8ko obliko, ki bi izraZala Zivljenje

najprej, tam dale¢ zadaj, v pokrajini
stalanekaZenska. S pomo&jo kamere
in globinskega travellinga proti
horizontu, se je slikakamere ustavila
prav v poziciji, kijodanes predstavlja
slika, ,

Zanima nas samo postavitev Mone
Lisev sliko. Tazavzemamesto, ki je
naRubensovihslikah prazno, notem
reti, da je ozna¢eno s praznino, ker
do nje e nismo prisli. Zagonetni
nasmeh Mone Lise nam morda
govori, da ona ve, da ne gledamo
tistega, kar bi hoteli videti. V njej ni
totke, od koder mislimo, da se
vidimo. Rubens ima na mestu, kjer
gleda samega sebe, moder madez. Z
naslonitvijo na modri madeZ nas

sooci z razseZnostjo, ki jo naslikana
obscenosthole prikriti, Pri Leonardu
obscenost direktno prikriva. Slika
nas vzdraZi in pripravlja nastop
ekstaze, toda za ceno strasti, ki
izginja. V neposredni identifikaciji,
ki jo sugerira slika, se zgodi
zamratitev odnosa objekt-subjektin
ga prenese, nalepi na predmet-telo.
Zenska postane tisto, kar naj bi bil
objekt a. Temu bi rekli laZ, toda laz,
ki naredi celoto, poskus doseganja
enotnostiJaza, ki stemvzbudiiluzijo

mozne zdruzitve. Odgovor nanjo -

zagonetni nasmeh.

ZMESNJAVA:
“Ce  definiramo hipnozo z
zamenjavo, do katere pride na neki

doloeni to¢ki med idealnim
oznalevalcem, ki ga subjekt
zaznamuje kot mesto svoje
identifikacijeina, smo s tem povedali
najtrdnej§o strukturalno definicijo
kar smo jih dali.”(1)

PIJANI SELEN
Vzemimo za primer sliko P.P.
Rubensa Pijani Silen. V krogu figur,
ki jih je naslikal slikar, stoji desno
od sredine Zenska, ki edina gleda iz
slike proti nam, ki sliko gledamo.
Ona se sooti z Rubensom, ki slika.
Cebise on gledal v ogledalu, bi ona
v ogledalu stopila na mesto
njegovega jaza. Ona je nekdo, ki
ustreza njegovemu idealu jaza. P.P.
Rubens posilja nanjo svojo

narcisistiéno podobo, svoj idealni
jaz. Verjetno misli, da je iz te totke
vreden ljubezni. Rubens je naslikal
tisti moment, ko je njegov idealni
jaz sovpadel s podobo v realnosti,
skratka, zaljubil se je. Zenska stoji
na mestu njegovega idela jaza.
Transfer.
RAZMIK:

Pogosto se na Rubensovih slikah
pojavlja modri made?; “globoka”
modrina, skoncentrirana v neko
to¢ko, za katero bi lahko rekli, da se
vanjo seli celotnakompozicijaslike,
da beZi proti njej. Pojavlja se na
videz nelogitno, vendar na drugi
strani kot po neki nujnosti, ki je za
razliko od zavestne organizacije
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v toku, v akciji; takrat bi nase negibne umetniske oblike
postale koncesije neke vrste perfekciji, ki je aktivnemu
Zivljenju odretena: postale bi ornamenti temu Zivljenju.
Ali imamo najvi§jo obliko umetnosti? Obliko, ki lahko
celost Zivljenja v njegovem strastnem ritmu zajame in jo
povzdigne v delo umetnosti? Predpostavimo torej, da jo
imamo. Kateralastnostjobo jasnolocila od umetnigkih del,
ki so zamrznjena v svoji prelepi negibnosti?

Glasbenika sem iz mojega seznama umetnikov izpustil.
Jasnoje, da e pripada slikarstvo kategoriji lepih umetnosti,
za glasbo tam ni prostora! Tu se ni treba zaustavljati!

Glasba ne govori niti naemu intelektu, niti nagim oem.
Govori na8im uSesom; in na$im sludnim funkcijam v &asu,
ne v prostoru. Glasba je umetnost, za katero so pogoj
obstoja ¢as, ¢asovno trajanje in njegove variacije.

Lepe umetnosti obstajajo v Prostoru. Glasba
obstaja v Casu.

“Vseh stvari merilo je ¢lovek.” Kaj je merilo
¢loveka v asu?

Tukaj je bistvo naSega vprasanja.

Gibanje je naSe edino moZno merilo &asa - Ali
se gibanje dogaja samo v &asu? Ne; gibanje
meri tudi prostor.

Gibanje je tako, skozi &as, merilo &loveka v
prostoru; torej, v Prostoru in Casu.

Glasba meri samo ¢as; vendar je nase &utilo
sluha, ki sprejema glasbo, integralni del naSega totalnega
organizma. Zato da bi lahko merila prostor, mora glasba
preiti skozi ta organizem.

Clovesko telo, ki Zivi in se giblje, bo medij s pomogjo
katerega bomo resili umetnisko delo iz njegove vefne
negibnosti. In zato ker Zivi, ne bo ve¢ delo ¢loveskega
telesa, edinstvenega Jaza - umetnisko delo, temveg delo
umetnosti: Delo Zive Umetnosti!

e vedno moramo lotiti med katerimkoli gibanjem in
gibanjem, ki postane umetnisko delo.

predstave in umestitve Zenske na
mesto njegovega ideala jaza, blize
nekemu “prikritemu” kompozi-
cijskemu principu. Njegovo
razmerje z Zensko na sliki ni isto kot
Leonardovo. Medtem ko Leonardo
neposredno zamenja objekt Zelje z
Zensko, se ji Rubens odpove tako,
da njegov pogled beZi mimo nje v
globino slike na horizontu, v
“globoko modrino”,

ki pa se zdaj kaZe kot nekaj drugega.
To je tofka, kjer se on gleda. S tem
bilahkorekli, da pu§¢a odprt prostor
svoji Zelji. “Na sliki je res vselej
nekaj, zakar opazimo, da je odsotno
-v nasprotju s tistim, kar se dogaja v
zaznavi. Torej - in kolikor - stopa

slika v odnos do Zelje, je prostor
nekega osrednjega zaslona vselej
markiran in prav to me pred sliko
zbrife kot subjekt geometralne
ploskve. Prav zato slika ne deluje v
polju predstave. Njen namen in njen
udinek sta drugod.”(2) Zato kustos
Stare Pinakoteke v Munchnu W.
Dieter Dube pravi: “Ko je dozorela,
je zmagoslavna mo¢ Rubensovega
slikarskega izraZanja premagala
klasi¢no strukturo in ravnoteZje, ki
sta $e vladali v njegovih zgodnjih
delih... v Silenu je $e nekaj sledov
poudarjene simetrije klasi¢ne sheme
Andrejevega kriza, kompozicija pa
je Ze spremenjena.”.

Opraviti imamo z razmikom, ki je v



Taine nam v formuli, ki je nekako pusta, ampak gotovo
dokon¥na, pravi, da je “cilj umetniskega dela razkriti
nekaksen bistven, pozormost vzbujajo¢ karakter, in s
tem, neko pomembno idejo, jasneje in bolj popolno kot
lahko to naredijo realni objekti. To doseZe s skupino
delov, ki jim sistemati¢no modificira razmerja.” (2)

Spontanoali namerno gibanjemora,dabi lahko vstopilo
skozi stebri§¢e umetnosti in vdrlo v njeno svetiste, torej
biti podvrZeno “modifikaciji”. V tej modifikaciji ne
more biti ni¢ poljubnega, kajti umetnost je v svojem
bistvu zaveza.

Ko potuje skozi na3e telo, dobi glasba, ki izvira iz
zaveze, transpozicijo svoje volje v gibanje, ki ga taista
volja uravnava. To gibanje, ki postane dokontno in
imperativno, meri prostor.

Na3¥ celoten fizi¢ni organizem bo, &e bo

podvrZen zakonom glasbe, tako in samo

tako postal umetnisko delo.
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Vpradanje se 0Zi, postaja e boljtehni¢no. Vendar: katera
glasba se bo najbolj direktno, najbolj imperativno
naslovila na Zivo telo; katero telo bo najbolj sposobno
razumeti jezik glasbe in ga posludno interpretirati v
prostoru?

Tukaj nas zanima vzgoja, zato ker Zivimo in smo torej -
odgovorni.

Osnovni princip moderne vzgoje je, da ne vbija
domnevnega znanja samovoljno in s silo, temveg, da
nasprotno, priZzge v ¢loveku ogenj razumevanja, da
lahko sije naprejin mu omogod&i, da sprejemain izmenja
svetlobo z ognji drugih. Vsa vzgoja, ki je vredna tega
imena, mora vzbujati potrebo po tej izmenjavi.

Zanas potekaizmenjava, s &isto tehni¢ne plati gledanja,
od glasbe k na¥emu telesu - od nadega telesa
k glasbi, eno vpliva na drugo vse do svojega
primarnega izvora.

Glasba je ¢udeZna stvaritev naSega najbolj
intimnega inna pogled najboljneizrekljivega

Se ena bistvena razlika obstaja med Zivim

bitja. Delo Zive umetnosti, kiizhajaizglasbe,

tZ'eifZ(;:;;rr:E?gg;?jséts;i};’alliedplle}}coif: ;T:tsr‘\ac; ﬁggsgﬁgg%&‘g lahko rezultira samo iz radiacije v smeri
ali blok marmorja. Obdarjeno je z zavestjo; o i znotraj-zunaj, ki potrjuje na3e vzgojne
in to ima za posledico odgovornost. M 1 s L I principe.

Danes vsi mi ¢utimo nezadostnost lepih umetnosti; vsi
jim Zelimo dati gibanje, vsi i8¢emo sredstva.

Ideja “modifikacije”, o kateri govori Taine, je za nasa
prizadevanja za Zivo umetnost bistvena.

Lahko bi si drznili rei, da je vpradanje strnjeno v
sredstvih, ki naj povzroéijo to modifikacijo, brez katere
umetni$kega dela ni.

Ritem je edino sredstvo “modifikacije”. Ritem je vezaj,
ki zdruZuje ¢as s prostorom, zatasno Zivljenje zvoka z
minljivim Zivljenjem gibanja.

TR oL U M E N

vidno prinesel nekaj do tedaj
nevidnega. Ce je v zgodnjih letih
vladaladvojica struktura-ravnotezje,
pa je ‘“zmagoslavna mol
Rubensovega slikarskegaizraZanja”
odprla nekaj, kar do tedaj ni bila
domena vidnega sveta. S tem ko
premaga ravnoteZje in klasi¢no
strukturo, je videti kot da mo&
njegovega slikarskega izra%anja ne
prihaja  “od tega sveta”.
“Zmagoslavna Rubensova mo¢”
torej zadeva Zeljo Drugega in
nasproti subjektu geometralne
ploskve se prikaZe subjekt, ki je
“daljinskoupravljan”. “Potemtakem
vidimo, da pogled deluje v
nekak¥nem spustu (descente), prav

gotovo v spustu Zelje, a kako to
izraziti? Subjekt se tega prav ne
zaveda, subjekt je daljinsko
upravljan. Ce spremenim obrazec
za Zzeljo kot nezavedno Zeljo -
Clovekova Zelja je Zelja Drugega -
bom rekel, da gre za nekak¥no Zeljo
k Drugemu (a 1'Autre), na koncu
katere je dajanje-v-videnje (le
donner-a-voir)(3)
OD PREDMETA DO OBJEKTA
ZAHTEVE

Clovek vselej nekaj potrebuje. Z
nastopom govora je tisto, kar
neposredno potrebuje zasvoj obstoj,
vedno nekaj drugega od tistega, kar
zahteva. V razliko med potrebo in
zahtevo se ume§ta zelja. Pri tem ne

Zato lahko zavrnemo vse ostale metode.

V nadem ¢asu je Evritmija Jaques Dalcroza edina
disciplina, ki se sprehaja po tej ¢udeZni in sveti cesti.
Njenalepotajerezultat, nikdar cilj. V njejimamo tehni¢na
sredstva-izmenjavo, vzajemnidar. To jenjena vrhovna
garancija.

Kje je njena uporaba?

Nase Zivo telo lahko zadeva samo prakti¢na umetnost,
lahkobirekli,dajeto umetnost, kise udeleZuje Zivljenja.
Vsa umetnost ki je opisovalna, razkoSna ali u¢ena, je
nevredna visoke funkcije Zivega telesa.

Tukaj se dotikam najbolj ob¢utljive totke, in naj mi bo
zdaj dovoljeno zakljutiti to kratko razlago principov, z

nekaj verjetno nikdar sli3animi opaZanji, ki bodo
poglobila na¥ pogled.

Rekel sem, da bomo dleto in blok marmorja v rokah
glasbenika-kiparja. Vendar... ali nismo tudi kip? S tem
zdruZuje delo Zive umetnosti v enovitem organizmu
sredstva in cilj, instrumente in dovrSeno delo.
Brez obstoja zavednega gledalca, kip in slika preprosto
ne eksistirata. Ker je delo Zive umetnosti zavedno in
odgovorno, je samozadostno.
Clovegko telo, ki se giblje pod avtoriteto glasbe, ne
%otrebuje gledalca; je oboje, delo in njegova publika.
iva umetnost ukinja dualizem, ki je v nas ubil veliko
Realnost umetnosti, to usmiljenja vredno opozicijo, v
kateri je nekdo konstantno proizvajalec, drugi pa
nespremenljivo potrognik. Ziva umetnost
obstaja samo zaradi svojelastnemotiinbrez
kakr¥nekoli pomoti neke senzibilitete, ki je
izven nje.
Ziva umetnost ni spektakel.

