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Zapis žive zavesti 

Ob pripravljanju nove konceptualne zasnove revije, 
so se na uredništvu začeli zbirati ljudje, ki ustvarjajo na 
različnih umetniških področjih. Ob tem smo zaznali 
težnjo po združevanju najrazličnejših energij in 
razmišljanj, kar nas je še utrdilo v prepričanju, da je 
koncept, kot ga boste lahko razbrali iz prve številke, 
nujen v tem času in prostoru. 

Samo razmišljanje o gledališču 20. stoletja mora 
sintetizirati vsa območja umetnosti, zato tudi 
"MASKA" stremi k širjenju tega vedenja, morala pa 
bo šele vzpostaviti teoretični jezik, ki bi lahko 
problematiziral tako širok razpon gledališke govorice. 
Za nujno se je izkazalo tudi združevanje teorije in 
prakse, ki naj se vzajemno osmišljata, ker bo le tako 
revija lahko predstavljala zapis žive zavesti in , 
zagotavljala vitalnost duha. Umetnost razumemo kot 
poziv k ustvarjanju, ki je obenem poziv k ustvarjanju 
življenja. 

Gledališče prvo dvigne zaveso nad prihodnostjo. 
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EMIL 
HRVAllN 

Na koncu previzionističnega obdobja EMIL HRVATIN je eden zadnjih nagrajencev 
Festivala jugoslovanskega alternativnega 
gledališča v Titogradu, kjer je leta 1990 dobil 
dve glavni nagradi, za režijo in najboljšo 
predstavo. KANON je njegova prva in do zdaj 
edina predstava, pomembna zato, ker je 
"lansiran manifest" oziroma "režijska knjiga", ki 
nakazuje, kaj naj bi delal v devetdesetih letih. 
KANON je primer low low budget gledališke 
produkcije, ki jo EMIL HRVATIN imenuje 
previzija, lansirana v atomsko zaklonišče na 
Gerbičevi (Klub B·51) februarja 1990. 
Predstava je strukturirana trodelno • na 
subjektivni, objektivni in absolutni prostor, ki 
predstavljajo temeljne nastavke za tri 
samosto)ne predstave, na koncu združene v 
enotno ( 'revizionistično poenotenje v 
organsko Idejo"). 
Intervju je bil opravljen pred njegovim 
odhodom na študijsko potovanje v Belgijo, kar 
je logična konsekvenca njegovega večletnega 
intenzivnega raziskovanja fenomena 
Qelgijskega gledališča, še zlasti Jana Fabra. 
Studij sociologije na ljubljanski Univerzi je 
zaključil ravno z diplomskim delom o 
gledališču Jana Fabra in je tudi tisti teoretik, ki 
je največ prispeval k recepciji njegovega 
gledališča 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 študijo 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 študent ljubljanske Akademije za 
gledališče, radio, film in televizijo, kar seveda 
ne pomeni slovesa od gledališke teorije 
oziroma, kakor sam pravi v enem od prejšnjih 
intervjujev: "Polje "čiste" teorije je prav tako 
artistično kot režija sama in se mu posvečam 
z isto strastjo kot "praktični" režij i. Enostavno 
povedano, ko se ukvarjaš z režijo, puščaš 
teorijo ob strani in prav tako, ko teoretiziraš, 
se ne pustiš ujeti v past lastne prakse. Zato se 
ne imam za kritika, osebo, ki reflektira 
določeno gledališko prakso, temveč ko pišem 
o predstavah, iščem predvsem to, kar govorijo 
o mediju, v katerem se dogajajo (gledališče, 

ples, opera)." Samo po 
sebi se je zato ponudilo 
vprašanje odnosa 
teorije in prakse. 
FOTO MARKO RADOVAN 

Slovenski 
gledališki publiki 
ste bolj znani kot 

gledališki teoretik 
in kritik, kot 

režiser pa ste se 
javnosti predstavili 

s predstavo 
KANON. Kako 

usklajujete teorijo 
in režijo? Ali 
režirate svojo 

teorijo? 

Vendar, ali ne 
pomeni vaša 

opredelitev rež ije 
njeno redukcijo na 

konceptualno 
umetnost, oziroma 

mars temne 
preferirate le 

določeno, 

formalisti čno 
usmeritev 

gledališča? 

Razcep med teorijo in režijo, ki ga 
sugerira vaše vprašanje, poskušam še bolj 
poglobiti, vendar ne v nekem banalnem 
smislu delitve na "teorijo" in "prakso". 
Teorija gledališča je pojmovno mišljenje 
gledališča; režija je ustvatjanje oblike in 
govorice gledališča; moramo jo razlikovati 
od mizanscene, ki je urejanje "zatečenega" 
kaosa gledaliških elementov in 
sintetiziranje umetniških polj, ki vstopajo 
v teater. Mizanscena je realizacija 
globalne Ideje, operativna uresničitev neke 
hipotetične gledališke forme. Deluje lahko 
po diktatu teksta, režije ali neke tretje 
globalne Ideje predstave. Tisto, čemur se 
kolokvialno reče obrt, ni režija, ampak 
mizanscena Če vaše vprašanje meri na 
usklajevanje "čistega" in "praktičnega 
urna", potem gre gotovo za odnos med 
teorijo in mizansceno, ki pa dejansko 
nimata veliko skupnega in ju tudi ne 
skušam usklajevati. 

Ko so bile enkrat izpovedane temeljne 
zgodbe~ miti zahodne civilizacije, je 
pravzaprav šele nastala umetnost, ki se 
ukvatja z načinom oblikovanja teh zgodb 
in njihovih zgodovinskih derivatov. Režija 
kot nova umetnost, umetnost dvajsetega 
stoletja (tukaj govorim v navezavi na 
ftlrnsko režijo), torej kot eminentno 
modemistična umetnost, stopa v polje 
pretresa dotedanjih umetniških oblik. Ker 
režije pred tem ni bilo in ker je nastala v 
časovnem okolju odkrivanja/proizvajanja 
novih oblik, je režija že od vsega začetka 
ustvatjanje oblike predstave/gledališča Z 
režisetjern gledališče od žanrov prehaja k 
formam. Režija je konceptualna umetnost, 
ker se ukvarja s temeljnimi pojmi 
gledališča - oblika, govorica, prostor/čas. 
Ali mi lahko navedete primer 
"formalističnega" gledališča? 

No, denimo In kaj naj bi bilo "formalističnega" v 
KANON. KANONU? 

Katerikoli element 
predstave 

vzamemo, vsi so 
podani v hladni 
racionalistični 

formi, kjer ni 
prostora ne za 

zgodbo, ne za igro. 

O, to pa ni res. Abstraktne umetnosti imajo 
svojo "zgodbo" v Ideji medija v katerem se 
izražajo. Igralka reducirana na glas, gibalci 
reduciram na skulptume položaje, operni 
pevci reducirani na govor - to je zgodba 
gledališkega aparata, samoumevno 
delujočega stroja, nad katerim se 
nadgrajuje blišč (in beda) posnemovalne 
umetnosti. 

FOTO JANI ŠTRAVS 

Mogoče bo Posvetitev je osebna stvar in jo sprejmeš 
vprašanje bolj ali zavmeš... KRST POD TRIGLAVOM 

jasno, če 
KANONU dodamo 

predstavo, ki ji je 
KANON posvečen, 

KRST POD 
TRIGLAVOM. 

Zakaj je predstava 
posvečena 

"ustvarjalcem 
predstave KRST 

POD 
TRIGLAVOM 

Gledališča sester 
S cip ion Nasice? 

je imel učinek bing banga - pospravil je 
določene gledališke oblike v datoteke 
zgodovine, odkoder te nikoli več ne bi 
smele nazorno zaživeti. Instaliral je 
gledališko metafiziko, izhajajočo iz 
utopičnih projektov zgodovine gledališča 
dvajsetega stoletja. Nemogoče je ujeti 
formo KRSTA, ker gre za formo form, 
vendar je mogoče prepoznati metafiZična 
razsežnost te forme form. Ta razsežnost 
je bila v refleksiji predstave spregledana­
ostala sta, na eni strani nacionalna 
mitologija, na drugi pa fascinacija s 
tehnologijo in vizualnostjo. KANON 
nima nič skupnega ne z enim ne z drugim 
in hoče izvleči KRST iz razvodenelosti v 
populizmu omenjenih dveh bližnjic. 
Metafizična razsežnost, ki jo KRST POD 
TRIGLAVOM fundamentalno povzema, 
je težnja po abstraktnem gledališču, 
gledališču opredrnetenem v Ideji (in ne le 
Ideji opredmeteni v gledališču). KANON 
je manifest in se s posvetitvijo hkrati 
distancira od KRSTA, ki je izigral 
samega sebe. 



Posvetimo se 
KAN ONU: 

predstava je bila 
igrana v končni in 
neskončni varianti, 

pri slednji so bili 
gledalci na osnovi 

žrebanja pošiljani v 
posamezne 

prostore, tako, da 
je bil gledalec 
lahko večkrat 

izžreban za isti 
prostor; posamezni 
deli predstave so se 

ponavljali 
tolikokrat, dokler 

še zadnji 
zainteresirani 

gledalec ni videl 
vseh treh 

prostorov. Vendar 
ne glede na ta 

zunanji obred -je 
čas ključni element 

KANO NA? 

Obe časovni kategoriji, končnost in 
neskončnost, sta vpisani v strukturo 
predstave. ženska, ki nenehno govori, je 
reducirana na glas, organ, ki postane 
porok njene eksistence. Dokler govori, 
obstaja Barthes v študiji o Racinu zapiše, 
da je tragičnega junaka konec takrat, ko 
neha govoriti ali ko odide z odra. V tem 
smislu je Ženska .. tragičen junak- mora 
govoriti, da bi lahko preživela. Pri 
Fratresih je neskončnost njihovo bistvo: 
so kolektivna entiteta, ki jo neskončna 
hoja opredeljuje na zunaj in na znotraj -
za nas so prepoznavni le po tem, da 
nenehno hodijo, ker pa se medsebojno ne 
poznajo, jih kot skupnost (in kot 
posameznike) ohranja nevprašljivost 
nenehne hoje. Tako žensko ... , kakor tudi 
Fratrese opredeljuje trajanje kot 
abstraktna gledališka kategorija, čas 
zreduciran na golo trajanje. V tretjem 
priwru, Prostoru objektivnega, kjer se 
dogaja Igranje šaha z modelom, je 
trajanje konkretizirano (gre za šahovsko 

partijo v kateri ostaneta na 
plošči le kralja) - kot 
takšno je sicer možno, 
vendar absurdno. 
Konkretizirana je tudi""' 
celostna podoba tega 
prostora, saj je za razliko 
od ostalih dveh 
(subjektivnega in 
absolutnega), Prostor 
objektivnega neodvisen od 
umetnikove želje. V njem 
je zgodovinsko trajanje 
opredmetena na 
posameznih reperjih, 
orientacijskih točkah v 
nepregledni neskončnosti 
trajanja. 

Pregrade, ki jih Seveda želja, da se nevidno naredi 
uporabljate v · vidno (da gledalci vidijo "živo" žensko, 

predstavi postavijo ki nenehno govori in ne le njenega­
gledalca v pozicijo čeprav dvojnega- zrcalnega odseva), se 
voyeurja. Največja 

stopnja erotičnosti ni pri gledalcih spreminja v razbu*nost in 
v popolnem strast. Pregrada je materializacija reza, 

razgaljanju, ampak, če ki ga med univerzum om gledališča in 
parafraziramo sim bolnim univerzumom gledalca 

Barthesa, ravno v vzpostavlja "gledališče treh sten". 
ustvarjanju Gledalec na realizacijo fiktivne četrte 

"odprtine", ki kaže le 
delček golote (npr. stene ne pristaja; hoče biti priča, 

razprta srajca, koža skratka, nekdo, ki ima neposreden 
med rokavom in vpogled v stvar. Pregrada ga ne ločuje, 

rokavico). Ali ste tudi narobe, žene ga v prostor gledališča. 
vi igrali na to karto? Dogajalo se nam je, da so gledalci sami 

Gledalec ima v vaši 
predstavi posebno 

pozicijo tudi s tem, 
da je izbran, saj je 

predstava z 
omejevanjem 

števila gledalcev na 
21 izraziJo 

elitistična . Ali boste 
s takšnim trendom 

nadaljevali? 

Po tem kar pravite, 
mora biti vaš 

gledalec nekaj 
posebnega. Ali je 

res, da mora biti 
gledalec KANONA 

najprej teoretik in 
- šele potem 

gledalec? 

KANON ima 
podnaslov previzija. 

?revizija česa? 

odkrivali dodatne luknje v steni le, da bi 
lahko videli ali je tam zadaj realna ženska, 
nekatere ponovitve pa so bile na robu preki­
nitve, ker so gledalci skorajda zrušili steno. 

Število gledalcev (3x7) izhaja iz 
prostorske zasnove, ki vodi gledalčev 
pogled. Gledalčeva izkušnja naj bi bila 
strogo osredotočena na dogajanje v 
prostoru. Drugi razlog je osamitev 
gledalca: v Prostoru objektivnega vsi 
gledajo isto sliko, poslušajo pa različne 
tekste. Gledalec mora priti v oseben stik s 
predstavo, začutiti, da je narejena prav 
zanj in da ni le del amorfne konzumne 
množice. V neskončnih variantah se je to 
tudi fizično dogajalo, saj je na koncu 
ostajal po en gledalec v prostoru -
gledališče za enega je bila igra slučaja in 
ne načrtno selekcioniranje publike. 

Res je samo to, da nič ni res. V gledališču 
opredmetenem v Ideji, gledalec misli 
misel režiserja, misli gledališče kot Idejo. 
Razmerje med gledalcem in režiserjem, 
razmerje med tistim, ki lahko le gleda in 
tistim, ki je neviden, je platonsko. 
KANON ni predstava v smislu zastopanja 
("realnosti" v gledališču), ampak pred­
stavljanja, čiste prezence, ki pri gledalcu 
priklicuje ali odpira predstave. Če so 
gledalčeve predstave asociacijske in 
abstraktne, pa čutne, to še ne pomeni, da 
bi gledalec KANO NA moral biti teoretik ­
v trenutku, ko pristane na gledanje 
KANO NA, postane metafizik. 

Iz vsakega izmed prostorov, subjektivnega, 
objektivnega in absolutnega, bo nastala po 
ena predstava subjektivnega, objektivnega in 
absolutnega časa v dveh variantah. KANON 
se poslavlja od svoje previzionistične faze, v 
kateri je deloval kot troedina in iko nična 
podoba Ideje. Manifest je razpad te 
navidezne kompatibilnosti nezdružljivih 
univerzumov. Padec v usodno norost 
gledališke prakse bo ena stran naslednjih 
treh dihotomij - prva od njih bo Ženska, ki 
nenehno govori v Pentagon in Poligon 
varianti - njej nasproti pa bo stala 
metafizična plazma zunajdimenzionalnega 
doživetja Ko bo izčrpano solistično 
življenje subjektivnega, objektivnega in 
absolutnega časa v dihotomnih vizijah, se bo 
zgodilo revizionistično poenotenje v 
organski Ideji. 

Pripravila ALDO MILOHNIČ in MAJA BREZNIK 
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FOTO OCTAVIO INTURBE 

Še preden zapusti oder, zadnja igralka 
(plesalka) ponavlja zgodbico o tem, kako 

skuham o kavo. Pripovedovanje je pravzaprav 
namenjeno Carlu Veranu, oseminosemdeset­

letnemu pesniku, polnemu starostne modrosti, 
ki je kot prvi vzrok sprožil zamisel o predstavi. 

In on je, se pač zgodi, pozabil kako se streže temu 
vsakdanjemu opravilcu, zato zgodbica zapolnjuje 

prav njegovo spominsko luknjo. Čas, ki v nekem 
trenutku izgubi svoj "logično-pravilen", torej 

vnaprej domenjeniritemin potek, čas, ki kar naenkrat 
preskakuje, če na primer kot g. Verano pričenjamo 

pozabljati stvari in se jih moramo, zato, da bi za 
zunanji svet vse wpet steklo kot-je-potrebno, naučiti 
znova, je tudi tisti čas, trenutek ali pa kar časovni 

modus, ki je lasten Vandekeybusovi koreografski 
strategiji, njegovi koreografski pred-izdelavi. 

s T 

To pomeni, da pri plesu sami prostorski 
obliki, prostorsko vidni telesnosti 
(M. Bernard) vedno predhodi nek težko 
določljiv časovni moment, ki gaje še 
najbolje opisal Paul Valery rekoč, da 
trenutek rodi obliko in oblika naredi trenutek 
viden. Ko plesalci dajejo svoje gibanje v­
videnje, izpričujejo s tem vsaj dve stvari, 
namreč svojo zapisanost v negotovi podobi 
časa ter uporabo prostora, ki jim je na voljo, 
a vedno na povsem specifičen, individualen 
način. Ti "videni trenutki" pa se v Vedno 
enako zlagano nakopičijo in razpršijo preko 
stroge, zgolj koreografske postavitve. Tudi 
predmeti, ki pri Vandekeybusu vedno služijo 
spraševanju o tem, kakšen odnos ima moja 
energija s predmetom, ki se mi postavlja 

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

E 

V Prinašalkah slabih novic smo bili priča 
energičnemu, agresivnemu fizičnemu jeziku, 
kjer je gibanje odgovrujalo na vsako 
posamezno situacijsko strukturo, v kateri so 
se znašli plesalci in kjer je šlo za poudrujanje 
večnega plesnega izigravanja zemeljske 
gravitacije: plesalčevo dejanje se, če 
zaostrimo, ni nanašalo na zunanje reference, 
temveč na njegovo lastno telo, njegovo 
lastno telesnost. Občutki trajanja posameznih 
plesnih sekvenc, dogajanj ter gmota energije, 
ki so jo ta proizvedla, pa je sklepalo 

V E O N O E N A K O ZLAGAN O 
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harmonično "logično-potekajočo" ter 
narativno zelo ritmično predstavo. 
Kljub temu, da so različni tipi sodobnih 
uprizoritvenih umetnosti proizvedli pravo 
zmešnjavo pojmov kot so gledališče giba, 
plesno gledališče ali fizično gledališče, pa 
smo lahko Prinašalke, brez zadrege, da bomo 
udarili povsem mimo, postavili v enega ali 
kar v vse tri opise. V edno enako zlagano pa 
je zopet zabrisalo že 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 običajni gledališki 
predstavi. Princip puzzlov, zloženke ali 
krpanke (iz česar je konec koncev, a tudi ne 
nazadnje, sestavljena scena), zgrajen iz 
različnih umetniških postopkov, kaže vsaj še 
na kakšen "psevdo performance", ki pa to 
zopet ni, saj je vkleščen v tradicionalno 
italijansko škatlo. In čeprav je montažiranje 
eden bistvenih modemističnih postopkov, se 
v predstavi pojavlja bolj kot "citat", ki je 
uporabljen za povsem drugačne pomenske 
nivoje. 
Video, ki je na samem začetku sinhrono 
projiciran na več platen, a se na vsakem od 
njih odvija drugačen vsebinski posnetek, 
čeprav govoreč o eni in isti stvari (oziroma 
osebi), opozruja najbrž na mnogotero 
sporočilnost, na brezobzirnost do gledalčeve 
enopomenske izkušnje -in prav ta divjost v 
sporočilnosti se vleče skozi vso predstavo, ki 
pa zopet, da ne bo pomote, ne pretendira k 
nikakršni trdni narativni strukturi, temveč le 
podaja različno kombinirane 
načine "pesniških podob" ali 
drugače - emotivnih, 
intelektualnih in intuitivnih 
ekspresij. 
Niti za hip ne postane naša 
naloga loviti se in lomiti s 
pomeni besed, zvokov ali 
gibov, ki kljub temu (ali prav 
zaradi tega) ves čas poskušajo 
osvoboditi abstraktna 
(telesna) čustva. Pri tem se 
pojavi nek konstantni vektor, 

še posebej prisoten prav 
v Prinašalkah, ki odpira drugačne vrednosti 
in kvalitete čustvene intenzivnosti, tako na 
eni kot na drugi strani odra 
V Vedno enako zlagano je to podprto z zelo 
Maximalistično! gesto- namreč, smo priča 
čistim zvočnim materialom in tako 
igralčevim kot gledalčevim fizičnim 
soočanjem z zvokom: "mikrofonski" kontakt 
s plesalkino nogo, žago, ki reže les, 
sprehajalno palico; glas, ki ob fizičnih 
pritiskih na dihalne mišice sproža 
ekspresivno dihanje ali pa govorjeni besedi 
poda zanjo popolnoma neobičajen ritem. 
Tudi vizualna "zavesa", scena v zraku, obme 
dogajalni prostor tako, da se obme tudi 
običajno dojemanje; glasba, ki nastaja iz 
načinov gibanja človeškega telesa v 
določenih situacijah, vandekeybusovski 
"trade mark", prepoznavni plesni stil, ki daje 
občutek, kot bi to lahko vsak počel, v resnici 
pa je to silno težko, dalje, odštekani, 
humorni, small talk pasusi, čokoladni 
bombončki, sanjske, viseče vešče (kure?), ki 
preletavajo zrak in stotina ženskih oblačile, 
producirajo občutek, kot da ni nič čisto zares, 
da se vse kar dogaja in gre mimo, da 
prepoznavanje/prevajanje sploh ni 
pomembno, da je množica sim bolov 
enostavno simplificirana do 
nerazpoznavnosti. Ja, in potem so seveda tu 
še jajca: najprej Kolumbova, katerih 
enostavna in do miselna razrešitev je 

FOTO MIHA ČELAR 

prepuščena naši domišljiji. Potem tista jajca, 
ki žensko postavijo v tako dvoumen (viseči) 
položaj, še posebej, ko se na vso moč upira, da 
bi jih moški zlegli pod njo ali nekaj takega 
podtaknili njej sami. Pa jajca, ki služijo kot 
fakirjevo ležišče, za katerega se, seveda 
z mojstrovo pomočjo, vedno zdi, daje čisto udobno 
in nenevarno, pa jajca kot žonglerske žogice, kjer se 
poraja videz, da je še edina dilema, ki preostane: ali 
bo kura ali petelin. Ali je bilo prej jajce ali kokoš pa 
tako ali tako že dolgo ni več pomembno. 
Ni kaj, V andekeybus je dokaz, da Evropa obstaja Da 
ni ničesar, kar bi bilo posebej izpostavljeno, kar bi 
zahtevalo borbo na nož. Da osnovno Brookovo 
vprašanje gledališča, kaj je tisto, kar pomaga gibanju 
energij,dasenekaj sploh zgodi, postaja vse bolj intuitivna 
zadeva posameznika, s tem pa se zabrisujejo tudi meje 
prehoda iz resničnosti v prostor na sceni. Publika, ki ji 
oder odpira emocije in akterji, ki jim to počne resnični 
svet, hkrati postajajo oni sami in nekdo drug. V andekeybus 
ne problematizira bistvenih sestavin, mod usov gledaliških, 
plesnih upriwritev niti akterjev samih, temveč življenjsko 
izkušnjo, ki umetnost proizvede. Je ta vedno enako zlagana, 
je to vedno enako zlagal! vsakdan? Ni nujno, vedno lahko 
sprejemamo kolikor želimo, ni hierarhij, "zaresnost" ni in je. 
Komunikativnost, ki jo proizvaja razdrobljena kopica 
duhovitih prizorov in zgodbic v Vedno enako zlagano 
pretendiraknaši osebni odprtosti. Je tipičen produkt evropskega 
duha, za katerega se ob koncu tisočletja zdi, da se kar naprej 
igra, pa tudi posmehuje svoji vsakokratni možni referenci. To 
pa, seveda nikakor ni nujno slabo. Lahko je tudi komično. In 
prav to je zadnji stavek predstave, preden se zasliši aplavz. 
Pa še veste, kako se skuha kava? Veste? Škoda! 

ŽENJA LEILER 

FOTO WOLFGANG KJRCHNER 



NOORDUNG? 
Zadnja predstava Dragana Živadinova je 

prelomna vsaj iz enega razloga in ta razlog je Dragan Živadinov sam. 

Zakaj lahko torej ob predstavi "NOORDUNG" eksplicitno govorimo o 
Draganu Živadinovu kot avtorju- režisetju? To je njegova prva 

gledališka predstava, ki jo gledam in vidim ne kot predstavo in igro NSK 
z eksplicitno retro ideologijo z vso "estetsko" ropotarnico, pač pa je v njej 

že razvidna specifična "osebna" mitologija avtotja. Vprašanje: ali je to 
retro ideologija, ki je dobila svoje telo ali pa je to telo, ki je prevzelo 

svojo držo kot držo retro umetnosti?- pa ostaja še naprej odprto. Namreč, 
koliko ta drža sploh še "drži" ali koliko je sploh še konsistentna in ne 

zgolj samovoljna 

Očitno gre za režiserja kot avtorja s telesom (ali ni bila gladovna stavka 
pravzaprav nekakšna predstava o vzdržljivosti telesa?) in to je tisti, ki nas 

popelje v svojo predstavo, ki tudi sam čisto neposredno vstopi v svojo 
predstavo s tem, ko stopi na oder. Torej režiser ne govori "svojega" jezika 

"posredno" skozi predstavo/igro (igralce in gibalce), zdaj celo 
neposredno "spregovori" 

s svojim jezikom in s svojim telesom. Režiser postane telo in ne samo 
idejni gospodar predstave. Razkrije nam tisto oziroma tistega, ki vedno 
stoji zadaj in kot "črka zakona" kontrolira situacijo zunaj gledalčevega 

pogleda: vleče oziroma vzpostavi "nevidne niti, spletene med 
gledališkimi akterji. Kaj s tem pridobi? Gledališki "akt gledanja" postane 

čisto na koncu predstave tudi 
"Živadinov akt", ko ga vidimo 
razgaljenega do "golega" in s 

tem, ko nam na koncu pokaže še 
svoje telo, samo še potrdi kdo je 

centralna figura ali junak 
predstave. Režiserju jezik 

predstave očitno ne zadošča, da 
bi se "dosegel in izrekel": tudi s 

tem ko "sebe" (svoje telo in 
glas) doda predstavi, pravzaprav 
ničesar ne doda, ker doda zgolj 

svojo pomanjkljivost in 
nezadostnost v čisti obliki. 

V predstavi se zopet (kot skozi 
vse predstave Scipionov ali 
Rdečega Pilota) kaže neka 

posebna obsedenost z 
zgodovinskimi simboli 
avantgarde. Obrabljeni 

"Maljevičev križ" je s svoj0 po:nnožitvijo prignan do konca, tako da Tekst je namreč očitno avtorsko obdelan (sestavljen in zmontiram) iz "vseh štirih 
površina kabine za gledalca postane ena sama prepletena struktura križev vetrov" in vprašanje je, kaj naj tekst skozi svojo modifikacijo sploh pomeni. Tako 
injel'vsa" iz križev. Seveda ali l:JlkJ križ v "rubikonu" sploh še vidimo si predstava še bolj podredi samovoljno izbrane vire (o citatih se ne da govoriti), 

kot Maljevičev križ, kot znak z vse~n ~vojim simbolnim in zgodovinskim in s tem, ko jih ne citira dobesedno, ampak prekrojeno (zmaličeno), z njimi 
pomenom -in ali ni to bolj neka bcherjeva logično-optična struktura, manipulira. Spomnimo se: bolj ko je citat dobeseden, večja je distanca do motiva 

pravzaprav samo površina? Ko "ponavljaš" Maljevičev križ je gotovo, da Tretja stvar je vztrajna obsedenost s futurizmom, z mašinizmom in 
ne rišeš križa z isto simbolno težo in enakim pomenskim nabojem, ker je z gibanjem. Predstava s svojo "mehanično optiko" (optično mehaniko?) v bistvu 

ponovitev možna le, če ni razlike, toda hkrati brez razlike ni možna neprestano in obsesivno riše svoj zaprti krog, ki je seveda začetek in konec 
(pravzaprav se pri slikah lrwinov zgodi enako: gledaš križe, ki ti v prvi predstave hkrati. Razmetana in neusklajena odkritja predstave temeljijo prav na 

vrsti sporočajo to, da niso (suprematistični)). Tudi tekst "Zmaga nad tej skupni ideji krožnega gibanja, ki nam skozi svoj "futurizem" in "tehnicizem" v 
Soncem" je samo okvir, podlaga in je samo "prva beseda" predstave. prvi vrsti sporočata, da je predstava na sledi scientizma, ker verjame, da znanost 

pomeni bodočnost- in obratno: da je 
bodočnost v znanosti. 

Medtem ko se kinetična komora za gledalce 
premika od enega prizorišča k drugemu, se 
hkrati odmika od prejšnjega. Neprestano je 
na "sceni" to posledično dogajanje, ki ima 
svoje notranje pravilo v gibanJu, ki je hkrati 
prihajanje in odhajanje, oddaljevanje in 
približevanje. Ko odhajamo iz vidnega polja · 
ene scene, nas prav to oddaljevanje hkrati 

približuje prvi sceni. Neprestano smo na 
mestu, na istem kraju svoje krožuice, ki je središče scene, ker je ta vsa 
organizirana okoli te mrtve in negibne točke: ta ničelna točka označuje 
scenografijo predstave kot perspektivni stroj. Središčna geometralna točka je 
namreč pojmovana kot kraj, kjer se združujejo svetlobne niti in s tem določajo 
in predstavljajo gledalca kot "organ vida", kot vidca. Zato nas strojni 
mehanizem predstave samo pogojno pomika po svoji poti in če nas kam, 
potem edino proti koncu zgodbe, predstave. 
Tekst ni govorjen v "živo", igralca sicer ob koncu predstave spregovorila, 
vendar bolj zato, da nas spomnita, da sta praktično celo predstavo molčala 
Tekst je torej "mrtev", vendar v tej predstavi vseeno bolj neposredno prisoten 
kot v Krstu: je nekakšna zvočno/tekstovna "mešanica" (shranjena na traku), ki 
je hkrati beseda in glasba predstave. Ta "mešanica" nam govori o tem, da 
spoznavni objekt predstave ni tekst 
z njegovimi pomenskimi učinki, pač pa nekaj drugega Kljub temu, da je 
beseda predstave izgnana z odra oziroma natančneje: prestavljena na trak, 
prav play back diktira in kot "časovnik" (ura) vodi dogajanje na odru in v 
predstavi. Torej, igralci so vodeni 
z natančnim in brezhibnim "urnikom" traku, vendar tako, da ga ves čas 
poskušajo ujeti ("ujamejo" pa ga šele takrat, ko ga zgreši jo, ko se ta izključi). 

Zato pravzaprav glasbe (tako kot teksta) sploh ni, ker je ta močno "miksana", 
zlepljena z besedo. To mešanje besede in zvoka je takšno, da producira 
nerazločnost obojega in nerazumljivost teksta. Gostota besed in neprestano 
kroženje/prepletanje teksta z.glasbo in teksta 
s tekstom, nas sčasoma privede onstran pomena. Tam potem beremo 

neberljivo in ostanemo "brez 
FoTo GORAN BERTOK pomena, a polni smisla". Nič nam ne 

pomaga ključ branja ali dešifriranja: 
tok besed je takšen, da ne omogoča 
anticipacije in jasnega pomena. 
Struktura je gosta in prekrivanje 
(prikrivanje?) je prav tukaj na traku 
(predstave) najbolj na delu. Ta 
gostota v zvočnosti predstave je tudi 
mnogo gostejša kot sama igra igre, 
ali materialnost scenografije. Igra 
namreč ni v neprestani gibljivosti in 
njena "dramaturgija" se na trenutke 
odvija prav počasi (kot 
v breztežnem stanju)- počasi in 
lahno. Če se tekst nalaga in nalaga, 
se slike predstave ne uspevajo 
dovolj hitro razporejati in pomikati 
po poti diktirajočega "zvočnega 
teksta". Sicer se "slike" skušajo 
podvajati, množiti, vendar je učinek 
tega gibanja okoren in hkrati se zdi, 
izbirane naključno in brez trdne 
osnove. In v tem "vsebinskem" 
razcepu "besede in slike" se najbolj 
kaže, da predstava ni skonstruirana 
konsistentno in da se vrti v prazno. 

ALEN OŽBOLT 

FOTO JOŽE SUHADOLIIK 
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MINUTNI TEORETIČNI TEKST: 
Dramaturgija percepcije 

Kapital si na vso moč poskuša pridobiti videz filmskosti, katere pogoj 
je seveda ekran. Ta pogoj gospod Živadinov izpolni z lucidno idejo 
roto-gledališča, kjer je gledalcem zaprtim v kapsulo, ponujen pogled 

skozi odprtino v "četrtem zidu". Z rotacijo se ustvarja videz 
domnevne kinotečne situacije -gledalec na "ekranu" gleda "premične 

slike". To pa žal ni dovolj. Plan, ta najbolj bistvena forma filma kot 
filma, je namreč določen s tehničnimi možnostmi medija. "Parcialno 
videnje" (Bonitzer), ki ga plan implicira, je v gledališču sicer možno, 

vendar ga je moč doseči na popolnoma drug način kot pri filmu. 
. Ekvivalente bi morali poiskati v takšnem tipu gledališča, ki npr. 

veliki plan doseže na gledališču primeren način (npr. črno gledališče, 
latema magica itd.). Sicer "realni" predmeti ne morejo zadobiti 

"abstraktne" podobe (glej Minutni teoretični tekst Dramaturgija). 
Kapital se tako nahaja nekje v predgrifflthovskem univerzumu, ko se 

je kamera uravna vala glede na optiko fiksiranega 
gledalca. Seveda problem ne bi bil tako žgoč, če bi 
bil le tehnicističen. Gre namreč za to, da formalni 

vidik, ki ga ta implicira, blokira nivo podoživljanja. 
Z drugimi besedami, formalni manko prinese s sabo 
tudi vsebinskega- ni vzvratnega pogleda, ni "groze 
pogleda" in griffithovskega "čajnika, ki me gleda" 

(Deleuze/Guattari). In ker ni vzvratnega pogleda, ni 
ne filma ne "filmskega gledališča". 