Vendar se Ziva umetnost ne boji pogleda
nase, ker hvalabogu Zivi v $irni svetlobi
dneva! Zato se nekdo lahko vpra3a, kaksen
bo odnos gledalca, ko bo sooten z delom, ki
ni spektakel, in je potemtakem brez pomoti
njegove prisotnosti popolnoma neodvisno.
Zelodolgo smo umetnost lo¢evali od naega Zivljenja in
nasih domov, da bi jo lahko zaprli v muzeje, koncertne
dvorane ali gledaligta. Ziva umetnost ne pozna teh
Zalostnih kompromisov: Zivi, mi Zivimo v njej, ona Zivi
v nas. Ziva umetnost nam je povrnila mero, ki smo jo
izgubili, mero vseh stvari: nas same! In ¢e se véasih
predstavi naSemu pogledu, je to samo zato, da nas $e
enkrat prepri¢a... Tisti, ki jo gleda, ne gleda spektakla,
temve? zmagovito demonstracijo Zivljenja.

V kakr&enkoli okvir jo Zelimo postaviti, bo Ziva umetnost
v tem okvirju dominirala in ga zasentila.
Cebotov gledalis¢u, na odru - bodo nase kulise, ki so

gre za to, da bi neposredna potreba
bila nekaj “Cistega, pravega,
resnitnega” glede na ideolo¥ko
posredovanost sveta in bi zahteva
oziroma vzbujanje zahtev tifalo v
“zlaganem, nepravem,
potvorjenem” same ideolo¥ke
posredovanosti. Ze sama ideolotka
posredovanost sveta temelji naneki
luknji, na neki praznini izza katere
ni svetakot resni¢nega. Prostor Zelje
se odpre prav s tem prebojem, ko
izkusimo, da je sama neposredna
ideoloska posredovanost Ze tisto,
kar zapira, maskira “odprtino”, ki
poganja Zeljo.

Lucio Fontana 1899-1968, Milano

CRNI ENVIROMENT

“Fontana je poZeleo nastanak jedne
“prostorne” umetnosti, koja bi
prevazilazila granice platna ili
zapremine kipa i prostirala se u
znatno vetim dimenzijama tako da
bi se mogla uklopiti u arhitekturu i
prenostiti se kroz prostor pomocu
novih nau¢nihi tehnolo$kih otkrica.
Vrativ§i se posle rata u Italiju
Fontana je smesta pristupio razradi
svojih teorija i ve¢ 1947 napravio
jedan prostorni crni environment,
koji se sastaja od prostorije potpuno
obojene u crno i osvetljene
Woodovim rasvetnim uredjajem.
Ovaj prostorni environment (u to
vreme veoma omalovaZzavan od
strane kritike) postace jedna od

‘manifestacija
“predhodnicke”

najznadajnijih
umetnikove

sposobnosti.”(4)
Fontana si je torej zaZelel nastanka
neke prostorske umetnosti, ki ne bi
bilaniti slika ali kip niti arhitektura,
saj bi se vanjo le vklopila. Njegov
¢rni environment je “Tista”
realizacija njegove Zelje. Z njim je
zadel neko vmesnost, ki je dejansko
nemogota. Predstavil je sublimni
objekt, ki pa je bil pravzaprav
premalo krhek, da bi se potrdil kot
tak. Fontana ne more misliti {rnega
environmenta v njegovi vmesnosti,
zato mu ¢rni environment sovpade s
Listo pozitivnostjo konstrukcije in
prav ta je tista, ki $ele konstruira

zeljo, da bi naredil prostorsko
umetnost, ki bi pre§la mejo platna.
Fontana se ujame v lastno past, zato
gre v svojem naslednjem obdobju
navidez za korak nazaj.

“Moramo razmotriti, nakon
kulminantnog perioda prostornog
cmog environmenta, dela nastala
oko 194849, koja su sadinjavala
najznalajniji i najpopularniji
“trouvaille” umetnika - slike s
perforacijami. Perforacije treba
smatrati znacima sposobnim
istovremeno, da fiksirajucrtez jedne
kompozicije - dvodimenzio-

nalni crteZ-idasacinjavaju plastiénu
ili volumetrijsku strukturu. Prisustvo
rezanaplatnu - §to e reéi delimi¢no
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poslikane in samo dvodimenzionalne, prenehale
obstajati. Njihova mera ni mera Zivega bitja. Ziva
umetnost jih zatre.

Se enkrat je potrjena “zmagovita demonstracija
Zivljenja”! Telo, na ukaz glasbe, poveljuje in ukazuje
prostoru. Zelo malo ga zanimajo stare konvendije,
globoko vsajene navade - vse mora biti skrojeno po
njegovi meri, vse mora sprejeti njegov vzorec. Ali ni
¢tlovek merilo vseh stvari? ’
Pojavlja se nova tehnika, ki ni samovoljna, temvet
globoko gospodovalna. Telo govori, telo zahteva; mora3
se mu ukloniti, mora$ ubogati.

In gledalec je pri tej transformaciji prisoten; postopoma
sprejema to visoko in strogo disciplino; dopuita rtve,
ki jih od njega zahteva; estetsko Zivljenje se prebudi
znotraj njegovega organizma. Ni vet gledalec; postane
sodelavec in razume, da se mora odpovedati vsemu,
kar nasprotuje aksiomu Protagore. Zeli si
biti v prostoru, ki ga je ustvarilo Zivo telo,
prav takosi Zeli ustvariti ta prostor. Pa &eprav
je le udeleZen pri tem, kar je vedno imel
samo za spektakel. Kmalubo vstal izsvojega
sedeZa,skotil naoder, sodeloval vtej tudoviti
demonstraciji Zivljenja telesa, ki ga je
preobrazila glasba. Ko se znajde na vhodu,
konta z Zeljo, da bi penetriral v sveti¥te: Zeli
si Ziveti umetnost.

Tukaj bom za zdaj konéal. V prihodnjih €¢lankih bom
opisal razlitne aplikacije Zive umetnosti, posebej v
gledali$¢u in dramski umetnosti, kot tudi estetske
reforme, ki jih bo potegnila s seboj v svojem svetletem
se prebujenju.

Opombe:

(1) Prevedeno po angle$kem prevodu Barnarda Hewitta “Man is the Measure of All
Things”, ki je iz¥el leta 1960 v krititni izdaji nekaterih Appiinih del v izdaji University
of Miami Press. pp. 123-131

Original “L’Homme est la Mesure de Toutes Choses, 1923", je bil objavljen v La Revue
Theatrale, VIII (1954), No. 25, pp. 7-15

(2) LH.Taine, Philosophie de L’Art, 2 vols. (Paris, 1881), 1, 41-42

Prevedel Marko Peljhan

“odsustvo” konstitutivne materije -
¢ini da je dvodimenzionalna
prostornost platna prekinuta, tako
da na povrSinu izbija NiSta, koje je
izza slike i koje se projicira u njenu
prazninu. Zato perforacija sadrZi u
sebi dvostruki vid delatnosti kojim
se realizuju i crteZ i volja za
moduliranjem  volumetrijske
prostornosti.”(5)

Z realizacijo slike in “volje za
modeliranjem  volumetrijske
prostornosti”, je podoben

Rubensovemuzmagoslavjuvzmagi
nad klasi€no strukturo in
ravnoteZjem, vendar za razliko od
Rubensa pri Fontani ni ved sveta, v
katerega globino ali vi§ino za
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horizontom bi se spuftal v
neskon¢nost. Pri Fontani je “Ni§ta”,
kine “izbija” izza slike na povr§ino,
pal pa je Ze tukaj na sami povrSini.
Fontana eksplicitno pokaZe samo
prazno mesto. Modernisti¢ni horror
vacui v najbolj eksplicitni formi.

| Y e =

MALEVIC, MONDRIAN,
POLLOCK, ROTHKO...

(1) J. Lacan: Stirje temeljni koncepti
psihoanalize ,CZ, Ljubljana 1980

(2) ibidem, str. 145

(3) ibidem, str, 153

(4) Posle 45, str. 139

(5) ibidem, str. 149
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LIVIA PANDUR
NAJDENA GOVORICA

“V dezeli anti¢nih bitij si Helena ogrne plasg, ki
bo kot oZarjen oblak ponesel Fausta in Mefista
nad nazob&ane vrhove. Tam bo iz poZganih tal
vzniknila palaéa, sezidana iz Zivih ljudi. Morje bo
onemelo, le zvonenje bo trgalo tisino.” pravi Livia

" Pandur. Dramaturg skupaj z reZiserjem tke ta
plas¢ - predstavo, éudeZni in enkratni dogodek
za igralca - iskalca - gledalca. Livia Pandur je iz
tiste generacije prakti¢nih dramaturgov, ki so
enakovredni ustvarjalci gledali$¢a, poeti, ki jim je
tuja distanca in niso le bralci ali eksegeti.
Zatetek ¢arobnega stika z gledali¢em najdemo
v “Tespisovem vozu”, gledaliski skupini
mariborskih gimnazijcev. Pobudnik in motor
prvih gledaligkih dogodkov je bil brat Tomaz

TANJA ZGONC

PLES/GIB/BUTOH

Nobeden izmed treh pridevnikov, ki jih Slovar
slovenskega knjiznega jezika navaja ob
samostalniku plesalka - baletna, barska,
cirkuska - ne bi ustrezal temu, kar poéne TANJA
ZGONC. Ce bi jo e morali nekako definirati, bi
si pomagali z izrazi sodobna, moderna plesalka
ali pa kar gibalka. Z izrazom, ki 8e najbolje
povzema njeno plesno - gibalno zgodovino. Po
baletu, ritmiéni gimnastiki in 8portu je zares
zadela plesati s sedemnajstimi (kar je, po njenih
besedah, za plesalca dokaj pozno) in kasneje -
tako kot vecina sodobnih plesalcev v prostoru,
kjer je tak ples $e vedno nedefiniran in
neinstitucionaliziran - poskus$ala svoj “plesni
pedigre” sestaviti iz vsega, kar je vsaj malo
disalo po plesu: od pantomime pri Andresu
Valdesu do ¢isto plesnih tehnik na plesnih
seminarjih v Ljubljani, Miinchnu in na Dunaju.
Sistemati¢no delo se je zacelo leta 1984 z
ustanovitvijo Plesnega Teatra Ljubljana, ki je kot
edina sodobna plesna institucija v Sloveniji

DALIBOR LAGINJA
SLIKA , KI SE SIRI V PROSTOR

“Ceprav ne Zivimo veé v ‘renesansi’, ideal uomo
universale za Daliborja Laginjo $e vedno velja,
kar potrjuje njegova vecletna multimedialna
umetniska praksa. Glasba, glasbeno-scenski
nastop, likovna ustvarjalnost v vseh “dimenzijah
‘ in disciplinah”, scenografija in vse, kar sodi
il zraven. Vendar pa to za Eloveka, ki'Zeli vzbuijati
l pozornost, ni dovolj; tako kot Laginja mora
| biti $e nekaj ve¢: gresnik, krsitelj kanona,
; : - *destruktiven”, “nor”, “odstekan”, skratka “enfant
terrible”, po moZznosti do konca Zivljenja.
Vsestranski umetnik in enfant terrible reskega
{ kulturnega prostora Dalibor Laginja se je rodil
| 4. aprila 1954 na Reki. Posku$al se je vpisati na
| liubljansko in zagrebsko likovno akademijo in ker
i mu to ni uspelo, se je leta 1981 (v asu
neslavnega depozita) odlodil za Studij slikarstva
v Benetkah. Na Accademii di Belle arti je leta
1986 diplomiral v razredu profesorja Emilia
Vedove, ki je poleg Lucia Fontane s svojo $olo,
katere bistveni elementi so svobodna
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Pandur. Po letu 1980, ko so zadeli z “Vrati” (po
motivih Slavka Gruma), se je zvrstilo $est
predstav: “Kadi se llion”, Evripidove “Trojanke”,
“Trudni zastori” Slavka Gruma, Shakespearov
“Machbet”, “Mrtvec pride po ljubico” Svetlane
Makarovié ter “Noéni prizori” Draga Janéarja.

V magicni ris gledali§¢a je Livia stopila
neposredno &ez oder, skozi igro. Se med
$tudijem dramaturgije v Ljubljani, je igrala

v predstavah “Romeo in Julija - komentarji”
(SMG Ljubljana) in “Vojna tajna” v HNK Split,
oboje v reZiji Ljubide Risti¢a. Ta izku$nja ji
omogoda, da se lahko postavi tudi na “drugo
stran”.

Prva prava dramaturska izkusnja je bilo sre¢anje
z Markom Slodnjakom, “gledaliskim ¢lovekom, ki
je pripadal gledali$¢u tako nemo, kot z besedo”,

poskrbel za redno plesno izpopolnjevanie.
Tanja, ki je od vsega zadetka stalna ¢lanica
PTL, je seveda plesala v vseh predstavah, ki so
jih poleg domacih koreografov s Plesnim
Teatrom ustvarjali tudi gostje iz tujine. Veé¢ina
teh stvaritev stoji Ze na sami meji gledaliséa oz.
Ze oblikuje “novo gledali$¢e”, torej je bil prestop
v “tradicionalnejSe” gledalis¢e povsem
samoumeven - najprej v vlogi plesalke (Glej,
Drama SNG), nato oblikovalke giba (MGL,
posebej pomembno pa je njeno koreografsko
delo pri Jovanoviéevem Don Juanu na psu

v Drami SNG). Zagetek samostojnega
koreografskega ustvarjanja sega v leto.1983,
njena zadnja predstava “V pot vpet” pa po
svojem plesnem in pripovednem izrazu pomerii
nekaj povsem samosvojega v slovenskem
prostoru.

Na njeno delo sta v zadnjih letih najmoéneje
vplivali dve gibalni tehniki: kontakt improvizacija
in japonski butoh, s katerim se je prvi¢ sre¢ala
leta 1987 na plesnem seminarju na Dunaju.
Butoh je teZko opisati. Japonci namreé o ozadju
nikoli ne govorijo. Ce postavi vpraanje, ti

abstrakcija, internacionalizem, popolna svoboda
v odnosu do prazne povrsine, najbolj
zaznamoval prvo obdobje Daliborjevega
slikarskega opusa. Likovni kritiki Laginjevo
osnovno usmeritev oznacujejo kot informel, sam
pa o tem, da bi nadel/iskal svoj stil slikanja Ze
dolgo ne razmi$lja veg, saj meni, da “stil”
omejuje svobodo in neizogibno vodi

v hermeti¢nost. Potem ko je po samostojni
razstavi na Reki 1987. leta zadutil, da je prislo
do hiperprodukcije, je zagel ve¢jo pozornost
posvecati sliki sami, njeni povrsini, bistvenemu.
Za seboj ima vrsto samostojnih (Reka, Opatija,
Ljubljana) in skupinskih (Reka, Dunaj, Ljubljana,
Zagreb, Maribor, Sarajevo...) razstav, lotil se je
tudi graficnega oblikovanja, najveckrat za ovitke
plos¢, saj je glasba drugo pomembno podrocje
njegovega ustvarjanja.

Kot student je igral kitaro v alter-rock skupini
Death in Venice, ki je v ltaliji posnela dve plo&¢i
in priredila vrsto koncertov. Po vrnitvi na Reko je
sodeloval s tamkaj$njimi bendi Termiti, Paraf in
Let 3. Ustanovil je tudi svojo skupino, v kateri je
bil skladatelj, kitarist in pevec.
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ob predstavi Kocbekovega “Strahu in poguma”
v reZiji Janeza Pipana. Z istim reZiserjem je
sodelovala 8e v sezoni 1987/88 pri Genetovem
“Balkonu” (SMG Ljubljana) in Janéarjevemu
“Klementovem padcu” (MGL Ljubljana). Na
AGRFTV je kot dramaturg sodelovala pri
predstavi “Hedda Gabler” Henrika Ibsna, ki jo je
reZiral TomaZ Pandur: “Hedde Gabler hodijo
skozi svoje spalnice, legajo v postelje svojih
mo8kih, z otroki na prsih ali s pistolami v rokah,
v smrtnem strahu korakajo po cestah. Svoje
neizsanjane sanje pa kot temno skrivnost nosijo
s seboj v pogubo.” pravi v gledaligkem listu.

;Visti sezoni je bila dramaturg pri “Zloéinu na

kozjem otoku” Uga Bettija v reZiji Paola
Magellija. Nato ponovno s TomaZzem Pandurjem
pri Svetinovi “Seherezadi” v SMG Ljubljana in pri

zastavijo novo vajo, ki naj te postopoma pripelje
do odgovora in tako se vse odvija izkljuéno na
nivoju neposrednega telesnega izkustva. Ime
butoh lahko pomeni blato, seme, sajenje in rast
riza, tako kot je lahko plesalec butoha karkoli Zeli
biti. Na$ evropski ratio pa seveda potrebuje
precej konkretnejSe podatke, na primer: butoh se
je pojavil leta 1956 na Japonskem kot reakcija
na zahodnjaski nacin Zivljenja, na Hirosimo, na
amerikanizacijo. HIJIKATA, zacetnik butoha, je

Za Daliborja Laginjo kot scenografa je bilo
odlocilno sre¢anje z Vitom Tauferjem. Ko so Vita
povabili, naj na Reki reZira Gogoljevega
Revizorja (1988), je Dalibor ravno pripravijal
svojo razstavo, ta je Vita navdusila in povabil ga
je k sodelovanju. Gledalisce je Daliborja
prevzelo, tako da se danes v njem pocuti kot

v svojem “naravnem okolju”. Ziva slika je tisto,
kar ga najbolj zanima: “Predstava bi morala biti
ritual, ritual pa vkljuéuje fanatizem, pomeni veliko
ljubezen do gledali$¢a v celoti... Ko delam
doloéeno scenografijo, se temu absolutno
posvetim... Do premiere ne mislim na ni¢
drugega.” Tako razumevanje ustvarjalnega
procesa v teatru se idealno ujema s Tauferjevim,
ki pravi: “V nasprotju s svojimi kolegi nimam
obcutka, da samo jaz delam predstavo. Med
drugim jo oblikujeta tudi éas in prostor, tako da
se temu vsekakor prilagajam. V praksi je to zelo
preprosto: z ekipo igralcev se dobimo v kleti
Slovenskega mladinskega gledali§¢a in skupaj

s scenografi, kostumografi naredimo, delamo
predstavo, tako da je od vsakega izmed nas
odvisno, kakséna bo.”

¢

P 0]

“Play” (projekt 5 in pol) Gertrude Stein

v ljubljanskem Gleju.

Sledi drugo mariborsko obdobje, ko je
dramaturginja in urednica gledaliskih publikacij.
Gledaligki list zanjo ni interpretacija, je avtorsko
spremno besedilo k predstavi, ki preZivi dogodek
in Zivi svoje neodvisno Zivljenje.

“ReZiser z videnjem, slikanjem, sanjanjem
besed, zvokov in spominov inspirira sodelavce.
ReZiser je prvi iniciator rituala - nastajanja
predstave.” V Mariboru se je oblikoval krog ljudi,
ki lahko v tem sreénem trenutku skupaj ustvarija,
desar sintezi sta “Faust” in “Hamlet". “Zavestno
smo se spustili v vodnjak gledali§¢a in poti, Zelje,
da bi se vrnili verjetno ni ve¢.” Livia Pandur je
povsem v trenutku, v ¢arobnem nastajanju
predstave, v iskanju prvinskih stvari je bolj

na osnovi japonske gibalne in gledaliske (No,
Kabuki) tradicije izoblikoval nadin gibanja, ki se
je najprej izvajal kot pouliéni ples in so ga, zaradi
znatilne mrivasko-fetusne podobe plesalcev,
imenovali tudi “ples razteleSenja”. Filozofski
temelj butoha je filozofija ni¢a oziroma Zen
Budizem. Butoh je torej na nek nacin tudi uéenje
Zena, kar pa ne pomeni, da je religija. Kot je Zen
lahko le naéin meditacije, koncentracije, je butoh
pozorno zavedanje sedanjosti, popolna
prisotnost pri vsakem dejanju. S koncentracijo
na gib, na dejanje, naj bi butoh plesalca pripeljal
do oci§¢enja misli, do praznine, kjer se lahko
zgodi karkoli, kjer se pokazejo najtemnejse,
negativne in pozitivne plasti ¢lovekove
notranjosti. V ta namen je butoh na osnovi
tradicionalnega gibalnega izrogila izoblikoval
svojo gibalno tehniko, ki razlo¢uje med belim in
¢mim butohom. Beli butoh je usmerjen
predvsem na minimalno gibanje in gradi na
ob¢utju, na transformaciji plesalca v predmet, na
primer v kamen, vrtnico, v vodo, ¢rni butoh pa

s pomocjo elementov Zivalskega gibanja razvija
hitrost, mo¢, eksplozivnost, gibljivost. V prvi vrsti

Doslej je najve¢ delal s Tauferjem : Revizorja (1988),
Kralja Leara (1989), Kraljevo (1991) v Narodnem
kazali$tu Ivan Zajec na Reki; Odiseja in sina

v Slovenskem mladinskem gledali$€u (1990) in
Zagrebatkom kazali§tu mladih (1990); Seviljskega
brivea in Cosi fan’ tutte (1990 in 1991) v ljubljanski
Operi; Ivono, princeso Burgundije (1989) v Splitu;
scenograf je bil tudi v predstavah CeSnjev vrt (1990)
v reziji Nina Magnana na Reki ter Sjor Bepove sanje
(1990) in Splitski akvarel (1991) v reziji Kre$imirja
Dolentica in v izvedbi splitskega gledali§ca.

Nacin Daliborjevega dela v trenutno eni najbolj
uspesnih teatrskih ekip (Vito Taufer, Barbara
Stupica, Dalibor Laginja, Matjaz Fari¢, Stanko
Juzbagi¢) je ponavadi takle: v prvi, teoretiéni
fazi nastajajo ob branju teksta zgolj krokiji, ki se
v dolgih pogovorih spreminjajo v skice,

Vv material, ga potem skupno o€istiti
nepotrebnega in realizirati. Seveda pa v procesu
nastajanja predstave ni ni¢ dokonénega: na
vajah, v stiku z Zivim tkivom predstave,

s pobudami in Zeljami igralcev ter reZiserja,
prihaja in mora priti do sprememb: “Skozi
pozitivne konflikte, trk miljenj prihajamo do
pravih rezultatov, do skupnega finala.”

T

z mislijo in
¢ustvom, kot pa
z besedo.
Beseda naj hodi
za predstavo in
ne pred njo.
Dramaturgijo
opredeljuje tudi
Zivljenje, kiima
svoj prolog,
zaplet, vrh, razplet in epilog; dramaturgija med
rojstvom in smrtjo v veénem kroZenju.
“Gledali$¢e se prepusca domisljiji, da lahko
obviada sanje, misli in spomine, da dramaturgija
lahko Zivi na drugagen nadin, da Zivijenje, smrt,
strah dobijo tudi druge, ve¢znaéne pomene.”
Odgovori na vpradanja, ki jih i8¢e Livia: kje, kdaj,

pa je pri butohu pomembna skrajna
koncentracija, ki se za¢enja Ze v ritualu pred
predstavo. Plesalec se mora takrat tudi fizicno
¢imbolj pribliZati niéu, zato se pred nastopom
popolnoma pobrije (ker so Zenske, po izrodilu, z
vsemi svojimi emocijami bolj oddaljene od ni¢a
kot moski, se plesalke ne pobrijejo) in nato na
golo telo nanese bel rizev prah - to je obleka
ni¢a. Ves obred, ki ga mora plesalec izvajati
sam, traja tudi uro in veg, ter je tako odliéna
priprava na predstavo.

Za Evropo, zasi¢eno z abstraktnimi formami, je
bil butoh s svojim prebojem energije pravo
odkritje. Elemente butoha sta Ze v zatetku
osemdesetih let uporabljala Pina Baush in
Lindsay Camp, lansko leto pa smo tradicionalni
butoh lahko videli tudi pri nas, v Jovanovi¢evi
predstavi “Don Juan na psu”, katere gibalni del
je skoreografirala prav Tanja Zgonc. Butoh je v
Evropi Ze zelo mo¢an, vendar skupine, ki
izvajajo tradicionalno obliko butoha, $e vedno
sestavijajo le Japonci. Edina skupina, ki vklju€uje
tudi Evropejce, je “Ko Morobushi Dance
Company”, katere ¢lanica je od leta 1989 tudi

V Gogoljevem Revizorju je izvrstno izrabil
neobaro¢no dvorano gledali¢a lvan Zajec na
Reki. Na njen oder je postavil neoklasicisti¢en
prostor, ujet v modernisti¢no

revolucionarno rde¢e-¢rno-sivo barvno skalo,

ki z monumentalnim stiliziranim orlom odli¢no
asociira zgodovinsko in sodobno izkudnjo
totalitarnega. Ze s svojo prvo scenografijo je
dokazal, kako izjemno se zna prilagoditi danemu
prostoru in vse njegove prednosti in
pomanjkljivosti izkoristiti v prid predstave.

To se je potrdilo tudi pri, kot sam pravi, njegovi
do zdaj najzahtevnejsi scenografski nalogi -
postavitvi Odiseja in sina v spodnji dvorani
Slovenskega mladinskega gledali$¢a. Ple¢nikov
izjemni scenski prostor je spet zaZivel na
povsem nov, enkraten nacin. Klet SMG, v kateri
so bile odigrane $tevilne prelomne predstave
slovenskega in jugoslovanskega gledali$¢a
osemdesetih let, je Laginja tokrat presekal v
obliki starogr§kega kriza. Tako so nastala $tiri
razliéna prizori¢a, ki jih povezujejo piste, za
meter dvignjene od tal, s ¢imer je opozoril na
odmaknjenost mitskih junakov. Nekaj mesecev

- Je
s’ N \\i"
kako in s kom, so se spletli v gledalisée, ki
presega stare forme, hodi v svet in daje gledalcu
uzitek, ker v njem najde tisto, kar gledal-is¢e v
svojem bistvu je - magijo in igralca, ki igra igro
usode in domisljije v tem iztirjenem svetu.

KATARINA KLANCNIK

Tanja Zgonc.

New age Dance? Contemporary dance?
Kakrsnokoli je Ze ime je jasno, da butoh
radikalno spreminja ustaljene evropske plesne
vzorce. Tanja je ravno prek njega pri§la do
novega pojmovanja plesa. Osnovno gibalo naj bi
bilo: slediti gibanju telesa, raziskovati njegove
vzroke in u¢inke, ne pa vklepati ga v neko
abstraktno, nenaravno formo. Izhajati je treba

iz telesne izkudnje s pomodjo katere je nato
mogoce razkriti mentalni svet. Tanja pocasi
zacenja graditi svoj vzorec - nihanje, ki je
pravzaprav zasledovanje nihanja v telesu,
kroZenja telesnih sokov. To ni gibanje, ki bi
iskalo ekstreme in se skozi vrhunce izpraznilo: to
je vedno znova vragajoci se tok, nikoli prekinjeni
krog, ki se spet in spet za¢enja. Kot pravi Kazuo
Ohno, zenovski in butoh ucitelj: “PleSes, ko
umre$ in si pripravljen na novo rojstvo. To je
pogovor z mrtvimi.”

SUZANA KONCUT

po ljubljanskem, je
ista ekipa postavila
Odiseja in sina

v Zagrebac¢kem
kazali$tu mladih.
Dalibor je prispeval
enkraten delez

k izvrstnemu
spektaklu in zanj leta
1991 dobil Zlati
lovorjev venec za
scenografijo na
sarajevskem MES-u.
O svojih naértih Dalibor Laginja razmislja pod
vtisom danasnje politiéne oziroma vojne situacije
na Hrvagkem: “Danes je povsem nemogoce delati
konkretne nadrte, prostor gledaliS$kega delovanja
se 0Zi, le nekaj gledali¢ lahko dela normalno in
nihée ne ve, do kdaj bo tako. Dogajajo se namreé
stvari, ki mimo nase volje vplivajo na nade nadrte
in delo.”

MATEJA DERMELJ - ROPOSA



Marija Vera

NACIONALNO IN INTERNACIONALNO. PRIMER 1Z GLEDALISKE ZGODOVINE

In memoriam Mariji Veri ob 110. letnici rojstva

G ledaliSCe, kazaliste, pozoriste,
das Theater so sicer jezikovni
sinonimi, a vendar hkrati
neprevedljivi pojmi, ki danes
oznacujejo to ali ono nacionalno
gledalis¢e: slovensko ali hrvasko,
srbsko ali nemsko. V 3ali bi lahko
rekli, da so danes “meje mojega
jezika istoasno Ze meje mojega
gledalista”, saj se zdi, kot da je
jezik ovira, ki je precej bolj
trdovratna kot sanje o enem,
univerzalnem, svetovnem gleda-
liscu.