MINUTNI TEORETIČNI TEKST: 
Dramaturgija mila 

Kaj je pravzaprav let proti Soncu v libreto za opero Zmaga nad 
Soncem (Kručonih-lllebnikov-Matjušin-Maljevič), po kateri se 

zgleduje dramaturg Jole Randželovic (glej Minutni teoretični tekst 
Dramaturgija)? "Je antimimetska verzija nekega mita, mita o 

Dedalusu, o Ikarusu." (Donat) V Kapitalu se godi nekaj drugega­
smo priče poskusa mitologizacije nekega še-ne-mita. Kot 

vzporednico v eksplikaciji teze si bom izbral primer, ki se je zgodil 
pred enim letom na Dunaju. Gre namreč 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 fdcciji, je znanstvenikom uspelo v realnosti - skonstruirali so 

letalo, težko samo 32 kilogramov, z razponom kril 34 metrov, ki je za 
30% bolj aerodinamično v primerjavi s klasičnimi, in ki ga je 

poganjala energija človeških mišic. Ravno v času, ko sta bili razstavi 
še odprti, je dona jski Serapions Theater sproduciral predstavo 

Karacho, ki umetniško tematizira mit o letenju. Poglejmo zdaj, 
kakšna je videti primerjalna shema: 

IKAROVSKO-DEDAWVSKI MIT 

GUSTAV MESMER (dom~ljija, utopija) HERMAN POTOČNIK NOORDUNG 
LETAw DEDALUS (znanstvena realizacija) UMETNI SATELIT 

KARACHO (umetn~ka tematizacija) KAPITAL 

Referenčna veriga, ki gre od Karacha navzdol opozarja, da gre 
tudi pri tem projektu za "antimitsko verzijo mita o Dedalusu in 

Ikarusu". Pri Kapitalu se retro-veriga ustavi na predzadnji 
instanci, ki smo jo označili kot "še-ne-mit" in jo tematizira/ 

mitologizira. Potočnikova insistentnost pa je problematična, 

ker njegovo, šele pred nedavnim 
odkrito ime, ni dovolj močno, ni še 
umeščeno v mit (glej Minutni 
teoretični tekst Dramaturgija). 

MINUTNI TEORETIČNI 
TEKST: 

KAPITAL KOT 
NADALJEVANJE 
OPTIČNEGA 
KOPERNIKANSKEGA 
Q 8 R A T A 

Dramaturgija prostora 

Razen "ekrana" na kapsuli roto-gledališča (glej 
Minu tni teoretični tekst Dramaturgija percepcije), 
je drugi imenitni dosežek Dramskega 
observatorija Kapital njegova (hotena ali slučajila, 
popolnoma irelevantno) ostra razmejitev med 
barvami, ki jih uporablja. V kapsuli je gledalec 
obkrožen z ne-barvami (bela, črna, siva) in s tem 
je še bolj potenciran kaleidoskopski učinek 

vseobsegajočega odra, ki je 
koloriran pretežno s primamimi 
barvami (modra, rdeča, 

rumena). Spremenjeno optiko, 
ki gledalca postavlja v 
epicenter, predlaga že Pierre 
Albert -Bi rot v tekstu Theatre 
nunique,kogovori o gledališču, 
ki ga obkroža premični oder. 
Nekaj podobnega predlagata 
Appolinaire in Gropius, vendar 
se šele z Artaudom ta ideja 

- uveljavi kot konsistenten in 
trden koncept. Po njegovih navodilih "bodo 
gledalci sedeli na premičnih stolih v sredini 
dvorane, kar jim bo omogočilo spremljati 
predstavo, ki se bo odvijala okrog njih" (Prvi 
manifest gledališča krutosti). Ko je premične 
stole nadomestila premična platforma, na kateri 
so se istočasno obračali vsi gledalci (in to se je, 
kolikor vem, prvič zgodilo v nekem češkem gradu 
leta 1958), se je tudi v gledališču končno zgodil 
optični kopernikanski obrat Oder se namreč ni 
več obračal okoli publike (kot je bilo to še pri 
Albert-Birotu), temveč so se zarotirali gledalci 
sami. Tega premika na nivoju dramaturgije 
prostora tako ne moremo ovrednotiti kot 
"pionirsko delo", kot je sicer Kapital označil 
gospod Živadinov. Je pa res, da projekt prinaša 
nekatere bistvene izboljšave v smislu približan ja 
gledališča filmu.Ravnokapsula, ali bolj prozaično 
rečeno, "škatla za gledalce", omogoči konstrukcijo 
"ekrana", ki je predpogoj "filmiziranega 
gledališča" (opozarjam na Minutni teoretični tekst 
Dramaturgija percepcije, objavljen v tej številki 
Maske). Ali sodobnemu "viznalnemu" gledališču 
res ne preostane nič drugega, razen negotovega 
tekmovanja s filmom, je seveda že čisto drugo 
vprašanje. 

MINUTNI TEORETIČNI TEKST: 
Dramaturgija želje 

Gre za našo željo po poletu v vesolje. In vse do 

takrat, ko boN ASA kapitulirala pred množičnim 
navalom na vesoljska letala, bo zakon ustvarjal 
željo. Tisto željo, ki jo Man Ray vizualizira, ko 
riše surrealistične mega ustnice po skrivnostno 
oblačnem nebu (The Lovers or Observatory 
Time). In ko bo od "vesoljske bolezni" oslepela 
množica obudila spomine na slavno 
potemkinovsko Zgodovino, ko bodo Man Rayove 
ustnice prekrili roji ekspropriiranih in množici 
razdeljenih vesoljskih ladij, bo v ljubljanskih 
skladiščihodmevalhrepeneči glas: "Naj mi vrnejo 
mojo željo!" Kapital je drama hrepenenja. 

MINUTNI TEORETIČNI TEKST: 
Dramaturgija 

Razen libreta Alekseja Kručoniha za opero Zmaga 
nad Soncem, uporablja gospod dramaturg Jole 
Randželovic tudi tako imenovane minutne 
dramske tekste iz prejšnjih NSK projektov, kot 
sta na primer Marija Nablocka in Hinkemann. 
Potočnikova insistentnost pa je problematična, 
ker njegovo, šele pred nedavnim odkrito ime, ni 
napolnjeno s pomenom, ker je, preprosto 
povedano, izžarevanje Noordung-žarkov 
preslabotno za foto-senzorje gledalcev. Zdi se 
paradoksalno, pa vendar· predstava kot da bi šla 
"pretirano daleč" pred svojim časom, kot da bi 
zastopala ime (ki še ni lme) za nek bodoči citat 
Kaj pa se dogaja z "realnimi" predmeti znotraj 
"abstraktne" zasnove (glej Minutni teoretični 
tekst Dramaturgija percepcije)? Pralni stroji 
Gorenje, betonski mešalci,gramofonske plošče ... 
ostanejo v Kapitalu natanko to, kar "so": pralni 
stroji Gorenje, betonski mešalci, gramofonske 
plošče... Ali povedano s heideggrovsko 
(para)fraw - očitno se niti ne želijo prebiti z 
nivoja "uporabne" do stopnje "neuporabne" 
Resnice. In ker smo že navajeni na skrajno 
disciplinirani abstraktni režijski kanon gospoda 
Živadinova, je pri meni ta nepričakovani vdor 
Realnega izzval efekt nelagodja, ki ga občutiš ob 
trčenju s klepetavo in neznosno "realno" 
ekskurzijo po razstavi abstraktnega slikarstva, 
kot je verjetno zapisal priljubljeni francoski 
teoretik. In ko ti ta nesreča v hipu razmeče vse 
kockice v mozaiku, ti preostane le -luknja. 

ALDO MILOHNIC 

SNG OPERA IN BALET 

LA PASTA GRANDE 
Verdijevaopera Trubadur (neupravičeno) 
slovi po nelogičnem libretu: kot daje kaj 
več logike v tem, da si jo teatri kljub temu 
z vsakim staggionom znova izbirajo za 
privabljanje množic? Dozdeva se, da sta 
železni repertoar in železna logika za 
oksidirano javnost prej magnet kakor ost 
-v Ljubljani obstajata glasbeni instituciji 
po imenu Opera SNG in Slovenska 
filharmonija, ki bi propadli brez častilcev 
starega. ln tone česarkoli starega, temveč 
kakršnega koli že je. Tržnost jev nekem 
segmentu kulture postala sinonim za 
množični konservativizem: kar se je še 
pred desetletji dobro znašlo kot desert v 
skromni politiki negovanja glasbe 20. 
stoletja, je dandanašnji edina zveličavna 
forma; prava formula za hiše, katerih · · 
vodstveni kadri sicer tako radi poudarjajo, 
kako zgledno so se ujeli z novim režimom. 
Kjer ni več programske politike, se čez 
dan razpravlja o politiki strankarskih 
programov; ~er ni več delavskih svetov, 
so ljudje zvečer presrečni, če jih zadovolji 
zbor Ciganov. Tako ali tako si ne priznajo, 
ti ljudje namreč, daje to isti zbor, ki teden 
dni po premieri javno razglasi svoje 
nezadovoljstvo. Trubadur je začetek 
konca ljubljanske operne drame, polne 
poljubnosti in zlorab gostoljubja: vsako 
gledališče bi bilo veselo množice 
inozemskih solistov, če bi imeli ti možnost 
kakšne konkurenčne sprave z domačim 
naraščajem. Tako pa so ostali tujci, 
imaginarij razvpite slovenske ksenofobije 
- pojejo, ker nekdo pač mora zasesti 
prazen prostor v subvencionirani hiši, saj 
domačih solistov bolj ali manj ni več . ln 
če imajo razna ministrstva že razvito 

· vero v domačno petje, bi jim svetovali, 
naj operni zbor prekvalificirajo v politično 
telo, namesto mizernih predstav pa naj 
organizirajo avtobusne izlete na Dunaj, v 
Milano in Budimpešto. Tako bi bilo 
zadoščeno politiki in kulturi. Toda kaj, ko 
Slovenci radi trpijo in se za povrh še 
navdušeno oplajajo s povprečništvom . 
Kako gre to dvoje skupaj, pravemu 
ljubitelju opere pač ne more biti jasno. 

MIHA ZADNIKAR 

CANKARJEV DOM 

LETICIJA IN LUŠTREK 
Ko se odlični gledališki trio: Milena 
Zupančič, gledališka 'prva dama" 
Slovenije, Polona Vetrih, prekaljena 
igralka uspešnic z odra CD, in Dušan 
Jovanovič, režiser v najboljših letih, odloči 
za skupen gledališki projekt, je to podvig, 
ki obeta -dobro naložen kapital. 
če se temu triu pridruži še avtor Peter 
Shaffer, znan, slaven in morda najbolj 
ugleden (živeči) dramatik anglosaškega 
sveta, padobimo"enkratnokombinacijo', 
ki bi bila celo pri drugačnih igrah· recimo 
igrah na srečo - že prava garancija za 
dobitek. Ne gre namreč pozabiti, da je 
Peter Shaffer avtor številnih gledaliških 
uspešnic, med drugim tudi avtor drame 
Amadeus, ki je bojda samo v sezoni 
82/83 doživela več kot dvajset uprizoritev 
na nemških odrih ... 
ln kako kaže tokratni uprizori lvi Leticije in 
luštreka na odru Cankarjevega doma? 
Predstave se tudi tu vrstijo, publika 
hlastavo sega po vstopnicah in potešena 
odhaja iz dvorane ... Leticija in luštrek je 
brez dvoma predstava, ki bo izstopala iz 
slovenskega gledališkega povprečja 
(vsaj) zaradi števila ponovitev. ln treba je 
poudariti, da so razprodane predstave v 
teh krajih redke. Ambicija- pridobiti širok 
krog občinstva· kdo ve zakaj· še vedno 
pomeni nekaj profanega, kar je najbrž 
glavni razlog, da se režiser in kritiki tako 
glasno zatekajo k oznaki 'komercialno 
gledališče', ki zveni kot obramba(?) ali 
vsaj opravičilo(?) za nekaj grešnega. 
Čeprav so oznake "komercialno' in 
"meščansko" tudi pri nas dokončno 
izgubile slabšal ni prizvok, se zdi, da so 
pri nekaterih generacijah še vedno 
povezane s slabo vestjo. 
Kakorkoli, (ne)majhen obrat je, da se je 
režiser Duašan Jovanovič, v 70-tih letih 
eden od pobudnikov režiserskega 

FOTO JANI ŠTRAVS LETICIJA IN LUŠTREK 1 VAJA 

gledališča pri nas, izzivalec tradicionalnih 
uprizoritvenih principov in glasnik številnih 
umetniških svoboščin, odločil, da bo 
naredil predstavo, ki bo dopadljiva, 
nepretenciozna in minimalistična. 
Leticija in Luštrek je pač besedilo a la 
piece bien tait - dobro narejena igra z 
lepim simetričnim okvirom in duhovitimi, 
humornimi dialogi. Igra, ki se pred nami 
uprizori kot mimohod predstav v 
predstavi. 
Začne se kot "predstava" turistične 
vodič ke Leticije, igrajo Milena Zupančič, 
v nekem angleškem dvorcu, nadaljuje 
kot "predstava" muzejske nadzornice 
Lotte, Polone Vetrih, ki mora preveriti 
ustreznost svoje podrejene. Nato je to 
predstava odpuščene vodičke, ki s svojo 
"odštekanostjo" prevzame nadzornlco, 
na koncu je to zbližanje obeh gospa v 
sado-mazohističnih igricah. Vse to se 
godi pod težo okolja, z obiljem aluzij in 
(samo)referenc na zgodovino, 
zgodovinsko verodostojnost in domišljijo, 
na gledališče in njegovo večno iluzijo 
(mimogrede: Shaffer je v mladih letih 
študiral zgodovino). 
Predstava je pisana na kožo okrogli 
dvorani CD, ki omogoča oženje in širitev 
gledališkega prostora tako, da je publika 
bodisi znotraj bodisi zunaj dogajanja. 
FOTO JANI ŠTRAVS TRUBADUR 

Njen položaj se spreminja od aktivne 
vloge naključnih obiskovalcev 
zaprašenega angleškega dvorca do 
voyeurjev v intimnih prizorih morbidnih 
iger med Leticijo in Lotte, ko inscenirata 
znamenite usmrtitve iz angleške 
zgodovine. 
Obe igralki sta v slogu gledališkega 
zvezdništva solirali in večkrat poželi 
glasno odobravanje na odprti sceni. žal 
pa ima predstava v sebi preveč 
"ziheraštva' in premalo "poguma', da bi 
jo nekdo, ki ni zgolj gledališki turist, sprejel 
z navdušenjem. Bolj kot estetski fenomen 
je predstavazani miva kot sociološka igra 
transakcij s publiko, ki se predaja 
estetskemu ugodju vsaj toliko kot ugodju 
nad lastnim kulturnim snobizmom. 
ln "usoda" komercialnega gledališča? 
čas bo pokazal, ali je tokratni poskus- z 
vidika režiserskih in igralskih biografij 
samo začasni ideološki odklon v desno 
ali pa nova faza v maršu skozi institucije. 
Glavni problem take načelne usmeritve 
pa je vsekakor v tem, da je slovenska 
gledališka produkcija majhna, kar 
pomeni, da se vse- od elitnih, umetniških, 
festivalskih, abonmajskih, OFF in OFF· 
OFF predstav· skuha v istem loncu, ob 
sodelovanju istih igralcev, istih režise~ev, 
istih scenografov, istih producentov in pri 
tem naenkrat preneha biti jasno, kdo je 
kdo v slovenskem teatru. "Cenjeni' 
umetniki in ugledni nagrajenci gledaliških 
festivalov so hkrati univerzitetni profesorji 
in zvezde, ki uspešno polnijo gledališke 
blagajne ... 
Meni se zdi ta mešanica kalna. Ampak 
mogoče je to samo predsodek. 

BARBARA SUŠEC- MICHIELI 
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SNG MALA DRAMA 

Aldo Nikolaj 
PRVA KLASA 

(C/asse di ferro) 
Komedija v dveh dejanjih 

Prevajalki: Nataša Slavinec in 
Nada šumi, 
Režiser: Jože Babič, 
Lektorica: Nada šumi, 
Scenograf: Boro Rotovnik, 
Kostumografka: Marija Vidau, 
Komponist: Lado Jakša, 
Koreograf: Janez Mejač, 
Glasbeni vodja: Brane Demšar 
Igrajo: Jurij Souček {SvobodanGobec), 
Danilo Benedičič {Lojze Slama), Iva 
Zupančič {Zizi) 
Delo Alda Nikolaja Prva klasa, ki bi ga 
kot komedijo lahko označili le pogojno, 
prikazuje notranji svet treh priletnih, a 
zato nič manj življenja željnih ljudi. Za 
njihovo doživljanje starosti je specifično 
prav dejstvo, da so ves čas razpeti med 
resignacijo in bojem za fizično preživetje 
{samomor je po besedah enega izmed 
njih zgolj domena mladih). Absurdnost 
in usodna neuspešno~ tega 
zagrizenega boja se kaže v primerjavi: 
bolj ko si nočejo priznati svojega 
dejanskega stanja, huje jih to porazi. 
Tako tudi ni presenetljiv konec igre, ko 
srčnemu infarktu podleže Svobodan 
Gobec, starec, ki je vseskozi dajal 
najkrepkejši videz in z večjo Irmo 
zagovarjal svoje mladostno počutje. 
Poleg popolne nemoči pred končnim 
človeškim vprašanjem, označuje starost 
še osamljenost: v Nikolaje vi igri se prav 
prijateljstvo izkaže kot možen pobeg 
pred smrtjo. A ker je smrt oziroma želja 
po življenju močnejša, premaga tudi 
prijateljstvo. Slama za umrlim prijateljem 
ne potoči nobene solze, pač pa se mora 
veselni, da je on ostal živ. 
Režija dela dosledno sledi realistični 
ideji. V tem smislu uspešno izrablja 
raznečmohumorskepotenciale, vendar 
teksta dramaturško ne nadgrajuje. Jurij 
Souček je Gobca odigral z avtentično .. 
vnemarnostjo, kot to zahteva vloga; 
enakovredno dopolnjujoč mu je Danilo 
Benedičič kot njegov bolj uglajeni 
prijatelj. Zanimiv lik je ustvarila Iva 
Zupančič. Kot upokojena vzgojtteljica 
brez družine je delovala naivno, malone 
otroško, željna vsakršne komunikacije, 
malomeščanska, a vendar dobrosrčna. 
V kostumih Marije Vidau je prišla 

uspešno do izraza njena želja po 
urejenosti, ki pa je glede na leta in 
osamljenost učinkovala neobičajno. 
V Mali Drami se morajo ve~etno bortti 
za preživetje, tako kot "prva klasa". 
Seveda z občutno razliko - ne čaka jih 
nujna smrt. Zato v bodoče pričakujemo 
vztrajanje pri vnalnejših tekstih, čeprav 
je čas modernizma in nekomercialnega 
teatra minil in se ne le zaradi revnega 
stanja upošteva različnost publike in 
njenega estetskega okusa. 

ANJA MUCK 

MESTNO GLEDALIŠČE 
LJUBLJANSKO 

Ephraim Kishon 
BIL JE ŠKRJANEC 

24. septembra smo izvedeli, kaj bi se 
zgodilo, če nesmrtna Shakespearova 
ljubimca Romeo inJulijanebibilaumrla, 
ampak se "srečno" poročila. Iz dveh 
zaljubljenih golobčkov bi se -tako pravi 
Kishon -tudi onadva z leti spremenila v 
zdolgočasena zakonca, ki se kot pes in 
mačka žrela med sabo. Tudi sam 
Shakespeare jima ne bi mogel več 
pomagati. 

PRIMORSKO DRAMSKO 
GLEDALIŠČE NOVA GORICA 

Tennesee Williams 
TRAMVAJ POŽELENJA 

c 

Režija: Dušan Mlakar 
Igrajo: Mira Lampe-Vujičic, Stanislava 
Bonisegna, Bine Matoh, Ivo Barišič in 
drugi 
Premiera: 3. oktobra 1991 
To je drama iz vročičnega okolja 
ameriškega juga. Drama o nevrotični 
lepotici, rahločutni in kruti obenem -
vešči, ujeti v pajčevino lastnih iluzij. 
Drama o boju med neuresničljivimi 
sanjami in prvobitnim, 
samouničevalskim poželenjem. Alkohol, 
eroti<a, brutalnost. ln magični lirizem. 

PREŠERNOVO 
GLEDALIŠČE KRANJ 

A. Landsbergis 
IDIOTOVA ZGODBA 

Režija: Z. Šedlbauer, 
Dramaturgija: l. Lampret, 
Scenografija:l. Ravnikar, 
Kostumografija: S. Radovič, 
Glasba: B. Turel 
Igrajo: B. Ostan {Miškin), P. Rakovec 
(Rogožin), J. Zidar {Baraškcva), B. 
Oman {Jepančina), M. Višnar(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: epileptični knez 
Miškin, čuteč, dobrosrčen in polnih 
žepov podedovanih rubljev, se .vme iz 
Švice v Peterburg. V h~u se zaljubi v 
gospodično Baraškovo, za katero se 
navdušuje tudi strastni in nekoliko manj 
premožni Rogožin. Baraškovase odloči 

... za sirast nega Rogožina, ki ga poma lem 
"platonsko" vara z Miškinom. Miškin 
odsotnost fatalne ženske, torej 
Baraškove, kompenzira z ljubeznijo do 
Jepančine. Vse te konfuzne relacije pa 
nsprizadeto začinja Toeki. Tako so vsi 
protagonisti v emocionalni pasti; Miškina 
ženski pol dojema, bodisi kot privesek 
njegovega penisa, kar pomeni, da bo 
igral koristno vlogo le do tedaj, ko bo 
zaplodil legitimnega naslednika 
premoženja, bodisi kot spovednika. 
Rogožin, ki je sam ves nor na Baraškovo 
in hkrati očetovsko prizanesljiv do 
"woody-allenovskega objekta 
poželenja", kneza Miškina, je najbolj 
trezen za presojo položaja; pravilno 
presodi, da je bistvo oziroma prvi vzrok 
vseh personalnih frustracij ravno 
gospodična Baraškova. Zato jo z nožem 
zabode v srce. ln z aktom umora se 
predstava začne; ves razplet relacij med 
protagonisti je gledalcem podan kot 
anamnesis na srečne trenutke ob 
"uživanju v trpinčenju". 
Oko, ki analttično 'tere" igro, razgradi 
predstavo na tri nivoje. Prvo raven 
reprezentirajo režijski posegi; 
šedlbaue~va režija postavi karakterje 
"patoloških tipov" v spalnico, kjer se 
drama odvija. Spalnica je prostor, ki 
gledalgJ v hipu predoči asociacija na 

sanje, spomin, na nezavedno, kjer se 
nahaja potlačeni material, v katerem je 
množica vzrokov, ki so privedli do umora. 
Igralci med potekom predstave odigrajo 
gledalcu - ananu, nezavedni mate­
rial, ki ga mora ta povezati v mrežo in 
določiti diagnozo. Režiser je to 
gledalčevo brskanje po nezavednem 
začinil s shizoidno, bipolno igro vparih; 
prvi par igralcev je govoril, drugi jefabulo 
nadgrajeval v drugem kotu z 
gestikulacijo, kar je begalo gledalčev 
pogled, če je ta hotel napeto spremljati 
niz dvaintridesetih prizorov v dveh 
dejanjih. Gre za režijski poseg, ki pa, 
roko na srce, ni nov, temveč le 
standarden prijem v igrah, ki so delane 
na instttucionalnih odrih. Kar se tiče 
igre, Šedlbauer ni mogel izbrati boljših 
igralcev, ki bi še bolj dostojno 
okarakterizirali like glavnih oseb. Ato je 
tudi vse. Lahko rečemo, da je 
Šedlbauerjeva predstava dostojen 
profesionalni proizvod z nekaj režijskimi 
posebnostmi, ki niso nove, ase za večje 
teatre nekako spodobijo. že pogled 
bežnega opazovalca Tespisove 
umetnosti, bi razkril idejno osnovo 
scenografije in glasbe; za prvega bi 
rekli, da se je preveč zagledal v film "ln 
Bed with Madonna", od koder izvira 
postelja kot centralni del predstave, in 
drugi je svoje organe sluha predoziral s 
ploščo "Fioodland" skupine Sisters of 
Mercy, od koder izvira tema zvočne 
podlage. 
Skratka, slovenski teater gledalcu 
ponuja dobro izdelane režijske klišeje, 
ki razen nove literarne predloge ne 
postrežejo z nečim bolj svežim. Igralci 
se lahko razčesne jo od dobre igre, toda 
klišepostavljenzrežijoostaneševedno 
kliše. 
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 riše 
brezizhoden zaprt krog, so gledalcu 
sčasoma postali dolgočasni kot 
zgodbica o Rdeči kapici; če bi želeli 
publiki postreči z novim, možnost 
svežega predstavlja tekst, ki bi razbil 
formo klišejskih, a profesionalno 
zasnovanih režij. 

TOMAž KUKOVICA 

FOTO JAN ŠTRAVS ŠKRLATNI OTOK 

SLOVENSKO LJUDSKO 
GLEDALIŠČE CELJE 

M. A. Bulgakov 
ŠKRLATNI OTOK 

Generalka igre državljanaJulesa Verna 
v gledališču Gennadija Panfiloviča, z 
glasbo, bruhanjem vulkana in angleškimi 
mornarji. 
Režija: Katarina Pegan 
Prevod: Drago Bajt 
Dramaturgija: Ira Ratej 
Scenografija: Eka Vogelnik 
Kostumi: Slavica Radovic, Jana Čoh 
Koreografija: Mare Mlačnik 
Skladatelj: Mirko Vuksanovic 
Lektorica: Nada Šumi 
Igrajo: Janez Bermež, Ljerka Belak, 
Bojan Umek, Renato Jenček in mnogi 
drugi. 
"Gledališče je ... spletkarjenje." 
MihaiiAfanasjevič Bulgakovse je dovolj 
dolgo potikal po hodnikih gledališča 
MHATin Bolšoj teatra, da je to žgečJ<Ijivo 
spoznanje položil v usta "špasnih" 
junakov svojega Škrlatnega otoka, ki je 
le eden izmed tekstov, v katerem se 
dolgo zamolčani Mojster spoprijema s 
svojo večno travmo: pisec v krempljih 
oblasti. Bulgakov je kirurški nož, s 
katerim je v od ročni smolenski guberniji 
sekal v tkivo svojih pacientov, kmalu 
zamenjal za pero, s katerim pa ni operiral 
nič manj radikalno. Prav zato so morale 
mnoge od črk, ki jih je izlil na papir, 
dolgo hlepeče čakati na tiskarsko črnilo, 
da jih oplodi. 
Peripetije okrog prepovedovanja 
njegovih dramskih besedil, zlasti Dnevov 
Urbinih, "s katerimi je buržoaziji 
omogočil, da je začivkala pod njegovim 
peresom", kot ga je okrcal V. V. 
Majakovski, . so leta 1927 vzcvete le v 

eksotični groteski Škrlatni otok, ki se je 
že leto za tem znašla na odru Tairovega 
Komornega gledališča in bila (kot se~ 
tovrstne podviga spodobi!) urno 
prepovedana. V Škrlatnem otoku, na 
katerem se gnetejo bizarne domislice, 
je močno eksplicirano sejanje tedanje 
sovjetske cenzure, ki je ostrooko pazila, 
da se skozi njeno rešeto ni prikradlo 
zrnje, iz katerega bi moglo vzkliti in se 
razrasti kaj prav zoprno nadležnega. 
Svet pa je živel dalje in na prestole so 
sedati novi kralji, s svojimi dolgimi krvavo 
rdečimi plašči. Rokavice, s katerimi 
pr~iskajo na vratne žile tistih, ki mislijo 
drugače, že davno niso več kričače 
pisane in v nebo vpijoče prezentne, 
temveč tako subtilno elegantne, da jih 
je komajda mogoče zaznati. Ravno zato 
je Škrlatni otok postal čuden, bolehen 
ptič, ki priča o tem, kako težko je bilo 
včasih leteti. V njegovem telescu se 
vendarle pretaka nekaj svežih sokov, ki 
jih prežema pikantnost avtorjevega 
jezika in lucidnost same strukture 
besedila, saj gre za "igro v igri", 
"gledališče v gledališču", za prepletanje 
različnih ravni fikcije, za postopek, ki je 
piscem zlasti v zadnjih desetletjih tako 
ljub, a se ga pogosto lotevajo prav 
!rigidno. 
ln ker je temu tako, bi morali stvaritelji 
celjske uprizoritve, ki na trenutke z 
norčavimi domislicami obvladuje dani 
žanr, svojemu škrlatnemu ptiču populiti 
zaprašeno perje ter ga prepojiti z njemu 
lastnimi vttalnimi sokovi: morda bi se 
tako prerodil v prikupen stvor, zmožen 
poteštti tiste, ki hodijo vteaterpozabavo. 
ln ker temu ni bilo tako, sploh ne bi smel 
vzleteti ali pa bi moral to storiti že davno 
prej. 
URŠULA CETINSKI 

MESTNO GLEDALIŠČE 
LJUBLJANSKO 

TUGOMER All TISTI, KI MERI 
ŽALOST 

Noviteta Vilija Ravnjaka Tisti, ki meri 
žalost s podnaslovom Balada o 
Tugomerju, vnaša v slovenski literarni 
prostor variacijo znane teme, ki sta jo 
obdelala že Josip Jurčič in Fran Levstik­
pričujočima dramatikoma je Ravnjak 
svoje delo tudi posvetil. Pri Ravnjaku gre 
za svojevrstno sintezo, pa tudi nadgradnjo 
Jurčičeve - bolj individualistične, 
zgodovinskoobjektivnejše- in Levstikove 
- bolj narodobudniške - osnovne ideje. 
Poudarki, ki se v drami nanašajo na 
nacionalno problematiko, temeljijo na 
zamisli o historični podrejenosti 
slovenstva nemškemu prostoru. Po 
izkušnji dejanske agresije naših južnih 
sosedov in odziva emancipirane 
slovenske samozavesti, pa zamisel 
avtomatično izgubi svojo aktualnost. Kot 
takšno jo lahko pojmujemolev perspektivi 
bodočega amalgama evropske 
skupnosti, kjer se bodo morali vsi narodi, 
ne le slovenski in ne le v odnosu na 
'Franke", boriti za svojo identiteto. Drama 
je torej univerzalna, kolikor odpira večne 
probleme nacionalnih trenj (in aktualna, 
ker so kopja in sulice zamenjali SMB 
tanki); z vidika Karantancev in Frankov 
pa je zgolj in predvsem historična. že iz 
naslova, ki v ospredje postavlja osebO­
Tugomerja, je torej razvidno, da se delo 
približuje Jurčičevi inačici, v katere 
nadgradnji je tudi izvirnejše. 
Tako pri Jurčiču kot pri Ravnjaku gre za 
osnovni motiv maščevanja; pri obeh je 
maščevalkaženska (pri Jurčiču Zorislava, 
pri Ravnjaku jasnovidka Jagna. Pri 
slednjem se je Zora maščevala le 
posredno, nerealizirano, v strukturi mita 
o Agamemnonu). Vz(ok Jagninega 
maščevanja je sicer ljubezenski, a le 
preko spomina na erotične zvezo z mrtvo 
Tugomerjevo ženo; v bistvu hoče ohraniti 
sad te zveze, nedolžnega otroka, edino 
odrešenjs~.o , pot v prihodnost. Otroka 
zaupa čisti ženski, ki je zmožna 
odpuščati, sestri Tugomerjevega 
sovražnika in poveljnika frankovske 
vojske, Brigiti. Tako ženski, pacifistični 
pol, dokončno prevlada nad svojim 
disharmoničnim nasprotjem. Lahko torej 
govorimo o vnovični vzpostavitvi 
ravnotežja? Fikcije o apatriarhalnem, 
ametafizičnem, arhaičnem principu -v " 
katerem so združene vse kolizije v enost 

večnega bivanja- zagovarja na svoj način 
tudi poganski svečenik. Tudi on za 
vzpostavitev enosti, ravnotežja med 
smrljo in življenjem, žrtvuje človeška 
telesa. A prav zato sta, ker je izdajalska 
"govorica znamenj"- zaradi katere je vse 
hudo zgolj produkt človeške samovolje­
radikalno problematizirani njegova vera 
in eksistenca. S tem je hkrati načel 
Tugomerjev temeljni konflikt: rad bi se 
maščeval, a tega ne zmore več. Njegova 
novodobna impotenca izhaja iz spleena, 
naveličanosti, zavesti da je prepozno. 
Ko je prestopil civilizacijsko črto, se v 
kaotično polnost bivanja ne more vrniti 
niti preko zla. Edini možni izhod ostaja 
preko ženske, ki odpušča, enake podobi 
matere božje (morda gre za zanimivo 
naključje - omenjena metafora postaja 
splošna, verjetno predstavlja avtentično 
reakcijo na grozljiv položaj v ex 
Jugoslaviji; primerjaj konec predstave 
Peer Gynt s koncem Tugomerja). 
Režija Mire Erceg za prikaz večplastne 
karantanske in frankovske mitologije 
uporablja različna sredstva in pri tem 
deluje kot nekakšen postmodernistični 
panoptikum z zavidljivo vzdrževanim 
ritmom montaže. Vprašanje paje, koliko 
je s takim postopkom moč doseči zgoraj 
omenjeno univerzalnost in ambiciozno 
zastavljen cilj katarzičnosti (beri pogovor 
z režiserko v gledališkem listu), saj sta 
sodobni mit in ritual sekularizirana in jima 
ne pomaga niti shakesperijanski patos. 
V sklopu tega problema je dvomljiv tudi 
poskus protesta proti vojni z vojno, z 
okultno formulo 's krvjo proti krvi". Tako 
se v drami obnaša Visoki svečenik in 
žalostno je, da ga realnost pri tem vedno 
porazi. Teater v času grozot nikoli ne 
more biti dovolj aktualen. V igri je Slavko 
Cerjak odprl zanimive registra notranje 
razklanosti, herojstva in omahovanja, 
predvsem pa preobrazbe v zagrenjenost. 
Njegov nasprotnik Geron (Borut Veselko) 
je deloval nekam schwarzeneggerjevsko, 
res pa je, da je lik Gerona precej 
enoplasten. Jožica Avbljeva je kot 
jasnovidka Jagna uspela poudariti vse 
naj temnejše ženske nianse. Prav tako je 
bila zanimiva Majda Grbac v svoji varianti 
tihega ženskega trpljenja. Mirjam Korbar 
kot Brigitajevnesla svežino in šarmantno 
žensko naivnost. 
Scenografija in kostumografija sta 
ponudili darker~ki image, s katerim 
Karantanci tu in tam radi pokoketirajo in 
se pustijo zapeljati svojim zahodnim 
vzorom. 
ANJA MUCK 
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OPERA IN BALET SNG 

DRAMALIEDER 

·Dramskemu igralcu bi bilo treba že izza 
akademije sem priporočati vsaj po eno 
pevsko predstavo letno: tako bi 
samozavesti nikoli več ne zamenjal za 
iluzijo o dokončnem vedenju. če se nam 
namreč po odrih valijo množice mladenk 
in mladeničev, ki dajejo videz, da nimajo 
pojma, o čem govoričijo, je edina rešitev 
- pogoj za očitno selekcijo - vztrajna 
pevska vzgoja. Pri petju se namreč takoj­
takoj pokaže, kdo je zlit z besedilom in 
kdo ne: nota ni točna, če ni tudi beseda. 
ln obratno. Kako preprosta rešitev za 
šolsko torturo; kar detektor laži bi si jo 
drznil poimenovati. 
Sicer pa mi povejte, koliko dramskih 
igralcev na Slovenskem ima organ, ma­
terial, šolan glas oziroma kolikšna je 
njihova želja, da bi to dosegli? Bržda bi 
moral retorično vprašanje · z 
upoštevanjem redkih moških izjem · 
prestaviti v ženski spol, preden si vam 
sploh upam razkazati prste obeh rok. No 
torej - katera danes še neguje žlahtno 
podjetje, kakršno je zmojstrila Duša 
Počkajeva? če se omejim na nedavna 
empirična dognanja, med takšne 
zagotovo sodi Katja Levstikova · ima 
dovolj mladostnih popevkarskih branj, 
zanesljivo !razo, ritmiziran dih, bogato 
kulturo dikcije (tudi v tujščini) in prav 
nag aj ivo spekulativno intonacijo, kakršno 
si igralka z dolgoletno prakso pač sme in 
mora privoščiti. Njena prenovljena 
predstava čar ljubezni, torej večer 
šansonov Jacquesa Brela (v režiji 
Damirja Zlatarja-Freya), je lep praznik 
samodiscipline in spretne hoje po 
emotivn'em grebenu: le oglejte si 
decentno gestikulacijo, ki Levstikove ne 
zapusti niti sredi harmonske evforije, le 
prisluhnite, kakšna šola niansiranega 
prilagajanja govornim točkam mlajšega 
kolega (Matija Rozman namreč nevarno 
igra pesnika) prihaja iz pevkine duše. 
Silester Stingl nas na predstavi znova 
prepriča o tem, kako krivično zapostavljen 
pianist je (bil). 

MIHA ZADNIKAR 

EMA KUGLER 

MANKURT 

Iz polteme pozabljenega, a intenzivno 
modernega prostora se dvigajo prikazni, 
fantomi razbesnjena vznemirjene 
domišljije. Hlad stehnizirane robotike in 
vročičnost poudarjena erotičnosti, 
strogost geometrijsko začrtanih linij in 
rokokojsko razcvetene oblike teh bitij, ki 
jih ustvarja in določa obleka: vzpon iz 
ječe teme in pozabe, boj za preživetje, 
nenadno erotično srečanje in spopad do 
ponovne teme. Legendanerealnih podob 
Eme Kugler. Mankurt- naslov povzet po 
imenu sužnje iz romana Činkiza 
Ajtmatova Dan, daljši od življenja, je 
samo asociacija, nikakor vsebina ali 
program. V prostoru, ki z železnimi 
konstrukcij ami deluje nezgrešljiva 
industrijsko, obenem pa 
bnb?m<>nnri;<;n,., 7<>nr~rl~n v 

zaprašenost na pol pozabljene 
preteklosti, z melanholijo visokih 
zastekljenih oken, skozi katera pronica 
svetloba nočnega mesta, in strašljivostjo 
prepadnih lukenj, se prebudijo bitja iz 
sanj: pol-živali-pol-ljudje, ki jih v njihovi 
organskosti čutimo nekje v temi drobovja, 
obenem pa visoko tehnizirana bitja, ki · 
spominjajo na SF prihode iz vesolja. 
Podobe pradavne prihodnosti. 
Kontrast med prvinsko organskim in 
stehniziranim, ki sta spojena z 
medsebojnim prežemanjem, ne zgolj z 
združenostjo, s paradoksalno istostjo, je 
izvir izjemnega emocionalnega naboja 
oblikovanja Eme Kugler. 
Njene kreacije niso zgolj obleke, temveč 
kostum i. ki ustvarjajo bitja iz domišljije, ki 
pregnetejo človeško telo v neko drugo 
življenje. Skorajda skulpture, ki pa nujno 
potrebujejo človeško telo: ne telo-lutko, s 
katerim bi dobile volumen, temveč telo v 
gibanju, telo kot živ organizem, ki mu 
nhiP.k;J iznhlikttiP. fnrmn in tudi oodeli oib. 

FOTOJANI~TRAVS MANKURT 

ki ga potisne v življenje, katerega način, 
izraz in tudi pomen določa sama. Zato se 
Ema Kugler oklepa svojih požrtvovalnih 
sodelavcev iz Plesnega teatra in 
Gledališča Ane Monro, brez katerih bi 
njene stvaritve ostale neuporaben mrtev 
material (ni treba posebej poudarjati, da 
njenih tovrstnih kreacij ni mogoče obleči 
dobesedno ni~er v realnem življenju in 
da ostajajo zvesto in nepreklicno 
zavezane fikciji). 
Zakaj se Ema Kugler ne more zadovoljiti 
s tem, da bi svoje obleke enostavno 
postavila na ogled? Zakaj za predstavitev 
ne more (in ne sme) izbrati forme modne 
revije, ko je povsem jasno, da bi bile na 
revijski pi s ti, dobroosvetljeni in pregledni, 
njene obleke najbolje vidne? Ker to 
seveda niso obleke, ki bi se zmogle kazati 
v sijaju svoje lepote (in treba je poudariti, 
da so njene kreacije, ob vsej grozi, ki jo 
vzbujajo, izredno lepe, vrhunsko 
estetske). Ker so podobe, ki zahtevajo, 
same iščeio adekvaten orostor. Ker so 

kreirane kot živa bitja, ki ne sodijo 
kamorkoli, ampak oživijo zgolj v svojem 
svetu. če je dvakrat doslej poiskala 
povsem izjemen prostor (postojnsko črno 
jamo in tokrat opuščeno termoelektrarno 
v Wubljani), to ni bilo zgolj zaradi želje po 
ekskluzivnosti, ampak zaradi nuje po 
oživitvi svojega sveta, v katerem obleke 
oživijo v svoji zgodbi. 
Ta interakcija oblačilnega oblikovanja in 
izbranega prostora z docela nujno 
dimenzijo gibanja (na meji med plesom 
in igro), ustvarja enkraten dogodek (pri 
tem ne mislim samo na to, da Ema Kugler 
svojih projektov že praviloma ne ponavlja, 
da ne pozna reprize, ampak bolj na 
fenomen doživetja v času, tukaj in zdaj, ·' 
ki ni lasten modi ali likovnim umetnostim, 
temveč glasbi in gledališki predstavi. 
Treba je priznati, da prav v tem smislu 
projektu Mankurt nekaj manjka. Čeprav 
ni želel biti gledališka predstava, je 
intenzivnost nakopičenih elementov 
naravnost klicala po režijskem 
oblikovanju. Ne po zgodbi ali izpeljanem 
pomenu (to je bilo pravzaprav že 
prisotno), ampak po izoblikovanem 
poteku, ki bi tisto, kar je že bilo oblikovano, 
izpeljal v celovito doživeij e- konec koncev 
tudi v daljšem časovnem razmahu, ki bi 
omogočil, da bi se že prisotno do kraja 
izpelo. (Če pri tem niti ne omenimo, daje 
bilo premalo pozornosti posvečeno 
možnosti, da bi vsak pogled gledalca 
spremljal celoto.) Da se to ni zgodilo, 
lahko obžalujemo tudi zato, ker projekt 
Mankurt potencialno v sebi nosi 
intenzivnost doživetja, kakršni je v 
katerikoli umetniški produkciji v 
slovenskem prostoru ta hip težko najti 
par. 
Projekt Eme Kugler, ki se ne zadovoljuje 
zgolj z oblikovanjem oblek, čeprav obleka 
ostaja nesporno jedro predstavljenega, 
njena oblikovalka pa edini pravi avtor 
celote, jev prostoru umetniške produkcije 
povsem izjemen. Prav zaradi te izjemnosti 
ima Ema Kugler nesrečo- in tudi posebno 
prednost, da namreč ne pripada nobeni 
t.i. panogi: medse je ne morejo prišteti 
niti modni oblikovala, niti likovniki, niti 
gledališčniki. Ostaja izven vsega kot 
produktiven izziv, obenem pa potisnjena 
ob stran, ekskluzivna in marginalna. 

DIANA KOLOINI 

EKSPERIMENTALNO 
GLEDALIŠČE GLEJ 

HEJ SALVADOR 

"Baby-boom goes to war" na svoj 
način . V prekomerno mehaniziranem 
svetu, ritmiziranem s korakom marša 
in izpolnjenim s totalno destrukcije, 
imenovano tudi higienasveta, modno­
glasbena miniatura "Hej Salvador" 
dviga svoj glas za pravico do 
človečnosti, umetnosti in ustvarjanja. 

LUTKOVNO GLEDALISCE 
LJUBLJANA 

STVARJENJE 

Režija: Uroš TrefaH 
Dramaturgija: Metka Zobec 
Igrajo: Lučka Drolc, Robert Waltl, Irena 
Zubalič 
Tonisolutke,patudidramskogledališče 
ne. To je skupek enostavnih zgodbic z 
idejo, da iz vsakega "niča" , iz vsake 
stvari na tem svetu vedno nekaj nastane. 
Rd<e niso več tisto, kar nam ponavadi 
visi s telesa, ampak se spremenijo v 
ploskajoče in gibajoče se male ~ralce, 
celo noge zadobijo popolnoma nov 
pomen. Obraz lahko govori več kot 
besede same. Prijazni gagi so otrokom 
všeč, ve~etno zato, ker so tako zelo 

Principi "izrojena umetnosti" 
cirkusanlskega lipa la namen najbolje 
izpolnjujejo. O dogodku, ki se je zgodil 
vGieju 19. oktobra 1991, ne moremo 
govorili kol o predstavi v klasičnem 
pomenu te besede, ker se podreja 
dikalu namenskosti, l.j. elementom, 
ki naj bi jih predstava "promovirala". 
Prvi je glasba Boruta Kržišnika s 
plošče Currents otTI me, izdane letos 
pri založbi Recommended Records v 
Londonu, ki je diklirala gibanje 
modelov v oblekah Andraža 

enostavni, pristni in prvinski. Kako malo 
je potrebno, da lahko nastane teater, bi 
rekli. Pa vendar ne tako malo. Ka~i iz 
idejnega sveta izvabiti tisto, kar je 
temeljnega v njem, je hudičev posel. 
Dostikrat govorimo o tem, da je neka 
stvar nerazumljena, pa se potem 
potolažimo z ugotovttvijo, da vendarle 
nekaj pomeni, že zato, ker smo se z njo 
poistovetili, jo občutili. Pri tej predstavi 
se v prvi vrsti poistovetimo s tistim, kar 
smo prinesli iz otroštva. Z oblikami, 
barvami, zvd<om. Poistovetimo se s 
časom, ko še nismo znali govortti in je 
bil krik, zvokec, glasek, mimika, gib -
edini in vsem skupni jezik. Uroš TrefaH 
uporablja preprosta, vendar učinkovita 
sredstva, scenografija je lična in 
praktična, kostumi udobni in nevtralni, 
rekviziti pa posrečeni predmeti 

Vogrinčiča, ovešenih z nakitom Lara 
Bohinc. Kar se tiče deleža Matjaža 
Pograjca, mu principi "izrojena 
umetnosti" niso tuji, čeprav so v 
Romeu in Juliji, predvsem pa v 
Pesnikih brez žepov bolj artikulirani, 
je tu ustvaril še en svet z roba pameti, 
zavit v MlV-jevsko "pakungo". 
Nenapihnjen, a dragocen dogodek, 
zato lahko Maljaža, Boruta, Laro in 
Mateja samo prosimo, naj vztrajajo. 

JANI DINTER 

FOTO MIHA ČELAR HEJ, SALVADOR 

prinešeni iz najbližje otroške sobe. 
Besedila ni, igralci zapojejo eno samo 
preprosto pesmico. Zato pa igrajo s 
svojimi glasovi, zvoki, preprostimi 
instrumenti, gibom. Najboljša je 
domiselna •zgodbica" v stilu senčnega 
gledališča. Zgodbice so me malce 
spominjala na risanke, katerih sredstvo 
je izogibanje filozofiranju in zapletanju 
in ki nas želijo s pomočjo svojih domislic 
predvsem razveseltti in sprostiti. 
Ne morem govortti o velikih igralskih 
kreacijah, ker zanje v tej predstavi sploh 
ni mesta. Igralec je v tovrstni predstavi 
lahko le prijazen gospod ali gospa, s 
katero se gremo igrat in čas tridesetih 
minut, kolikor traja predstava, za vedno 
ostane v nas kot žlahten vetrc domišljije. 



MODERNA GALERIJA 
LJUBLJANA 

SLOVENSKE ATENE 
1991 -1907 

"Premikajoč se skozi slovensko 
umetnost kot sejalec." 

43 umetnikov iz Slovenije, Jugoslavije 
intujine je z lastnim ustva~alnim slogom 
in tehniko, po motivu slike SEJALEC 
Ivana Groharja iz leta 1907, izzvalo 
umetnost, kritiko in javnost na razstavi 
Slovenske Atene 1991 -1907, ki je bila 
predstavljena v Moderni galeriji Ljubljana 
v oktobru in novembru 1991. 
Mirsad Begic, Milivoj Bijelic, Bogdan 
Borčič, Radomir Damjan Damnjanovic, 
Vlasta Delimar, Deluxe, Braco 
Dimitrijevic, Srečo Dragan, Milan Erič, 
Jeanne Finley & John H. Muse, Dušan 
Fišer, Bojan Gorenec, Graditelji, Ivan 
Grohar, Marina Gržinic & Aina Šmid, 
Herman Gvardjančič, Jusuf 
Hadzifejzovic, Zdenko Huzjan, IRWIN, 
Jadran, Željko Kipke, Janez Knez, 
Aleksij Kooal, Adrian Kovacs, Marko 
Kovačič, Ivan Kožaric, Laibach Kunst, 
Laibach Kunst, IRWIN, 1933/34- '39, 
Vlado Martek, Živko Marušič, Tadej 
Pogačar, Jože Slak, Zora Stančič, David 
Stein, Igor Stepančic, Ilija Šoškic, Tugo 
Sušnik, Jože Tisnikar, Raša T odosijevic, 
"Veš slikar svoj dolg", Boris Zaplati!, 
Krištof Zupet - so umetniki, ki so se 
predstavili na razstavi. 
Razstava je ob najvidnejših imenih 
avantgardnih in neoavantgardnih smeri 
povojne jugoslovanske umetnosti ter 
nove umetniške prakse vključevala tudi 
projekte kopiranja, določene z vrsto 
specifičnih razlik in zapleteno 
proolematiko avtorstva ali neavtorstva. 
Torej projekti kopiranja, ki so javnosti 
znani samo z naslovom razstave in/ali 
projekta Laibach Kunst, IRWIN, 1933/ 
34 - '39 podpisani z imeni znanih, a že 
(?) umrlih slikarjev, s psevdonimi itn. 
Genealogija razstave pa nas vrača v 
leto 1985, ko decembra 1985 skupina 
IRWIN pošlje Poslanico, vabilo k 
sodelovanju pri razstavi SLOVENSKE 
ATENE številnim ustvarjalcem, 
Moderna galerija v Ljubljani pa se leta 
1990 odloči ta koncept obnoviti, 
dqx>ln~i in razstavo realizirati. 
Projekt Slovenske Atene je navkljub 
"diktatu motiva" pravzaprav zadnja 
velika razstava umetnosti osemesetih 
let (nekdanje) Jugoslavije. Razstava je 
namreč več kot samo "odgovor" na 

BRACO DIMITRIJEVIČ 

zastavljeno temo, je tankočuten pregled 
slogov in tehnik, umetniških preokupacij 
in dilem, ki ga je sodoona likovna in 
vizualna umetnost postavila pred likovne 
umetnike tega prostora, in ki so se temu 
odzvali na specffičen, samosvoj način, 
onkraj vsiljenih ideoloških in drugih 

umetniških vzorcev. 
Razstava SLOVENSKE ATENE 1991-
1907 kot poskus ria eni sami razstavi 
zaooseči celotno obdobje slovenskega 
modernizma in teženj tistega, kar morda 

... lahko tukaj in zdaj definiramo kot 
postmodernizem? Razstava 

SLOVENSKE ATENE kot hkraten 
poskus vzpostavitve kontinuHete in 
diskontinuitete z evropskim kulturnim 
prostorom, ga interpretirati in zaokrožiti 
neko dogajanje na področju likovne 
umetnosti in vizualne produkcije tega 
stoletja. 
Razstava posega na izjemno občutljivo, 
aktualno in provokativno praktično in 
teoretično-krftiško področje, ki omahuje 
med originalom in kq>ijo, ki reciklira in 
reinterpretira. SLOVENSKE ATENE 
govorijo o problemih slovenske in 
evropske modernistične izkušnje in 
njene postmodernistične dekonstrukcije 
danes. 
Groharjev SEJALEC, mitična slika 
slovenske nove umetnosti dvajsetega 
stoletja je bila zato predstavljena samo 
v okviru projekta TRIPTYCHOS POST 
HISTORICUS bosansko/angleškega 
svetovno znanega umetnika Braca 
Dimitrijevica. Ob vilah Semenarna 
Ljubljana in koruzi je tako Groharjev 
original! (ka~i razstava vključuje tudi 
čmooelokopijoGroha~eve slike), onkraj 
vsakega historicizma zastavil vrsto 
vprašanj, ki se tičejo specifičnosti 
slovenske modernistične izkušnje in 
njene razgraditve skozi (mednarodno) 
avtorsko likovno/vizualno upodobftev in 
teoretično/kritiško interpretacijo. 
Lahko rečemo, da je razstava uporabila 
sredstva in oblike sodobne umetnosti 
(recikliranje, prevzemanje ~n.), da bi 
lahko izrazila, prikazala "brutalnost 
sodobne zgodovine". Saj prav 
recikliranje, prevzemanje, brisanje sodi 
v arsenal tehnik dosedanjihsocializmov. 
V zgodovini likovne umetnosti ne 
zasledimo razstave, pri kateri bi umetniki 
na povabilo nekegakulturnegaprostora 
upodobili isti motiv v različnih slogih in 
tehnikah. Razstavo SLOVENSKE 
ATENE tudi zato lahko štejemo za 
prelomen likovni in kritiško/teoretični 
prispevek na Slovenskem o umetnosti 
21. stoletja, saj zastavlja vrsto vprašanj 
npr. o ident~eti umetniškega dela, 
njegovi (de)nacionalni fizionomiji ~d . 

Sintagma "premikajoč se skozi 
slovensko umetnost kot sejalec", 
podnaslov razstave, tako riše estetske, 
filozofske in "politične" koordinate 
nekega novega umetniškega in 
kulturnega režima, ki izhaja iz 
produkcijskih in operativnih načel v 
umetnosti in kutturi, o katerih menimo, 
da so drugačni od dosedanjih. 

MARINA GRŽINIČ 
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Slo.IENSKO NAAOONO GLEOALI$CE V LJUBlJANI 

John Millington Synge 
SVETNIŠKI VRELEC 
Relija: Georgij Paro 
Premiera: 8. november 1991 

John Millington Synge, eden od 
utemeljiteljev sodobne irske drame, 
je zaslovel po vsem svetu z igro 
Vražji fant z zahodne strani. 
V Drami tokrat pripravljamo 
slovensko praizvedbo Syngove 
manj znane igre Svetniški vrelec. 
Igra na humoren način obnavlja 
srednjeveško moraliteto o slepcu, 
ki sprevidi, da je bil prej v svoji 
slepoti srečnejši in tudi svobodnejši. 

K O L U M E N 
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SNG Drama Maribor bo sodelovala 
na gledališkem festivalu MOnnheim 
20. novembra s "Faustom" ln 
22. novembra s "Hamletom". 

SLOVENSKO NARODNO GLEDALI SCE LJUBLJANA 

Johann Strauss 
NETOPIR 
Režija: Zvone Šedlbauer 
Dirigent: Igor švara 

Leta 1936 je bil napisan esej z 
naslovom "UMETNIŠKO DEW V 
DOBI TEHNIČNE REPRODUK­
CIJE", s katerim se neprikrito 
spogleduje tudi naslov tega teksta. V 
njem so na zgoščen način razgrnjeni 
vsi ključni aspekti tako formalne kot 
družbene problematike umetnosti v 
20. stoletju. Progresivni karakter 
tehnik reproduciranja vodi v 
razkrajanje aure enkratnosti in v 
umetniški produkciji aktualizira 
reproducirano. Film je medij sinteze 
reprod~cijskih tehnik, in kot tak, 
globalna metafora, ki verificira 
civilizacijsko stopnjo v kateri živimo 
zadnjih sto let. 

Tradicionalni umetniški mediji so se 
že cela stoletja prisiljeni soočati 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 zvočnikov svojega HI­
FI, ki gre dvakrat na teden v kino ali 
pa celo vsak večer po trak v 
videoteko, ki opravlja od 30 do 90 
odstotkov svojega socialnega in 

MGL 
Carlo Goldoni 
PAHLJAČA 
Relija: Kalja Pegan 

Ko se bliža 200. letnica smrti 
največjega italijanskega mojstra 
komedije 18. stoletja, Goldonija, ki 
je reformiral ljudsko commedio 
dell'arte, po evropskih odrih oživljajo 
njegove največje uspešnice. V naši 
igri predstavlja glavni predmet 
zapleta navadna pahljača, ki sproži 
povsem nepredvidljiv potek 
dogajanja. Kaj vse se lahko pripeti, 
če pahljača po nesrečnem naključju 
zaide v neprave roke, opisuje 
Goldoni v vrtoglavem nizu nadvse 
duhovitih prizorov - ves ta labirint 
prepletenih ljubezenskih niti pa se 
seveda srečno razreši. 

poslovnega življenja preko telefona, 
ki trpa svoj življenjski prostor z 
dnevniki, tedniki, mesečniki, 

zadnjimi izdajami knjig ter kupi 
fotokopij in zaspi, ko se na ekranu 
televizije pokaže elektronski sneg, 
ali ugasne svoj osebni računalnik. 
Regulacija bližine in intenzivnosti, 
ter vklopljivosti in izklopljivosti 
senzacije, so mod usi za uravnavanje 
krhkega osebnega ravnovesja, po 
katerih hlepijo čutila sodobnega 
človeka. 