In vendar pri Studiju gledalid8ke
zgodovine vedno znova naletimo
na pojave, ki presegajo slovenske
mejeinlokalni, nacionalni pomen.
Cepravslovensko gledalidce poeni
strani korenini v nekaksni
samorastniski, ¢italniski tradiciji,
kijedosegla vrhunce vigri Antona
Verovska, zakoncev Danilo, Zofije
Borstnik itn., je po drugi strani to
isto gledalis¢e dobilo odlocilno
injekcijo v svoji profesionalizaciji
ravno s prihodom igralcev, ki so
zrasli v tujih, evropskihgledaliskih
Solah. Okvir ljudskega, amater-
skega odra je preraslo Sele takrat,
ko je sprejelo vase znanje in idejo
evropskega gledalisca.

Naj samo omenimo, da je Ze Ignacij
Borstnik Studiral v “tujini”, na Dunaju, in
da je kasneje prav trojica “tujih” igralcev -
prislekovizvelikega sveta - postavila temelje
t.i. evropeizaciji slovenskega gledalis¢a.
V tej trojici so bili: Ivan Levar (1881-1950)
Marija Nablocka (1890-1969) in zlasti Marija
Vera (1881-1954), najbolj znamenita med
njimi.

Navec{imo za zacetek nekaj suhih,
faktografskih ugotovitev: Marija Vera je
edina slovenska igralka z evropskim
slovesom; zemljevid njenih angaZmajev in
gledaliZkih gostovanj sega od Svice in
Avstrije ¢ez Nemdéijo in MadZarsko celo do
daljne carske Rusije: v St. Petersburgu je
igrala Jokasto ob Ojdipu Alexandra
Moissija. Bila je brez dvoma tudi prva
slovenska igralka, ki je sprejela izziv

HABBEL FRIEDRICH :

JUDITA
Marija Vera: Judita
NARODNO GLEDALISCE
KRALJEVINE SHS
DRAMA

gibljivih slik, ko je leta 1913
nastopila v filmu o nemskem
kanclerju Bismarcku. Bilajeprva
slovenska reZiserka in ena od
ustanoviteljev  slovenske
igralske akademije. Nastevanja
je zdaj najbrz dovolj.

Danes si tako veli¢astnega
uspeha v gledaliSkem babilonu
Srednje Evrope in Balkana
skorajda ne moremo
predstavljati. Kot da je ¢as
velikih gledali8kih migracij za
nami, v preteklosti - ko pojem
“Mitteleurope” ni bil le
nostalgi¢ni spomin, ampak
resni¢nost.

Kljub temu pa danes poznajo
ime Marije Vere predvsem
gledalis¢niki, kritiki in seveda
zgodovinarji. Ne najdemo ga
med “znamenitimi Slovenci”,
¢eprav spada mednje celo bolj
kot nekateri opevani slovenski
literati.

NEIZOGIBNA KRONOLOGIJA

Sprehodimo se na kratko skozi Zivljenje
Marije Vere.

Ustaviti semoramoZe priimenu inrojstnem
datumu. Baronica FranciskaMarija Ksavera
von Osten Sacken, rojena Eppich - kakrsno
je njeno krstno ime - je namre¢ od zacetkov
svoje igralske kariere pa do svoje smrti

" prikrivala pravo rojstno letnico. Namesto

leta 1881 je v vseh dokumentih, celo prepisu
krstnega lista, navajala drugacen podatek,
letnico 1889, in se tako pomladila za osem
let.

To dejstvo je raziskovalcem, uliteljem in
kritikom dolgo ¢asa kalilo njeno podobo,
saj so se znova in znova Cudili zrelosti, s
kateroje nastopala od vsega zaZetka. Cudili
so se, zakajninikoliigrala v vlogah naivkali
sentimentalk in zakaj je tako suvereno in
samozavestnonastopala v zahtevnih vlogah
i7z. klasi¢neea renertoaria... Toda eden od

preprostih razlogov so bila zagotovo tudi
leta. Marija Veranizacelaigrati priSestnajstih,
Zeprav je o tem uspela prepritati celo svoje
ulitelje, ampak pri Stiriindvajsetih, ko se je
Kljub strogi samostanski izobrazbi in sluzbi
utiteljice v Sezani odlodila, da se bo posvetila
poklicu, ki je bil vse prej kot soliden in
spodoben za mlado damo... Pobegnila je v
avstroogrsko prestolnico in se vpisala na
Konservatorium fiir Music und darstellende
Kunst.

V tem smislu se umetniska biografija Marije
Vere - tako ugotavlja Ze Filip Kalan - znatno
lo&iod igralk na slovenskem odru pred prvo
svetovno vojno. Njeni veliki prednici Vela
Nigrinova in Zofija Bor$tnikova sta predrli
obro¢ domatega provincializma in dosegli
prve uspehe na odrih slovanskega juga Sele,
ko sta prerasli gledali8ko zmogljivost
Dramati¢nega drustva v Ljubljani. Drugace
Marija Vera: tu niso bile odlo¢ilne amaterske
spodbude, ampak povsem profesionalna
odloditev in usmeritev.

Utitelji Marije Vere sobili znameniti avstrijski
igralci, med njimi Paul Schlenther, Alexan-
der Rémpler in Ferdinand Gregori, ki so
gojili predvsem naturalisti¢no igro iz Sole
Otta Brahma. Tu je Marija Vera dosegla prve
igralske uspehe z vlogama v Ibsenovi Das
Fest auf Solhaug in Sudermannovi Johannes.
Obe igralski stvaritvi so kritiki pospremili z
navdu$enimi, celo pateti¢nimi besedami.
Rojenajebilatragedinja visokega sloga, prava
pravcata herojinja. Kritik Neue Wiener
Tagblatta (6.5.1907) je zapisal, da je
“gospodi¢na Eppich s svojo impozantno
pojavo in razponom glasu kot rojena za
herojske vloge”; drugi listi so v glavnem
ponavljali superlative.

V zvezi z dunajskimi leti velja omeniti Se
neko podrobnost, ki jo sicer redko in teZko
opazimo, a vendar za gledaliSko zgodovino
ni nepomembna. Marija Vera se je Solala na
konzervatoriju v istem ¢asu, kot je na Dunaju
bivala znamenita generacija slovenske
moderne: recimo Ivan Cankar in Oton
Zupani’:ié, poznejsi dolgoletni direktor
ljubljanske Drame. Na Zalost pa lahko le
ugibamo, kako daljnoseZno bi bilo takratno
sretanje/soolenje treh Slovencev, ki so v
naslednjih desetletjih vsak po svoje krojili
usodo slovenskemu gledaliscu.

Ze leta 1908 je Marija Vera podpisala tudi
prvo pogodbo o angaZmaju: petletno
pogodbo z dunajskim Burgtheatrom, ki je
takrat sodil med najbolj reprezentativna
evropska gledaliSca.

Kot zanimivost skuajmo na kratko opisati,
kako velikanska, prav drasti¢na, jebila takrat
razlika med nivojem evropskega in
slovenskega gledali¢a.

V Burgtheatru je bil takrat Ze dodobra ute¢en

sistemvaj, delovnedisciplinein ansambelske  p—

GREGORIN EDVARD -
TOMINEC ROMAN
- "INRI"

CAPEK KAREL:

TAJNA DOLGEGA ZIVL]JENJA -
STVAR MAKROPULOS
REZIJA: OSIP SEST
Marija Vera: Emilia Marty

igre.Gledalis¢ejebiloorganiziranokot mo¢na
institucija, kjer so pogodbe dolo¢ale celo take
podrobnosti, kot je npr. dolo¢ba, da morajo
imetiigralcistanovanjeopremljenozdirektno
telefonsko linijo do direkcije gledali$¢a...
DeZelno gledalis¢e v Ljubljani se je v istih
letih 3ele izvijalo iz objema amaterizma in
solisti¢nih igralskih nastopov pred rampo,
zanamecek pa to gledalis¢e niti ni bilo docela
slovensko, saj so v njem vodilne vloge igrali
“uvoZeni” &ekiigralci, kisotudi pritakratnih
praizvedbah Cankarjevih dram odigrali
prakti¢no vse glavne vloge.

Kljub pogodbi z Burgtheatrom je bil prvi
angaZma Marije Vere v Ziirichu (1907-1910).
Gledali3ce je tedaj vodil Alfred Reucker in je
postajalo ob mo¢ni podpori $vicarskih
kritikov in teoretikov pomembno sredi$¢e in
zbiralis¢e evropskih gledali¥¢nikov. V
repertoarju Marije Vere so prevladovali
Schiller, Ibsenin Hebbel. Zadela je kot Devica
Orleanska (Schiller), iskala nov igralski izraz
v problemati¢nih Ibsenovih Zenskah in
navdusila kot Rhodopa v Gyges und sein
Ring (Hebbel). Predvsem pa se je Marija Vera
v Ziirichu lahko srefala s prvimi imeni
nemskegaigralstva: tu je gostoval Reinhardyt,
Eleonora Duse. Se ve¢ - Marija Vera je tu
lahko igrala kot partnerica slovitega Josepha
Kainza pri njegovih zadnjih nastopih v
Cyrano de Bergeracu.

PotemjesledilangazmavMannheimu (1910-
1911). Gledaliski laik bi najbrZ to gledali$te
oznadil kot provincialno, v resnici pa ni bilo
tako. V tem gledaliS¢u so recimo leta 1782 -
uprizorili praizvedbo Schillerjevih
razbojnikov, v letih 1910-11 pa ga je vodil
Ferdinand Gregori, utitelj Marije Vere z
dunajskega konzervatorija. Pravzaprav sta
obe gledali3ci, kjer je za¢enjala kariero Marija
Vera-Ziirich in Mannheim, zagnano podirali
“berlinski zid”, ki je lo¢il nemsko gledali¥ko
prestolnico od gledaliske province. Intudiza
Marijo Vero je bil ta prehodni angaZma
pomemben, sajje predstavljal odskotnodesko
za odhod k znamenitemu reZiserju Maxu
Reinhardtu (1911-16).

Deutsches Theater, ki ga jetakrat vodil sloviti
Reinhardyt, je bil v letih 1911-16 brez dvoma
najbolj Sokantno gledalis¢e v Evropi.
Velikopotezni repertoar in 3e bolj
velikopotezne uprizoritve so vrnile auro
klasiki in baro¢nim spektaklom. Toda kljub
velikanskemu ansamblu, ki ga je imel na
razpolagoMaxReinhardt, je Marija Veratudi
tu odigrala kar nekaj velikih viog: v
uprizoritvah Shakespeara, antike, in
modernih avtorjev - nepozabna je ostala kot
Lu¢ v Maeterlinckovi Sinji ptici... To je bil
tudi &as, ko je slovenska javnost prvi¢ slidala
za Marijo Vero, in se z radovednostjo
spraSevala, ali je ta znana Reinhardtova
igralka v resnici Slovenka iz Kamnika...

Delo je potem pretrgala vojna, ko ni §lo za



vprasanje, kako &im bolj uspeno izZiveti
prihajajoca leta, ampak je bila dilema bolj
eksistentna: preZiveti ali ne preZiveti, biti ali
ne biti. Marija Vera je najprej v Gdansku
igrala nem3kim vojakom in osamelim
Zenskam (1916-18) - za kar je dobila celo
Zelezni kriZec - nato pa od3la v Basel (1918-
20), mesto, kjer je svoj prodor zacel tudi
Adolphe Appia, sloviti §vicarski teoretik in
scenograf. Po ustanovitvi Jugoslavijeje prigla
v Beograd, potem pa nazadnje leta 1923 v
Ljubljano.

Po stirinajstih letih na nemskih odrih in dveh
sezonah v Beogradu je tukaj prvic zaigrala v
sloven3Cini. In kot ostaja uganka, kako je kot
Slovenka lahko igrala v nems&cini, tako ostaja
uganka, kako je po dolgoletnem bivanju v
tujini in preteZno nemski izobrazbi lahko
gladko spregovorila z odra v slovens¢ini in
celo srbohrvascini.

Marija Vera je ustvarila ogromen opus,
reZirala je, zlastiIbsena in Shawa (hotela pa je
tudi npr. reZirati Ajshilovo Orestejo na
prostem leta 1932), prevajala in predstavila
slovenski gledaliSki publiki Schillerja,
Goetheja, Hebbla, pa tudi moderniste, npr.
Schnitzlerja. Le v komediji ni nikoli igrala - in
tudi ni bila igralka, ki bi izvabljala smeh. Prej
ob¢udovanje in strah. .

Njenaigra je predstavljala visoko dramatiéni
patos, ki se je izraZal celo v svojih viskih v
strogi zadrZanosti, v premikih in kretnjah pa
v monumentalni togosti, kakrSno zahteva
klasi¢na igra in kakrSne poznejsi
ekspresionizem ni poznal. Taka jebila - kot se
spominja Vladimir Bartol - njena Judita v
Hebblovi tragediji Judita in Holofernes, v
Zlahtnem smislu klasi¢no patetitna, taka je
bilanjena Hedda Gabler, na vrhuncutragi¢ne
odloditve Se vedno do skrajnosti zadrZana.

V njenih prvih ljubljanskih letih je taka igra
izstopala iz igre ostalih slovenskih igralk.
Predstavljala je kontrapunkt slovansko
realisti¢niigri Marije Nablocke. Toda pozneje
je iz teh dveh ekstremov, iz dedi$¢ine
Burgtheatra, ki jo je k nam prinesla Marija
Vera, in iz tipi¢nega slovanskega verizma
HudoZestvenikov zrasel odrski stil, ki mu
danes pripisujejo celo neko “specifi¢no
slovensko izrazitost”.

Toda ¢epravjebila Marija Vera Ze za Zivljenja
obéudovana in spo$tovana, ji ni bilo
prizanedeno s slovenskimi gledalidkimi
zdrahanti in zablodami. Ena takih zablod je
bil npr. predlog za odpust Marije Vere iz
Drame leta 1932, ¢e$ da je sicer prvovrstna
igralka klasi¢nega repertoarja, da pa je
tovrstnegarepertoarja prinasmaloinjegospa
le malo zasedena. Seveda je 3lo le za
provokacijo, in da bi bilaironija Se vegja, sojo
Ze ez dve leti, leta 1934, ob 25-letnici dela,
odlikovali z redom Svetega Save...