Kaj takšnemu človeku predstavlja 
nepremakljiv, pogojnemu refleksu 
njegove čutnosti neprilagodljiv, 
njegovemu očesu preveč oddaljen 
prostorskočasovni kontinuum 
gledališča? Poznam veliko ljudi, ki 
kategorično odbijajo, da bi se hodili 
v gledališče dolgočasit. Tisti, ki 
veliko dajo na informiranost, hodijo 
v gledališče gledat, če je kaj novega 
na družbeni sceni. Poznam nekaj 
ljudi, ki jih veže na gledališče 
nekakšna strast. To so bolj ali manj 
posamezniki, ki sami ustvarjajo ali 
pa si zelo želijo ustvarjati gledališče. 

~~~ 
SLOVENSKO MLADINSKO GLEDALIŠČE 

POHUJ$ANJE PO CANKARJU 
Adaptacija: Martin Kušej, Ivo Svetina, 
Mateja Bizjak 
Režija: Martin Kušej 
Premiera: 26. oktobra 1991 

Ponovno branje Cankarjeva 
"trodejanske farse" je sprožilo 
radikalen dvom v farsičnost te -
takorekoč najbolj evropske -
Cankarjeva igre iz leta 1907. Dvom v 
farsičnost- ne le danes in tu, v deželi 
nove (mlade) demokracije- je vodil s 
seboj metodologijo razgradnje in 
ponovnega sintetiziranja te 
vagabundske igre, kar je hkrati 
pomenilo tudi preinterpretacijo pojma 
"~ntflorjanstva" in njegovih nosilcev 
-Sentflorjancev. Tako Pohujšanja po 
Cankarju- kar je le novo (in bolj pravo) 
ime za Pohujšanja v dolini 
šentflorjanski - noče več smešiti in 
zasramovati Slovencev iz leta 1991, 
ampak skuša uprizoriti tragičnost 
metafizične ideje o vrhovni vladavini 
srca, ki naj bi odrešila šentflorjansko 
drhal njene zagovednosti. Narod je 
mehanizem, stroj, ne pa poezija, 
hrepenenje in sanje. 

Potem je tu še znana in že velikokrat 
opisana kategorija ljudi, ki hodijo v 
gledališče po inerciji in so v osnovi 
brez čutnega kontakta in brez 
zavestnega odnosa do tega medija. 
V se kar se konča v človekovi zavesti, 
mišljenjuinjazu,greskozinezavedni 
filter čutil. Gledališče je medij, ki v 
svoji potencialnosti angažira čutno 
totaliteto človeka, in kot tak, prav 
tako potencialno, inicira v gledalcu 
ustvarjalno mišljenje, zavest, in 
samozavedanje. Doživeti in šele 
potem razumeti problem človeka in 
sveta v njegovi materialni in 
spiritualni dinamiki, v njegovih 
fizičnih in metafizičnih koordinatah, 
je bila tendenca, okoli katere so 
krožile vse gledališke koncepcije, ki 
so zabeležile revolucionarno 
spremembo čutnosti v času 

intenzivnih priprav na življenje v 
okvirih tehnološkega sveta. Če 
simultano prebiramo tekste Appie, 
Craiga, Marinettija, Prampolinija, 
Meyerholda, Artauda, Brechta, 
Grotowskega, Brooka itn., bomo 
kljub konceptualni in teoretski 
raznorodnosti točk gledanja, z 

Peter Weiss 
NOČ GOSTOV 
Režija: Vito Taufer 
Prevod:Veno Taufer 

Weissova Noč Gostov, ta 
postkatastrofična pravljica o nasilju in 
človeški zaslepljenosti z vsakovrstnimi 
"zakladi", za katere se končno izkaže, 
da niso nič drugega kot "puhla repa", 
je doživela svojo krstno uprizoritev 
leta 1985 v Gle ju-v režiji Vita Tauferja 
in s skorajda isto igralsko zasedbo kot 
v letošnji sezoni v SMG. 
Danes, na začetku 90.1et, je sporočilo 
Weissove noči, v katero vdrejo 
nepovabljeni gosti, kristalno čisto: kriv 
je tisti, ki se pusti maltretirati in 
terorizirati, zato je tudi (upravičeno) 
kaznovan, četudi nam pri take vrste 
"pravičnosti" v oči navrejo solze besa. 
"Puhla repa", ki se je kazala kot zaklad, 
zaradi katerega so tekli potoki nedolžne 
krvi, pa je samo "zgodovinska" pravica 
utopičnih "pravičnikov", ki se jim svet 
kaže kot sovražen in tuj! 

PRIMORSKO DRAMSKO 
GLEDALIŠČE NOVA GORICA 

Georges Feydeau 
POSKRBI ZA AM ELIJO 
Režija:Boris Kobal 

lahkoto sintetizirali njihovo 
udeleženost v nekakšni skupni vojni 
- v bitki za pozornost gledalca. V 
vojni proti inertnosti njegovih čutil. 

V formalnem jeziku gledališča se je 
zavzemanje za pozornost gledalca 
najprej odrazilo na materialni ravni, 
t.j . v specifičnem pojmovanju 
prostora. Prostora kot scene, 
avditorija in arhitekture, ki 
predstavlja materialno mejo 
gledališča z ekvivalentom okvirja 
pri sliki ali izbiri tonske lestvice v 
glasbi. Vse od avantgard do 
postmodernizma, se je v gledališču 
odvijal proces, ki bi ga lahko označili 
kot osredotočenost na razporeditev 
meja gledališkega prostora. Gledalec 
je v fizičnih mejah gledališča takoj 
ko vstopi vradij gledališke stavbe. V 
tradicionalnem gledališču je čas od 
vstopa v gledališče do dviga zavese 
določen s konvencionalnim 
zaporedjem, v katerem institucija 
predstavi sebe v svojih podedovanih 
odnosih in svojem redu. Čas od 
vstopa v stavbo, do začetka predstave 
je namenjen kupovanju gledalčeve 
duše. Ta čas je ideološki prostor in 

Lahkotna, kot urni mehanizem 
precizna bulvarka "največjega 

francoskega komediografapo Molieru". 
Neobremenjena, čista mojstrovina o 
lahkoživi Parižan ki, njenem zaročencu, 
ki pred odhodom na vojaške vaje zaupa 
svojo drago prijatelju v varstvo, in 
številnih drugih "krepostnežih". 
!grivo komedijo bo režiral Tržačan Boris 
Kobal, ki je že večkrat gostoval v našem 
gledališču - prvič ravno z režijo 
uspešnice feydeaujevskega tipa Hrup 
za odrom (1985). 

IW\" Slovensko Ljudsko Gledališče Celje 

Peter Shaffer 
ČRNA KOMEDIJA 
Režija:Vinko Mčderndorfer 
Premiera: 22. novembra 1991 

ČRNA KOMEDIJA znanega 
angleškega dramatika Petra Shafferja 
(Equus, Amadeus, Leticija in luštrek) 
temelji na genialni gledališki domislici: 
na prizorišču zmanjka električnega 
toka, vendar gledalci celotno dogajanje 
vidimo, čeprav se igralci "pretvarjajo", 
da se prem ikajo v temi. Ta Shafferjeva 
inverzija svetlobe in teme povzroča 
nešteto kom ičnih situacij, omogoča pa 
tudi svojevrstno razkrinkanje figur: v 
temi namreč maske padejo in odnosi 

hkrati politična meja gledališča. 

Sodobnejše gledališke koncepcije se 
praviloma zavedajo pomena te meje 
in izkoriščajo ta čas za čutno in 
ideološko uravnavanje gledalca -
fetišista stanovanjske kulture - na 
frekvence pripravljenega 
gledališkega dogodka. Druga meja v 
gledališču je meja, ki loči oder od 
avditorija in je v tradicionalnih 
oblikah gledališča konkretizirana v 
gledališki zavesi in prosceniju. 
Sodobno gledališče se praviloma 
zaveda tudi te meje in se v skladu s 
tehniko predstavljanja svojega 
dogodka odloča za njeno poudarjanje 
ali ukinjanje. 

V kontinuiteti slovenske in 
jugoslovanske radikalnejše 
gledališke produkcije je zabeleženih 
nešteto primerov, ki se ukvarjajo z 
vprašanjem meje in statusom 
modernega gledalca v gledališču. V 
zadnjih dveh letih so nastale tri 
predstave, ki se odlikujejo po tem, 
da vprašanja senzornih meja, ki jih 
prestopa gledalec, implicitno 
povežejo z dramaturgijo predstave 

med figurami postanejo na nek način 
bolj surovi. To je globlja plast 
Shafferjeve komedije, na površju pa 
gre za briljantno odrsko koreografijo v 
skorajda feydeaujevskem tempu. 
Komedijo režira Vinko MOderndo.rfer. 

Janez Trdina- Miran Herzog 
KRESNANOČ 
Režija: Miran Herzog 
Likovna zasnova: Daniel Demšar 
Glasba:Julijan Strajnar 
Premiera:predvidoma 
22. november 1991 

"V Bajkah in povestih je Trdina 
svoboden in stvarjajoč umetnik. Iz 
snovi, in če mu je bila dana v še tako 
celotni in popolni obliki, je ustvaril nov 
umotvor, ki je čisto 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 
tako njena mitsko pravljična dimenzija 

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

VHrvatinovemKANONU gledalca 
v ozkem hodniku nekega zaklonišča 
pričaka boben z 21 kroglicami, ki so 
označeni s črkami O, S in A. Po 
žrebanju so gledalci diferencirani v 
tri različne prostore- t.j. postavljeni 
pred tri četrte stene treh scenskih 
prostorov, v katerih so odprtine v 
višini oči. Odprtine imajo obliko 
geometrijskih likov, od katerih vsak 
lik ustreza določeni črki s kroglico. 
Do vseh teh podatkov seveda 
gledalec prihaja sukcesivno. Potem 
ko se zaključi sekvenca v prvem 
prostoru, s.e žrebanje ponovi in 
gledalec, Če tega že ni storil prej, 
ugotovi v čem je trik. Lahko se mu 
namreč zgodi, da nikoli ne bo videl 
cele predstave, saj naključje odloča 
o tem, ali bo vsakokrat izžrebal 
kroglico z drugačno črko, kar je 
vstopnica za naslednjo sobo. 

BRIGADE LEPOTE ugrabijo 
vsakega desetega gledalca, ki pride 

kot njena političnost, s katero si je 
avtor nakopal jezo vplivnih 
sodobnikov. 
S "Kresno nočjo" LGL in Herzog 
zaključuje ta "slovensko trilogijo", ki jo 
je začela "Kozlovska sodba v Višnji 
gori" (1981) in nadaljeval "Martin 
Krpan" (1984). 
Predstava je namenjena gledalcem 
od 1 O. leta starosti dalje. 

Marie Kubatova - Matjaž Loboda 
O NEJEŠČEM PRINCU IN 
CMERAV! PRINCESI 
Režija: Matjaž Loboda 
Likovna zasnova:Daniel Demšar 
Glasba:Jani Golob 
Premiera: sredina decembra 1991 

Predstava želi pokriti tisto programsko 
področje, na katerem je že vrsto let 
čutili vedno večji primanjkljaj. Gre za 
majhno, tehnično nezahtevno, 
zabavno in komunikativno lutkovno 
igro namanjeno najmlajšim 
gledalcem, ki pa je obenem dovolj 
prilagodljiva, da zapolnjuje tako 
majhne, improvizirane kot tudi 
gledališko "bogatejše" scenske 
prostore. 
Predstava je namenjena otrokom med 
4. in 8. letom starosti. 

K O L U M E N 

na predstavo, ga posadijo na voziček 
za prevoz bolnih, ranjenih ali mrtvih 
in ga odpeljejo v prostor, kjer naj bi 
se odigral dogodek. Dejstvo, da se 
večina gledalcev lahko izmuzne tej 
mučni operaciji, je moteče samo 
toliko, kolikor eksplicitno kaže na 
časovno ekonomijo. Če bi z 
vozičkom vozili v dvorano vsakega 
posebej, bi namreč vhod trajal dlje 
od same predstave. Po vstopu v 
pravokotna oblikovan prostor, je 
gledalcu, četudi je prišel do svojega 
stojišča peš, jasno, da bodo naslednjo 
uro ali dve, medtem ko se bo njegovo 
truplo operiralo ali seciralo, nad 
njegovo glavo odvijali prizori Pekla, 
Vic in Nebes. 

KAPITAL avtorja Dragana 
Živadinova temelji na tradiciji in 
konvenciji senzorne obravnave 
gledalca, ki sega od Hink:emanna, 
Marije Nablocke, Fiata do Zenita. 
Gre za variacija 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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KO LUMEN 

je upriwrjenakotnasilno iztrgavanje 
gledalca iz njegovega prejšnjega 
civilnega konteksta. Drugi 
ponavljajoči se element je zakrivanje 
oči na poti do avditorija. KAPITAL 
sintetizira večino znanih postopkov 
iz prejšnjih predstav s tem, da jih 
postavi v za to predstavo specifično 
simbolno in metaforično raven. 

Pri vseh treh projektih opazimo nekaj 
formalnih elementov, ki jih 
povezujejo v skupnofenomenološko 
raven. Omejeno število gledalcev, ki 
jih sprejme predstava (21-80-19), 
signalizira realno stanje 
povpraševanja po gledališču v 
tehnološki dobi. Ta elitna skupina 
ljudi ni izbrana po nacionalnem, 
sindikalnem ali pedagoškem ključu, 
temvečptedstavljaindividualizirano 

publiko, ki jo druži predhodno 
pridobljeno nadnacionalna kodiran o 
estetsko znanje in potreba po 
specifičnih oblikah socialnega 
komuniciranja. Avtorska kontrola 
ideološko-političnih meja prostora 
se v teh predstavah ne izraža samo 
skozi neupoštevanje običajnih 

1 1 1 1 
OPREMA ZA GLEDALIŠKO IN STUDIJSKO 
R A Z S V E T L J A ~ O 

-regulatorji razsvetljave z ročnim ali mikroračunalniškim krmiljenjem 
-standardni gledališki in studijski reflektorji 

-scenski projektorji 
-disko oprema 

; 

-akustična oprema 
-specialna svetila in elektronske naprave po naročilu 

-žarnice 
-barvne filter folije 
-barvna filter stekla 

-specialni scenski materiali in elementi po naročilu 

ritualov, ki spremljajo publiko ob 
vstopu v gledališče, temveč tudi 
nefrksiranost, fleksibilnost odra, 
avditorija ter celotnega 
uprizoritvenega prostora, 
v odnosu do 
arhitekture. V si ti 
elementi so del 
samostojne 
arhitekture, ki se 
kot virus naseli v 
arhitekturo 

MALO PRODAJA 

Tromostovje tel.: 322 396 
Pasaža nebotičnika 
Cankarjeva 4 tel.: 210 635 
Nazorjeva 1 tel.: 210 356 
Prušnikova 53 tel.: 51 107 
Rojčeva 22 tel.: 445 975 
Titova 3 tel. : 215 175 
Titova 38 tel. : 315 197 
Trg MDB 7 tel. : 221 158 
Tugomerjeva 2 tel.: 555 940 
Wolfova lO tel.: 214 384 
Kiosk Za loška 2 tel.: 311 522 
Klinični center 
Zaloška 7 tel.: 314 266 

int. 29 66 

zaklonišča, Cankarjevega doma ali 
Javnih skladišč. Neprekinjenost 
arhitekturnega in uprizoritvenega 

prostora implicira drama turško 
obravnavo prostora kot 

celote, prostora ki 
govori po sebi in za 

sebe, še preden se 
v njem odigra 
nek višji 
dramaturški red. 
Obravnavani 

FlOKHE 

VELEPRODAJA 

· rezano cvetje 

· semena in čebulnice 
· galanterija 

VRTNAR lJA 
· lončnice 

· urejanje notr. prostorov 

LJUBLJANA Sostro 
POT V PODGORJE 27 
61261 DOBRUNJE 
TEL.:061·485711 485617 
FAX: 061· 485 493 

CVETLIČARNE V UUBLJANI 

projekti izkoriščajo osnovni 
privilegij prostora, t.j. njegovo 
konkretnost tako, kot je tradicionalni 
dramaturški kanon razumel funkcijo 
ekspozicije. Kot hitro in učinkovito 
uvajanje gledalca vprikawvanisvet. 
Kot prvi, temeljni akord osnovne 
dramaturške teme, znotraj katerega 
je ritual uvajanja gledalca v 
predstavo uvodna, sintetična 
variacija njenih osnovnih motivov. 

Teme, ki si jih za svoje uprizarjanje 
izbira sodobno gledališče, so 
preizkusni element, s katerim z 
lahkoto ugotovimo, koliko so 
avtorjeva formalna in tehnična 
sredstva usklajena z vsebinami, ki 
jih obravnava. Temi KANONA in 
KAPITALA sta radikalen primer, 
saj prvi za predmet upriwritve izbere 
kar tezo iz splosne teorije in 
antologije recepcije, medtem ko se 
KAPITAL ukvarja z recepcijskimi 
mutacijami, ki se odvijajo pri 
izpostavljenosti vplivom senzacij 
tehnološkega realno-futurističnega 
sveta. 

S kakšnimi sredstvi in kako uspešno 
je ta tematski izbor uprizorjen, je 
osrednje vprašanje prihodnjega 
teksta. 
(se nadaljuje) 
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Saburo Teshigawara 1 Karas 
DAH • DAH • SKO • DAH • DAH 

Teshigawara ali o zahodno­
vzhodni plesni kupčiji 

Koreografija, scenografija: 
Saburo Teshigawara, 
Hideyo Tanaka 
Plesalci: 
Saburo Teshigawara, Kei Miyata, 
Shun Ito, Koichi lenaga, Mikako 
Nakamura, Kyoko Morimoto 
Eurokaz, 23124.6.1991 

Če je res, kot pravi 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 
~semu ne moremo obravnavati zunaj 
casovne dimenzije), potem se, vsaj 
teoretično, če žene praktično, utegne 
~rušiti plesna umetnina sodobnega 
japonskega koreografa Sabura 
Teshigaware. "Disidentbutoh plesa" 
ter "najsilovitejši in najrazvpitejši 
koreograf na Japonskem", kot so ga 
poimenovali organizatorji 
zagrebškega Eurokaza, je namreč 
prepričan, daje "plesanje sedanjost, 
prihaja in odhaja v vsakem hipu". 
Večna sedanjost, to je moje 
pojmovanje časa... pojmovanje 
lepote". ln ta trenutnost, ki mu jo 
dobrohotno prepuščamo -kajti sicer 
grozi propad ne le smisla Saburo­
časa, temveč celo Saburo-Lepote -
Teshigawaro po drugi strani vleče 
nazaj v modernistično miselnost. 

če je sploh kdaj bil butoh plesalec -
to sicer sam zanika (pravi namrec, 
da je začel kot klasični plesalec) in 
meni, da se je butoh ples izčrpal 

zavoljo ponavljanja- je Teshigawara 
danes popolnoma zahodnjaško 
naravnan plesalec. Seveda, nič 
?enavadhega, če vemo, da je 

· japonska kultura v dobršni meri 
"uvožena" iz Kitajske in deloma iz 
Indije. Ta tendenca sprejemanja tujih 
vplivov je razvidna tudi danes, še 
zlasti v sodobnem japonskem 
gledališču. Dai San Erotica je 
denimo, tipično zahodnjaško 
"gledališče upora" iz študentskih 

šestdesetih, Yome No Yuminsha 
nekakšno musicalsko pop­
gledališče, SCOT (Suzuki Company 
of Toga) pa nekakšno 
"eksperimentalno" gledališče, če 
omenimo le nekatere bolj znane 
skupine. No in Kabuki kažeta seveda 
~rugo, tradicionalno, okorno plat, ki 
1ma vlogo mittelevropskih 
"Volkstheatrov", narodnih gledališč. 
Zanimivo pa je, da tako No kot Ka­
buki izhajata iz plesa, kar jima je 

zagotovilo neiluzionistični karakter. 
V Teshigawarinem "cesarstvu 
označevalcev", povedano z 
Barthesovimi besedami, "komunicira 
~elotno telo", ki deluje "brez histerije 
1n brez narcisizma". "Stvar videti, ne 
pa spoznati" - sintagma, v kateri je 
strnjeno pojmovanje umetnosti v 
očeh ruskih formalistov (Šklovski), 
sovpada z novim formalizmom a la 
Wilson in z "vizualističnim" 
gledališčem nasploh. Zanimivo je, 

da Teshigawara, podobno kot 
Wilson, Lovers, Fabre in še 
marsikateri sodobni režiser, izhaja 
iz likovnih umetnosti. 
Z minimalistično uporabo svetlobe 
:es.higawara riše sence, svojo 
vecno sodobnost" in se s tem 

navezuje na tradicijo 
eksperimentiranja s svetlobo v 
plesnem gledališču, ki je od Loie 
Fuller in Alwina Nikolaisa vedno bolj 
prisotna. Njegov oddaljeni, 
distancirani pogled je, kot sam pravi, 
pogled "duha ločenega od telesa". 
ln če bi Teshigawaro vprašali, kje je 
meja med njegovim slikarstvom in 
gledališčem, bi bilo kot da bi Japonca 
- ki pravzaprav ko piše, hkrati tudi 
riše - vprašali, kje 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 
na suhem? Zdi se, da je to v zvezi z 
njegovo fetišizacijo zraka, ki naj bi z 
vdihavanjem/izdi havanjem 
proizvajal točno določen občutek. ln 
ker se tega občutka v ''vsakdanjem 
življenju" sploh ne zavedamo, 
Teshigawara zafiksira to 
"nadrobnost, .ki spreminja običajna 
sorazmerja" (Sklovski) tako, da zrak, 
ki ga vdihavamo med gledanjem 
agonije davečih se "rib", res čutimo. 
ln čeprav prihaja iz "cesarstva 
znakov", je Teshigawara, ne glede 
na simbol ne ekscese, kot sta recimo 
že omenjene "daveče se ribe" in 
realistično kostumirani maček, 

vendarle reprezentant koncepta 
"prednosti energije pred smislom" 
(Michel Bernard), ali pa "umetnosti 
porabe" (Laurence Louppe). 
Ene:getske investicije, ki v največji 
men sestavljajo kapital zagrebške 
predstave, bi bilo mogoče razlagati 
pod pritiskom Teshigawarinega ul­
timata v smislu, da mora vsak 
plesalec izdelati stil, ki ustreza 
njegovi generaciji. Tisti pač, ki ima z 
besedami Paula Valeryja (Filozofija 
plesa) "preveč energije za svoje 
potrebe". 

.ALDO MILOHNIC 

Athanor Danza: 
REBIS 

Gledališki zakon 
termodinamike 

Koncepcija, koreografiija, 
interpretacija: 

Alvaro Restrapo 
Eurokaz, 28/29.6.1991 

Alvaro Restrapo je Kolumbijec, ki že 
vrsto let dela v New Yorku in je 
sodeloval z Martho Graham, 
Merceom Cunninghamom ter 
drugimi svetovno (pri)znanimi imeni. 
Njegova skupina Athanor Danza, 
katere ustanovitelj in edini stalni član 
je, je v bistvu nekakšno zelo ohlapno 
"kreativno jedro". Njegova zagrebška 
predstava Rebis je samo del širše 
celote, in sicer ritualne poeme "Le 
vergerdes huets"v spomin Federica 
Garcie Lorce. 

Restrepo, ki nag in rdeče-črno 
obarvan izvaja 45 minutni ritualni 
ples, je očitno v veliki meri pod 
vplivom japonskega butoh plesa. Ko 
na zemljeni podlagi z nekakšno 
mokasto snovjo riše, enega v 
drugega, krog, pravokotnik in 
trikotnik, si pomaga s svetlobo 
žarometov. Se pravi, Restrepo 
dobesedno "riše s svetlobo" 
virtualizira umetnino, ki j~ 
strukturirana iz suprematističnih 
simbolov. "Moko" zajema iz rdeče 
posode, rebisa, ki naj bi bil/bila 
androgino bitje. 

V predstavi je slišati eno samo, 
ponavljajoče se besedo - "calor". 
Beseda naj bi pomenila ''vročina, 
toplota", vendar ravno zaradi 
repeticije fonološka struktura tvori 
večpomenskost: "ca - lor -ca - LOR 
- CA .. .". Tako se po zakonih 
Restrepo-termodinamike toplota 
sprevrže v poezijo. Vendar je vsak 
možni izbruh optimizma preprečen s 
plesalčevo regresije na raven 
štirinoštva - njegova opičja drža in 
hoja na koncu predstave ne pušča ta 
nobenega dvoma o tem, da bo krog 
tako imenovanega "napredka" kmalu 
sklenjen. 

ALDO MILOHNIC 

THEATER DER WELT, 
ESSEN, 

27.6.-14.7.1991 

Royal de Luxe: 
LA VERITABLE HISTOIRE 

DE FRANCE 

Predstavo lahko opišem kot 
mešanico humorja ala Mel Brooks, 
dadaistične destruktivnosti in 
ljubezni do mehanike. Ustvarjalci nas 
z obračan jem strani tristokilske knjige 
vodijo skozi obdobja francoske 
zgodovine. Od Galov in rimskih 
legionarjev, Sončnega kralja in De­
vice Orleanske pridemo do· druge 
svetovne vojne, ki predstavlja 
najprepričljivejši del predstave. 

Prst leti po zraku, eksplozije, ogenj. 
Naši lasje so polni pepela, čutimo, 
da smo del tega rituala. 

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

WAS IST KUNST je lakoničen 

komentar mimoidočega starca, ki 
vidi, kako si otresamo pepel z las in 
obleke. 

JOLE RANDELOVIC 

MITIELFEST 
ČEDAD 

19.7 .• 29.7.1991 

MITTELFEST festval 

V malem provincialnem italijanskem 
mestu, v katerem živijo tudi Slovenci 
(ki so ob slavnostni otvoritvi poskrbeli 
za transparente za samostojno 
Slovenijo), Cividale alias Čedad, je 
julija letos potekal prvi festival 
dramskega, glasbenega, plesnega 
in lutkovnega gledališča srednje 
Evrope oziroma držav pentagonale. 
Kot že goriško (Nova Gorica in 
Gorizia) Srečanje gledališč Alpe 
Jadran, je tudi čedadski Mittelfest 
izrazito politično označena 
manifestacija, ki prejkone operira s 
kulturo in umetniškim ustvarjanjem. 
Ali pa je v resnici obratno: da 
gledališčniki lahko organizirajo svoje 
srečanje in se skupaj predstavijo 
publiki (ki je v sicer lepem in 
prijetnem, a za festival majhnem 
mestu, kakršno je Čedad prejkone 
imaginarna oziroma zgolj željena; 
poudarek na turistični privlačnosti 
mesta v festivalskih publikacijah 
gotovo ni bil naključen), samo če si 
uspejo pridobiti patronat politikov? 

Kakorkoli že, za takšno 
pokroviteljstvo je treba slejkoprej zelo 
nizko pasti. ln Mittelfest je raje padel 
prej kot slej: na samem začetku in to 
zelo bučno. Slovesna otvoritvena 
uprizoritev Medea ungherese si 
vsekakor zasluži pozornost, saj 
funkcionira kot eksempel: eksempel 
mednacionalnega umetniškega 
druženja, kot si ga predstavljajo 
politiki, in tega, kako politična doktrina 
v svoji manifestativni 
"demokratičnosti" izničuje vsakršno 
umetniško ustvarjanje in ga s svojo 
velikodušnostjo (katere izraz je 
dajanje denarja) postavlja v položaj, 
v katerem se lahko izkaže zgolj kot 
samo sebi smešno, vnaprej 
kastriran o Jn absurdno naprezanje. 
Simultana uprizoritev monodrame 
madžarskega avtorja (ki je vrh tega 
tudi predsednik države) Arpada 
Goncza v petih jezikih, v petih 
povsem različnih estetikah, na petih 
prizoriščih na najlepšem čedadskem 
trgu (ki je bila tudi edina "predstava", 
ki so si jo ogledali pokroviteljski 
politiki, zaradi česar smo se navadni 
gledalci morali podrejati rahlo 

poniževal nemu -pa naj so policaji še 
tako vljudni -varnostnemu režimu s 
številnimi detektorji za orožje ... ) je 
bila pravi sejem, na katerem so 
igralke razprodajale svoje emocije 
in veščine kottržno blago. S hrupnimi 
efekti so privabljala publiko in se 
druga proti drugi (čeprav so se na 
koncu klanjale z roko v roki) borile za 
pozornost (najuspešnejša je bila 
jugoslovanska verzija, ki so jo na 
festivalu seveda zastopali beograjski 
ustvarjalci, predstava plesnega tipa 
z razpoznavno estetiko v stilu Nade 
Kokotovič; slovenski ustvarjalci so 
bili sicer tudi prisotni, paradoksalno 
"drugje", v italijanski postavitvi je na 
sceni Mete Hočevar igrala Lidija 
Kozlovič) . Gledalci smo se sprehajali 
od ene do druge, sledeč privlačnosti 
bučnega, razpoznavajoč tipične 
estetske usmeritve posameznih 
nacionalnih gledališč (ki jih sicer že 
poznamo- v tej vzporedni nanizan ki 
je bilo presenetljivo samo ortodoksne 
vztrajanje pri tipičnem) in ne meneč 
se za notranjo logiko posamične 
uprizoritve, za dramaturški potek, za 
polnost in izoblikovanost igralskega 
izraza (ki pri monodrami vendarte 
predstavlja poglavitni, če že ne edini 
estetski dosežek), za zgodbo ali 
njen pomen (Medeja, ki v evropskem 
gledališču predstavlja stalen vir 
inspiracije najrazličnejšim 

ustvarjalcem, je bila s to 
"reartikulacijo" dokončno izničena). 
Otvoritvena predstava, katere 
osrednji protagonisti so do konca 
ostali politiki (ki so bili dovolj 
nehipokritični, da se niso - kot je to 
običajno - po uvodnih nagovoriih 
potopili v temo avditorija, ampak so 
ostali v središču pozornosti vse do 
zavijanja policijskih siren, ki so 
spremljale njihov odhod), je tako že 
v samem začetku Mittelfesta 
izpostavila absurdnost gledališke 
forme, njegove sporočilnosti, 
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sposobnosti komunikacije, 
absurdnost gledališča sploh. 
Festival, ki ga ne označuje nikakršna 
estetska usmeritev in ki je bil finančno 
dobro oskrbljen (za razliko od 
podobnega SGAJ-a, to je bilo -
predvsem za gledalce navajene 
jugoslovanskih razmer - očitno na 
vsakem koraku), je v nadaljevanju 
ponudil tisto, kar je že v naslovih 
populističnih časopisov priznano kot 
najboljše v gledališčih držav 
pentagonale: od Piccolo Teatro di 
Milano do sarajevske Otvorene 
Scene Obala, od Erwina Piplitsa do 
Georgija Para. Tako morda res ni 
bilo slučajno, da po odpovedi 
Pandurjevega Fausta, selektor v 
slovenskem gledališču ni našel 
ničesar, kar bi ga zanimalo. To pa 
seveda ne pomeni, da v že znanem 
in že priznanem ne bi bilo mogoče 
(vsaj po moji izkušnji, ki vključuje le 
tri predstave) najti pravega 
estetskega užitka. 
Serapions Theater režiserja Erwina 
Piplitsa z Dunaja, se ljubljanska 
publika spominja z gostovanja v CD 
sredi 80. let. Takrat (bilo je še pred 
Krstom, v istem času, ko smo prvič 
gledali Fabra z Močjo gledališke 
norosti) je bilo to povsem novo 
doživetje gledališča brez besed, 
gledališča slik, v katerem se likovna 
podoba in igralci v gibanju stapljajo v 
dinamiko, ki deluje kot glasbena 
kompozicija. V zadnjih letih smo se 
že privaditi temu tipu gledališča, ki 
ne deluje več kot senzacija novega. 
A predstava Karacho. Wir ewigen 
kinder še vedno izkazuje moč in 
presunljivost vznemirljivega. Za 
razliko od pretežno konceptualnega 
gledališča, kakršnega v zadnjem 
času spremljamo v Ljubljani, 
Piplitsovo ustvarjanje označuje 
izjemno bogato razslojena domišljija 
in občutljivost za posameznikov 
notranji vzgib. To je gledališče sanj 
in podzavesti. Ponavljanja, 
multipliciranja in metamorfoze, ki so 
njegovi t~meljni oblikovni elementi, 
ustvarjajo kompozicijo, ki deluje 
predvsem z asociacijami. lntimne 
scene in podobe klavstrofobične 
urbanosti, ki od posameznega vzgiba 
preraščajo v agresivni red ali 
kakofonijo s senzibilnostjo in 
absurdnostjo (v tej kompleksni 
kompoziciji se vsi pojmi sprevračajo), 
vznemirjajo gledalčev intimni 

predstavni svet. To je gledališče -
izjemnega artističnega 

perfekcionizma, v katerega jedru je 
še vedno posameznikova 
senzibilnost. 
Povsem nekaj drugega predstavlja 
Piccolo Teatro di Milano z 
Goldonijevim Arlecchinoservitore di 
due padroni, ki ga v postavitvi Giorgia 
Strehlerja igrajo že od 1947. leta. 
Rekonstrukcija obrazcev commedie 
dell'arte s kanoniziranimi tipi, kostumi 
in gestami, z neštetokrat 
ponovljenimi odrskimi triki, z vedno 
istimi grimasami. Bilo je, kot da bi 
odprl knjigo s slikami iz zgodovine 
gledališča in bil neskončno 

presenečen, ker so se slike 
prebudila, ker so tu in ob vsem 
zgodovinskem spominu, ki ga nosijo, 
učinkujejo sveže, živo, noro, na 
trenutke prav orgiastično. Morda 
zato, ker pri nas takšnega gledališča 
ne poznamo- vsaj nev njegovi izvirni 
in kom ple tni obliki (in močno dvomim, 
da bi takšna uprizoritev lahko nastala 
izven Italije; ni slučaj, da je bila ta 
predstava dolga leta v tujini zaščitna 
znamka italijanskega gledališča), ali 
ke rje ta forma morda res univerzalna 
-po dolgem času se mi je zgodilo, da 
sem se z užitkom zlila s publiko, ki se 
jev prenapolnjeni dvorani neznansko 
zabavala. Vrhunska tehnika, artizem 
in opoj sproščene in ostre 
karnevalizacije sveta. 
ln morda tudi ne tako zelo drugačno: 
ritmično oblikovan gib, igralčeva 
gesta kot znak in kot stvarijev likovne 
podobe, gledališče v katerem 
beseda izgublja pomen zaradi 
preobilice drugih elementov 
(Goldonijev tekst v Strehlerjevi 
postavitvi funkcionira bolj kot 
sinopsis), gledališče primarne 
odrske domišljije, ki je - ob vsej 
nesporni drugačnosti-vendarle bliže 
Piplitsu ali Pograjcu kot 
mariborskemu Faustu. 

DIANA KOLOINI 

GRADEC 
4.10.- 27.10.1991 

La Fura Dels Baus 
NOUN 

Nastopali so po cestah, 
v klavnicah, mrtvašnicah, 
podzemnih železnicah in tovarniških 
halah. Oktobra pa tudi v gigantskem 
graškem skladišču Waagner-Biro 
Hale in ga spremenili v posvečeni 

- prostor ali v pro-stor "odštekanega" 
žura. 

20. oktobra je minilo osem let odkar 
je španska skupina LA FURA DELS 
BAUS prvič prodrla v medije s svojim 
performansom Accions, uprizorjenim 
na mednarodnem gledališkem 
festivalu v Sitgesu. že naslednje leto 