Clicatlon 22X%1a Wi wnllld Aa cn in AMMawiia Vara
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potutila v Ljubljani “kot doma”. Prihajalaje
otitnoizdrugegasvetaindrugihdob. Gospa
baronica, Marija Vera, je pa¢ morala preZiveti
burni &as revolucij, prevratov v umetnosti,
znanosti in politiki. Samo predstavljamo si
lahko, kolikdno pozornost je vzbujala, ko se
je s svojim avtomobilom in Zoferjem

‘prevaZala iz svoje vile pod RoZnikom na

Akademijo, odeta v srebrno lisico. Vse to
namre¢ vedo povedati stari Ljubljan¢ani, in
e poudarijo,da jebilaressrebrnalisicainne
polarna... In kaksna ironija, da je morala ta
nasa najbolj uspesna igralka vseh asov leta
1945 skoraj zatajiti svojo kariero na tujemin
je navajala, da zna nem&ko samo pasivno...

V povojnem, spolitiziranem repertoarju ni
bilo prostora za stare, herojske, klasi¢ne
vloge, v katerih je blestela Marija Vera.
Dodeljevali so ji v glavnem “materinske
vloge”, mater v

Cankarjevih Hlapcih (1948) ali staro Vrzo
v Tugomerju (1947). Pa vendar to ni bila pot
v pozabo.

Smrt Marije Vere, 12. januarja 1954, je
odmevala povsod, kjer se je ustavila njena
pot - v Svici, Nem&iji in Jugoslaviji.

Vrstili so se zapisi spoStovanja in
obZalovanja, obenem pa je $lo tudi za
medijski dogodek. Vest je bila v nemskih
¢asopisih uvrs¢ena med senzacionalne
novice, med poroko Marylin Monroe in
porodilo o gledaliskem navdu$enju
Winstona Churchila. Spominjali so se je kot
“lepetujke, ki seje predajala visoki gledaligki
strasti” (Mannheim), za kritike in gledalce
pa je ostala “zagonetna in tuja v svoji
vzviSenosti”, neoprijemljiva, fascinantna s
svojo pojavo in lepoto fin de siecla.

To je bilo Zivljenje obtudovanja in slave,
voltairovske askeze in skoraj bolne
nedostopnosti ter osamljenosti, pa¢ v slogu
klasi¢ne Goethejeve maksime: “Bilde
Kinstler! Rede Nicht!”

Toda tu smo od gledali8ke zgodovine Ze
zasli k gledali8kim zgodbam. Morda zato,
ker so viri in dokumenti za raziskavo
gledaliSke zgodovine tako skromni in
neotipljivi. Ko se zavesa spusti, gledaliske
umetnine preprosto ni veé. Mogoce se
gledaliski spomin zato tako pogosto zateka
bodisi k mitom ali k pozabi - med obema je
le spolzka meja. Toda &e se je treba odloditi,
potemjeMarija Veradelslovenskegledaligke
mitologije.

In nauk te gledaliSke zgodbe? Lepo je Ziveti
z mislijo, da smo Slovenci gledaliski narod,
todasvetje velikin “prostor praveumetnosti
je 8iroki forum narodov sveta”...

BARBARA SUSEC MICHIELI

Konec 30. let tega stoletja, ki
ga v hrvaski dramatiki
zaznamuje “polemiCni tok”

RADOVAN IVSIC : U NEPOVRAT
(GZH , ZAGREB 1991

angaZiranosti, vsaj do
trenutka, ko je pritisk oblasti
postal neznosen. Leta 1954

(Zvonimir Mrkonji¢) t.i.
kvalitativne dramaturgije Miroslava KrleZe, se za svoje mesto
v hrvaskem gledali¥€u zatne boriti Radovan Ivsi¢. Ceprav je
Iviiézanekaterekritike predvsem pesnik, je ob branju njegovih
dram vendarle jasno, da nedela nobenih razlik med “poeti¢no”
in “dramsko” besedo. Po izdaji knjige “Teatar” (CeKaDe,
Zagreb 1978), v kateri so zbrane vse njegove drame, razen
najnovejSe Aiaxaia ili moéi rei, je zagrebSka zaloZniSka hiSa
Graficki zavod Hrvatske zaloZila Seenoknjigo, ki je kapitalnega
pomena za nadaljnjeraziskovanje imenitnega opusa Radovana
Iv§iéa. V knjigi V Nevrnitev (U nepovrat) so zbrani Ivsievi
&lanki, pogovori in dokumenti od 1956. do 1989. leta. Knjiga
vsebuje  tudi obseZen fotografski  material.
Iv3ié je v hrvaskem gledaliscu pustil neizbrisne sledove ravno
v Casu, ko je eni diktaturi sledila druga. UstaSki reZim je med
drugo svetovno vojno zelo nestrpno ravnal z vsemi, ki si niso
hoteli mazati rok z “bojevnis$ko” naravnanim umetniSkim
ustvarjanjem. Njegovo knjigo Narcis, ki jo je izdal v
samozaloZbi, so ustaSi takoj zaplenili. To t.i. zborovsko
recitacijo so vendarle uprizorili in sicer v stanovanju Vlade
Habuneka v Zagrebu. Skupina seje imenovala DruZina mladih,
zanjo je Iv§i¢ prevajal Moliera, Maeterlincka in druge, in tudi
pisal lastne tekste. Ravno vojno obdobje je bilo za Iv§i¢a kot
dramatika najbolj produktivno; takrat so nastale drame Daha,
Narcis, Kralj Gordogan, Vane, Sonéno mesto, Kapetan Oliver
in Vodnik Zmagovalec. Po tej hiperproduktivni fazi je napisal
$e dve drami - Akvarij (1956) in Aiaxaia ali moci povedati
(1982). Povojna komunisti¢na diktatura je bila za IvSica
neznosna. Ravno zaradi terorja socrealizma, je skupaj s svojo
DruZino mladih in Vladom Habunekom poiskal zavetje v
lutkovnem gledalis¢u. Lutka, ta “sprejeta abstrakcija”, kot jo
imenuje Iv8i¢, mu je pomagala preseti vsesploSno zahtevo po

sejepreselil v Pariz in bil vse
dokonca70. let popolnoma izoben iz hrvaskega umetnidkega
Zivljenja. V Parizu je vstopil v najoZji nadrealisti¢ni krog, kise
je zbiral okrog Bretona in bil v tisti skupini, ki je leta 1969
“suspendirala” nadrealisti¢no gibanje kot gibanje. Za ponovno
odkritje Ivi¢a pri nas je zasluZen predvsem zagrebski pesnik
Zvonimir Mrkonji¢. Ko je leta 1979 drugi veliki hrvaski
nadrealist Vlado Habunek reZziral Kralja Gordogana v ITD-ju,
je s tem dogodkom napovedal invazijo Iv§ievih dram na odre
hrvagkih gledaliS¢ v 80. letih. Nek hrvaski knjiZni €asopis je za
svoj naslov prevzel ime najbolj znane IvS§i¢eve drame
(Gordogan), ki je Ze zdavnaj povzdignjena v hrvaskega Kralja
Ubuja.V nevrnitev je v bistvu arhivska knjiga, ki pa vendarle
ohranja Car izkopanine. Za tiste, ki so Ze seznanjeni z njegovo
dramatiko, bo V nevrnitev samo potrdilo dejstev, ki so na dlani
Ze ob branju njegovih umetniskih stvaritev. Poezija je namreZ,
kot sam pravi, “predvsem nacin Zivljenja”. Za tiste pa, ki se ob
branju te knjige prvi¢ sre€ujejo z Iv§i¢em, bodo njegovi zbrani
Elanki in pogovori naravnost presenecenje. Se posebej so bile
odmevne naslednje njegove izjave: “Gledaliie je
subvencionirano dolgo€asje.” “GledalisCe je iztrebek oblasti.”
“Ne obstaja kriza gledali$Ca, obstaja le kriza telesa.” Iv§iceva
razmiSljanja o “telesni pisavi” so zanimiva zlasti v optiki
sodobnega vizualno-plesnega trenda v gledalis¢u. In ko knjigo
V nevrnitev preberete do konca, opazite, da se sintagmi
“anarhija pomena” (Annie Le Brun) in “ekonomija tudeznega”
(Zvonimir Mrkonji€), ki sta bili prvotno namenjeni le Iv§icevi
dramatiki, lahko nanaSata tudi na njegove ¢lanke in medijsko
posredovane izjave. V nevrnitev je dokumentaristiéna
rekonstrukcija nekega anarhi¢nega, CudeZnega in predvsem
poeticnega Zivljenja.

ALDO MILOHNIC

Omejil se bom na naslovni
tekst te knjige.

V uvodu k besedilu avtorica
pravi, da si je pri

MIRJANA MOGINOVIC :POZORSTE  GILIOTINA
SVUETLOST, SARAJEVO 1991

To odpira vrata druge vrste
cenzuri - pritiskom in
groznjam avtorjem in
gledalis¢u. Sicer pa tudi ta

selekcioniranju in montiranju materiala iz desetih knjig, ki
obravnavajo gledali¥¢e in francosko revolucijo, vzela
pripovedovalsko svobodo.

Tako je pred nami zgodovina - zgodba o gledaliS¢u v asu
francoske revolucije.

Zakne se s peripetijami okrog Beaumarchaisove Figarove svatbe
1784. Takrat se pokaZe motan propagandni ucinek gledalis¢a.
Tega uginka vodje revolucije pet let kasneje seveda niso prezzli.
Ravno tako, kot v neki drugi revoluciji - oktobrski - ni bil
spregledan mocan propagandni u€inek drugega medija - filma.
Gledali¥¢e po padcu Bastille postane prizori§ce strankarskih
bojev in krvavih nemirov, ki terjajo smrtne Zrtve.

Realnost in fikcija sta si zelo blizu. Smeh gledalcev, ki prihajajo
iz gledali¥ta se me3a z vpitjem tistih, ki gledajo drugo predstavo
- giljotiniranje. Publika je pogostoista. Igralecnekega gledalista
se pritoZuje Eez skupino Zensk, imenovanih Furije giljotine, ki so
pri giljotiniranju skrbele za to, da s kriki razbesnijo mnoZico,
njihov namen v gledali¥¢u pa je podoben; v primerih, ko v
predstavi ni dovolj domoljubnih in revolucionamih &ustev,
Poskrbijo, da publika pobesni.

Cenzura je ukinjena in s tem tudi privilegiji, ki so jih imela tri
Subvencionirana gledalid¢a glede izbire Zanrov. V trenutku, ko
1ma 1791. leta 65000 prebivalcev, je v Parizu 35teatrov. Cenzura
Je ukinjena, za predstavo ie moralno odgovoren avtor teksta

relativna svoboda ni dolgo trajala, cenzura je bila spet uvedena
trinajst mesecev po tem, ko je bila uradno ukinjena.

Odnos oblasti do gledali§¢a je vseskozi ambivalenten.

Od predlogov, naj se vsa gledali$¢a ukinejo in spremenijo v
kovnice oroZja, do strastne obrambe v prid gledalis¢a.

Novi revolucionami koledar in novi prazniki so priloZnost za
mega-spektakle, v katerih poleg politikov igrajo pomembno
vlogo tudi igralci. Vse to seveda spominja na druge ase in druge
revolucije.

Ko Napoleon leta 1804 postane cesar, z dekreti ukine veino
gledalis¢.

Leta 1807 njihovo Stevilo zniZa na osem.

In to je konec zgodbe. B

Poleg te poucne iz zgodovine gledalii¢a, vsebuje knjiga Se
naslednje tekste:

Drama kao knjiZzevni rod u svetlosti Aristotelove poetike

Prostor, vreme, subjekt

Pisac u senci - Vojislav Jovanovié-Marambo

Nus&i¢ev svet i poetika komada

Tri Krlezine drame

Meduratna srpska drama i 8ta je od nje nastalo

Komi&ki Zanr Aleksandra Popovi¢a

Snajderov Gamllet kao “tragedija osvete”

Vsa besedila so bila enako kot naslovno objavljena Ze porevijah.

TARAS KERMAUNER:
ZADNJE SRECANJE

Z Dusanom Kermavnerjem,
Markom in Antonom
Slodnjakom, s sabo in z drugimi

se sreCuje Taras Kermauner,
Slovenska matica,
Ljubljana 1990

TARAS KERMAUNER:
KRISTUS IN DIONIZ

razprava o slovenski dramatiki
zadnjega pol stoletja,
DZS, Ljubljana 1990

KOBLARJEV ZBORNIK

Prispevki s kolokvija o

osebnosti in delu prof. Koblarja
ob stoletnici njegovega rojstva
1989, zbral in uredil Joza Mahnié,

Slovenska matica,
Ljubljana 1990

FRANC ZADRAVEC:
CANKARJEVA IRONIA

Pomurska zalozba v Murski
Soboti in Znanstveni institut
Filozofske fakultete

v Ljubljani 1991

JANEZ DOLENC -
FRANCE KOBLAR:
FRANCE BEVK

Ob stoletnici rojstva,
Partizanska knjiga,
Ljubljana 1990

CIRIL CVETKO:
JULI/ BETETTO

umetnik, pedagog in

organizator glasbenega olstva,
Slovenski gledaliski in filmski
muzej,

Ljubljana 1990




vpra3anje, kako ¢im bolj uspedno izZiveti
prihajajoca leta, ampak je bila dilema bolj
eksistencna: preZiveti ali ne preZiveti, biti ali
ne biti. Marija Vera je najprej v Gdansku
igrala nem3kim vojakom in osamelim
Zenskam (1916-18) - za kar je dobila celo
Zelezni kriZec - nato pa od$la v Basel (1918-
20), mesto, kjer je svoj prodor zacel tudi
Adolphe Appia, sloviti §vicarski teoretik in
scenograf. Po ustanovitvi Jugoslavijeje prisla
v Beograd, potem pa nazadnje leta 1923 v
Ljubljano.