so taisto zadevo izvedli 
petinštiridesetkrat in tedaj si je 
božjastno razstavljanje, besno 
razbijanje in mačistično izživljanje 
nad karoserijo avtomobila, ki je bila 
naposled, razstavljena na 
prafaktorje, žrtvovana zubljem 
plamenov, kar je bil osrednji moment 
tega spektakla, ogledalo vsega 
skupaj 15000 ljudi, leto zatem 40000, 
prihodnje leto pa bodo furerosi 
"razsuvali" že pred polovico sveta. 
Ogromno ladjevje, ki ga bodo 
napadali kolosalni monstrumi, za 
zdaj živi le v njihovih glavah, takrat 
pa bo kot del otvoritvenegaspektakla 
Olimpiade '92, zaplulo po razgretem 
barcelonskem stadionu. FURA je 
postala industrija, devetorica 
prvotnih članov, furerosov ali tistih, 
ki se drenjajo na samem vrhu 
hierarhija tega urbanega plemena, 
pa konceptualni mozeg njihove 

gledališke, glasbene in video 
produkcije. Pot od komedijantskih 
igric po zaprašenih španskih cestah 
do stadiona je vpisana v njihov 
najnovejši spektakel NOUN. 

Princip turnejskega gostovanja in s 
tem enorm nega reproduciran ja 
posameznih predstav (leta 1987 so 
denimo obiskali 11 držav in tri 
mesece nastopali samo po Mehiki), 
je privedel do institucionalizacije 
FU RE, kar je nujno povzročilo delitev 
dela v kontekstu interne 
organiziranosti skupine. Gre za 
princip, ki je sicer značilen za 
"tradicionalno" gledališko institucijo: 
FURA je postala skupina igralcev/ 
furerosov, pomožnih/najetih igralcev, 
glasbenikov, tehnikov, managerjev 
itn. Nov princip dela pa je določil 
tako dramaturško zasnovo kot samo 
spektakelsko funkcijo njenih 
nadaljnih produkcij (Harald Begusch: 
La Fura dels Baus/Kunst, Manner, 
Korper). Reproduciranjespektaklov, 
ki jih poslej niso realizirali vsakič isti 
akterji, je zahtevala tršo dramaturško 
zgradbo posameznih vlog kot tudi 
spektakla v celoti. FURA je v 
dosedanjih produkcijah (Accions, 
SUZ/O/SUZ, 1985, Tier Mon, 1988) 
podobe, zgnetene iz bipolarnega 
materiala (mitski) prasvet/urbani 
(tehnizirani) svet, postfestum 
kaotično spenjala v narativno 
strukturo. Pri NOUN so prvič ubrali 
obratno pot: iz zamisli/pripovedi je 
vzrasla podoba. 

"Stari Egipčani so vode, iz katerih je 
izšel Bog in ustvaril Nil, ki je zemlji 
dal življenje, imenovali NOUN. 
NOUN je tako prvobitna voda, 
elementarna personifikacija kaosa, 
ki je obstajal preden je obstajalo 
karkoli drugega. 

V svetu FURE, ki je naš svet, pa se 
ta voda spremeni v velikanski stroj." 
ln potem: Stroj rodi človeka, vendar 
napaka v sistemu povzroči 
abortiranje deformiranih bitij, masa 
se ozavesti, da so jo odklonili kot 
subjekt, zato odkloni sistem. Ubije 
svojega vodjo in uničuje Stroj, svoje 
naravno okolje. V takšnem 
postkatastrofičnem svetu se 
osamljeni individuum sooči s sabo, 
odkrije svojo identiteto in s tem tudi 
svojo dvojnost; spozna čustva, 

hrano, seks. Tudi s Strojem vzpostavi 
nov odnos, odnos sožitja. Na temeljih 
pnmitivnega kaosa, No una, se začne 
nov kreativni ciklus. 

Način upriza~anja, ki ga je vse bolj 
določal nov način organiziranosti 
skupine, je \'logo človeka/igralca/ 
akte~apostopoma reduciral na račun 
stroja/tehnike. Vse tisto, kar je sprva 
ustvarila človeška roka, je počasi 
prehajalo v domeno stroja (uvajanje 
strojev za meglo, dežja, eksplozij, 
sveHobnih in zvočnih efektov) in v 
Nounu kulminiralo v podobi Stroja/ 
Boga, tistega, ki daje in jemlje 
življenje. Upodablja ga 
polifunkcionalna železna 
konstrukcija z mobilnimi izrastki, ki 
določa tako prostor kot mizansceno. 
Tehnizacija iz predstave v predstavo 
vse močneje determinira tudi zvočni/ 
glasbeni material, kije računalniško · 
oblikovan in sproduciran že pri SUZ/ 
O/SUZ, v predstavi NOUN pa 
eksploatira špansko tradicijo: fla­
menco. 

Tudi v Nounu je gledalec integralni 
del množične koreografija, čeprav 
peščica akterjev tokrat manj 
intenzivno kot doslej manipulira, 
koreografira maso gledalcev, ji 
določa mesto v prostoru in pogled. 
Do naj intenzivnejše interakcije med 
akterji in gledalci je prišlo v predstavi 
SUZ/O/SUZ, kijo je FURA leta 1987 
izvedla v Caracasu: gledalci so med 
predstavo poskakali v akvarije in se 
pridružili furerosom, ki so v 
embrionalnem položaju samevati 
pod vodno gladino. 

V Nounu pa je atmosfera pod okriljem 
gigantskega stroja, ki meče svojo 
temno senco, precej ohlajena in 
včasih se zazdi, da gre pravzaprav 
le za dinamično, domiselno 
insceniran rock koncert flamenco 
pevke Ginese Ortega in njenega 
benda. Sicer pa: rock je tako in tako 
edina forma, v kateri agresija in 
nežnost lahko živita skupaj. Je dejal 
Wim Wenders in imel prav. 

URŠULA CETINSKI 

FOTO MIHA FRAS 

Na sliki: 
Miki Espuma, č lan skupine LA 
FURA DELS BAUS od leta 1981, 
glasbenik ln eden od njenih 
sreditčnih akterjev. 

LA FURA DELS BAUS, "NOUN" 

POGOVOR Z MIKOM ESPUMA, 
ČLANOM SKUPINE LA FURA 
DELS BAUS OD LETA 1981 

KakAen se ti pravzaprav zdi 
NOUN? 
Ta spektakel je šele zdaj zaživel v 
svoji pravi obliki. Vse naše 
predstave namreč potrebujejo eno 
leto, da se dokončno oblikujejo in 
obogatijo. NOUN smo igrali 
že približno stopetdesetkrat 
in v tem času smo spoznali, kako 
občinstvo reagira nanj. Gledalci so 
namreč del spektakla in dokler jih 
ne razumeš, obvladaš, ta ne 
doseže svoje zaokrožene forme. 

V NOUN sta močno poudarjena Ljubezen in SovraAtvo. v predstavi kot 
nov element funkcionirajo ženske, ki ste jih tokrat prvič vključili v svoj 
spektakel. Zakaj? 
Za vse naše dosedanje predstave je značilen moški pogled, z vključitvijo 
ženskega pa smo prišli do globalnega. 
Z obema spoloma smo tako sklenili krog in že lahko govorimo o konceptu 
univerzalnega človeštva, do česar smo se želeli dokopati. 
Nad celotnim spektaklom bdi Veliko oko. To je pritrjeno na železno 
konstrukcijo, v njegovi mrežnici, sestavljeni iz televizijskih aparatov, se vrti 
video in računalniška grafika. ln to Veliko oko ... 

Predstavlja Stroj. 
Je pa tudi Božje ali orwellovsko 
oko. 
Saj, ta stroj je Big Brother, ki 
kontrolira do te mere, da celo 
povzroči rojstvo novih ljudi, jih 
proizvede. 
Ste še vedno "urbano pleme", kot 
ste se poimenovali 
v svojem prvem manitestu 
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 če bi 
v roke vzeli kroglo, jo razbili, 
pobrali iz nje seme in ga uporabili 
za svoje namene. Tradicijo še 
vedno zanikamo·, jo pa . 
uporabljamo. 

URŠULA GERŠAK 
URŠULA CETINSKI 



VPRAŠANJA 
POSTMODER.NE 

Esej o postmoderni in plesu 
Oaudia Jeschke 

O koncu mimesisa 

Negotovo je, ali obstajajo 
postmodema umetniška dela, torej 
tudi postmoderna plesna dela in 
koreografije. Samo v arhitekturi ta 
pojem označuje zgradbe, ki se 
oddaljujejo od funkcionalistične 
naravnanosti; na drugih umetniških 
področjih naletimo na nejasnosti, na 
odprta vprašanja. Ena od središčnih 
postavk postmodeme misli pravi, "da 
v naši družbi znaki ne kažejo več 
označenega, ampak vedno kažejo le 
na druge znake, ( ... ). Po tej postavki 
bi bil znak, ki ga je Saussaure opisal 
še kot signifikant in signifikat, 
razbit."(l) 
Ta enotnost znaka vsebuje prisotnost 
estetskih konceptov in strategij, ki jih 
je moderna že postavila v vprašanje. 
Dejansko se umetnost začne svoje 
tradicionalne estetske naravnanosti 
otresati v 20. stoletju. Do tedaj je 
temeljila na mimetični teoriji 
(iluzionističnega) upodabljanja 
narave. Karkoli že se je razumelo z 
besedo narava, vsakokratni veljavni 
koncept narave je določal 
posnemanje; umetnost se je morala 
nasproti svojemu modelu pokazati 
zaupravičeno;inzahtevalajeresnico. 

Šele na začetku 20. stoletja, torej z 
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ta n 7 ;:mat vsebine ostaja ohranjen. Ta 
A K T ljE L L vsebina se je morda spremenila. 

z , , , " • • , o • , •• z , " , • , , • • , w , • u • • Morda je danes manj figurativna, 
manj enoznačno realistična. Še vedno 

nastopom moderne, se je začel nov 
razvoj. Vsebina serazumevednomanj 
normativno, oblika je vedno redkeje 
mišljena kot vsebina. Vendar tudi 
moderna še naprej razvija koncepte 
in strategije, ki se ravnajo po 
oblikovno-vsebinskemu odnosu in s 
tem označujejo izpovedni in 
interpretacijskiokvir. Leta 1964Susan 
Sontag v nekem programskem članku 
piše: "Celo v modernem času, ko je 
večina umetnikov in kritikov opustila 
teorijo posnemanja narave v korist 
teorije, po kateri je umetnost 
subjektivni izraz, se še vedno 
priznava .odločilna zahteva 
mimetične teorije. Naj razumemo 
umetniško delo kot sliko (umetnost 
kot odsev resničnosti) ali kot izpoved 
(umetnost kot umetnikova izpoved): 

prevladuje predstava, da je umetniško 
delo istovetno s svojo vsebino. Ali pa, 
kot se dandanes običajno pravi: da 
umetniško delo per definitionem 
~ekaj izraža." (2) 

Šele postmoderna se bistveno 
distancira od, tudi še za moderno 
veljavnega primata izpovedi in njene 
interpretacije, to je tolmačenja vsebine 
o p.ojavnosti umetniškega dela . 
Predmet postmoderne je torej manj 
nova umetnost oziroma nova 
umetniška dela, pač pa gre za 
spremenjen odnos do različnih 
umetniških oblik, kot tudi d9 
teorije.(3) 
Spremembe, ki jih skuša zaobjeti 
postmoderna razprava v plesu, se ne 
nahajajo na ravni del, produktov, 
temveč na ravni tako teoretičnega kot 
tudi praktičnega preudarjanja, 
analize; torej razpravljanja o 
vprašanjih, problemih, pogojih 
ustvarjanja umetnosti na sebi. 

Umetniško delo kot 
ustvarjanje umetnosti 

Proti dogmatsko-metafizični zahtevi 
Modern Danca so se Merce 
Cunningham in drugi obrnili že v 
petdesetih letih. Pod vplivom zen 
budizma so v ples vpeljali "Chance 
principle", princip naključja. 
Tehnično zahtevne, v največji meri 
stilizirane plesne gi be je Cunningham 
napravil avtonomne, abstraktne. Ti 
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Gostovanje Fausta v Cankarjevem 
domu je nedvomno dogodek, ki pre­
sega okvir običajnih gledaliških 
izmenjav, čeprav je spremljana s 
povsem običajnimi občudovanji in 
zmrdovanji. Normalno je v 
nenormalnih časih in ni povsem 
jasno, kaj vse lahko zaznamo v 
samoumevnem komentarju: daje to 
gostovanje "mimogrede" napolnilo 
Veliko dvorano Cankarjevega doma, 
(ogledalo si ga je več kot 4500 
gledalcev), zlasti če se zavemo, kako 
malo je dogodkov, ki jo zares 
napolnijo in še manj takšnih, ki jo 
napolnijo trikrat zapored. 

na to, ali jim je všeč ali ne, glede na 
to, koliko jim je ontično blizu, pa 
tudi glede na to, koliko je uspela 
zadovoljiti, potrditi, ovreči ali 
razočarati njihova pričakovanja, 
spodbujena z dejstvom, da ta 
predstava vsekakor je in da še vedno 
traja, ne glede na prav tako 
samoumevno dejstvo, da so 
gledališke predstave najbolj 
pokvarljivo blago. Kajti ta 
samoumevnost izhaja predvsem iz 
dejstva, ki ga prikriva: gre namreč 
za predstavo, ki je to samoumevno 
normalnost, kakršne prej še ni bilo, 
šele vzpostavila in jo ustvarila- zoper 
vse okoliščine, ki so jo obdajale. 
Njim navkljub je nastala v svoji 
produkciji in očitno je, da njim 
navkljub prav tako vztraja v svoji 
t.i. postprodukciji. 

Če se samo spomnimo: 
Dolgoletna kriza Drame SNG 
Maribor, s posameznimi 
zaostritvami ob menjavah 
direktorjev; dolgoletna odsotnost 
mariborskega gledališča v 
kvalitativnem vrhu slovenskih 
gledališč; pičel delež, ki ga je 
namenjala nekdanja Kulturna 
skupnost (bivša, kiji ni nikoli uspelo 
vzdržati vzajemnostnega deleža), 
dolgoletni neposluh mariborskih 
veljakov za dokončanje nove 
gledališke stavbe, ob velikem 
posluhu za nekatere druge 
investicije, ki so pro padle ter njihovo 
dokončno nezdravo olajšanje, ko se 
je mariborska gledališka institucija 
v celoti prisesala na presahle prsi 
sedanjega ministrstva za kulturo. 
Seveda, gledališče je drago. A kdo 
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Samoumevnost seveda izhaja iz 
normalnega, bolj ali manj 
zainteresiranega odnosa 
posameznikov do predstave, glede 

.. 

so se lahko s pomočjo naključja v 
vsakem trenutku in v slehernem 
kontekstu označili kot koreografija: 
namreč drugače kot pri protagonistih 
pred njim - Marthi Graham, Doris 
Humprey, Joseju Limonu- je njegov 
ples, koreografija, razvezan 
pripovednih, filozofskih, psiholoških 
in mitičnih komponent. 
"Kadar koreografiram predstavo, 
mečem kovance- naključno -v zrak, 
odkrivam svoja bogastva v tej igri 
(teles v prostoru in času), ki ni 
stvaritev moje volje, ki pa je energija 
in zakon, ki se mu pokoravam. 
Nekateri ljudje menijo, da je pri 
ustvarjanju plesa nečloveško in 
mehanicistično, če mečem 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, pač pa iz 
skupnih vlaganj motoričnih 

impulzov izrašča veliko več 

univerzalno človeškega in 
organskega.(4) 

Glasbo, sceno in luč so ustvarili 
umetniki, ki so delili nehierarhične 
vizije momentalnega, kot so John 
Cage, Robert Rauschenberg, Andy 
Warhol in drugi. V svojih delih so 
uveljavili - mogoče tudi prvič -
energijo, to je lastno oblikovno 
dinamiko koreografije kot 
gledališkega sredstva. Plesalci sami, 
njihova telesa in virtuozni gibi so se 
instrumentalizirali samo s pomočjo 
gledališke energije in nič literarnega, 

·ra· n 7 ;:men dela leži v izdelavi 
. A K T ljE L L pragmatičnih koreografskih 

z E 1 T U N G F 0 1 TA N z T H 1 AT E 1 li 1 W 1 G U N G postopkov dela. 

ekspresivnega, simboličnega ali 
psihološkega jih ni niti motiviraJo niti 
podkrepljevalo. Podobno nehierarhi­
čno novost je Cunningham ustvaril z 
decentralizacijo prostora. V sako 
mesto v plesnem prostoru je postalo 
enakovredno in zamenljivo; 
tradicionalni odnos med plesalci in 
gledalci je izginil, ker so bili gibi 
plesalcev vidni iz različnih 

perspektiv. 

Po Cunninghamu 

Leta 1963 je bil ustanovljen Judson 
Dance Theater, katerega člani (Robert 
Dunn, Trisha Brown, Ruth Emerson, 
Elaine Summers, Fred Herko, 
Deborah Hay, David Gordon, V alda 
Setterfield, Lucinda Childs, Judith 
Dunn, Yvonne Rainerin Steve Pro<ton) 
so vsi bolj ali manj tesno sodelovali z 
Merceom Cunninghamom, povzeli 
njegov izvedbeni koncept in ga v 
bistvenih točkah radikalizirali. 
Njihove, tedaj provokativne 
dejavnosti se lahko, če pogledamo 
nazaj, strnejo v tri sosledne novosti, 
kisoplesnemurazvojuvosemdesetih 
in devetdesetih - post-postmoderni 
dale poglavitne impulze: 

- Demokratizacija vsakdanjega 
plesalskega in koreografskega dela. 
Za razliko od Cunninghama so bile 
za postmodemo bolj bistvene ideje in 
proces realizacije kot pa rezultat; 

-"Strategija združenja". Drugače kot 
Cunningham, ki je manj postavljal v 
ospredje združitev Modern Danca, 
bolj pa svojo neodvisnost od njega; 
postmodernisti to kategorično 

odklanjajo. 

-Pojav nove radikizlne telesne tehnike 
(Contact Improvisation), ki nima več 
ničesar 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 možnosti, ki jih določa teža 
telesa in jih lahko izvajajo tudi 
neplesalci. 

1. faza: 
Demokratizacija procesa 

kompozicije 

Ustanovitvi Judson Dance Theatra je 
leta 1962 predhajala delavnica 
glasbenika in plesalca Roberta Dunna, 
ki je tematiziral oblike in tradicijo 
gibanja in njegovo izvedbeno prakso 
ter predlagal razvoj alternativnih 
modelov. Temelječ na kompozicijskih 
tehnikah "naključja", ki jih je v glasbi 
razvil John Cage, se korebgrafije 
sestavljajo s pomočjo pisnih osnutkov, 
z namenom konstruktivnega 
raziskovanja gibalnega materiala 
človeškega telesa in 
eksperimentiranja z njim: "Ko 
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se je kdaj zares in brez slabe vesti 
vprašal, zlasti med prosvetljenimi 
politiki ali uradniki: koliko 
uprizoritev, predstav, alternativnih 
ali institucionalnih, koliko bolj ali 
manj opremljenih prizorišč je v enem 
samem sestreljenem Migu? (20 
milijonovUSD!)Takšneprimerjave 
so bile zmerom nedovoljene, torej 
neumestne in nedopustne, neokusne 
nestrokovne, skratka: irelevantne. 
Svojčas sem izračunal, da bi iz izgube 
nekdanjega Koertinga Ljubljanska 
Drama lahko živela 1000 let in iz 
tečajnih razlik še nadaljnih 1000 let. 
Kakorkoli - prav vse priča o tem, da 
se je s prihodom režiserja Tomaža 
Pandurja in upravnika Blaža 
Železnika na čelo mariborskega 
SNG - zgodil čudež in da je Faust 
naradi!!matič.mt nrP.rlstava. 

Onadva sta potrdila: bistvo krize je 
bilo kljub vsemu v vodstvu. Nič: ne 
denar, ne publika, ne kvaliteta 
predstav, ni vplivalo tolikokottadva: 
prava človeka na pravem mestu, o 
pravem času. Ne slabosti ansambla, 
kakšne neki, če zdaj ta, isti, resda 
nekoliko okrepljeni ansambel, 
dosega takšne rezultate! Ne 
utesnjenost dvoran, kakšne, če lahko 
obaansambladelujetadobro, gradnja 
pa hkrati poteka; in če so časopisi, 
ob hvalospevih, tudi polni zagotovil, 
dajePandurvarnainvesticija?Prišla 
sta res prava človeka, na pravo mesto, 
o pravem času. Je to mesto pravo? 
Sta onadva prava? Je čas pravi? K 
vragu, ta ravnopravšnjost stvari! 

Če je tako, potem je njuno delo treba 
pretočiti v dokumentirano izkušnjo, 
njuno prakso osmisliti tudi s 
teoretičnimi spowanji in jo, če je to 
sploh mogoče, izvzeti iz aktualnega 
konteksta, zato da bi iz nje destilirati 
tisto, kar utegne še kako priti prav za 
naprej. 

Po drugi strani pa se je vse, kar se je 
zgodilo in se dogaja v mariborskem 
teatru in kar lahko imenujemo čudež, 
zgodilo zaradi predstav in okrog njih. 
Maribor je postal tisto priviligirano 
mesto, kjer je vsaka predstava 
vnaprej pričakovani dogodek, 
priviligirano priwrišče, kamor so 
uprti naklonjeni pogledi široke 
gledališke javnosti. Po dolgih letih, 
vsekakorpaodFaustanaprej, mesto 
živi z PlP.ciali~čP.m in PlP.cialil!č.P. ž.ivi 

z mestom. V času zagotovo 
najgloblje krize se je to gledališče 
ne samo izkopalo iz nje, ni je samo 
preseglo, ampak v nekem smislu 
razvilo celo odpornost wper njo; in 
medtem ko se družbena kriza 
poglablja in zaostruje, tako se zdi, 
ne more nič več ogroziti blišča tega 
čudeža. 

So seveda tudi drugačni glasovi: tisti, 
ki ne pritegujejo Pandurjevi misli o 
sintezi 20. stoletja, ampak v njej 
gledajo poslednji, veličastni 

vzdihljaj in v vsem mariborskem 
teatrskem čudežu odkrivajo vse 
simptome veličastne smrti, ki je 
samo še vprašanje časa. Tisti, ki v 
Pandurju vidi jo samo narcisoidnega 
eksponenta določenega klana, 
nekakšen teater v teatru omamne 
lP.notP.. hlišča in hcwastva_ nekakšno 

Je mogoče res vse, kar se je zgodilo 
nrini~ati 7.1mli ninni o~P.hni 7Jt~lmri? 



snujemo ples, pisno ali s skicami, 
imamo zelo jasen pogled na ples in 
njegove možnosti. ( ... ) Edino kar 
koreograf mora narediti, je izbor sveta 
gibanja."(S) Hoja je bila tema v enem 
izmed plesov Steva Paxtona; na 
splošno 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. Preizkušate 
so se nove kompozicijske tehnike: 
numeriranje delov telesa in spontano 
klicanje številk je tako ustvarjalo ples. 
Uporabni predmeti so bili vgrajeni v 
dejanja; (največkrat ironični) citati iz 
uveljavljenih plesnih in gibalnih 
tehnik so razširili gibalni besednjak. 
Za plesne koncerte, ki so jih sestavljala 
različna, tematsko in stilno med sabo 
nepovezana dela, so se preizkušali 
novi izvedbeni prostori kot na primer 
cerkve (Judson Church!), muzeji, 
strehe, narava ... Izvajalci se po videzu 
niso razlikovali od gledalcev; moški 
in ženske so nosili enake kavbojke in 
majice; ženske niso bile naličene. 

2. faza: 
Strategija združenja 

Objektivizacijo in demistifikacijo 
plesa, ki jo je začel Cunningham in 
nadaljeval Judson Dance Theater, je 
Yvoime Rainer še radikalizirala. Tudi 
nanjo je vplival razvoj glasbe in 
upodabljajoče umetnosti (Minimal 
Art, Concept Art in Pop Art). 
Ustvarila je minimalističen, vsake 
virtuoznosti razrešen ples. V svojem 

K O L U M E N 

·ra· n ., ::edini položaja se že pojavlja nekaj 
AKTU EL L novegainimezatojesmalldance."(6) 

••••••• ••• •••• ••••••• • ••••••• TakojetoformuliralStevePaxton,ki 
l - je morda prispeval odločilni delež k 

teoretskem spisu "The Mind is a Mus­
ele" (ki je obenem tudi analiza njenega 
istoimenskega in kasneje v "Trio A" 
preimenovanega plesa iz leta 1%6) se 
je obrnila proti iluzionistični 
dramaturgiji, poistovetenju z vlogo 
in ustaljenim gibom, proti tehniki 
tradicionalnih plesnih oblik. V 
nasprotju z njimi se je zavzemala za 
ves čas enak tok energije, za prehode 
med posameznimi gibi brez 
prekinitve, brez poudarjanja 
določenega giba ali trenutka, za 
ponavljanje brez dramaturške 
motivacije. Posamezni gibi naj bi se 
našli in ne iznašli, zato je zahtevala 
uporabo vsakdanjih gibov, ki pa naj 
ne bi odsevati vsakdanjih situacij, 
temveč naj bi imeli toliko bolj v lasti 
kvaliteto vsakdanjih gibov. S tem v 
zvezi so bile tudi tako imenovane 
naloge ali "task-like activities" kot na 
primer vleka blazin iz enega kota 
prostora v drugega;te akcije so trajale 
toliko časa, kot so ga dejansko=realno 
potrebovale. Predstavljanje zgodb je 
od padlo, to mesto je zavzela neoseb na 
akcija, ki jo je lahko izvajal vsakgo, 
najsi so to profesiEmalni in trenirani 
plesalci, ali pa tudi ne. 

3. faza: 
Contact Improvisation 

V sedemdesetih letih je bil odklon od 
tehnične virtuoznosti končno 

utemeljen kot gibalna tehnika. ''Na 

razvoju Contact Im provisation, novo 
izhodiščno pozicijo. Ponotranjeni 
fokus in želja po sprostitvi sta 
povzročila, da se je pri vsakem 
izvajalcu na različen način pojavil 
širok spekter gibov (od energijskega 
ravnotežja do padanja)- gibov, ki so 
se razvijali nenačrtovano in pri tem 
uporabljali prisotno energijo. Izvajalci 
so delovali svobodno in spontano ter 
bili pri odkrivanju gibov 
enakopravni. Pridružili so se jim še 
elementi iz vzhodnjaških borilnih 
veščin, da bi po eni strani dognali 
značilnost vsakega giba, po drugi 
strani pa nastale akcije razrešili vsake 
estetske določitve. Med potekom teh 
eksperimentov v sedemdesetih letih, 
je bil preizkušan tudi nek drug bistven 
dejavnik nove tehnike: neprestano 
dotikanje dveh ali večih teles 
plesalcev. Iz tega je nastala igra s težo 
telesa kot bistveni gibalni princip. 
Cunningham je moral prepustiti 
naključju, da je določilo plesne in 
koreografske akcije. Na začetku 
šestdesetih let so plesni ustvarjalci 
napadli ta novi, nehierarhični 

koncept. Tedaj jih je manj zanimal 
"chance principle" kot tak, bolj pa 
možnosti ustvarjanja in delovanja, ki 
jih je odprl Cunningham s svojim 
revolucionarnim konceptom: 
analizirali so tradicionalni ples; te 
ugotovitve so postale osnova in 
izhodiščna točka njihovih 
eksperimentov s procesom in s pogoji 

ponarejena prispodobo Evrope zdaj. 
Seveda šele potem, ko je bilo to 
vprašanje tematizirano kot krizno 
vpraševanje ločevanja duhov in tudi 
presežena v svojem cis- in trans­
atlantskem odmevu. 

S Tomažem Pandurjem se je 
nesporno uveljavilo režisersko 
gledališče in režija. Potem ko se je 
že zdelo, da je "končno prišel čas 
igralca"/ se je nenadoma pojavilo 
režisersko gledališče v čisti 

ekspanziji, v novem, prenovljenem 
sijaju in blišču. Kot bi mag naselil 
bleščeči in beli barok delno 
obnovljenega gledališča. Pandur ni 
zavzel samo odra, zavzel je tudi 
foyer, s svojim imidžem. Tako ne 
moremo govoriti samo o režiji 
niP.crnvih nrPn~hv ~mn~k tnrli 

gledališke hiše v celoti, ne samo 
gledališke hiše - ampak tudi mesta, 
kot ugledališčenega urbanega 
prostora, odkritega z novimi 
priwrišči. Tudi ne moremo govoriti 
samo o režiji publike pri posameznih 
predstavah, ampak z enako 
upravičenostjo tudi o režiji javnosti, 
zlasti tiste, ki v gledališče zahaja 
redko ali pa sploh ne. Mogoče bi, 
pogojno, lahko govorili celo o režiji 
medijev. 

tako silovitega preboja v okolje, ki 
obdajagledališče,dasejepopremieri 
v Mariboru za hip zazdelo nemogoče 
ločiti mejo med "teatrom" in "ne­
teatrom". Iz centrifugalnega mesta 
osipanja sredstev m ljudi, 
obstreljenih eksistenc in kriznih 
odnosov, je SNG Maribor postalo 
centripetalno mesto srečanj, 

združevanja, idej in pobud. Iz 
požiralnika brez dna - je nastal 
ognjemet in vrelec, iz Pandorine 
skrinje- rog izobilja. Iz mesta prov­
ince, obarvanega s skrajno 
lokalističnimi travmami in 
medsebojnimi spopadi, je nastala 
svetovljanska oaza, v tudi sicer 
zmerom bolj prijaznem okolju, za 
katerega pa se skoraj že ni več zdelo, 
da ga je sploh mogoče ločiti 'OO sive 
stvarnosti. V ča~u. ko ie zmanikalo 

s ape mnogim paradnim konjem, ko 
so se sesule vse številne fasade in se 
razkrile kot povsem običajni zasloni 
povsem običajnih, v ničemer 
izjemnih zakulisij - se gledališču ni 
moglo zgoditi nič več. Ni bilo več 
obremenjeno z nobenimi 
negativnimi pričakovanji, za katere 
vemo, da na Zahodu, stopnjevana 
do psihoze, rušijo cele banke, pri 
nas pa zaenkrat- samo gledališča. A 
zgodilo se je prav obratno: z 
uprizoritvijo Fausta je to gledališče 
nenadoma razblinilo vse negativne 
atribute in preseglo tisto neznosnost, 
ki je prej odbijala. 

Zakaj je nastopilo takšno sinergično 
gibanje, ki se ponuja ne samo kot 
model ustvarjanja, ampak tudi kot 
model življenja, ne samo zasebnega, 
ampak tudi družbenega? Z 
uprizoritvijo Fausta je priŠlo do 
tistega presežka, v katerem se kultura 
živo stakne z mislijo, da civilizacija 
lahko tudi napreduje; prišlo je do 

Za koliko časa? Čeprav nekateri 
govorijo o deklinaciji, ki se je začela 
s Hamletom, "propad" po vsej 
verjetnosti - ne bo nenaden. Čaša 
usoeha ie še vedno zvrhanain zdi se, 

ustvarjanja umetnosti. Ta proces so 
predstavljali; tako je bil notranji ustroj 
kakega dela, akcije, "plesa", 
"koreografije" v in z predstavitvijo 
minimaliziran, razgrajen, po množen, 
dodan, komponiran, ironiziran. V 
svojih pomislekih niso zavračali samo 
Cunninghamovega gibalnega 
besednjaka, njegove tehnike in stila, 
temveč so jasno zavračali vse do tedaj 
obstoječe plesne kodekse : zdaj je vsak 
gib lahko postal ples in vsak, ki se je 
gibal, plesalec. Poleg sodi še množina 
stilnih sredstev drugih smeri 
umetnosti; govor, zvoki in 
upodabljajoča umetnost so postali 
spremenljivke plesalskih in 
koreografskih akcij. 

šele leta 1975 se je pojavil izraz "post 
modern" v zvezi s sodobnim plesom, 
ki je od sredine šestdesetih 
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 vprašaj vsaj, ko se vzame v poštev 
Cunninghamov odnos do plesa in 
koreografiranja. Tako kot 
postmodernisti je tudi on dvomil v 
primat literarno, čustveno ali 
ambientalno določene vsebine in v 
pomembnost individualne 
umetniške izpovedi. S tem je usmeril 
pogled na potek gibanja, plesanja, 
koreografiranja, na e nergetsko 
dinamične odnose, ki vplivajo na 
nastanek dela. 
Naslednja generacija je pogled obrnila 

·tan-..... 43 1 Danca, potem lahko rečemo, da se 
. A K T UE L L ples danes odziva (na post-moderni 

ZE I TUNG FOI T A NZ THIATI I BIWIOUNO način?) pluralistično in 

od dela in se skoncentrirala izključno 
na pogoje procesa plesanja in 
koreografiranja. Izločila je te pogoje 
iz umevanja dela in jih primerjala z 
uporabo v tradicionalnih plesnih 
oblikah. Nastala je nova strategija, ki 
se od moderne bistveno ne oddaljuje. 
Šele nadaljnji razvoj plesa v WA v 
osemdesetih letih, je pokazal razločne 
postmoderne poteze: spopad z vsemi 
mišljenjskimi in izkustvenimi pogoji 
nastanka giba, plesanja in 
koreografiranja (neupoštevaje 
tradicionalna pravila ustvarjanja in 
zaznavanja) je razprl nove zorne kote 
tako ustvarjalcem kot sprejemnikom, 
pustil presenečenjem, da so 
presenečala, saj vsebujejo tako 
različne stvari kot so nove teme 
(aktualno geslo: problematika 
obrobnih skupin); - remakes z ozirom 
na odkrivanje gibov ("čisti", v tistem 
trenutku minimalistični gib ali Fall­
Recovery-Princip pri Contact Im­
provisation); vendar tudi povratno 
zavest o virtuoznih elementih ali 
razvoj kar se da atletskih načinov 
plesa - asociativne namesto logične 
pripovedne zgradbe, a tudi povratek 
k baletu z zgodbo - multimedialni 
spektakel. 
Ustvarjanje umetnosti kot umetniško 
delo? 
Ker si je pojem postmoderne pridobil 
širok kulturni in interdisciplinarni 
pomen šele po nastanku 
"zgodovinskega" Postmodern 

dekonstruktivistično? Posega v 
splošne razprave postmoderne, njene 
mnogovrstne, včasih pojasnjevalne, 
razlagalne, včasih poljubne trende? 
Kaže danes Post-Post-Modern Dance 
podobnost s postfilozofsko kulturo, 
ki predvsem na novo določa vlogo 
intelektualca v družbi? Ali pa mogoče 
"samostvaritev" novega plesnega 
umetnika odpravlja zgodovinske 
oblike iskanja identitete? In ali se lahko 
metafora samostvaritve razlaga kot 
liberalen, enakopraven in avtonomen 
postopek, ki se ga da prenesti na 