Po 8tirinajstih letih na nemskih odrih in dveh
sezonah v Beogradu je tukaj prvi¢ zaigrala v
sloven3¢ini. In kot ostaja uganka, kako je kot
Slovenka lahko igrala v nems¢ini, tako ostaja
uganka, kako je po dolgoletnem bivanju v
tujini in preteZno nemski izobrazbi lahko
gladko spregovorila z odra v slovens¢ini in
celo srbohrvascini.

Marija Vera je ustvarila ogromen opus,
reZirala je, zlasti Ibsena in Shawa (hotela pa je
tudi npr. reZirati Ajshilovo Orestejo na
prostem leta 1932), prevajala in predstavila
slovenski gledaliSki publiki Schillerja,
Goetheja, Hebbla, pa tudi moderniste, npr.
Schnitzlerja. Le v komediji ni nikoli igrala - in
tudini bila igralka, ki bi izvabljala smeh. Prej
ob¢udovanje in strah. :

Njenaigra je predstavljala visoko dramati¢ni
patos, ki se je izraZal celo v svojih viskih v
strogi zadrZanosti, v premikih in kretnjah pa
v monumentalni togosti, kakrSno zahteva
klasi¢na igra in kakrSne poznejsi
ekspresionizem ni poznal. Taka jebila - kot se
spominja Vladimir Bartol - njena Judita v
Hebblovi tragediji Judita in Holofernes, v
Zlahtnem smislu klasi¢no pateti¢na, taka je
bilanjena Hedda Gabler, navrhuncutragi¢ne
odlotitve Se vedno do skrajnosti zadrZana.

V njenih prvih ljubljanskih letih je taka igra
izstopala iz igre ostalih slovenskih igralk.
Predstavljala je kontrapunkt slovansko
realisti¢niigri Marije Nablocke. Toda pozneje
je iz teh dveh ekstremov, iz dedis¢ine
Burgtheatra, ki jo je k nam prinesla Marija
Vera, in iz tipi¢nega slovanskega verizma
HudoZestvenikov zrasel odrski stil, ki mu
danes pripisujejo celo neko “specifi¢no
slovensko izrazitost”.

Toda ¢eprav jebila Marija Vera Ze za Zivljenja
obfudovana in spoStovana, ji ni bilo
prizaneSeno s slovenskimi gledali¥kimi
zdrahami in zablodami. Ena takih zablod je
bil npr. predlog za odpust Marije Vere iz
Drame leta 1932, ¢e$ da je sicer prvovrstna
igralka klasi¢nega repertoarja, da pa je
tovrstnegarepertoarja prinas maloinjegospa
le malo zasedena. Seveda je $lo le za
provokacijo, in da bi bilaironija e vedja, so jo
Ze &ez dve leti, leta 1934, ob 25-letnici dela,
odlikovali z redom Svetega Save...

LEVSTIK - KREFT: TUGOMER
Marija Vera: Stara Viza

W. SHAKESPEARE:
WAS IHR WOLLT
REZIJA: MAX REINHARDT

potutila v Ljubljani “kot doma”. Prihajala je
otitnoizdrugegasvetaindrugihdob. Gospa
baronica, Marija Vera, je pa¢ morala preZiveti
burni &as revolucij, prevratov v umetnosti,
znanosti in politiki. Samo predstavljamo si
lahko, kolik8no pozornost je vzbujala, ko se
je s svojim avtomobilom in Soferjem
prevaZala iz svoje vile pod RoZnikom na
Akademijo, odeta v srebrno lisico. Vse to
namret vedo povedati stari Ljubljantani, in
8e poudarijo, da jebilares srebrnalisicainne
polarna... In kak3na ironija, da je morala ta
nada najbolj uspesna igralka vseh &asov leta
1945 skoraj zatajiti svojo kariero na tujem in
je navajala, da zna nem&ko samo pasivno...

V povojnem, spolitiziranem repertoarju ni
bilo prostora za stare, herojske, klasi¢ne
vloge, v katerih je blestela Marija Vera.
Dodeljevali so ji v glavnem “materinske
vloge”, mater v

Cankarjevih Hlapcih (1948) ali staro Vrzo
v Tugomerju (1947). Pa vendar to ni bila pot
v pozabo.

Smrt Marije Vere, 12. januarja 1954, je
odmevala povsod, kjer se je ustavila njena
pot - v Svici, Nem&iji in Jugoslaviji.

Vrstili so se zapisi spo3tovanja in
obZalovanja, obenem pa je $lo tudi za
medijski dogodek. Vest je bila v nemskih
tasopisih uvritena med senzacionalne
novice, med poroko Marylin Monroe in
porotilo o gledaliSkem navdu$enju
Winstona Churchila. Spominjali so se je kot
“lepetujke, ki se je predajala visoki gledalidki
strasti” (Mannheim), za kritike in gledalce
pa je ostala “zagonetna in tuja v svoji
vzviSenosti”, neoprijemljiva, fascinantna s
svojo pojavo in lepoto fin de siecla.

To je bilo Zivljenje obtudovanja in slave,
voltairovske askeze in skoraj bolne
nedostopnosti ter osamljenosti, pa¢ v slogu
klasi¢ne Goethejeve maksime: “Bilde
Kiinstler! Rede Nicht!”

Toda tu smo od gledalike zgodovine Ze
zasli k gledali8kim zgodbam. Morda zato,
ker so viri in dokumenti za raziskavo
gledaliske zgodovine tako skromni in
neotipljivi. Ko se zavesa spusti, gledaliSke
umetnine preprosto ni vet. Mogote se
gledali8ki spomin zato tako pogosto zateka
bodisi k mitom ali k pozabi - med obema je
le spolzka meja. Toda &e se je treba odloéiti,
potemjeMarija Veradelslovenske gledaliske
mitologije.

In nauk te gledaliSke zgodbe? Lepo je Ziveti
z mislijo, da smo Slovenci gledaliski narod,
toda svetje velikin “prostor praveumetnosti
je Siroki forum narodov sveta”...

Skratka - teZko bi rekli, da se je Mariia Vera  m—_ —  BARBARA SUSEC MICHIELI

Konec 30. let tega stoletja, ki
ga v hrvaski dramatiki
zagnamuje “polemitni tok”

RADOVAN IVSIC : U NEPOVRAT
GZH , ZAGREB 1991

angaZiranosti, vsaj do
trenutka, ko je pritisk oblasti
postal neznosen. Leta 1954

(Zvonimir Mrkonji¢) t.i.
kvalitativne dramaturgije Miroslava KrleZe, se za svoje mesto
v hrvaskem gledali¥€u zatne boriti Radovan Iv3i¢. Ceprav je
Iviiézanekaterekritike predvsem pesnik, je ob branju njegovih
dram vendarle jasno, da nedela nobenih razlik med “poeti¢no”
in “dramsko” besedo. Po izdaji knjige “Teatar” (CeKaDe,
Zagreb 1978), v kateri so zbrane vse njegove drame, razen
najnovejie Aiaxaia ili moci reci, je zagrebSka zaloZniska hiSa
Grafi¢ki zavod Hrvatske zaloZila $e enoknjigo, kije kapitalnega
pomena za nadaljnjeraziskovanje imenitnega opusa Radovana
Ivsica. V knjigi V Nevrnitev (U nepovrat) so zbrani IvSi¢evi
¢lanki, pogovori in dokumenti od 1956. do 1989. leta. Knjiga
vsebuje = tudi obseZen fotografski material.
Iv§ié je v hrvaskem gledaliS¢u pustil neizbrisne sledove ravno
v &asu, ko je eni diktaturi sledila druga. Ustaski reZim je med
drugo svetovno vojno zelo nestrpno ravnal z vsemi, ki si niso
hoteli mazati rok z “bojevnisko” naravnanim umetniSkim
ustvarjanjem. Njegovo knjigo Narcis, ki jo je izdal v
samozaloZbi, so usta$i takoj zaplenili. To ti. zborovsko
recitacijo so vendarle uprizorili in sicer v stanovanju Vlade
Habuneka v Zagrebu. Skupina sejeimenovala DruZinamladih,
zanjo je Iv§i¢ prevajal Moliera, Maeterlincka in druge, in tudi
pisal lastne tekste. Ravno vojno obdobje je bilo za IvSica kot
dramatika najbolj produktivno; takrat so nastale drame Daha,
Narcis, Kralj Gordogan, Vane, Son¢no mesto, Kapetan Oliver
in Vodnik Zmagovalec. Po tej hiperproduktivni fazi je napisal
$e dve drami - Akvarij (1956) in Aiaxaia ali mo¢i povedati
(1982). Povojna komunisti¢na diktatura je bila za Ivsica
neznosna. Ravno zaradi terorja socrealizma, je skupaj s svojo
DruZino mladih in Vladom Habunekom poiskal zavetje v
lutkovnem gledalis€u. Lutka, ta “sprejeta abstrakcija”, kot jo
imenuje Iv§i¢, mu je pomagala presei vsesplosno zahtevo po

sejepreselil v Parizin bil vse
dokonca 70. let popolnoma izoben iz hrvaskega umetniskega
Zivljenja. V Parizuje vstopil v najoZji nadrealisti¢ni krog, ki se
je zbiral okrog Bretona in bil v tisti skupini, ki je leta 1969
“suspendirala” nadrealisti¢no gibanje kot gibanje. Za ponovno
odkritje Iv§ica pri nas je zasluZen predvsem zagreb3ki pesnik
Zvonimir Mrkonji¢. Ko je leta 1979 drugi veliki hrvaski
nadrealist Vlado Habunek reZiral Kralja Gordogana v ITD-ju,
je s tem dogodkom napovedal invazijo Iv§icevih dram na odre
hrvaskih gledali¢ v 80. letih. Nek hrvaski knjiZni Casopis je za
svoj naslov prevzel ime najbolj znane IvS§i¢eve drame
(Gordogan), ki je Ze zdavnaj povzdignjena v hrvaskega Kralja
Ubuja.V nevrnitev je v bistvu arhivska knjiga, ki pa vendarle
ohranja €ar izkopanine. Za tiste, ki so Ze seznanjeni z njegovo
dramatiko, bo V nevrnitev samo potrdilo dejstev, ki so na dlani
Ze ob branju njegovih umetniskih stvaritev. Poezija je namreg,
kot sam pravi, “predvsem nacin Zivljenja”. Za tiste pa, ki se ob
branju te knjige prvic sre€ujejo z Ivsi¢em, bodo njegovi zbrani
&lanki in pogovori naravnost preseneZenje. Se posebej so bile
odmevne naslednje njegove izjave: “GledalisCe je
subvencionirano dolgocasje.” “Gledali§e je iztrebek oblasti.”
“Ne obstaja kriza gledali¢a, obstaja le kriza telesa.” IvSieva
razmiljanja o “telesni pisavi” so zanimiva zlasti v optiki
sodobnega vizualno-plesnega trenda v gledalis€u. In ko knjigo
V nevmitev preberete do konca, opazite, da se sintagmi
“anarhija pomena” (Annie Le Brun) in “ekonomija ¢udeZnega”
(Zvonimir Mrkonji€), ki sta bili prvotno namenjeni le IvSicevi
dramatiki, lahko nanasata tudi na njegove ¢lanke in medijsko
posredovane izjave. V nevrnitev je dokumentaristiéna
rekonstrukcija nekega anarhi¢nega, fudeZnega in predvsem
poeti¢nega Zivljenja.

ALDO MILOHNIC

Omejil se bom na naslovni
tekst te knjige.

V uvodu k besedilu avtorica
pravi, da si je pri

MRJANA MOGINOVIC - POZORISTE | GILJOTINA
SVJETLOST, SARAJEVO 1991

To odpira vrata druge vrste
cenzuri - pritiskom in
groZnjam avtorjem in
gledalis¢u. Sicer pa tudi ta

selekcioniranju in montiranju materiala iz desetih knjig, ki
obravnavajo gledali§¢e in francosko revolucijo, vzela
pripovedovalsko svobodo.

Tako je pred nami zgodovina - zgodba o gledalis¢u v Casu
francoske revolucije.

Zatne se s peripetijami okrog Beaumarchaisove Figarove svatbe
1784. Takrat se pokaZe motan propagandni uCinek gledalisa.
Tega uéinka vodje revolucije pet let kasneje seveda niso prezrli.
Ravno tako, kot v neki drugi revoluciji - oktobrski - ni bil
spregledan mocan propagandni u€inek drugega medija - filma.
Gledali¢e po padcu Bastille postane prizori§€e strankarskih
bojev in krvavih nemirov, ki terjajo smrtne Zrtve.

Realnost in fikcija sta si zelo blizu. Smeh gledalcev, ki prihajajo
iz gledali§ca se meSa z vpitjem tistih, ki gledajo drugo predstavo
- giljotiniranje. Publika je pogosto ista. Igralec nekega gledalis¢a
se pritoZuje Eez skupino Zensk,imenovanih Furije giljotine, ki so
pri giljotiniranju skrbele za to, da s kriki razbesnijo mnoZico,
njihov namen v gledali¥€u pa je podoben; v primerih, ko v
predstavi ni dovolj domoljubnih in revolucionamih Custev,
poskrbijo, da publika pobesni.

Cenzura je ukinjena in s tem tudi privilegiji, ki so jih imela tri
subvencionirana gledali§¢a glede izbire Zanrov. V trenutku, ko
ima1791.1eta65000 prebivalcev, je v Parizu 35 teatrov. Cenzura
je ukiniena. za oredstavo ie moralno odgovoren avtor teksta

relativna svoboda ni dolgo trajala, cenzura je bila spet uvedena
trinajst mesecev po tem, ko je bila uradno ukinjena.

Odnos oblasti do gledalii¢a je vseskozi ambivalenten.

Od predlogov, naj se vsa gledaliS¢a ukinejo in spremenijo v
kovnice oroZja, do strastne obrambe v prid gledaliSca.

Novi revolucionami koledar in novi prazniki so priloZnost za
mega-spektakle, v katerih poleg politikov igrajo pomembno
vlogo tudi igralci. Vse to seveda spominja na druge ase indruge
revolucije.

Ko Napoleon leta 1804 postane cesar, z dekreti ukine veino
gledali3¢.

Leta 1807 njihovo Stevilo zniZa na osem.

In to je konec zgodbe.