zaznavanje postmodernističnih 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 lnterpretation. 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 
Arbor1980/1983,str . 6/7 
6. Steve Paxton v intervjuju s Petrom 
Hultonom. V: Theatre Papers, The First 
Series, 1977, št. 4, str. 1 

Prevedel Tomaž Šmid 
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da je potrebno samo pametno 
dolivati, da bi ostala polna. Toda, si 
bo mariborski teater v tem 
zmagoslavju uspel priboriti tudi 
pravico do zmote? Nič lažjega in nič 
težjega, saj je tudi ta pravica, enako 
kot zaupanje publike, zmerom 
dodeljena na (revalorizirani) kredit. 
Ne glede na takšna ali drugačna 
pričakovanja - pa je za vsem tem 
misel o kratkotrajnosti - bodisi v 
pričakovanju skorajšnje katastrofe­
bodisi v pričakovanju nadaljnjih 
vzponov v tisti smeri, ki zagotovo ni 
bila mišljena na kratek rok in kratko 
sapo. 

Pandurjev imidž je radikalna 
inovacija: namesto revnega, a 
talentiranega režiserja - bogat, 
bleščeč in talentiran. Ta očitno 

izzivalna drža je provokativna in 
nastopaška z ozirom na nekdaj bič ani 
elitizem, obenem pa je ljubezniva, 
vljudna, ustrežljiva ter dovolj 
suverena in sproščena. V celotnem 
imidžu te zunanje podobe, naj bo 
pristna, ironična ali blazirana - je 
seveda prisotna tudi zavest o 
varljivosti vsakršne zunanje podobe; 
bolj ali manj, vsekakor pa legitimno 
prisotna spričo socialne, politične in 
eksistencialne izkušnje zloma. Ta 
pora ja negativna pričakovanja, ki so 
sestavni del bliskovitega, 
nepričakovanega, presenetljivega in 
celo osupljivega uspeha, ki mu dajejo 
- poleg šarma mladosti in talenta -
izrazit lesk zlasti pogum, 
stopnjevana drznost in 
velikopoteznost pri zasnovi 
repertoarja, njegovi izbiri in izvedbi. 

Hkrati pa ta drznost, ki se zdi v danih 
okoliščinah brezumna, vsebuje svoj 
V ABANQUE naboj, spričo katerega 
so nemara neredke tudi napovedi o 
skorajšnjem koncu tega podjetja. 
Vera v čudeže- je navsezadnje dokaz 
skrajnega neprofesionalizma. 

Tomaž Pandur kot nagledan režiser; 
bolj nagledan kot načitan . In SNG 
Maribor ~,e zdi kot poslednja 
institucija, ki je v sr kala alternativno 
izkušnjo. Zakaj? Zato, ker jih v 
bližnji bodočnosti mogoče ne bo 
več. Preprosto jih ne bo, da bi 
vsrkavale, in če bi že hotele kaj 
vsrkati, ne bo kaj. To vsrkavanje 
alternativne izkušnje v institucijo je 
bil proces, ki se je dogajal že prej. 
Zdi se, da gre ta trend zdaj v 
nasprotno smer; toda ali se sploh 

lahko zgodi obratno? Ni to zgolj 
iluzija? Zdaj, ko so topovi še vedno 
usmerjeni na nekdanji Elsinor v 
Dubrovniku, človekova eksistenca 
pa zožena na tkanino, zaznamovano 
z modrim znakom, ki nemočno drhti 
v viharju barbarske destrukcije? 
Zdaj, ko je sesuvanje postalo obrt in 
nam je dano gledati tudi skrajne 
posledice stališča: sesuti, da bi 
zgradili na novo. 

Nekateri so se ob gostovanju 
mariborskega Fausta v Ljubljani 
namrdnili. Recimo vseeno: postoj 
trenutek, med tem zrnrdovanjem in 
občudovanjem, kajti izziv Fausta je 
v vsakem primeru opravil svoje. Nič 
ni več samoumevno. 



AOOLPHE APPlA (1862-1928), je bil 
švicarski gledališki teoretik, režiser, 
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ki so me vodili pri delu. 

scenograf ter utemeljitelj moderne 
dramaturgije in avtor eksaktnih študij o 
bistvu gledališke umetnosti. 
Od leta 1882do 1895se jeintenzivnoukvarjal 
z Wagnerjevimi operami. Že po prvi 
predstavi, ki jo je videl leta 1882 in je bila 
hkrati zadnja Wagnerjeva postavitev pred 
smrtjo, je bil popolnoma razočaran nad 
neizkoriščenostjo možnosti, ki jih 
gledališkemu umetniku ponuja scenski 

• • 
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Astronom zelo dobro ve, da njegovi izračuni 
zadevajo predvsem njegove oči in ne zvezd. 
Ko objavi odkritje nove zvezde, lahko pove 
samo danin uro, ko so jo njegove oči opazile: 
zvezda ostane zaradi njegovega 
matematičnega odkritja neprizadeta. 
Filozof se zaveda, da njegovi sistemi lahko 
samo brusijo površino nečesa, kar mu ostane 
za vedno neznano. 

. ·~ ~ ··~ 
....... ". .· 

.•.. ·: .... { 
Praktični znanstvenik uporablja na primer 
elektriko, ne da bi kdajkoli vedel, kaj mu 
pravzaprav služi. . prostor. Wagnerjevaledelno(samovglasbi) 

realizirana reforma, ga je pripravila k 
snovanju lastnih osnutkov in scenarijev za 
njegove opere. Leta 1895 je končal in objavil 
svojo prvo knjigo La mise en scenedudrame 
wagnerien, kasneje je nadaljeval s študijem 
iste teme in objavil širše delo o problemih 
reŽije in glasbe skozi optiko Wagnerja, La 
musique et la mise en scene. 
Leta 1906 je spoznal evritmista. Emile Jaques­
Dalcroza in začel intenzivno sodelovati z njim. 

Inženil,' lahko izdela najbolj mogočen stroj, 
najbolj zapleten mehanizem; vse njegovO' 
vedenje, kakršnokoli pač je, je izmerljivo z 
njegovo ambicijo in našimi potrebami. 

Videti je, da je Protagorin aksiom, v vsakem 
človeškem podvigu izraz, ki bi ga lahko 
pripisali človeškemu trudu. 

Leta 1910 sta začela skupaj z nekaterimi 
drugimi umetniki in znanstveniki graditi 
Institut za Evritmijo v švicarskem Hellrau. 
Njegov popoln študij evritmije in njenih 
implikacij v gledališki umetnosti je rezultira! v 
knjigi L'Oeuvre d'art vivant, ki jo je Dalcrozu 
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Vendar pa hoče eno veliko področje naše 
kulture, in njena najbolj vzvišena aktivnost, 
temu aksiomu zbežati. To je področje 
Umetnosti. 

tudi posvetil. Ta knjiga je Appiin temeljni 
prispevek k teoriji moderne dramaturgije, režije in 
gledaliških elementov. 
Esej ki ga objavljamo, je zanimiva sinteza A ppiinih misli iz 
prve knjige o Živi umetnosti, in je bil mišljen kot predgovor 
k drugi knjigi, ki ni bila nikoli napisana. 
M.P. 

ADOLPHE APPIA(l) 
"VSEH STVARI MERILO JE ČLOVEK" 

(Protagoras) 
Uvod k novemu delu 

Ta naslov je moto moje zadnje knjige: ''DELO ŽIVE 
UMETNOSTI". Izraža vse moje misli in destilira principe, 

KOLU MEN 
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STEKALIŠČE: 
Za primer vzemimo štiri 
zgodovinske dogodke, ki v nekem 
smislu napo,tujejo eden na drugega: 
- Uccelo - izum perspektive 
-Rubens - modri madež 
-Kandinski - izjav.a, da je modra 

naj globlja barva 
-Fontana -perforacija platen 

MONA LISA 
Leonardova slika je pokrajina, ki 
beži v globino proti horiwntu. Na 
sliki se v prvem planu pojavi ženska 
figura, ki zakrije ozadje na takšen 
način, da se zdi, kot da je ozadje 
pripotovalo v prvi plan. Zamislimo 
si prostor Mone Lise tako, da je 

Umetnik se ukvarja predvsem z Neznanim, ki 
ga odkrije v naravi, ali vsaj v "naravi", ki jo 
misli izven sebe. 

Slikar proučuje 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 izraža življenje tako, kot ga on razume. Kje 
najde to življenje in njegovo vizijo? 

Vsi umetniki si domišljajo, da reproducirajo in izražajo 
nekaj, kar se predstavlja njihovim očem, njihovi 
senzibilnosti. Mislijo da so gledalci, gledalci samih sebe, 
ali svojih bratov, ali tistega kar imenujejo "narava". Njihova 
vzvišenost je iluzija. Očitno so superiorni nad drugimi 
ljudmi, ker ne uporabljajo oblik, ki jih ustvarja njihov 

najprej, tam daleč zadaj, v pokrajini 
stalanekaženska. S pomočjo kamere 
in globinskega travellinga proti 
horiwntu, se je slika kamere ustavila 
prav v poziciji, ki jo danes predstavlja 
slika. 
Zanima nas samo postavitev Mone 
Lise v sliko. Ta zavzema mesto, ki je 
naRubensovih slikah prazno, nočem 
reči, da je označeno s praznino, ker 
do rtje še nismo prišli. Zagonetni 
nasmeh Mone Lise nam morda 
govori, da ona ve, da ne gledamo 
tistega, kar bi hoteli videti. V njej ni 
točke, od koder mislimo, da se 
vidimo. Rubens ima na mestu, kjer 
gleda samega sebe, moder madež. Z 
naslonitvijo na modri madež nas 

sooči z razsežnostjo, ki jo naslikana 
obscenosthočeprikriti.PriLeonardu 

obscenost direktno prikriva. Slika 
nas vzdraži in pripravlja nastop 
ekstaze, toda za ceno strasti, ki 
izginja. V neposredni identifikaciji, 
ki jo sugerira slika, se zgodi 
zamračitev odnosa objekt -subjekt in 
ga prenese, nalepi na predmet-telo. 
Ženska postane tisto, kar naj bi bil 
objekta. Temu bi rekli laž, toda laž, 
ki naredi celoto, poskus doseganja 
enotnostiJ aza, ki s tem vzbudi iluzijo 
možne združitve. Odgovor nanjo -
zagonetni nasmeh. 

ZMEŠNJAVA: 

"Če definiramo hipnozo z 
zamenjavo, do katere pride na neki 

.. 

intelekt za utilitarnecilje,aliza potešitev svoje radovednosti, 
sprejemajo Neznano, ki jih sili k ustvarjanju, ne da bi ga 
sploh poizkušali razumeti in analizirati. Zato ker niso 
umetniki! 

Danes dela umetnik, bolj kot kdajkoli, pod kategoričnim 
imperativom Protagore. Zanj je bolj kot za kogarkoli, človek 
edino in edinstveno merilo. 

Ampak kateri človek? Ali je tisti, ki daje umetniku njegovo 
merilo, človek ki počiva? Ali je to človek, ki čuti in misli, ki 
se predstavlja iščočim očem tistega, ki želi reproducirati ta 
spektakel? Je umetnik gledalec, aktivni gledalec, da ne bo 
pomote, vendar vseeno gledalec? 

Je v umetnosti življenje spektakel? Je umetnost, kot je bilo 
ogromnokrat povedano, zrcalo življenja? 
Ali je umetnost delo, ki je nujno zaokroženo s 
procesom, ki ga zajema in omejuje? 

Izdali smo sebe in hkrati umetnost- govorimo 
o "umetniških delih", kar obsega identiteto 
umetnosti in dela. 
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v toku, v akciji; takrat bi naše negibne umetniške oblike 
postale koncesije neke vrste perfekciji, ki je aktivnemu 
življenju odrečena: postale bi ornamenti temu življenju. 
Ali imamo najvišjo obliko umetnosti? Obliko, ki lahko 
celost življenja v njegovem strastnem ritmu zajame in jo 
povzdigne v delo umetnosti? Predpostavimo tore} da jo 
imamo. Katera lastnost jo bo jasno ločila od umetniških del, 
ki so zamrznjena v svoji prelepi negibnosti? 

Glasbenika sem iz mojega seznama umetnikov izpustil. 
Jasno je, da če pripada slikarstvo kategoriji lepih umetnosti, 
za glasbo tam ni prostora! Tu se ni treba za ustavljati! 

Glasba ne govori niti našemu intelektu, niti našim očem. 
Govori našim ušesom; in našim slušnim funkcijam v času, 
ne v prostoru. Glasba je umetnost, za katero so pogoj 
obstoja čas, časovno trajanje in njegove variacije. 

Lepe umetnosti obstajajo v Prostoru. Glasba 
obstaja v času. 
''Vseh stvari merilo je človek." Kaj je merilo 
človeka v času? 
Tukaj je bistvo našega vprašanja. 
Gibanje je naše edino možno merilo časa- Ali 

Imamo umetniška dela, ali posedujemo 
umetnost? 
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se gibanje dogaja samo v času? Ne; gibanje 
meri tudi prostor. 

Gibanje je tako, skozi čas, merilo človeka v 
prostoru; torej, v Prostoru in Času. Ko se mi je to vprašanje, kot sfinga, ki mi 

odkriva pot, prvič postavilo, sem bil premlad, 
da bi lahko nanj odgovoril, in toliko bolj 
neizkušen, da bi lahko poskusil rešiti problem, ki mi ga je 
tako ravnodušno predstavilo. 
Če mora biti umetnost najvišja ekspresija življenja, našega 
življenja - (drugega ne poznamo) - to ne bo življenje 
počivajočega človeka, niti življenje človeka ki čuti in misli. 
To bo življenje človeka ki živi, in se torej giblje ter igra. 
Vse naše oblike umetnosti, torej vse tiste, ki producirajo 
umetniška dela so negibne - arhitektura, skulptura, 
slikarstvo, so negibni že po definiciji. 
Življenje je mobilno in aktivno. Naše umetniške oblike 
izhajajo iz konvencije, ki izvaja nad življenjem nasilje, s tem 
da mu odvzame osnovni princip. 
To ne bi bilo pomembno, če bi imeli skupaj s temi negibnimi 
umetnostmi tudi umetniško obliko, ki bi izražala življenje 

določeni točki med idealnim 
označevalcem, ki ga subjekt 
zaznamuje kot mesto svoje 
identifikacije ina, smo s tem povedali 
najtrdnejša strukturalno definicijo 
kar smo jih dali."(l) 

PIJANI SELEN 

Vzemimo za primer sliko P.P. 
RubensaPijani Silen. V krogu figur, 
ki jih je naslikal slikar, stoji desno 
od sredine ženska, ki edina gleda iz 
slike proti nam, ki sliko gledamo. 
Ona se sooči z Rubensom, ki slika. 
Če bi se on gledal v ogledalu, bi ona 
v ogledalu stopila na mesto 
njegovega jaza. Ona je nekdo, ki 
ustreza njegovemu idealu jaza. P.P. 
Rubens pošilja nanjo svojo 

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

RAZMIK: 

Pogosto se na Rubensovih slikah 
pojavlja modri madež; "globoka" 
modrina, skoncentrirana v neko 
točko, za katero bi lahko rekli, da se 
vanjo seli celotna kompozicija slike, 
da beži proti njej. Pojavlja se na 
videz nelogično, vendar na drugi 
strani kot po neki nujnosti, ki je za 
razliko od zavestne organizacije 

Glasba meri samo čas; vendar je naše čutilo 
sluha, ki sprejema glasbo, integralni del našega totalnega 
organizma. Zato da bi lahko merila prostor, mora glasba 
preiti skozi ta organizem. 

Človeško telo, ki živi in se giblje, bo medij s pomočjo 
katerega bomo rešili umetniško delo iz njegove večne 
negibnosti. In zato ker živi, ne bo več delo človeškega 
telesa, edinstvenega Jaza - umetniško delo, temveč delo 
umetnosti: Delo Žive Umetnosti! 

še vedno moramo ločiti med katerimkoli gibanjem in 
gibanjem, ki postane umetniško delo. 

predstave in umestitve ženske na 
mesto njegovega ideala jaza, bliže 
nekemu "prikritemu" kompozi­
cijskemu principu. Njegovo 
razmerje z žensko na sliki ni isto kot 
Leonardovo. Medtem ko Leonardo 
neposredno zamenja objekt želje z 
žensko, se ji Rubens odpove tako, 
da njegov pogled beži mimo nje v 
globino slike na horizontu, v 
"globoko modrino", 
ki pa se :zdaj kaže kot nekaj drugega. 
To je točka, kjer se on gleda. S tem 
bi lahko rekli, da pušča odprt prostor 
svoji želji. "Na sliki je res vselej 
nekaj, za kar opazimo, da je odsotno 
-v nasprotju s tistim, kar se dogaja v 
zaznavi. Torej - in kolikor - stopa 

slika v odnos do želje, je prostor 
nekega osrednjega zaslona vselej 
markiran in prav to me pred sliko 
zbriše kot subjekt geometralne 
ploskve. Prav zato slika ne deluje v 
polju predstave. Njen namen in njen 
učinek sta drugod."(2) Zato kustos 
Stare Pinakoteke v Munchnu W. 
Dieter Du be pravi: "Ko je dozorela, 
je zmagoslavna moč Rubensovega 
slikarskega izražanja premagala 
klasično strukturo in ravnotežje, ki 
sta še vladali v njegovih zgodnjih 
delih ... v Silenu je še nekaj sledov 
poudarjene simetrije klasične sheme 
Andrejevega križa, kompozicija pa 
je že spremenjena.". 
Opraviti imamo z razmikom, ki je v 



Taine nam v formuli, ki je nekako pusta, ampak gotovo 
dokončna, pravi, da je "cilj umetniškega dela razkriti 
nekakšen bistven, pozornost vzbujajoč karakter, in s 
tem, neko pomembno idejo, jasneje in bolj popolno kot 
lahko to naredijo realni objekti. To doseže s skupino 
delov, ki jim sistematično modificira razmerja."(2) 

Spontano ali namerno gibanje mora,da bi lahko vstopilo 
skozi stebrišče umetnosti in vdrlo v njeno svetišče, torej 
biti podvrženo "modifikaciji". V tej modifikaciji ne 
mQre biti nič poljubnega, kajti umetnost je v svojem 
bistvu zaveza. 

Ko potuje skozi naše telo, dobi glasba, ki izvira iz 
zaveze, transpozicijo svoje volje v gibanje, ki ga taista 
volja uravnava. To gibanje, ki postane dokončno in 
imperativno, meri prostor. 
Naš celoten fizični organizem bo, če bo 
podvržen zakonom glasbe, tako in samo 
tako postal umetniško delo. 
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Vprašanje se oži, postaja še bolj tehnično. Vendar: katera 
glasba se bo najbolj direktno, najbolj imperativno 
naslovila na živo telo; katero telo bo najbolj sposobno 
razumeti jezik glasbe in ga poslušno interpretirati v 
prostoru? 

Tukaj nas zanima vzgoja, zato ker živimo in smo torej­
odgovorni. 
Osnovni princip moderne vzgoje je, da ne vbija 
domnevnega znanja samovoljno in s silo, temveč, da 
nasprotno, prižge v človeku ogenj razumevanja, da 
lahko sije naprej in ~u omogoči, da sprejema in izmen ja 
svetlobo z ognji drugih. Vsa vzgoja, ki je vredna tega 
imena, mora vzbujati potrebo po tej izmenjavi. 

Za nas poteka izmenjava, s čisto tehnične plati gledanja, 
od glasbe k našemu telesu- od našega telesa 
k glasbi, eno vpliva na drugo vse do svojega 
primarnega izvora. 
Glasba je čudežna stvaritev našega najbolj 
intimnega in na pogled najbolj neizrekljivega Še ena bistvena razlika obstaja med živim 

telesom in mediji ostalih, "lepih" umetnosti. 
Živo telo ni nič bolj čopič ali dleto, kot platno 
ali blok marmorja. Obdarjeno je z zavestjo; 
in to ima za posledico odgovornost. 
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bitja. Delo žive umetnosti, ki izhaja iz glasbe, 
lahko rezultira samo iz radiacije v smeri 
znotraj-zunaj, ki potrjuje naše vzgojne 
principe. 

Danes vsi mi čutimo nezadostnost lepih umetnosti; vsi 
jim želimo dati gibanje, vsi iščemo sredstva. 

Ideja "modifikacije", o kateri govori Taine, je za naša 
prizadevanja za živo umetnost bistvena. 

Lahko bi si drznili reči, da je vprašanje strnjeno v 
sredstvih, ki naj povzročijo to modifikacijo, brez katere 
umetniškega dela ni. 

Ritem je edino sredstvo "modifikacije". Ritem je vezaj, 
ki združuje čas s prostorom, začasno življenje zvoka z 
minljivim življenjem gibanja. 

K O L U M E N 

vidno prinesel nekaj do tedaj 
nevidnega. Če je v zgodnjih letih 
vladala dvojica struktura-ravnotežje, 
pa je "zmagoslavna moč 

Rubensovega slikarskega izražanja" 
odprla nekaj, kar do tedaj ni bila 
domena vidnega sveta. S tem ko 
premaga ravnotežje in klasično 

strukturo, je videti kot da moč 
l. 

njegovega slikarskega izražanja ne 
prihaja "od tega sveta". 
"Zmagoslavna Rubensova moč" 
torej zadeva željo Drugega in 
nasproti subjektu geometralne 
ploskve se prikaže subjekt, ki je 
"daljinsko upravljan". "Potemtakem 
vidimo, da pogled deluje v 
nekakšnem spustu (descente), prav 

gotovo v spustu želje, a kako to 
izraziti? Subjekt se tega prav ne 
zaveda, subjekt je daljinsko 
upravljan. Če spremenim obrazec 
za željo kot nezavedno željo -
človekova želja je želja Drugega -
bom rekel, da gre za nekakšno željo 
k Drugemu (a l'Autre), na koncu 
katere je dajanje-v-videnje (le 
donner-a-voir)(3) 

OD PREDMETA DO OBJEKTA 
ZAHTEVE 

Človek vselej nekaj potrebuje. Z 
nastopom govora je tisto, kar 
neposredno potrebuje za svoj obstoj, 
vedno nekaj drugega od tistega, kar 
zahteva. V razliko med potrebo in 
zahtevo se umešča želja. Pri tem ne 

Zato lahko zavrnemo vse ostale metode. 

V našem času je Evritmija Jaques Dalcroza edina 
disciplina, ki se sprehaja po tej čudežni in sveti cesti. 
Njena lepota jerezultat,nikdarcilj. V njejimamotehni~na 
sredstva- izmenjavo, vzajemni dar. To je njena vrhovna 
garancija. 

Kje je njena uporaba? 

Naše živo telo lahko zadeva samo praktična umetnost, 
lahko bi rekli,da je to umetnost, ki se udeležuje življenja. 
Vsa umetnost ki je opisovalna, razkošna ali učena, je 
nevredna visoke funkcije živega telesa. 
Tukaj se dotikam najbolj občutljive točke, in naj mi bo 
zdaj dovoljeno zaključiti to kratko razlago principov, z 

gre za to, da bi neposredna potreba 
bila nekaj "čistega, pravega, 
resničnega" glede na ideološko 
posredovanost sveta in bi zahteva 
oziroma vzbujanje zahtev tičalo v 
"zlaganem, nepravem, 
potvorjenem" same ideološke 
posredovanosti. Že sama ideološka 
posredovanost sveta temelji na neki 
luknji, na neki praznini izza katere 
ni sveta kot resničnega. Prostor želje 
se odpre prav s tem prebojem, ko 
izkusimo, da je sama neposredna 
ideološka posredovanost že tisto, 
kar zapira, maskira "odprtino", ki 
poganja željo. 
Lucio Fontana 1899-1968, Milano 

tRNI ENVIROMENT 

"Fontana je poželeo nastanak jedne 
"prostorne" umetnosti, koja bi 
prevazilazila granice platna ili 
zapremine kipa i prostirala se u 
znatno večim dimenzijama tako da 
bi se mogla uklopiti u arhitekturo i 
prenostiti se kroz prostor pomoeu 
novih naučnih i tehnoloških otkrica. 
Vrativši se posle rata u !taliju 
Fontana je smesta pristupio razradi 
svojih teorija i več 1947 napravio 
jedan prostorni cmi environment, 
ko ji se sastaja od prostori je potpuno 
obojene u crno i osvetljene 
Woodovim rasvetnim uredjajem. 
Ovaj prostomi environment (u to 
vreme veoma omalovažavan od 
strane kritike) postace jedna od 

nekaj verjetno nikdar slišanimi opažanji, ki bodo 
poglobila naš pogled. 

Rekel sem, da bo:Q.10 dleto in blok marmorja v rokah 
glasbenika-kiparja. Vendar ... ali nismo tudi kip? S tem 
združuje delo žive umetnosti v enovitem organizmu 
sredstva in cilj, instrumente in dovršena delo. 
Brez obstoja za ved nega gledalca, kip in slika preprosto 
ne eksistirata. Ker je delo žive umetnosti zavedno in 
odgovorno, je samozadostno. 
Človeško telo, ki se giblje pod avtoriteto glasbe, ne 
P.?trebuje gledal~; j_e oboj~, delo i~ .njegova p~blika. 
Ziva umetnost ukmJa duahzem, ki Je v nas ubil veliko 
Realnost umetnosti, to usmiljenja vredno opozicijo, v 
kateri je nekdo konstantno proizvajalec, drugi pa 
nespremenljivo potrošnik. Živa umetnost 
obstaja samo zaradi svoje lastne moči in brez 
kakršnekoli pomoči neke senzibilitete, ki je 
izven nje. 
Živa umetnost ni spektakel. 
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posli~a~e i~ samo dvodimenzionalne, prenehale 
obstaJati. NJihova mera ni mera živega bitja. Živa 
umetnost jih zatre. 
Š~ ~n~r,~t je potrjena "zmagovita demonstracija 
ŽIVlJenJa ! Telo, na ukaz glasbe, poveljuje in ukazuje 
prostoru. Z~lo malo ga zanimajo stare konvencije, 
g~oboko vsaJene navade - vse mora biti skrojeno po 
nJegovi meri, vse mora sprejeti njegov vzorec. Ali ni 
človek merilo vseh stvari? 
Pojavlja se nova tehnika, ki ni samovoljn~, temveČ 
globoko gospodovalna. Telo govori, telo zahteva; moraš 
se mu ukloniti, moraš ubogati. 
In gledalec je pri tej transformaciji prisoten; postopoma 
sprejema to visoko in strogo disciplino; dopušča žrtve, 
ki jih od njega zahteva; estetsko življenje se prebudi 
znotraj njegovega organizma. Ni več gledalec; postane 
sodelavec in razume, da se mora odpovedati vsemu, 

kar nasprotuje aksiomu Protagore. Želi si 
biti v prostoru, ki ga je ustvarilo živo telo, 
pravtako si želi ustvariti ta prostor. Pa čeprav 
je le udeležen pri tem, kar je vedno imel 
samo za spektakel. Kmalu bo vstal iz. svojega 

Vendar se živa umetnost ne boji pogleda 
nase, ker hvalabogu živi v širni svetlobi 
dneva! Zato se nekdo lahko vpraša, kakšen 
bo odnos gledalca, ko bo soočen z delom, ki 
ni spektakel, in je potemtakem brez pomoči 
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sedeža, skočil na oder, sodeloval v tej čudoviti 
demonstraciji življenja telesa, ki ga je 
preobrazila glasba. Ko se znajde na vhodu, 
konča z željo, da bi penetriral v svetišče: želi 
si živeti umetnost. 

njegove prisotnosti popolnoma neodvisno. 
Zelo dolgo smo umetnost ločevali od našega življenja in 
naših domov, da bi jo lahko zaprli v muzeje, koncertne 
dvorane ali gledališča. Živa umetnost ne pozna teh 
žalostnih kompromisov: živi, mi živimo v njej, ona živi 
v nas. Živa umetnost nam je povrnila mero, ki smo jo 
izgubili, mero vseh stvari: nas same! In če se včasih 
predstavi našemu pogledu, je to samo zato, da nas še 
enkrat prepriča ... Tisti, ki jo gleda, ne gleda spektakla, 
temveč zmagovito demonstracijo Življenja. 

V kakršenkoli okvir jo želimo postaviti, bo živa umetnost 
v tem okvirju dominirala in ga zasenčila. 

Če bo to v gledališču, na odru - bodo naše kulise, ki so 

najznačajnijih ·manifestacija 
umetnikove "predhodničke" 

sposobnosti."( 4) 
Fontana si je torej zaželel nastanka 
neke prostorske umetnosti, ki ne bi 
bila niti slika ali kip niti arhitektura, 
saj bi se vanjo le vklopila. Njegov 
črni environment je "čista" 
realizacija njegove želje. Z njim je 
zadel neko vmesnost, ki je dejansko 
nemogoča. Predstavil je sublimni 
objekt, ki pa je bil pravzaprav 
premalo krhek, da bi se potrdil kot 
tak. Fontana ne more misliti črnega 
environmenta v njegovi vmesnosti, 
zato mu črni environment sovpade s 
čisto pozitivnostjo konstrukcije in 
prav ta je tista, ki šele konstruira 

željo, da bi naredil prostorsko 
umetnost, ki bi prešla 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 1948-49, koja su sačinjavala 
najznačajniji i najpopularniji 
"trouvaille" umetnika - slike s 
perforacijami. Perforacije treba 
smatrati znacima sposobnim 
istovremeno, da fiksira ju crtež jedne 
kompozicije - dvodimenzio­
nalnicrtež- idasačinjavaju plastičnu 
ili volumetrijsku strukturo. Pris us tvo 
reza na platnu -št o ce reei delim ično 

Tukaj bom za zdaj končal. V prihodnjih člankih bom 
opisal različne aplikacije žive umetnosti, posebej v 
gledališču in dramski umetnosti, kot tudi estetske 
reforme, ki jih bo potegnila s seboj v svojem svetlečem 
se prebujenju. 

Opombe: 
(1) Prevedeno po angleškem prevodu Barnarda Hewitta "Man is the Measure of All 
Things", ki je izšel leta 1960 v kritični izdaji nekaterih Appiinih del v izdaji University 
of Miami Press. pp. 123-131 
Original "L'Homme est la Mesu re de Toutes Choses, 1923", je bil objavljen v La Revue 
Theatrale, Vlli (1954), No. 25, pp. 7-15 

(2) LH.Taine, Philosophie deL' Art, 2 vols. (Paris, 1881), I, 41-42 

Prevedel Marko Peljhan 

"odsustvo" konstitutivne materije­
čini da je dvodimenzionalna 
prostornost platna prekinuta, tako 
da na površinu izbija Ništa, koje je 
izza slike i koje se projicira u njenu 
prazninu. Zato perforacija sadrži u 
sebi dvostruki vid delatnosti ko jim 
se realizuju i crtež i volja za 
moduliranjem volumetrijske 
prostornosti. "(5) 
Z realizacijo slike in "volje za 
modeliranjem volumetrijske 
prostornosti", je podoben 
Rubensovemu zmagoslavju v zmagi 
nad klasično strukturo in 
ravnotežjem, vendar za razliko od 
Rubensa pri Fontani ni več sveta, v 
katerega globino ali višino za 

K O L U M E N 

horizontom bi se spuščal v· 
neskončnost. Pri Fontani je "Ništa", 
ki ne "izbija" izza slike na površino, 
pač pa je že tukaj na sami površini. 
Fontana eksplicitno pokaže samo 
prazno mesto. Moderni stični horror 
vacui v najbolj eksplicitni formi. 

MALEVIČ, MONI)RIAN, 
POLLOCK, ROTHKO ... 

(1) J. Lacan: Štirje temeljni koncepti 
psihoanalize ,CZ, Ljubljana 1980 
(2) ibidem, str. 145 
(3) ibidem, str. 153 
(4) Posle 45, str. 139 
(5) ibidem, str. 149 



LIVIA PANDUR 
NAJDENA GOVORICA 

·v deželi antičnih bitij si Helena ogrne plašč, ki 
bo kot ožarjen oblak ponesel Fausta in Mefista 
nad nazobčane vrhove. Tam bo iz požganih tal 
vzniknila palača, sezidana iz živih ljudi. Morje bo 
onemelo, le zvenenje bo trgalo tišino." pravi Livia 
Pandur. Dramaturg skupaj z režiserjem tke ta 
plašč: predstavo, čudežni in enkratni dogodek 
za igralca - iskalca - gledalca. Livia Pandur je iz 
tiste generacije praktičnih dramaturgov, ki so 
enakovredni ustvarjalci gledališča, poeti, ki jim je 
tuja distanca in niso le bralci ali eksegeti. 
Začetek čarobnega stika z gledališčem najdemo 
v "Tespisovem vozu", gledališki skupini 
mariborskih gimnazijcev. Pobudnik in motor 
prvih gledaliških dogodkov je bil brat To maž 

TANJA ZGONC 
PLES 1 GIB 1 BUTOH 

Nobeden izmed treh pridevnikov, ki jih Slovar 
slovenskega knjižnega jezika navaja ob 
samostalniku plesalka - baletna, barska, 
cirkuška- ne bi ustrezal temu, kar počne TANJA 
ZGONC. če bi jo že morali nekako definirati, bi 
si pomagali z izrazi sodobna, moderna plesalka 
ali pa kar gibal ka. Z izrazom, ki še najbolje 
povzema njeno plesno - gibalno zgodovino. Po 
baletu, ritmični gimnastiki in športu je zares 
začela plesati s sedemnajstimi (kar je, po njenih 
besedah, za plesalca dokaj pozno) in kasneje­
tako kot večina sodobnih plesalcev v prostoru, 
kjer je tak ples še vedno nedefiniran in 
neinstitucionaliziran - poskušala svoj "plesni 
pedigre" sestaviti iz vsega, kar je vsaj malo 
dišalo po plesu: od pantomime pri Andresu 
Valdesu do čisto plesnih tehnik na plesnih 
seminarjih v Ljubljani, Munchnu in na Dunaju. 
Sistematično delo se je začelo leta 1984 z 
ustanovitvijo Plesnega Teatra Ljubljana, ki je kot 
edina sodobna plesna institucija v Sloveniji 

DALIBOR LAGINJA 
SLIKA , kiSE ŠIRI V PROSTOR 

"Čeprav ne živimo več v "renesansi", ideal uomo 
universale za Daliborja Laginjo še vedno velja, 
kar potrjuje njegova večletna multimedialna 
umetniška praksa. Glasba, glasbeno-scenski 
nastop, likovna ustvarjalnost v vseh "dimenzijah 
in disciplinah", scenografija in vse, kar sodi 
zraven. Vendar pa to za človeka, ki'želi vzbujati 
pozornost, ni dovolj; tako kot Laginja mora 
biti še nekaj več: grešnik, kršitelj kanona, 
"destruktiven", "nor", "odštekan", skratka "enfant 
terrible", po možnosti do konca življenja. 
Vsestranski umetnik in enfant terrible reškega 
kulturnega prostora Dalibor Laginja se je rodil 
4. aprila 1954 na Reki. Poskušal se je vpisati na 
ljubljansko in zagrebško likovno akademijo in ker 
mu to ni uspelo, se je leta 1981 (v času 
neslavnega depozita) odločil za študij slikarstva 
v Benetkah. Na Accademii di Belle arti je leta 
1986 diplomiral v razredu profesorja Emilia 
Vedove, ki je poleg Lucia Fontana s svojo šolo, 
katere bistveni elementi so svobodna 

Pandur. Po letu 1980, ko so začeli z "Vrati" (po ob predstavi Kocbekovega "Strahu in poguma" 
motivih Slavka Gruma), se je zvrstilo šest v režiji Janeza Pipana. Z istim režiserjem je 
predstav: "Kadi se llion", Evripidove "Trojanke", sodelovala še v sezoni 1987/88 pri Genetovem 
"Trudni zastori" Slavka Gruma, Shakespearov "Balkonu" (SMG Ljubljana) in Jančarjevemu 
"Machbe!J "Mrtvec pride po ljubico" Svetlana "Kiementovem padcu" (MGL Ljubljana). Na 
MakaroVJc ter "Nočni prizori" Draga Jančarja. AGRFTV je kot dramaturg sodelovala pri 
V magični ris gledališča je Livia stopila predstavi "Hedda Gabler" Henri ka lbsna, ki jo je 
neposredno čez oder, skozi igro. Še med režiral Tomaž Pandur: "Hedde Gabler hodijo 
študijem dramaturgije v Ljubljani, je igrala skozi svoje spalnice, legajo v postelje svojih 
v predstavah "Romeo in Julija- komentarji" moških, z otroki na prsih ali s pištolami v rokah, 
(SMG Ljubljana) in "Vojna tajna" v HNK Split, v smrtnem strahu korakajo po cestah. Svoje 
oboje v režiji Ljubiše Ristica. Ta izkušnja ji neizsanjane sanje pa kot temno skrivnost nosijo 
omogoča, da se lahko postavi tudi na "drugo s seboj v pogubo." pravi v gledališkem listu. 
stran". . ;V isti sezoni je bila dramaturg pri "Zločinu na 
Prva prava dramaturška izkušnja je bilo srečanje kozjem otoku" Uga Bettija v režiji Paola 
z Markom Slodnjakom, "gledališkim človekom, ki Magellija. Nato ponovno s Tomažem Pandurjem 
je pripadal gledališču tako nemo, kot z besedo", pri Svetinovi "Šeherezadi" v SMG Ljubljana in pri 

poskrbel za redno plesno izpopolnjevanje. 
Tanja, ki je od vsega začetka stalna članica 
PTL, je seveda plesala v vseh predstavah, ki so 
jih poleg domačih koreografov s Plesnim 
Teatrom ustvarjali tudi gosije iz tujine. Večina 
teh stvaritev stoji že na sami meji gledališča oz. 
že oblikuje "novo gledališče", torej je bil prestop 
v "tradicionalnejše" gledališče povsem 
samoumeven - najprej v vlogi plesalke (Glej, 
Drama SNG), nato oblikovalke giba (MGL, 
posebej pomembno pa je njeno koreografsko 
delo pri Jovanovičevem Don Juanu na psu 
v Drami SNG). Začetek samostojnega 
koreografskega ustva~anja sega v letoJ 983, 
njena zadnja predstava ·v pot vpet" pa po 
svojem plesnem in pripovednem izrazu pomeni 
nekaj povsem samosvojega v slovenskem 
prostoru. 
Na njeno delo sta v zadnjih letih najmočneje 
vplivali dve gibalni tehniki: kontakt improvizacija 
in japonski butoh, s katerim se je prvič srečala 
leta 1987 na plesnem seminarju na Dunaju. 
Butoh je težko opisati. Japonci namreč o ozadju 
nikoli ne govorijo. če postaviš vprašanje, ti 

abstrakcija, internacionalizem, popolna svoboda 
v odnosu do prazne površine, najbolj 
zaznamoval prvo obdobje Daliborjevega 
slikarskega opusa. Likovni kritiki Laginjevo 
osnovno usmeritev označujejo kot informel, sam 
pa o tem, da bi našel/iskal svoj stil slikanja že 
dolgo ne razmišlja več, saj meni, da "stil" 
omejuje svobodo in neizogibno vodi 
v hermetičnost. Potem ko je po samostojni 
razstavi na Reki 1987.1eta začutil, da je prišlo 
do hiperprodukcije, je začel večjo pozornost 
posvečati sliki sami, njeni površini, bistvenemu. 
Za seboj ima vrsto samostojnih (Reka, Opatija, 
Ljubljana) in skupinskih (Reka, Dunaj, Ljubljana, 
Zagreb, Maribor, Sarajevo ... ) razstav, lotil se je 
tudi grafičnega oblikovanja, največkrat za ovitke 
plošč, saj je glasba drugo pomembno področje 
njegovega ustvarjanja. 
Kot študent je igral kitaro v alter-rock skupini 
:::>eath in V enice, ki je v Italiji posnela dve plošči 
in priredila vrsto koncertov. Po vrnitvi na Reko je 
sodeloval s tamkajšnjimi bendi Termiti, Parat in 
Let 3. Ustanovil je tudi svojo skupino, v kateri je 
bil skladatelj, kitarist in pevec. 

zastavijo novo vajo, ki naj te postopoma pripelje 
do odgovora in tako se vse odvija izključno na 
nivoju neposrednega telesnega izkustva. Ime 
butoh lahko pomeni blato, seme, sajenje in rast 
riža, tako kot je lahko plesalec butoha karkoli-želi 
biti. Naš evropski ratio pa seveda potrebuje 
precej konkretnejše podatke, na primer: butoh se 
je pojavil leta 1956 na Japonskem kot reakcija 
na zahodnjaški način življenja, na Hiroši mo, na 
amerikanizacijo. HIJIKATA, začetnik butoha, je 

Za Daliborja Laginjo kot scenografa je bilo 
odločilno srečanje z Vitom Tauferjem. Ko so Vita 
povabili, naj na Reki režira Gogoljevega 
Revizorja (1988), je Dalibor ravno pripravljal 
svojo razstavo, ta je Vita navdušila in povabil ga 
je k sodelovanju. Gledališče je Daliborja 
prevzelo, tako da se danes v njem počuti kot 
v svojem "naravnem okolju". L:iva slika je tisto, 
kar ga najbolj zanima: "Predstava bi morala biti 
ritual, ritual pa vključuje fanatizem, pomeni veliko 
ljubezen do gledališča v celoti. .. Ko delam 
določeno scenografijo, se temu absolutno 
posvetim ... Do premiere ne mislim na nič 
drugega." Tako razumevanje ustvarjalnega 
procesa v teatru se idealno ujema s Tauferjevim, 
ki pravi: ·v nasprotju s svojimi kolegi nimam 
občutka, da samo jaz delam predstavo. Med 
drugim jo oblikujeta tudi čas in prostor, tako da 
se temu vsekakor prilagajam. V praksi je to zelo 
preprosto: z ekipo igralcev se dobimo v kleti · 
Slovenskega mladinskega gledališča in skupaj 
s scenografi, kostull!ografi naredimo, delamo 
predstavo, tako da je od vsakega izmed nas 
odvisno, kakšna bo." 

"Play" (projekt 5 in pol) Gertrude Stein 
v ljubljanskem Gleju. 
Sledi drugo mariborsko obdobje, ko je 
dramaturginja in urednica gledaliških publikacij. 
Gledališki list zanjo ni interpretacija, je avtorsko 
spremno besedilo k predstavi, ki preživi dogodek 
in živi svoje neodvisno življenje. 
"Režiser z videnjem, slikanjem, sanjanjem 
besed, zvokov in spominov inspirira sodelavce. 
Režiser je prvi iniciator rituala - nastajanja 
predstave." V Mariboru se je oblikoval krog ljudi, 
ki lahko v tem srečnem trenutku skupaj ustvarja, 
česar sintezi sta "Faust" in "Hamlet". "Zavestno 
smo se spustili v vodnjak gledališča in poti, želje, 
da bi se vrnili verjetno ni več." Livia Pandur je 
povsem v trenutku, v čarobnem nastajanju 
predstave, v iskanju prvinskih stvari je bolj 

na osnovi japonske gibalne in gledališke (No, 
Kabuki) tradicije izoblikoval način gibanja, ki se 
je najprej izvajal kot poulični ples in so ga, zaradi 
značilne mrtvaško-fetusne podobe plesalcev, 
imenovali tudi "ples raztelešenja". Filozofski 
temelj butoha je filozofija niča oziroma Zen 
Budizem. Butoh je torej na nek način tudi učenje 
Zena, kar pa ne pomeni, da je religija. Kot je Zen 
lahko le način meditacije, koncentracije, je butoh 
pozorno zavedanje sedanjosti, popolna 
prisotnost pri vsakem dejanju. S koncentracijo 
na gib, na dejanje, naj bi butoh plesalca pripeljal 
do očiščenja misli, do praznine, kjer se lahko 
zgodi karkoli , kjer se pokažejo najtemnejše, 
negativne in pozitivne plasti človekove 
notranjosti. V ta namen je butoh na osnovi 
tradicionalnega gibalnega izročila izoblikoval 
svojo gibalno tehniko, ki razločuje med belim in 
črnim butohom. Beli butoh je usmerjen 
predvsem na minimalno gibanje in gradi na 
občutju, na transformaciji plesalca v predmet, na 
primer v kamen, vrtnico, v vodo, črni butoh pa 
s pomočjo elementov živalskega gibanja razvija 
hitrost, moč, eksplozivnost, gibljivost. V prvi vrsti 

Doslej je največ delal s Tauferjem : Revizorja (1988), 
Kralja Leara (1989), Kraljevo (1991) v Narodnem 
kazalištu Ivan Zajec na Reki; Odiseja in sina 
v Slovenskem mladinskem gledališču (1990) in 
Zagrebačkom kazalištu mladih (1990); Seviljskega 
brivca in Cosi fan' tutte (1990 in 1991) v ljubljanski 
Operi; lvono, princeso Burgundije ~1989) v Splitu; 
scenograf je bil tudi v predstavah Cešnjev vrt (1990) 
v režiji Nina Mag nana na Reki ter Šjor Bepove sanje 
(1 990) in Splitski akvarel (1991) v režiji Kreši mirja 
Dolenčiea in v izvedbi splitskega gledališča . 

Način Daliborjevega dela v trenutno eni najbolj 
uspešnih teatrskih ekip (Vito Taufer, Barbara 
Stupica, Dalibor Laginja, Matjaž Farič, Stanko 
Juzbašic) je ponavadi takle: v prvi, teoretični 
fazi nastajajo ob branju teksta zgolj krokiji , ki se 
v dolgih pogovorih spreminjajo v skice, 
v material, ga potem skupno očistiti 
nepotrebnega in realizirati. Seveda pa v procesu 
nastajanja predstave ni nič dokončnega: na 
vajah, v stiku z živim tkivom predstave, 
s pobudami in željami igralcev ter režiserja, 
prihaja in mora priti do sprememb: "Skozi 
pozitivne konflikte, trk mišljenj prihajamo do 
pravih rezultatov, do skupnega finala." 

z mislijo in 
čustvom, kot pa 
z besedo. 
Beseda naj hodi 
za predstavo in 
ne pred njo. 
Dramaturgijo 
opredeljuje tudi 
življenje, ki ima 
svoj prolog, 
zaplet, vrh , razplet in epilog; dramaturgija med 
rojstvom in smrtjo v večnem kroženju. 
"Gledališče se prepušča domišljiji, da lahko 
obvlada sanje, misli in spomine, da dramaturgija 
lahko živi na drugačen način, da življenje, smrt, 
strah dobijo tudi druge, večznačne pomene." 
Odgovori na vprašanja, ki jih išče Livia: kje, kdaj, 

pa je pri butohu pomembna skrajna 
koncentracija, ki se začenja že v ritualu pred 
predstavo. Plesalec se mora takrat tudi fizično 
čimbolj približati niču , zato se pred nastopom 
popolnoma pobrije (ker so ženske, po izročilu, z 
vsemi svojimi emocijami bolj oddaljene od niča 
kot moški, se plesalke ne pobrijejo) in nato na 
golo telo nanese bel rižev prah - to je obleka 
niča. Ves obred, ki ga mora plesalec izvajati 
sam, traja tudi uro in več, ter je tako odlična 
priprava na predstavo. 
Za Evropo, zasičeno z abstraktnimi formami, je 
bil butoh s svojim prebojem energije pravo 
odkritje. Elemente butoha sta že v začetku 
osemdesetih let uporabljala Pina Baush in 
Lindsay Camp, lansko leto pa smo tradicionalni 
butoh lahko videli tudi pri nas, v Jovanovičevi 
predstavi "Don Juan na psu", katere gibalni del 
je skoreografirala prav Tanja Zgonc. Butoh je v 
Evropi že zelo močan, vendar skupine, ki 
izvajajo tradicionalno obliko butoha, še vedno 
sestavljajo le Japonci. Edina skupina, ki vključuje 
tudi Evropejce, je "Ko Morobushi Dance 
Company", katere članica je od leta 1989 tudi 

V Gogoljevem Revizorju je izvrstno izrabil 
neobaročno dvorano gledališča Ivan Zajec na 
Reki. Na njen oder je postavil neoklasicističen 
prostor, ujet v moderni stično 
revolucionarno rdeče -črno-sivo barvno skalo, 
ki z monumentalnim stiliziranim orlom odlično 
asociira zgodovinsko in sodobno izkušnjo 
totalitarnega. L:e 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 najzahtevnejši scenografski f!alogi­
postavitvi Odiseja in sina v spodnji dvorani 
Slovenskega mladinskega gledališča. Plečnikov 
izjemni scenski prostor je spet zaživel na 
povsem nov, enkraten način. Klet SMG, v kateri 
so bile odigrane številne prelomne predstave 
slovenskega in jugoslovanskega gledališča 
osemdesetih let, je Laginja tokrat presekal v 
obliki starogrškega križa. Tako so nastala štiri 
različna prizorišča , ki jih povezujejo piste, za 
meter dvignjene od tal, s čimer je opozoril na 
odmaknjenost mitskih junakov. Nekaj mesecev 

kako in s kom, so se spletli v gledališče, ki 
presega stare forme, hodi v svet in daje gledalcu 
užitek, ker v njem najde tisto, kar gledal-išče v 
svojem bistvu je - magijo in igralca, ki igra igro 
usode in domišljije v tem iztirjenem svetu. 

KATARINA KLANCNIK 

Tanja Zgonc. 
New age Dance? Contemporary dance? 
Kakršnokoli je že ime je jasno, da butoh 
radikalno spreminja ustaljene evropske plesne 
vzorce. Tanja je ravno prek njega prišla do 
novega pojmovanja plesa. Osnovno gibalo naj bi 
bilo: slediti gibanju telesa, raziskovati njegove 
vzroke in učinke , ne pa vklepati ga v neko 
abstraktne, nenaravno formo. Izhajati je treba 
iz telesne izkušnje s pomočjo katere je nato 
mogoče razkriti mentalni svet. Tanja počasi 
začenja graditi svoj vzorec - nihanje, ki je 
pravzaprav zasledovanje nihanja v telesu, 
kroženja telesnih sokov. To ni gibanje, ki bi 
iskalo ekstrema in se skozi vrhunce izpraznile: to 
je vedno znova vračajoči se tok, nikoli prekinjeni 
krog, ki se spet in spet začenja. Kot pravi Kazuo 
Ohno, zenovski in butoh učitelj : "Plešeš, ko 
umreš in si pripravljen na novo rojstvo. To je 
pogovor z mrtvimi." 

SUZANA KONCUT 

po ljubljanskem, je 
ista ekipa postavila 
Odiseja in sina 
v Zagrebačkem 
kazalištu mladih. 
Dalibor je prispeval 
enkraten delež 
k izvrstnemu 
spektaklu in zanj leta 
1991 dobil Zlati 
lovorjev venec za 
scenografijo na 
sarajevskem MES-u. 

O svojih načrtih Dalibor Laginja razmišlja pod 
vtisom današnje politične oziroma vojne situacije 
na Hrvaškem: "Danes je povsem nemogoče delati 
konkretne načrte, prostor gledališkega delovanja 
se oži, le nekaj gledališč lahko dela normalno in 
nihče ne ve , do kdaj bo tako. Dogajajo se namreč 
stvari , ki mimo naše volje vplivajo na naše načrte 
in delo." 

MATEJA DERMELJ- ROPOŠA 



Marija Vera 
NACIONALNO IN INTERNACIONALNO. PRIMER IZ GLEDALIŠKE ZGODOVINE 

In memoriam Mariji Veri ob 110. letnici rojstva . 

G ledališče, kazalište, pozorište, 
das Theater so sicer jezikovni 
sinonimi, a vendar hkrati 
neprevedljivi pojmi, ki danes 
označujejo to ali ono nacionalno 
gledališče: slovensko ali hrvaško, 
srbsko ali nemško. V šali bi lahko 
rekli, da so danes "meje mojega 
jezika istočasno že meje mojega 
gledališča", saj se zdi, kot da je 
jezik ovira, ki je precej bolj 
trdovratna kot sanJe o enem, 
univerzalnem, svetovnem gleda­
lišču . 

In vendar pri študiju gledališke 
zgodovine vedno znova naletimo 
na pojave, ki presegajo slovenske 
we je in lokalni, nacionalni pomen. 
Ce prav slovensko gledališče po eni 
strani korenini v nekakšni 
samorastniški, čitalniški tradiciji, 
kije dosegla vrhuncev igri Antona 
Verovška,zakoncev Danilo,Zofije 
Borštnik itn., je po drugi strani to 
isto gledališče dobilo odločilno 
injekcije v svoji profesionalizaciji 
ravno s prihodom igralcev, ki so 
zrasli v tujih, evropskih gledaliških 
šolah. Okvir ljudskega, amater­
skega odra je preraslo šele takrat, 
ko je sprejelo vase znanje in idejo 
evropskega gledališča . 

Naj samo omenimo, da je že Ignacij 
Borštnik študiral v "tujini", na Dunaju, in 
da je kasneje prav trojica "tujih" igralc~v­
prišlekov iz velikega sveta-postavila temelje 
t. i. evropeizaciji slovenskega gledališča . 
V tej trojici so bili: Ivan Levar (1881-1950) 
Marija Nablocka (1890-1969)inzlastiMarija 
Vera (1881-1954), najbolj znamenita med 
njimi. 

l. 

Navedimo za začetek nekaj suhih, 
faktografskih ugotovitev: Marija Vera je 
edina slovenska igralka z evropskim 
slovesom; zemljevid njenih angažma jev in 
gledaliških gostovanj sega od Švice in 
Avstrije čez Nemčijo in Madžarsko celo do 
daljne carske Rusije: v St. Petersburgu je 
igrala Jokasto ob Ojdipu Alexandra 
Moissija. Bila je brez dvoma tudi prva 
slovenska igralka, ki ie sprejela izziv 
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gibljivih slik, ko je leta 1913 
nastopila v filmu o nemškem 
kanclerju Bismarcku. Bila je prva 
slovenska režiserka in ena od 
ustanoviteljev slovenske 
igralske akademije. Naštevanja 
je zdaj najbrž dovolj. 

Danes si tako veličastnega 
uspeha v gledališkem babilonu 
Srednje Evrope in Balkana 
skorajda ne moremo 
predstavljati. Kot da je čas 
velikih gledaliških migracij za 
nami, v preteklosti - ko pojem 
"Mi tteleurope" ni bil le 
nostalgični spomin, ampak 
resničnost. 

Kljub temu pa danes poznajo 
ime Marije Vere predvsem 
gledališčniki, kritiki in seveda 
zgodovinarji. Ne najdemo ga 
med "znamenitimi Slovenci", 
čeprav spada mednje celo bolj 
kot nekateri opevani slovenski 
literati. 

NEIZOGIBNA KRONOLOGIJA 

Sprehodimo se na kratko skozi življenje 
Marije Vere. 
Ustavitisemoramožepriimenuinrojstnem 
datumu. Baronica Frančiška Marija Ksavera 
von Osten Sacken, rojena Eppich- kakršno 
je njeno krstno ime -je namreč od začetkov 
svoje igralske kariere pa do svoje smrti 
prikrivala pravo rojstno letnico. Namesto 
leta 1881 jevvsehdokumentih,celoprepisu 
krstnega lista, navajala drugačen podatek, 
letnico 1889, in se tako pomladila za osem 
let. 

To dejstvo je raziskovalcem, učiteljem in 
kritikam dolgo časa kalilo njeno podobo, 
saj so se znova in znova čudili zrelosti, s 
katero je nastopala od vsega začetka. Čudili 
so se,zakaj ni nikoli igrala vvlogahnaivkali 
sentimentalk in zakaj je tako suvereno in 
samozavestno nastopala v zahtevnih vlogah 
iz kh .-.iČnPCT;t rPnPrto;~ri;~ .. . Torb PciPn ocl 

preprostih razlogov so bila zagotovo tudi 
leta. Marija Vera ni začela igrati pri šestnajstih, 
čeprav je o tem uspela prepričati celo svoje 
učitelje, am:pak pri štiriindvajsetih, ko se je 
kljub strogi samostanski izobrazbi in službi 
učiteljice v Sežani odločila, da se bo posvetila 
poklicu, ki je bil vse prej kot soliden in 
spodoben za mlado damo ... Pobegnila je v 
avstroogrske prestolnico in se vpisala na 
Konservatorium fur Music und darstellende 
Kunst. 

V tem smislu se umetniška biografija Marije 
Vere -tako ugotavlja že Filip Kalan- znatno 
loči od igralk na slovenskem odru pred prvo 
svetovno vojno. Njeni veliki prednici Vela 
Nigrinova in Zofija Borštnikova sta predrli 
obroč domačega provincializma in dosegli 
prve uspehe na odrih slovanskega juga šele, 
ko sta prerasli gledališko zmogljivost 
Dramatičnega društva v Ljubljani. Drugače 
Marija Vera: tu niso bile odločilne amaterske 
spodbude, ampak povsem profesionalna 
odločitev in usmeritev. 

Učitelji Marije Vere so bili znameniti avstrijski 
igralci, med njimi Paul Schlenther, Alexan­
der Rompler in Ferdinand Gregori, ki so 
gojili predvsem naturalistično igro iz šole 
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 
navdušenimi, celo patetičnimi besedami. 
Rojena je bila tragedinja visokega sloga, prava 
pravcata herojinja. Kritik Neue Wiener 
Tagblatta (6.5.1907) je zapisal, da je 
"gospodična 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 še 
neko podrobnost, ki jo sicer redko in težko 
opazimo, a vendar za gledališko zgodovino 
ni nepomembna. Marija Vera se je šolala na 
konzervatoriju v istem času, kot je na Dunaju 
bivala znamenita generacija slovenske 
moderne: recimo Ivan Cankar in Oton 
Župančič, poznejši dolgoletni direktor 
ljubljanske Drame. Na žalost pa lahko le 
ugibamo, kako daljnosežne bi bilo takratno 
srečanje/soočenje treh Slovencev, ki so v 
naslednjih desetletjih vsak po svoje krojili 
usodo slovenskemu gledališču. 

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

Kot zanimivost skušajmo na kratko opisati, 
kako velikanska, prav drastična, je bila takrat 
razlika med nivojem evropskega in 
slovenskega gledališča. 
V Burgtheatru je bil takrat že dodobra utečen 
sistem vaj, delovne discipline in ansambelske 
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igre. Gledališče je bilo organizirano kot močna 
institucija, kjer so pogodbe določale celo take 
podrobnosti, kot je npr. določba, da morajo 
imeti igralci stanovanje opremljeno z direktno 
telefonsko linijo do direkcije gledališča ... 
Deželno gledališče v Ljubljani se je v istih 
letih šele izvijalo iz objema amaterizma in 
solističnih igralskih nastopov pred rampo, 
za nameček pa to gledališče niti ni bilo docela 
slovensko, saj so v njem vodilne vloge igrali 
"uvoženi" češki igralci, ki so tudi pri takratnih 
praizvedbah Cankarjevih dram odigrali 
praktično vse glavne vloge. 

Kljub pogodbi z Burgtheatrom je bil prvi 
angažma Marije Vere v Zurichu (1907-1910). 
Gledališče je tedaj vodil Alfred Reucker in je 
postajalo ob močni podpori švicarskih 
kritikov in teoretikov pomembno središče in 
zbirališče evropskih gledališčnikov. V 
repertoarju Marije Vere so prevladovali 
Schiller, Ibsen in Hebbel. Začela je kot Devica 
Orleanska (Schiller), iskala nov igralski izraz 
v problematičnih Ibsenovih ženskah in 
navdušila kot Rhodopa v Gyges und sein 
Ring (Hebbel) . Predvsem pa se je Marija Vera 
v Zurichu lahko srečala s prvimi imeni 
nemškega igralstva: tu je gostoval Reinhardt, 
Eleonora Duse. Še več - Marija Vera je tu 
lahko igrala kot partnerica slovitega Josepha 
Kainza pri njegovih zadnjih nastopih v 
Cyrano de Bergeracu. 

Po tem je sledil angažma v Mannheimu (1910-
1911). Gledališki laik bi najbrž to gledališče 
označil kot provincialno, v resnici pa ni bilo 
tako. V tem gledališču so recimo leta 1782 
uprizorili praizvedba Schillerjevih 
razbojnikov, v letih 1910-11 pa ga je vodil 
Ferdinand Gregori, učitelj Marije Vere z 
dunajskega konzervatorija. Pravzaprav sta 
obe gledališči, kjer je začenjala kariero Marija 
Vera- Ziirich in Mannheim, zagnano podirali 
"berlinski zid", ki je ločil nemško gledališko 
prestolnico od gledališke province. In tudi za 
Marijo Vero je bil ta prehodni angažma 
pomemben, saj je predstavljal odskočno desko 
za odhod k znamenitemu režiserju Maxu 
Reinhardtu (1911-16). 

Deutsche s Theater, ki ga je takrat vodil sloviti 
Reinhardt, je bil v letih 1911-16 brez dvoma 
najbolj šokantno gledališče v Evropi. 
Velikopotezni repertoar in še bolj 
velikopotezne uprizoritve so vrnile auro 
klasiki in baročnim spektaklom. Toda kljub 
velikanskemu ansamblu, ki ga je imel na 
razpolago Max Reinhardt, je Marija Vera tudi 
tu odigrala kar nekaj velikih vlog: v 
uprizoritvah Shakespeara, antike, in 
modernih avtorjev - nepozabna je ostala kot 
Luč v Maeterlinckovi Sinji ptici ... To je bil 
tudi čas, ko je slovenska javnost prvič slišala 
za Marijo Vero, in se z radovednostjo 
spraševala, ali je ta znana Reinhardtova 
igralka v resnici Slovenka iz Kamnika ... 

Delo je potem pretrgala vojna, ko ni šlo za 



vprašanje, kako čim bolj uspešno izživeti 
prihajajoča leta, ampak je bila dilema bolj 
eksistenčna: preživeti ali ne preživeti, biti ali 
ne biti. Marija Vera je najprej v Gdansku 
igrala nemškim vojakom in osamelim 
ženska~ (1916-18) - za kar je dobila celo 
železni križec- nato pa odšla v Basel (1918-
20), mesto, kjer je svoj prodor začel tudi 
Adolphe Appia, sloviti švicarski teoretik in 
scenograf. Po ustanovitvi Jugoslavije je prišla 
v Beograd, potem pa nazadnje leta 1923 v 
Ljubljano. 

Po štirinajstih letih na nemških odrih in dveh 
sezonah v Beogradu je tukaj prvič zaigrala v 
slovenščini. In kot ostaja uganka, kako je kot 
Slovenka lahko igrala v nemščini, tako ostaja 
uganka, kako je po dolgoletnem bivanju v 
tujini in pretežno nemški izobrazbi lahko 
gladko spregovorila z odra v slovenščini in 
celo srbohrvaščini. 

Marija Vera je ustvarila ogromen opus, 
režirala je, zlasti Ibsena in Shawa (hotela pa je 
tudi npr. režirati Ajshilovo Orestejo na 
prostem leta 1932), prevajala in predstavila 
slovenski gledališki 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 
občudovanje in strah. 

Njena igra je predstavljala visoko dramatični 
patos, ki se je izražal celo v svojih viških v 
strogi zadržanosti, v premikih in kretnjah pa 
v monumentalni .togosti, kakršno zahteva 
klasična igra in kakršne poznejši 
ekspresionizem ni poznal. Taka je bila- kot se 
spominja Vladimir Bartol - njena Judita v 
Hebblovi tragediji Judita in Holofernes, v 
žlahtnem smislu klasično patetična, taka je 
bila njena Hedda Gabler,na vrhuncu tragične 
odločitve še vedno do skrajnosti zadržana. 

V njenih prvih ljubljanskih letih je taka igra 
izstopala iz igre ostalih slovenskih igralk. 
Predstavljala je kontrapunkt slovansko 
realistični igri Marije Nablocke. Toda pozneje 
je iz teh dveh ekstremov, iz dediščine 
Burgtheatra, ki jo je k nam prinesla Marija 
Vera, in iz tipičnega slovanskega verizma 
Hudožestvenikov zrasel odrski stil, ki mu 
danes pripisujejo celo neko "specifično 
slovensko izrazitost". 
Toda čeprav je bila Marija Vera že za živ ljenja 
občudovana in spoštovana, ji ni bilo 
prizanešeno s slovenskimi gledališkimi 
zdrahanl:i in zablodami. Ena takih zablod je 
bil npr. predlog za odpust Marije Vere iz 
Drame leta 1932, češ da je sicer prvovrstna 
igralka klasičnega repertoarja, da pa je 
tovrstnega repertoarja pri nas malo in je gospa 
le malo zasedena. Seveda je šlo le za 
provokacijo, in da bi bila iro ni ja še večja, so jo 
že čez dve leti, leta 1934, ob 25-letnici dela, 
odlikovali z redom Svetega Save ... 

LEVSTIK - KREFT: TUGOMER 
Marija Vera: Stara Vrza 
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počutila v Ljubljani "kot doma". Prihajala je 
očitnoizdrugegasvetaindrugihdob.Gospa 

baronica, Marija Vera, je pač morala preživeti 
burni čas revolucij, prevratov v umetnosti, 
znanosti in politiki. Samo predstavljamo si 
lahko, kolikšno pozornost je vzbujala, ko se 
je s svojim avtomobilom in šoferjem 
·prevažala iz svoje vile pod Rožnikom na 
Akademijo, odeta v srebrno lisico. Vse to 
namreč vedo povedati stari Ljubljančani, in 
še poudarijo, da je bila res srebrna lisica in ne 
polarna ... In kakšna ironija, da je morala ta 
naša najboljuspešna igralka vseh časov leta 
1945 skoraj zatajiti svojo kariero na tujem in 
je navajala, da zna nemško samo pasivno .. . 

V povojnem, spolitiziranem repertoarju ni 
bilo prostora za stare, herojske, klasične 
vloge, v katerih je blestela Marija Vera. 
Dodeljevali so ji v glavnem "materinske 
vloge", mater v 
Cankarjevih Hlapcih (1948) ali staro Vrzo 
vTugomerju (1947). Pa vendar toni bila pot 
v pozabo. 

Smrt Marije Vere, 12. januarja 1954, je 
odmevala povsod, kjer se je ustavila njena 
pot- v Švici, Nemčiji in Jugoslaviji. 

Vrstili so se zapisi spoštovanja in 
obžalovanja, obenem pa je šlo tudi za 
medijski dogodek. Vest je bila v nemških 
časopisih uvrščena med senzacionalne 
novice, med poroko Marylin Monroe in 
poročilo o gledališkem navdušenju 
Winstona Churchila. Spominjali so se je kot 
"lepe tujke, ki se je preda jala visoki gledališki 
strasti" (Mannheim), za kritike in gledalce 
pa je ostala "zagonetna in tuja v svoji 
vzvišenosti", neoprijernljiva, fascinantna s 
svojo pojavo in lepoto fin de siecla. 

To je bilo življenje občudovanja in slave, 
voltairovske askeze in skoraj bolne 
nedostopnosti ter osamljenosti, pač v slogu 
klasične Goethejeve maksime: "Bilde 
Kunstler! Rede Nicht!" 

Toda tu smo od gledališke zgodovine že 
zašli k gledališkim zgodbam. Morda zato, 
ker so viri in dokumenti za raziskavo 
gledališke zgodovine tako skromni in 
neotipljivi. Ko se zavesa spusti, gledališke 
umetnine preprosto ni več. Mogoče se 
gledališki spomin zato tako pogosto zateka 
bodisi k mitom ali k pozabi -med obema je 
le spolzka meja. Toda če se je treba odločiti, 
potem je Marija Vera del slovenske gledališke 
mitologije. 

In nauk te gledališke zgodbe? Lepo je živeti 
z mislijo, da smo Slovenci gledališki narod, 
toda svet je velik in "prostor prave umetnosti 
je široki forum narodov sveta". ;, 

BARBARA SUŠEC MICHI EU 

Konec30.lettegastoletja,ki RADOVAN IVŠIČ: U NEPOVRAT angažiranosti, vsaj do 
ga v hrvaški dramatiki trenutka, ko je pritisk oblasti 
zaznamuje "polemični tok" GZH ,ZAGREB1991 postal neznosen. Leta 1954 
(Zvonimir Mrkonjic) t. i. se je preselil v Pariz in bil vse 
kvalitativne dramaturgije Miroslava Krleže, se za svoje mesto do konca 70.letpopolnoma izobčen iz hrvaškega umetniškega 
v hrvaškem gledališču začne boriti Radovan Ivšic. Čeprav je življenja. V Parizu je vstopil v najožji nadrealističnikrog, ki se 
Ivšiczanekaterekritikepredvsempesnik,jeob branju njegovih je zbiral okrog Bretona in bil v tisti skupini, ki je leta 1969 
dram vendarle jasno, da nedela nobenih razlik med "poetično" "suspendirala" nadrealisti čno gibanje kot gibanje. Za ponovno 
in "dramsko" besedo. Po izdaji knjige "Teatar" (CeKaDe, odkritje lvšica pri nas je zaslužen predvsem zagrebški pesnik 
Zagreb.l978), v kateri so zbrane vse njegove drame, razen Zvonimir Mrkonjic. Ko je leta 1979 drugi veliki hrvaški 
najnovejše Aiaxaia ili moCi reei, je zagrebška založniška hiša nadrealist Vlado Habunek režiral Kralja Gordogana v ITD-ju, 
GrafičkizavodHrvatskezaložila šeenoknjigo,kijekapitalnega je s tem dogodkom napovedal invazijo Ivšicevih dram na odre 