Poleg te poutne iz zgodovine gledalisa, vsebuje knjiga Se
naslednje tekste:

Drama kao knjizevni rod u svetlosti Aristotelove poetike

Prostor, vreme, subjekt

Pisac u senci - Vojislav Jovanovié-Marambo

Nusicev svet i poetika komada

Tri KrleZine drame

Meduratna srpska drama i $ta je od nje nastalo

Komi&ki Zanr Aleksandra Popovita

Snajderov Gamllet kao “tragedija osvete”

Vsa besedila so bila enako kot naslovno objavljena Ze potevijah.

TARAS KERMAUNER:
ZADNJE SRECANJE

Z DuSanom Kermavnerjem,
Markom in Antonom
Slodnjakom, s sabo in z drugimi

se srecuje Taras Kermauner,
Slovenska matica,
Ljubljana 1990

TARAS KERMAUNER:
KRISTUS IN DIONIZ

razprava o slovenski dramatiki
zadnjega pol stoletja,
DZS, Ljubljana 1990

KOBLARJEV ZBORNIK

Prispevki s kolokvija o

osebnosti in delu prof. Koblarja
ob stoletnici njegovega rojstva
1989, zbral in uredil Joza Mahnié,

Slovenska matica,
Ljubljana 1990

FRANC ZADRAVEC:
CANKARJEVA [RONIJA

Pomurska zalozba v Murski
Soboti in Znanstveni institut
Filozofske fakultete

v Ljubljani 1991

JANEZ DOLENC-
FRANCE KOBLAR:
FRANCE BEVK

Ob stoletnici rojstva,
Partizanska knjiga,
Ljubljana 1990

CIRIL CVETKO:
JULW BETETTO

umetnik, pedagog in
organizator glasbenega Solstva,
Slovenski gledaliski in filmski

muzej,
Ljubljana 1990



SLOVENSKE IGRE IN
SCENARWI IV
LUTKOVNE IGRE

(Gradivi za Cetrto knjigo zbral
in pripravil MatjaZ Loboda),

Slovenski gledaliski in filmski

muzej, Ljubljana 1990

ANDREJ INKRET:
|ZBRANCI

literarne kritike in eseji,
C2, Ljubljana 1990

ANDREJ INKRET:
VROGA POMLAD 1964

Skuc-Forum Karantania,
Ljubljana 1990

DUSAN MORAVEC:
LOJZ KRAIGHER

monografija,
DZS, Ljubljana 1990

DUSAN MORAVEC:
TEMELJ! SLOVENSKE
TEATROLOGHE:

CZ, Ljubljana 1990

BLAZ LUKAN:
DRAMATURSKE REPLIKE

MGL, Ljubljana 1991

VILIRAVNJAK:
MARIBORSK| GLEDALISK
NEMIRI

izbor iz Clankov, interviujev in
esejev med leti 1985 in 1988,

TeZko jebitikriti¢endo Eloveka,
ki veruje v pravo umetnost. To
re¢ pa si nekoliko olaj¥am, ko
spoznam, da gre za osebo, ki v
kaj takega tudi verjame. Tak je
na kratko Emil Frelih, veteran

EMIL FRELIH : MISEL, BESEDA, ZVOK
AMALIETI, LIUBLIANA 1690

PO GLEDALISKEM SVETU
AMALIETTI, LJUBLJANA 1990

dodala. Frelihovo Zivljenje je
obviselo - o svojih predstavah
nima povedati ni¢ zunaj
fraznega, ni¢ zunaj podatkov-
nega; Frelih bi bil idealni
sodelavec enciklopediénega

nase operne, tudi sicer$nje gledalitke reZije, in $e marsikaj.
Njegove knjige so potrebne, leksikalno zelo potrebne, toda
nekako niso nujne. Strastni bralec hollywoodskih
avtobiografijinob&asnibralec spominovizdrugihreZiserskih
pokrajin v njih pogre¥a vsaj dvoje - mik, ki se murede trivia,
in &ar, ki mu pravimo melioracija nekdanjih dosezkov.
Frelih ostaja zaljubljenec, rad ima klasiko in kak$no
modernisti¢no izjemo, toda na slogovni ravni ostaja priblizno
tam, kjer je kak Cecil B. DeMille $ele zatenjal: beremo pat
hitre no¢ne skice, iz katerih bi (Sele zdaj; tudi zdaj!) lahko
nastala predstava. Pred nami so tajni¥ki zapisi, okorni
dnevnik podatkov in&ustev, ki mu bo nekot (ja, kar mislimo
si!) suverena reZiserska roka to ali ono s¢rtala, popravila,

projekta, obvlada namre¢ skopa okoli¥enja in nevsiljive
vrinjene povedi; kar je povedanega o stvari sami, pa je
Zargonsko, pav§alno, honorarno.Rezerviram si misel, ki
dopu¥ta, da je bil Emil Frelih tako zelo predan nenehnim
predstavam in ustrezno nenehnim izdajam knjig, da mu je v

bistvu “zmanjkalo besed za besedovanja”. Tak¥ni ljudje so.

na Slovenskem sila cenjeni in njihove knjige Slovenci radi
prebirajo. To so nafi velikani, veliko so popotovali in
skrbno beleZili kar najvec z vseh podrotij Zivljenja in dela.
Spri¢o zanemarljivo malo pregnantnih misli se ne splata,
potem ko sem prebral bistrc, da nase noro stoletje Ze ne bo
odlotalo o tem, kaj se bo iz njega izcimilo kot kvaliteta, pa
tudi ni ve€ vredno.

MIHA ZADNIKAR

Pojem PRAKTICNA
DRAMATURGIJA kljub
nekaterim poskusom Se
vednoostaja v deskriptivni

MARKO SLODNJAK: BOLECINA IN MOC
KNJIZNICA MGL, LJUBLJANA 1990

vprafanj sodobne
dramaturgije, ki se zatenja
Ze z branjem: kako brati
dramski tekst - kot literamo

fazi definiranja. Lahko da

sem v zmoti, kajti nikjer ni refeno, da se definicija tega -

pojma - zaenkrat ¢ motno nedolotljivega - sploh lahko
zgodi. Predvsem zaradi prvega dela termina, ki teoretski
pristop z vsakokratno sprotno prakso lahko popolnoma
razru$i 7e zaradi narave samega gledali§Ca.

Clovek, ki so ga v zadnjem &asu tudi njegovi sodobniki
oznatevali s PRAKTICNIM dramaturgom,_je pokojni
Marko Slodnjak. Knjiga BOLECINA IN MOC, nekaken
zbornik vetine njegovih napisanih in izreCenih besed v
zvezi s kulturno politiko, knjigami, predvsem pa z
gledali§¢em, tako urednikoma kot bralcem razpira kar
nekaj vprafanj v zveziz dramatur§kim poslom. Slodnjakovi
redki opisinjegovegadramatur§kega dela soneoprijemljivi
in ohlapni. Bolj dolo¢no zvenijo le v trenutku, ko svoj
nafin delovanja v gledali§¢u veZe na nalin bivanja in
sprafevanja o sebi in svetu:

“Vpraanji jezika in kulture gledali§¢a doZivljam kot
pomembno dopolnitev nekega ¢loveSkega spra¥evanja o
tistih re¢eh, za katere sem bil preprifan, da so bistvene:
spreminjanje usode, postavljanje vpra$anj, ki jih pamet in
pravilo ne pri¢akujeta, Zrtvovanje eksistence in sre€, da bi
se doseglo nekaj ve¢, vedno vnovitno soolanje
posameznika s skupnostjo, pobijanje individualnih sanj
zaradi logike Zivljenja skupnosti, fantastiéna osvetlitev, ki
jo daje gledali§¢e svojim junakom in poraZencem.”
Marko Slodnjak je veljal za ustvarjalnega misleca, kar
pomeni, da je razmifljal sproti, v trenutkih, ko so bile
silnice med ¥tudijem predstave najgostejSe in najbolj
razpr¥ene hkrati. Sam je vaje poimenoval za “edino
relevantno Zivljenje gledali§¢a”. Sicer pa je veina
dramaturgov zaprta v ¢as do razélembene vaje, torej v &as,
kioperira le z verbalnim jezikom oziroma literaturo; jezik,
$e posebej dramski, pa ni le dvodimenzionalen, temve€ je
mreZa odnosov. Zato Ze nadin dramaturgovega branja

determinira njegovo delovanje v globini dramskega

materiala.
Ko je Marko Slodnjak kot lektor razmi§ljal o jezikovni

mndallmandatoe: nnbnin mnneadonn Aadeel 6245 Anma hinbanilh

delo ali kot gledali§ko
predlogo? V Casu, ko hkrati gledamo uprizoritve celotnih
klasi¢nih tekstov brez kakr§nihkoli dramatur¥kih ¢rt kot
tudi gledali§¢e podob, sta na prvi pogled mogota oba
odgovora. Vendar tudi prvi tip predstav ne prenese ve¢
despotstva literarnega gledali§ca.
Dramski tekst je vedno naravnan k ozadju, ki gabesedane
more popisati, dramaturg pale redkokdaj prestopi magiéno
mejo med tekstom in gledali§tem. Malokdaj se znajde v
gledali¥kem prostoru, ki ni le scena ali oder, temveg je
skupek tistega, kar sooblikujejo $e koreografija, zvok,
svetloba... Dramaturgov sestop v gledaliski prostor je za
literarno gledali¥¢e vsaj nepotreben, &e ne Ze heretifen, v
osnovi pa tuj.
Marko Slodnjak: “Vedno imam pred prostorom odra, pred
pravico izre¢i nekaj na odru, hudo spoStovanje, ker sem
prepritan, da ta ogromen prazen prostor gledali¥kega odra
zahteva popolno odgovornost in v bistvu se premalokrat
zgodi, da bi bilo to res.”
Zavest o nezadostnosti, nepreciznosti in ve¢pomenskosti
verbalne interpretacije stvarnosti, ki s ¢edalje manj¥im
zaupanjem v empiri¢no znanost in Eedalje vecjo potrebo
po iracionalni, neskonstruirani podobi sveta, snuje tudi
potrebo po t.i. “relativnostni dramaturgiji” (Vili Ravnjak),
ki upo¥teva tudi du§evnost, relativnost fizi¢no bivajocega,
magijo in etos. .
Marko Slodnjak pife o ZIVI DRAMATURGIII Lojzeta
Filipi¢a in jo preimenuje v PLEMENITO. Strogo teoretske
atribute je tako zamenjal z etiénimi. “Res pa si ta poklic
predstavljam kot precej neznosno zdruZitev znanja in
ignorance, odrekanjainkategoritnega vztrajanjain seveda
nenehnega opazovanja sveta, floveskih stvaritev in ljudi.”
Z dramaturgijo se je torej ob sestopu v gledali§ki prostor
gotovozgodilonekaj bistvenega, kar se je Marku Slodnjaku
kazalo ¥¢ kot nedologljiv absurd, sedaj pa bo najbrz kazalo
- tudi zaradi vse $tevilnejSih predstav s prakti¢no gledalifko
dramaturgijo - o tem resneje razmisliti.

v ae A AeEmrAar

Na sceno prihajajo
generacije, ki so bilerojene
y Casu, ko je GLEJ dobil

EG GLEJ, ZBORNIK
LIUBLIANA 1960

bolj konkretnih od teh, ki
jih bolj ali manj koncizno,
nekateri od njih Zrtvujejo v

svoje ime. Vmes so se Ze
uveljavile generacije, ki so v zatetku 70. let sedele po
osnovnih $olah in jih star§i niso vozili v eksperimentalno
gledali¥te. Na AGRFT-ju se sicer izve, da pomenijo ODER
57, PUPILIJA FERKEVERK, PEKARNA in GLEJ,
nekaksen zaCetek in hkrati kontinuiteto neinstitucionalnega
gledali§¢a v Sloveniji. To vedenje se konta nekje pri
ugotavljanju narave socialno-politicnih blokad, ki so jih te
dejavnosti doZivele s strani uradne druZbene in
institucionalne ideologije in nikoli ne poseZe v zavestno
" artikuliranje formalnih principov na katerih so te, danes
skorajpozabljene, gledali¥ke prakse temeljile. Prijateljevanje
s kakim €lanom, ustanoviteljem ali heretikom teh gibanj, te
mogoCe pripelje do konkretnej§ih podatkov. Vendar ni¢

intervjujuza zbornik. To pa
je premalo. Premalo zato, ker po dvajsetih letih, kljub temu,
da nekateri tam predavajo, Akademija $e vedno formira
igralce tako, “da so brez besede nebogljeni”. (Dufan
Jovanovi€) Kaj je z vizualno kulturo, ki jo je Ze s samim
imenom v slovenski gledali¥ki prostor iniciral GLEJ? “Ime
novega gledali¥¢a, pa naj bi Ze z imenom opozarjalo na akt
recepcije.” (Lado Kralj) Zbornik se s tem aspektom svojega
izvora ne ukvarja, temve¢ v zameno niza kronologijo
predstav, kjer na prvem - &astnem mestu, stojijo imena
avtorjev teksta. Avtorji zbornika se upraviceno spravijo na
iztroeno oznako “eksperimentalno gledali§ce”, ne da bi se
pri tem sploh vprafali o rezultatih izvornega
eksperimentiranja. Ali so bili res tako nepomembni?

EDA CUFER

Moj namen ni pisati kritike
ali recenzije, saj je avtor Ze
v Juretu Gantarju nagel kar

VILI RAVNJAK: UMETNOST IGRE

STIRJE ESEJI, KOS, LIUBLIANA 1951

zrcalno zrnce splavalo iz
oCesa... Tedaj je spoznal
Gerdo.”

najbolj ustreznega kritika.
Poleg tega jeknjiga Umetnost igre v sebizadosten, absoluten
sistem, brez napake, brez praznega prostora. Branje pami je
porodilo nekaj vprafanj (hvala Vilil), ki jih zapisujem.
Kak$na je funkcija napake, boZanske po-manjkljivosti (v
Zivljenju, znanosti) umetnosti?
Kak$na je zveza med po-manjkljivostjo in katarzo?
Kaj je razkrito, izraZeno, prepoznavno?
Kaj je od-nos?
Kako preiti ogledalo?
Nekaj povsem nenakljulnih citatov, ki so se zna$li v moji
bliZini:
“Gledali$¢e ni ogledalo.
Ogledalo pozna skrivnost.
-To, da je gledali§¢e prepoznavno kot ogledalo, je samo
nepoznavanje skrivnosti.
Aliverujemo zato, ker skrivnost poznamo, ali zato, ker je ne
poznamo?
Ogledalo je gledalisce.
Ni skrivnost.
Kaj je gledaliste?"
Citirano iz ¥e neobjavljene poeme Teorija gledali¥ta
Vladimirja Repnika.
Citati porajajo nova vprasanja.
Vpra$anje prehoda:
(Ali zgodbe)
“...Zlagal je popolne podobe v pisano besedo, toda nikoli se
ni mogel povzpeti do tega, da bi zloZil tisto besedo, ki jo je
iskal, besedo: vetnost. (Rete SneZnakraljica:) ...-Ceiznajdes
10 besedo, bo¥ sam svoj gospod in podarim ti ves svet in par
drsalk... -Cisto otopel in tih je negibno sedel. Clovek bi
mislil, da je zmrznil. Tedajpa se je zgodilo, da je mala Gerda
Stopila skozi velika vrata v grad. Tu so vladale ledene sape.
Toda ona je ljubila Kaya... Kay jo je gledal, ona pa je

Citirano iz HK. Andersen:
Snezna kraljica, str. 34

“Pitao sam ga zasto misli da su Belci ¢aknuti.

Odgovorio je “Oni kazu da misle glavom.”

Citirano iz K.G. Jung: O smislu i besmislu, poglavje
Covekovo demonstvo, priredil Franc Alt, str. 29

-Clovek in svobodna volja ali o pogodbi in o zavezi:
“Faust: povej! In kaj pac hotel bi v zameno?

Mefisto: Cemu tako to? Moj namen je &ist.”

J.W. Goethe: Faust, str. 80

Ko K.G. Jung govori o samem sebi, pove staro legendo o
ucitelju, h kateremu pride uenec in ga vpraa: -V&asih so
bili ljudje, ki so gledali v boZji obraz; zakaj jih dandana$nji
ni ve? -Utitelj mu odgovori: -Zato, ker se danes nihée veé
ne more tako globoko klanjati.”

“-0 €loveku: Ob velikononem polprazniku, ko je (Baal-
Schem-Tow) sedel z u€enci pri mizi, ga je nenadoma obglo
veliko veselje. Dvignil se je, sko€il na sredo sobe in pricel
plesati kolo. Ko so ucenci to videli, so se uitelju pridruZili;
plesalisodolgoinz velikim uZitkom. - ...(nekdo od gledalcev
je otitajoce vprafal Baal-Schema) -Neprestano trdite, da
sledite naukom Schulchan-Arucha, ki je na ta dan izrecno
prepovedal ples... -Res je (jeodgovoril Baal-Schem), sledim
Schulchan-Aruchovim odredbam, do potankosti. Toda
zapomni si: Elovek stoji veliko vi§je od Schulchan-Arucha
in &e lovek zacuti Zeljo, da bi sluzil Bogu in se mu prepustil

- se osvobodi vseh vezi, ker je v tem trenutku dosegel

stopnjo boZanske svobode.”

Prosti prevod Tanja P.

Citirano iz C. Bloch: Chassidischgeschichten, str. 28
O humorju in paradoksu:

Berem Vilijevo knjigo. Gledam zrcalo. Kje si, Vili?
Bilo mi je lepo s Teboj!

Tanja

MGL, Ljubljana 1990

MIRKO LORENZ:
TONE PARTLIIG

Partizanska knjiga,
Ljubljana 1990

3RACO ZAVRNIK:
MLENA ZUPANGIC

Partizanska knjiga,
Ljubljana 1990

TINE HRIBAR:
SVETA IGRA SVETA

umetnost v postmoderni dobi,
MK, Ljubljana 1990

FILIP KALAN:
ZNANO IN NEZNANO

ZaloZni$tvo slovenske knjige,
Ljubljana 1990

0D TALIJE DO TORIA

zbornik ob prvi deseti obletnici
Gledalis¢a Ane Monro, (Spisal,
zbral in uredil Andrej Rozman),
ZKOS, Ljubljana 1991

MARKO JUVAN:
IMAGINARIJ KRSTAV
SLOVENSKI LITERATURI

medbesedilnost recepcije,
Revija Literatura,

Ljubljana 1990

VASUA PREDAN:
(RITIKONO GLEDALISCE

Slovenska matica,
Ljubljana 1990



Pocestno gledali§¢e dobiva
v Evropi vedno vegji pomen

tudi med resnimi
gledaliskimi fanatiki.T.i.
open door performances
postajajovedno zahtevnejsi,
postajajo pravi mali
spektakli. Tako to gledalisce
Ze dolgo ni ve€ sinonim za
‘revno” gledalisce.
Emergency Exit iz Londona
je ena od skupin, ki je Ze
naredila takSno predstavo za
odprt prostor: The Fallen
Angels. Prve dni novembra
pa bo v Kentu in Londonu
predstavila svoj nov
gigantski projekt: Sparks In
The Dark.

Kaaitheater iz Bruslja je
pojem sodobnega neodvi-
snega producenta, gle-
daliséa in festivala.
Kaaitheater je zaplodil take
skupine kot so Rosas,
-potisnil naprejime kotje Jan
Fabreteriz Amerike potegnil
skupine kot je The Wooster
Group. Hugo De Greef, ki je
med drugim osebno
odgovoren tudi za izjemen
prodor flamskih umetnikov
po celem svetu, je pred
kratkim predstavil svoj pro-
gramzaleto 1991/92. Spisek

A

skupin predstavija presek
najboljreprezentanénegata
trenutek (Jan - Fabre,
The Wooster Group,
Needcompany), najbolj
prodornega (glasbenik
Walter Hus, BAK-Truppen
iz NorveSke) in ekskluzivno
novega (De Opdracht,
Maatschappij Discordia).

Od 8. do 24. novembra bo
v Den Hagu (Nizozemska)
potekal Holland Dance
Festival - tretji po vrsti.
Tokrat gre za res zelo
ambiciozen  program:
Hubbard Street Dance
Company iz Chicaga, Ton
Simons and Dancers iz New
Yorka, Le Galet Gris iz
Francije in razliéne variante
Holland Dance Company s
koreografi kot so Hans van
Manen, Jiri Kylian, Mats Ek
in  William Forsythe.
Poseben program bo
namenjen solo projektom,
v okviru katerih se
bodo predstavili Dennis
O'Connor, Glenn van der
Hoff in AnnPapoulis, ki smo
jo s predstavo Medeja pred
enim letom lahko videli tudi
v Cankarjevem domu.

V teku je tudi Osmi Festival
de Otono v Madridu, ki si
lahko privo$¢i Deutsches
Theater iz  Berling,
gledalis¢e  pokojnega

N T

Tadeusza Kantorja Cricot 2
s predstavo “Danes je moja
obletnica, skupino Leporello
z opero Antigona (22.
oktobra smo jo imeli
priloZznost videti tudi v
Ljubljani), Teatro Nassrr de
Teheran (oitno iz Irana),
Williama Forsytha, Mercea
Cunninghama, Pino Bausch,

Josefa Nadja (tudi nasega

znanca: Commedia Tempio,
Sedem nosorogovinkoz).....

V Rouenu se je 18. in 19.
oktobra: odvijal open forum
najvecje evropske mreZe
gledali$¢, produkcijskih hi§
in nasploh skupin, ki se
ukvarjajo s scenskimi
dejavnostmi Informal Euro-
pean Theatre Meeting (IETM).
Forumase jeudeleZil Edvard
Miler, umetniski vodja
Mladinskega gledalisca,
sicer paso slovenskiclanite
mreze Se Cankarjev dom,
Eksperimentaino gledalice
Glej in INART Center.

Vienna Acts oziroma
Theater im Kunstlerhaus

iz Dunaja vsako leto oktobra
organizira plesnifestival IM-
AGE. Predletije na festivalu
Ze sodeloval Plesni teater iz
Ljubljane. Letos so poleg
nekaterih manj znanih
avstrijskih in neavstrijskih
plesnih skupin predstavili
tudi DEREVO, rusko

magicno gledalisce giba, ki
pasejeZe prednekajmeseci
preselilo v Prago.

Festival je organiziral tudi
dvodnevni simpozij na temo
“Svobodno producirati -
aktivno producirati’, ki je
poskusal predstavitirazliéne
evropske modele produkcije
neodvisnih gledaliskih,
plesnih in opernih skupin.

 Z zadnjim dnem oktobra se

je v Leuvnu (Belgija) konéal
plesno izjemno pomemben
festival Klapstuk. Tema
letosnjega festivala je bila
portugalska scena z Joano
Providencio, Vero Mantero,
Franciscom Camachom,
Paulo Ribeiro in drugimi. Ne
binas presenetilo, Ce bi cez
nekajletlahko govorilio mini
portugalskem plesnem
boomu. Poleg Portugalcev
jeletodniji Klapstuk predstavil

Se Angeliko Oei iz

Rotterdama, Meg Stewartiz
New Yorka, Compagnie
Fattoumi Lamoureux iz
Pariza, Jana Fabra, Rosette
de Herdtiz Dendermondeja,
Mudances iz Barcelone,
skupino Nadiriz Francije ter

Rosas.
ANDREJ DRAPAL

Uredni§tvol'
Maja Breznik, Irena Staudohar

Uredniski svet
Miha Zadnikar,
Eda Cufer,

Aldo Milohnié,
UrSula Cetinski, -
Roman Uranjek

Oblikovanje
Irena Wélle

Lektura, korektura
Aleksandra Rekar
Distribucija

Sonja Javornik

Propaganda
Zemira Alajbegovié

Priprava za tisk
Center za kulturo miru in nenasilja

Tisk Branka Derlink,
Trata 21, Skofja Loka

Stiki s sodelavei in naro&niki

od 11.00 do 13.00 ure in

od 12.00 do 14.00 ure,
nenaro&enih rokopisov ne

Naslov urednistva
MASKA, ZKOS, Kidriteva 5,
61000 Ljubljana

telefon
061-151-028 int. 10

fax
061-217-860

Ustanovitelj in izdajatelj
ZKOS, Kidriteva 5, Ljubljana

Cena posameznega izvoda
150 SLT

Naklada 1200 izvodov

Ziro radun revije:
50101-678-47478, MASKA

Po sklepu Republi§kega sekretariata
2a kulturo 8t, 415-11/81,

2 dne 18. 2. 1991, je revija MASKA
oprod&ena prometnega davka.

Maska in Mi.

Na Zalost smo bili prisiljeni,
da izdamo to Stevilko
popolnoma brez slik, ker do
danes $e niso prejeli v nasi
KliSarni kemikalij. Kersonam
obljubilidodanes, dapridejo
kemikalije, smo Cakali - a
ker bi moglo to Cakanje
dovesti - do prevelike
zakasnitve, smo se odlogili,

da izdamo to Stevilko.

Zakasnitev, na kateri so tudi
precej krivi boziéni prazniki,
bomo skusali izravnati s
prihodnjimi tevilkami.

MI.

Maska in Mi.

St.9in10izidetaskupno
dne 15. februarja, tako, da
bomo prisli zopet v pravi tir.
Drugo polletje pricnemodne
1. marca. Tedaj se bo
“Maska” preuredila, poskr-
beli bomo za Iep§i,
modernej3i tisk, bolj3i papir
in predvsem za redna
gledalika porogila iz
Beograda in Zagreba (s
slikami). -V tej Stevilki nismo
objavilinobenega hrvaske -
ga ali srbskega &lanka, ker

nismo nobenega prejeli.

Pododbore  ponovno
opozarjamo, naj se pobri -
gajo za staine hrvaske in

srhske sotrudnike. -Nekaj

belezk itd. smo morali odlo-
Ziti za prihodnjo Stevilko.
MI.

NAROCNIKOM

S to Stevilko je dovrSila
‘Maska” prvo Cetrtletje
svojega obstanka. Ker so se

v tiskarni podraZili vsi.

predmeti in nam je tiskarna
zvidala ceno, smo prisiljeni,
da povisamo ceno tudi
“Maski”. Ni treba povdarjati,
kako tezko je izdajati v teh
Casih tako revijo, kakrénaje
“‘Maska’. Zatorej upamo, da
nam bodo ostali vsinarocniki
zvesti tudi zanaprej. S
prihodnjim Cetrtletiem se bo
povecala tudi mnoZina slik
inpoCasibomo poskrbelitudi
za bolj$i papir in pa boljSo
opremo. Vse to je odvisno
sevedaodnaihnaroénikov.
Prosimo, da nam poSljejo
vsi Cetrtletni naroCniki takoj
narocnino, polletni in
celoletni naroéniki pa
povidek.
Urednistvo in uprava
“Maske”.

Maska in Mi.

Zopet nam je odpovedala
klisarna vsled neprilik.
Sklenili smo, da povetamo
Stevilko slik v “Maski”, a niso
nam mogli izdelati vseh
KliSejev, ker so jim posle
kemikalije. Vendar smo pa
preskrbeli za tiste strani, na
katerih se tiskajo slike, bolj3i
papir. S prihodnjo Stevilko
smo  poslali  vsem
dosedanjim Cetrtletnim
naroénikom v nadi, da se
narocijo tudi za naprej. V
nasprotnemslucaju prosimo,
da nam vrnejo Stevilko.
M.

Maska in Mi.

Prva Stevilka “Maske” je
iz8la; javnost jo je sprejela
zelo blagohotno. To nam je
v vspodbudo. Mnogo
nedostatkov ima, ali
stasoma se bo vse
odpravilo. Sami uvidevamo
n. pr., da je “‘Maska’ preveé
lokalna. Al tu ne leZi krivda
na nas. Zaka ne posiljajo
Hrvatje in Srbje Clankov in
porocil? “Maska” bo
radevoljno objavijala vse
dobre hrvaske in srbske
prispevke. Edinonerodnoje
to, da nada tiskarna 3e ni
urejena za cirilski tisk. V
najkrajSem Casu dobi pa
obsirmomnozinocirilskih érk,
tako, takodabolahkotiskala
veGje odstavke v cirilici.
MI
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