pomena za nadaljnjeraziskovanjeimenitnegaopusa Radovana hrvaških gledališč v 80.letih. Nek hrvaški knjižni časopis je za 
Ivšiea. V knjigi V Nevrnitev (U nepovrat) so zbrani Ivšicevi svoj naslov prevzel ime najbolj znane Ivšiceve drame 
članki, pogovori in dokumenti od 1956. do 1989. leta. Knjiga (Gordogan), ki je že zdavnaj povzdignjena v hrvaškega Kralja 
vsebuje tudi obsežen fotografski material. Ubuja.V nevrnitev je v bistvu arhivska knjiga, ki pa vendarle 
Ivšic je v hrvaškem gledališču pustil neizbrisne sledove ravno ohranja čar izkopanine. Za tiste, ki so že seznanjeni z njegovo 
v času, ko je eni diktaturi sledila druga. Ustaški režim je med dramatiko, bo V nevrnitev samo potrdilo dejstev, ki so na dlani 
drugo svetovno vojno zelo nestrpno ravnal z vsemi, ki si niso že ob branju njegovih umetniških stvaritev. Poezija je namreč, 
hoteli mazati rok z "bojevniško" naravnan im umetniškim kot sam pravi, "predvsem način življenja". Za tiste pa, ki se ob 
ustvarjanjem. Njegovo knjigo Narcis, ki jo je izdal v branju te knjige prvič srečujejo z Ivšicem, bodo njegovi zbrani 
samozaložbi, so ustaši takoj zaplenili. To t.i. zborovsko članki in pogovori naravnost presenečenje. Še posebej so bile 
recitacijo so vendarle uprizorili in sicer v stanovanju Vlade odmevne naslednje njegove izjave: "Gledališče je 
Habuneka v Zagrebu. Skupina se je imenovalaDružina mladih, subvencionirano dolgočasje." "Gledališče je iztrebek oblasti." 
zanjo je I všic prevajal Moli era, Maeterlincka in druge, in tudi "Ne obstaja kriza gledališča, obstaja le kriza telesa." Ivšiceva 
pisal lastne tekste. Ravno vojno obdobje je bilo za I všica kot razmišljanja o "telesni pisavi" so zanimiva zlasti v op tiki 
dramatika najbolj produktivno; takrat so nastale drame Daha, sodobnega vizualno-plesnega trenda v gledališču. In ko knjigo 
Narcis, Kralj Gordogan, V ane, Sončno mesto, Kapetan Oliver V nevrnitev preberete do konca, opazite, da se sintagmi 
in Vodnik Zmagovalec. Po tej hiperproduktivni fazi je napisal · "anarhija pomena" (AnnieLeBrun) in "ekonomija čudežnega" 
še dve drami - Akvarij (1956) in Aiaxaia ali moči povedati (Zvonimir Mrkonjic), ki sta bili prvotno namenjeni leivšicevi 
(1982). Povojna komunistična diktatura je bila za Ivšica dramatiki, lahko nanašata tudi na njegove članke in medijsko 
neznosna. Ravno zaradi termja socreahzma, je skupaj s svojo posredovane izjave. V ne vrnitev je dokumentaristična 
Družino mladih in Vladom Habunekom poiskal zavetje v rekonstrukcija nekega anarhičnega, čudežnega in predvsem 
lutkovnem gledališču. Lutka, ta "sprejeta abstrakcija", kot jo poetičnega življenja. 
imenuje I všic, mu je pomagala preseči vsesplošno zahtevo po ALDO MILOHNIC 

~:~j~ :j~~~ na naslovni MIRJANA MIOČINOVIČ : POZORIŠTE 1 GILJOTINA ~~n~~~~ _vr~it~:~emvrs:~ 
V uvodu k besedilu avtorica SVJETLOST, SARAJEVO 1991 grožnjam avtorjem in 
pravi, da si je pri'-------------------------' gledališču . Sicer pa tudi ta 
selekcioniranju in montiranju materiala iz desetih knjig, ki relativna svoboda ni dolgo trajala, cenzura je bila spet uvedena 
obravnavajo gledališče in francosko revolucijo, vzela trinajst mesecev po tem, ko je bila uradno ukinjena 
pripovedovalsko svobodo. Odnos oblasti do gledališča je vseskozi ambivalenten. 
Tako je pred nami zgodovina - zgodba o gledališču v času Od predlogov, naj se vsa gledališča ukinejo in spremenijo v 
francoske revolucije. kovnice orožja, do strastne obrambe v prid gledališča. 

Začne se s peripetijami okrog Beaumarchaisove Figarove svatbe Novi revolucionarni koledar in novi prazniki so priložnost za 
1784. Takrat se pokaže močan propagandni učinek gledališča mega-spektakle, v katerih poleg politikov igrajo pomembno 
Tega učinka vodje revolucije pet let kasneje seveda niso prezrli. vlogo tudi igralci. V se to seveda spominja na druge čase in druge 
Ravno tako, kot v neki drugi revoluciji - oktobrski - ni bil revolucije. 
spregledan močan propagandni učinek drugega medija- filma. Ko Napoleon leta 1804 postane cesar, z dekreti ukine večino 
Gledališče po padcu Bastille postane priwrišče strankarskih gledališč. 
bojev in krvavih nemirov, ki terjajo smrtne žrtve. Leta 1807 njihovo število zniža na osem. 
Realnost in flkcija sta si zelo blizu. Smeh gledalcev, ki prihajajo ln to je konec zgodbe. 
iz gledališča se meša z vpitjem tistih, ki gledajo drugo predstavo Poleg te poučne iz zgodovine gledališča, vsebuje knjiga še 
-giljotiniranje. Publika je pogosto ista Igralec nekega gledališča naslednje tekste: 
se pritožuje čez skupino žensk, imenovanih Furije giljotine, ki so Drama kac književni rod u svetlosti Aristotelove poeti ke 
pri giljotiniranju skrbele za to, da s kriki razbesnijo množico, Prostor· vreme, subjekt 
njihov namen v gledališču pa je podoben; v primerih, ko v Pisac u senci - Vojislav Jovanovic-Marambo 

ed Nušicev sveti poetika komada 
pr stavi ni dovolj domoljubnih in revolucionarnih čustev, Tri Krležine drame 
poskrbijo, da publika po besni. 
Cenzura je ukinjena in s tem tudi privilegiji, ki so jih imela tri 
~ubvencionirana gledališča glede izbire žanrov. V trenutku, ko 
~ma 179l .leta 65000 prebivalcev, je v Parizu 35 teatrov. Cenzura 
Je ukinjena. za nredstavo ie moralno odgovoren avtor teksta 

Meduratna srpska drama i štaje od nje nastalo 
Komički žanr Aleksandra Popovica 
Snajderov Gamllet kac "tragedija osvete" 

Vsa besedila so bila enako kot naslovno objavljena že po revijah. 

TARAS KERMAUNER: 
ZADNJE SREČANJE 
Z Dušanom Kermavne~em, 
Markom in Antonom 
Slodnjakom, s sabo in z drugimi 
se srečuje 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 Joža Mahnič, 
Slovenska matica, 
Ljubljana 1990 

FRANC ZADRAVEC: 
CANKARJEVA IRONIJA 
Pomurska založba v Murski 
Soboti in Znanstveni inštitut 
Filozofske fakultete 
v Ljubljani 1991 

JANEZ DOLENC· 
FRANCE KOBLAR: 
FRANCE BEVK 
Ob stoletnici rojstva, 
Partizanska knjiga, 
Ljubljana 1990 

CIRIL CVETKO: 
JULIJ BETETIO 
umetnik, pedagog in 
organizator glasbenega šolstva, 
Slovenski gledališki in filmski 
muzej, 
Ljubljana 1990 



vprašanje, kako čim bolj uspešno izživeti 
prihajajoča leta, ampak je bila dilema bolj 
eksistenčna: preživeti ali ne preživeti, biti ali 
ne biti. Marija Vera je najprej v Gdansku 
igrala nemškim vojakom in osamelim 
ženska.rp. (1916-18) - za kar je dobila celo 
železni križec- nato pa odšla v Basel (1918-
20), mesto, kjer je svoj prodor začel tudi 
Adolphe Appia, sloviti švicarski teoretik in 
scenograf. Po ustanovitvi Jugoslavije je prišla 
v Beograd, potem pa nazadnje leta 1923 v 
Ljubljano. 

Po štirinajstih letih na nemških odrih in dveh 
sezonah v Beogradu je tukaj prvič zaigrala v 
slovenščini. In kot ostaja uganka, kako je kot 
Slovenka lahko igrala v nemščini, tako o sta ja 
uganka, kako je po dolgoletnem bivanju v 
tujini in pretežno nemški izobrazbi lahko 
gladko spregovorila z odra v slovenščini in 
celo srbohrvaščini. 

Marija Vera je ustvarila ogromen opus, 
režirala je, zlasti Ibsena in Shawa (hotela pa je 
tudi npr. režirati Ajshilovo Orestejo na 
prostem leta 1932), prevajala in predstavila 
slovenski gledališki 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 
občudovanje in strah. 

Njena igra je predstavljala visoko dramatični 
patos, ki se je izražal celo v svojih viških v 
strogi zadržanosti, v premikih in kretnjah pa 
v monumentalni .togosti, kakršno zahteva 
klasična igra in kakršne poznejši 
ekspresionizem ni poznaL Taka je bila-kot se 
spominja Vladimir Bartol - njena Judita v 
Hebblovi tragediji Judita in Holofernes, v 
žlahtnem smislu klasično patetična, taka je 
bila njena Hedda Gabler, na vrhuncu tragične 
odločitve še vedno do skrajnosti zadržana. 

V njenih prvih ljubljanskih letih je taka igra 
izstopala iz igre ostalih slovenskih igralk. 
Predstavljala je kontrapunkt slovansko 
realistični igri Marije Nablocke. Toda pozneje 
je iz teh dveh ekstremov, iz dediščine 
Burgtheatra, ki jo je k nam prinesla Marija 
Vera, in iz tipičnega slovanskega verizma 
Hudožestvenikov zrasel odrski stil, ki mu 
danes pripisujejo celo neko "specifično 
slovensko izrazitost". 
Toda čeprav je bila Marija Vera že za živ ljenja 
občudovana in spoštovana, ji ni bilo 
prizanešeno s slovenskimi gledališkimi 
zdrahami in zablodami. Ena takih zablod je 
bil npr. predlog za odpust Marije Vere iz 
Drame leta 1932, češ da je sicer prvovrstna 
igralka klasičnega repertoarja, da pa je 
tovrstnega repertoarja pri nas malo in je gospa 
le malo zasedena. Seveda je šlo le za 
provokacijo, in da bi bila ironija še večja, so jo 
že čez dve leti, leta 1934, ob 25-letnici dela, 
odlikovali z redom Svetega Save ... 

Skratka- težko bi rekli. da se ie Mariia Vera 

LEVSTIK- KREFT: TUGOMER 
Marija Vera: Stara Vrza 

W. SHAKESPEARE: 
WASIHRWOLLT 

REŽIJA: MAX REINHARDT 

počutila v Ljubljani "kot doma". Prihajala je 
očitno iz drugega sveta in drugih dob. Gospa 
baronica, Marija Vera, je pač morala preživeti 
burni čas revolucij, prevratov v umetnosti, 
znanosti in politiki. Samo predstavljamo si 
lahko, kolikšno pozornost je vzbujala, ko se 
je s svojim avtomobilom in šoferjern 
prevažala iz svoje vile pod Rožnikom na 
Akademijo, odeta v srebrno lisico. Vse to 
namreč vedo povedati stari Ljubljančani, in 
še poudarijo, da je bila res srebrna lisica in ne 
polarna ... In kakšna ironija, da je morala ta 
naša najboljuspešna igralka vseh časov leta 
1945 skoraj zatajiti svojo kariero na tujem in 
je navajala, da zna nemško samo pasivno ... 

V povojnem, spolitiziranern repertoarju ni 
bilo prostora za stare, herojske, klasične 
vloge, v katerih je blestela Marija Vera. 
Dodeljevali so ji v glavnem "materinske 
vloge", mater v 
Cankarjevih Hlapcih (1948) ali staro Vrzo 
v Tugornerju (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 Švici, Nemčiji in Jugoslaviji. 

Vrstili so se zapisi spoštovanja in 
obžalovanja, obenem pa je šlo tudi za 
medijski dogodek. Vest je bila v nemških 
časopisih uvrščena med senzacionalne 
novice, med poroko MaryJin Monroe in 
poročilo o gledališkem navdušenju 
Winstona Churchila. Spominjali so se je kot 
"lepe tujke, ki se je predajala visoki gledališki 
strasti" (Mannheirn), za kritike in gledalce 
pa je ostala "zagonetna in tuja v svoji 
vzvišenosti", neoprijernljiva, fascinantna s 
svojo pojavo in lepoto fin de siecla. 

To je bilo življenje občudovanja in slave, 
voltairovske askeze in skoraj bolne 
nedostopnosti ter osamljenosti, pač v slogu 
klasične Goethejeve rnaksirne: "Bilde 
Kunstler! Rede Nicht!" 

Toda tu srno od gledališke zgodovine že 
zašli k gledališkirn zgodbam. Morda zato, 
ker so viri in dokumenti za raziskavo 
gledališke zgodovine tako skromni in 
neotipljivi. Ko se zavesa spusti, gledališke 
umetnine preprosto ni več . Mogoče se 
gledališki spomin zato tako pogosto zateka 
bodisi k mitom ali k pozabi - med obema je 
le spolzka meja. Toda če se je treba odločiti, 
potem je Marija Vera del slovenske gledališke 
mitologije. 

In nauk te gledališke zgodbe? Lepo je živeti 
z mislijo, da srno Slovenci gledališki narod, 
toda svet je velik in "prostor prave umetnosti 
je široki forum narodov sveta" ... 

BARBARA SU~EC MICHI EU 
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Konec30.lettegastoletja,ki RADOVAN IVŠIČ: U NEPOVRAT angažiranosti, vsaj do 
ga v hrvaški dramatiki trenutka, ko je pritisk oblasti 
zaznamuje "polemični tok" GZH , ZAGREB 1991 postal neznosen. Leta 1954 
(Zvonimir Mrkonjic) t.i. L_ ____________________ ....J sejepreselilvParizinbilvse 

kvalitativne dramaturgije Miroslava Krleže, se za svoje mesto do konca 70.letpopolnoma izobčen iz hrvaškega umetniškega 
v hrVaškem gledališču začne boriti Radovan Ivšic. Čeprav je življenja. V Parizu je vstopil v najožji nadrealisti čni krog, ki se 
Ivšiczanekaterekritikepredvsempesnik,jeobbranjunjegovih je zbiral okrog Bretona in bil v tisti skupini, ki je leta 1969 
dram vendarle jasno, da nedela nobenih razlik med "poetično" "suspendirala" nadrealistično gibanje kot gibanje. Za ponovno 
in "dramsko" besedo. Po izdaji knjige "Teatar" (CeKaDe, odkritje Ivšica pri nas je zaslužen predvsem zagrebški pesnik 
Zagreb-1978), v kateri so zbrane vse njegove drame, razen Zvonimir Mrkonjic. Ko je leta 1979 drugi veliki hrvaški 
najnovejše Aiaxaia ili moCi reei, je zagrebška založniška hiša nadrealist Vlado Habunek režiral Kralja Gordogana v ITD-ju, 
Grafički zavod Hrvatske založila še eno knjigo, kijekapitalnega je s tem dogodkom napovedal invazijo I všicevih dram na odre 
pomena za nadaljnjeraziskovanjeimenitnegaopusa Radovana hrvaških gledališč v SO. letih. Nek hrvaški knjižni časopis je za 
Ivšica. V knjigi V Nevrnitev (U nepovrat) so zbrani Ivšicevi svoj naslov prevzel ime najbolj znane Ivšiceve drame 
članki, pogovori in dokumenti od 1956. do 1989.leta. Knjiga (Gordogan), kije že zdavnaj povzdignjena v hrvaškega Kralja 
vsebuje tudi obsežen fotografski materiaL Ubuja.V nevmitev je v bistvu arhivska knjiga, ki pa vendarle 
Ivšic je v hrvaškem gledališču pustil neizbrisne sledove ravno ohranja čar izkopanine. Za tiste, ki so že seznanjeni z njegovo 
v času, ko je eni diktaturi sledila druga. Ustaški režim je med dramatiko, bo V nevmitev samo potrdilo dejstev, ki so na dlani 
drugo svetovno vojno zelo nestrpno ravnal z vsemi, ki si niso že ob branju njegovih umetniških stvaritev. Poezija je namreč, 
hoteli mazati rok z "bojevniško" naravnan im umetniškim kot sam pravi, "predvsem način življenja". Za tiste pa, ki se ob 
ustvarjanjem. Njegovo knjigo Narcis, ki jo je izdal v branjuteknjigeprvičsrečujejozivšicem,bodonjegovizbrani 

samozaložbi, so ustaši takoj zaplenili. To t. i. zborovsko članki in pogovori naravnost presenečenje. Še posebej so bile 
recitacijo so vendarle uprizorili in sicer v stanovanju Vlade odmevne naslednje njegove izjave: "Gledališče je 
Habuneka v Zagrebu. Skupina se je imenovala Družina mladih, subvencionirano dolgočasje." "Gledališče je iztrebek oblasti." 
zanjo je 1 všic prevajal Moli era, Maeterlincka in druge, in tudi "Ne obstaja kriza gledališča, obstaja le kriza telesa." lvšiceva 
pisal lastne tekste. Ravno vojno obdobje je bilo za Ivšica kot razmišljanja o "telesni pisavi" so zanimiva zlasti v optiki 
dramatika najbolj produktivno; takrat so nastale drame Daha, sodobnega vizualno-plesnega trenda v gledališču. In ko knjigo 
Narcis, Kralj Gordogan, V ane, Sončno mesto, Kapetan Oliver V nevmitev preberete do konca, opazite, da se sintagmi 
in Vodnik Zmagovalec. Po tej hiperproduktivni fazi je napisal "anarhija pomena" (AnnieLeBrun) in "ekonomija čudežnega" 
še dve drami - Akvarij (1956) in Aiaxaia ali moči povedati (Zvonimir Mrkonjic), ki sta bili prvotno namenjeni leI všicevi 
(1982). Povojna komunistična diktatura je bila za Ivšica dramatiki, lahko nanašata tudi na njegove članke in medijsko 
neznosna. Ravno zaradi terorja socreal.izma, je skupaj s svojo posredovane izjave. V ne vrnitev je dokumentaristična 
Družino mladih in Vladom Habunekom poiskal zavetje v rekonstrukcija nekega anarhičnega, čudežnega in predvsem 
lutkovnem gledališču. Lutka, ta "sprejeta abstrakcija", kot jo poetičnega življenja. 
imenuje lvšic, mu je pomagala preseči vsesplošno zahtevo po ALDO MILOHNIC 

~:~j~ :ji~~~ na naslovni MIRJANA MIOČINOVIČ : POZORIŠTE 1 GILJOTINA ~~n~~~!ra _vr~;it:~emvrs:: 
V uvodu k besedilu avtorica SVJETLOST, SARAJEVO 1991 grožnjam avtorjem in 
pravi, da si je pri L_ ____________________ ....J gledališču. Sicer pa tudi ta 
selekcioniranju in montiran ju materiala iz desetih knjig, ki relativna svoboda ni dolgo trajala, cenzura je bila spet uvedena 
obravnavajo gledališče in francosko revolucijo, vzela trinajst mesecev po tem, ko je bila uradno ukinjena 
pripovedovalsko svobodo. Odnos oblasti do gledališča je vseskozi ambivalenten. 
Tako je pred nami zgodovina - zgodba o gledališču v času Od predlogov, naj se vsa gledališča ukinejo in spremenijo v 
francoske revolucije. kovnice orožja, do strastne obrambe v prid gledališča. 
Začne se s peripetijami okrog Beaumarchaisove Figarove svatbe Novi revolucionarni koledar in novi prazniki so priložnost za 
1784. Takrat se pokaže močan propagandni učinek gledališča mega-spektakle, v katerih poleg politikov igrajo pomembno 
Tega učinka vodje revolucije pet let kasneje seveda niso prezrli. vlogo tudi igralci. V se to seveda spominja na druge čase in druge 
Ravno tako, kot v neki drugi revoluciji - oktobrski - ni bil revolucije. 
spregledan močan propagandni učinek drugega medija- filma. Ko Napoleon leta 1804 postane cesar, z dekreti ukine večino 
Gledališče po padcu Bastille postane prizorišče strankarskih gledališč. 
bojev in krvavih nemirov, ki terjajo smrtne žrtve. Leta 1807 njihovo število zniža na osem. 
Realnost in fikcija sta si zelo blizu. Smeh gledalcev, ki prihajajo In to je konec zgodbe. 
iz gledališča se meša z vpitjem tistih, ki gledajo drugo predstavo Poleg te poučne iz zgodovine gledališča, vsebuje knjiga še 
-giljotiniranje. Publika je pogosto ista Igralec nekega gledališča naslednje tekste: 
se pritožuje čez skupino žensk, imenovanih Furije giljotine, ki so brama kao književni rod u svetlosti Aristotelove po etike 
pri giljotiniranju skrbele za to, da s kriki razbesnijo množico, Prostor, vreme, subjekt 
njihov namen v gledališču pa je podoben; v primerih, ko v Pisac u senci- Vojislav Jovanovic-Marambo 

Nušicev sveti poetika komada 
predstavi ni dovolj domoljubnih in revolucionarnih čustev , Tri Krležine drame 
poskrbijo, da publika pobesni. 
Cenzura je ukinjena in s tem tudi privilegiji, ki so jih imela tri 
subvencionirana gledališča glede izbire žanrov. V trenutku, ko 
ima 179l.leta 65000 prebivalcev, je v Parizu 3 5 teatrov. Cenzura 
je ukiniena za oredstavo ie moralno odgovoren avtor teksta 

Meduratna srpska drama i šta je od nje nastalo 
Komički žanr Aleksandra Popovica 
Snajderov Gamllet kao "tragedija osvete" 

Vsa besedila so bila enako kot naslovno objavljena že po revijah. 

TARAS KERMAUNER: 
ZADNJE SREČANJE 
Z Dušanom Kermavne~em, 
Markom in Antonom 
Slodnjakom, s sabo in z drugimi 
se srečuje 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 uredit Joža Mahnič, 
Slovenska matica, 
Ljubljana 1990 

FRANC ZADRAVEC: 
CANKARJEVA IRONIJA 
Pomurska založba v Murski 
Soboti in Znanstveni inštitut 
Filozofske fakultete 
v Ljubljani 1991 

JANEZ DOLENC • 
FRANCE KOBLAR: 
FRANCE BEVK 
Ob stoletnici rojstva, 
Partizanska knjiga, 
Ljubljana 1990 

CIRIL CVETKO: 
JULIJ BETETIO 
umetnik, pedagog in 
organizator glasbenega šolstva, 
Slovenski gledališki in filmski 
muzej, 
Ljubljana 1990 
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SLOVENSKE IGRE IN 
SCENARIJI IV 
LUTKOVNE IGRE 
(Gradivi za četrto knjigo zbral 
in pripravil Matjaž Loboda), 
Slovenski gledališki in filmski 

muzej, Ljubljana 1990 

ANDREJ INKRET: 
IZBRANCI 
literarne kritike in eseji, 
CZ, Ljubljana 1990 

ANDREJ INKRET: 
VROČA POMLAD 1964 
Škuc-Forum Karantanla, 
Ljubljana 1990 

DUŠAN MORA VEC: 
LOJZ KRAIGHER 
monografija, 
DZS, Ljubljana 1990 

DUŠAN MORAVEC: 
TEMELJI SLOVENSKE 
TEATROLOG IJE 
CZ, Ljubljana 1990 

BLAŽ LUKAN: 
DRAMATURŠKE REPLIKE 
MGL, Ljubljana 1991 

VIU RAVNJAK: 
MARIBORSKI GLEDALIŠKI 
NEMIRI 
izbor iz člankov, intervjujev in 
esejev med leti 1985 in 1988, 

Težkojebitikritičendočloveka, EMIL FRELIH: MISEL, BESEDA, ZVOK dodala. Frelihovo življenje je 
ki veruje v pravo umetnost. To obviselo - o svojih predstavah 
reč pa si nekoliko olajšam, ko AMALiffil, WUBWANA 1990 nima povedati nič zunaj 
spoznam, da gre za osebo, ki v PO GLEDALIŠKEM SVETU fraznega, nič zunaj podatkov-
kaj takega tudi verjame. Tak je AMALiffil, WUBWANA 1900 nega; Frelih bi bil idealni 
na kratko Emil Frelih, veteran L___ _______________ _j sodelavec enciklopedičnega 
naše operne, tudi siceršnje gledališke reži je, in še marsikaj. projekta, obvlada namreč skopa okolišenja in nevsiljive 
Njegove knjige so potrebne, leksikalno zelo. potrebne, toda vrinjene povedi; kar je povedanega o stvari sami, pa je 
nekako niso nujne. Strastni bralec hollywoodskih žargonsko, pavšalno, honorarno.Rezerviram si misel, ki 
avtobiografijinobčasnibralecspominovizdrugihrežiserskih dopušča, da je bil Emil Frelih tako zelo predan nenehnim 
pokrajin v njih pogreša vsaj dvoje- mik, ki se mu reče trivia, predstavam in ustrezno nenehnim izdajam knjig, da mu je v 
in čar, ki mu pravimo melioracija nekdanjih dosežkov. bistvu "zl}lanjkalo besed za besedovanja". Takšni ljudje so 
Frelih ostaja zaljubljenec, rad ima klasiko in kakšno na Slovenskem sila cenjeni in njihove knjige Slovenci radi 
modernističnoizjemo,todanaslogovniravniostajapribližno prebirajo. To so naši velikani, veliko so popotovati in 
tam, kjer je kak Cecil B. DeMille šele začenjal: beremo pač skrbno beležili kar največ z vseh področij življenja in dela. 
hitre nočne skice, iz katerih bi (šele zdaj; tudi zdaj!) lahko Spričo zanemarljivo malo pregnantnih misli se ne splača, 
nastala predstava. Pred nami so tajniški zapisi, okorni potem ko sem prebral bistre, da naše noro stoletje že ne bo 
dnevnik podatkov in čustev, ki mu bo nekoč Ua, kar mislimo odločalo o tem, kaj se bo iz njega izcimil o kot kvaliteta, pa 
si!) suverena režiserska roka to ali ono sčrtala, popravila, tudi ni več vredno. 

MIHA ZADNIKAR 

Pojem PRAKTIČNA vprašanj sodobne 
DRAMA TURGIJA kljub MARKO SLODNJAK: BOLEČINA IN MOČ dramaturgije, ki se začenja 
nekaterim poskusom še KNJIŽNICAMGL,WUBWANA 1900 že z branjem: kako brati 
vedno ostaja v deskriptivni dramski tekst- kotliteramo 
fazi defmiranja. Lahko da delo ali kot gledališko 
sem v zmoti, kajti nikjer ni rečeno, da se defmicija tega . predlogo? V času, ko hkrati gledamo uprizoritve celotnih 
pojma - zaenkrat še močno nedoločljivega - sploh lahko klasičnih tekstov brez kakršnihkoli dramaturških črt kot 
zgodi. Predvsem zaradi prvega dela termina, ki teoretski tudi gledališče podob, sta na prvi pogled mogoča oba 
pristop z vsakokratno sprotno prakso lahko popolnoma odgovora. Vendar tudi prvi tip predstav ne prenese več 
razruši že zaradi narave samega gledališča. despotstva literarnega gledališča. 

Človek, ki so ga v zadl!iem času tudi njegovi sodobniki 
označevali s PRAKTICNIM dramaturgom, je pokojni 
Marko Slodnjak. Knjiga BOLEČINA IN MOC, nekakšen 
zbornik večine njegovih napisanih in izrečenih besed v 
zvezi s kulturno politiko, knjigami, predvsem pa z 
gledališčem, tako urednikoma kot bralcem razpira kar 
nekaj vprašanj v zvezi z drama turškim poslom. Slodnjakovi 
redki opisi njegovega dramaturškega dela so neoprijeml ji vi 
in ohlapni. Bolj določno zvenijo le v trenutku, ko svoj 
način delovanja v gledališču veže na način bivanja in 
spraševan ja o sebi in svetu: 
"Vprašanji jezika in kulture gledališča doživljam kot 
pomembno dopolnitev nekega človeškega spraševan ja o 
tistih rečeh, za katere sem bil prepričan, da so bistvene: 
spreminjanje usode, postavljanje vprašanj, kijih pamet in 
pravilo ne pričakujeta, žrtvovanje eksistence in sreč, da bi 
se doseglo nekaj več, vedno vnovično soočanje 
posameznika s skupnostjo, pobijanje individualnih sanj 
zaradi logike življenja skupnosti, fantastična osvetlitev, ki 
jo daje gledališče svojim junakom in poražencem." 
Marko Slodnjak je veljal za ustvrujalnega misleca, kar 
pomeni, da je razmišljal sproti, v trenutkih, ko so bile 
silnice med študijem predstave najgostejše in najbolj 
razpršene hkrati. Sam je vaje poimenoval za "edino 
relevantno življenje gledališča". Sicer pa je večina 
dramaturgov zaprta v čas do razčlembene vaje, torej v čas, 
ki operira le z verbalnim jezikom oziroma literaturo; jezik, 
še posebej dramski, pa ni le dvodimenzionalen, temveč je 
mreža odnosov. Zato že način dramaturgovega branja 
determinira njegovo delovanje v globini dramskega 
materiala. 
Ko je Marko Slodnjak kot lektor razmišljal o jezikovni 
- .... ..:1 .... 1-!--~..:1~4---- =-- "--- _ .... __ ... ..~_ ........ ..:1--1 ... . ...:~: .............. t..: .... hT .......... :t.. 

Dramski tekst je vedno naravnan k ozadju, ki ga beseda ne 
more popisati, dramaturg pa le redkokdaj prestopi magično 
mejo med tekstom in gledališčem. Malokdaj se znajde v 
gledališkem prostoru, ki ni le scena ali oder, temveč je 
skupek tistega, kar sooblikujejo še koreografija, zvok, 
svetloba ... Dramaturgov sestop v gledališki prostor je za 
literarno gledališče vsaj nepotreben, če ne že heretičen, v 
osnovi pa tuj. 
Marko Slodnjak: "Vedno imam pred prostorom odra, pred 
pravico izreči nekaj na odru, hudo spoštovanje, ker sem 
prepričan, da ta ogromen prazen prostor gledališkega odra 
zahteva popolno odgovornost in v bistvu se premalokrat 
zgodi, da bi bilo to res." 
Zavest o nezadostnosti, nepreciznosti in večpomenskosti 
verbalne interpretacije stvarnosti, ki s čedalje manjšim 
zaupanjem v empirično znanost in čedalje večjo potrebo 
po iracionalni, neskonstruirani podobi sveta, snuje tudi 
potrebo po t.i. "relativnostni dramaturgiji" (Vili Ravnjak), 
ki upošteva tudi duševnost, relativnost fizično bivajočega, 
magijo in etos. v 

Marko Slodnjak piše o ZIVI DRAMA TUR GITI Lojzeta 
Filipiča in jo preimenuje v PLEMENITO~ Strogo teoretske 
atribute je tako zamenjal z etičnimi. "Res pa si ta poklic 
predstavljam kot precej neznosno združitev znanja in 
ignorance, odrekanjainkategoričnega vztrajanja in seveda 
nenehnega opazovanja sveta, človeških stvaritev in ljudi." 
Z dramaturgijo se je torej ob sestopu v gledališki prostor 
gotovo zgodilo nekaj bistvenega, kar se je Marku Slodnjaku 
kazalo še kot nedoločljiv absurd, sedaj pa bo najbrž kazalo 
-tudi zaradi vse številnejših predstav s praktično gledališko 
dramaturgijo - o tem resneje razmisliti. 
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Na sceno prihajajo bolj konkretnih od teh, ki 
generacije, ki so bile rojene EG GLEJ, ZBORNIK jih bolj ali manj koncizno, 
v času, ko je GLEJ dobil WUBWANA 1900 nekateri od njih žrtvujejo v 
svoje ime. Vmes so se že c._ _________________ __J intervjuju za zbornik. To pa 

uveljavile generacije, ki so v začetku 70. let sedele po je premalo. Premalo zato, ker po dvajsetih letih, kljub temu, 
osnovnih šolah in jih starši niso vozili v eksperimentalno da nekateri tam predavajo, Akademija še vedno formira 
gledališče.NaAGRFT-jusesicerizve,dapomenijoODER igralce tako, "da so brez besede nebogljeni". (Dušan 
57, PUPILIJA FERKEVERK, PEKARNA in GLEJ, Jovanovič) Kaj je z vizualno kulturo, ki jo je že s samim 
nekakšen začetek in hkrati kontinuiteto neinstitucionalnega imenom v slovenski gledališki prostor iniciral GLEJ? "Ime 
gledališča v Sloveniji. To vedenje se konča nekje pri novega gledališča, pa naj bi že z imenom opozarjalo na akt 
ugotavljanju narave socialno-političnih blokad, ki so jih te recepcije." (Lado Kralj) Zbornik se s tem aspektom svojega 
dejavnosti doživele s strani uradne družbene in izvora ne ukvarja, temveč v zameno niza kronologijo 
institucionalne ideologije in nikoli ne poseže v zavestno predstav, kjer na prvem - častnem mestu, stojijo imena 

' artikuliranje formalnih principov na katerih so te, danes avtorjev teksta. Avtorji zbornika se upravičeno spravijo na 
skoraj pozabljene, gledališke prakse temeljile. Prijateljevanje iztrošeno oznako "eksperimentalno gledališče", ne da bi se 
s kakim članom, ustanoviteljem ali heretikom teh gibanj, te pri tem sploh vprašali o rezultatih izvornega 
mogoče pripelje do konkretnejših podatkov. Vendar nič eksperimentiranja. Ali so bili res tako nepomembni? · 

EDAČUFER 

Moj namen ni pisati kritike zrcalno zrnce splav alo iz 
ali recenzije, saj je avtor že VI LI RAVNJAK: UMETNOST IGRE očesa... Tedaj je spoznal 
v Juretu Gantarju našel kar ŠTIRJE ESEJI,ZKOS,l..IUBL.IANA 1991 Gerdo." 
najbolj ustreznega kritika . .__ _________________ _.J Citirano iz H.K. Andersen: 
Poleg tega je knjiga Umetnost igre v sebi zadosten, absoluten 
sistem, brez napake, brez praznega prostora. Branje pamije 
porodilo nekaj vprašanj (hvala Vili!), ki jih zapisujem. 
Kakšna je funkcija napake, božanske po-manjkljivosti (v 
življenju, znanosti) umetnosti? 
Kakšna je zveza med po-manjkljivostjo in katarzo? 
Kaj je razkrito, izraženo, prepoznavno? 
Kaj je od-nos? 
Kako preiti ogledalo? 
Nekaj povsem nenaključnih citatov, ki so se znašli v moji 
bližini: 
"Gledališče ni ogledalo. 
Ogledalo pozna skrivnost. 

. To, da je gledališče prepoznavno kot ogledalo, je samo 
nepoznavanje skrivnosti. 
Ali verujemo zato, ker skrivnost poznamo, ali zato, ker je ne 
poznamo? 
Ogledalo je gledališče. 
Ni skrivnost. 
Kaj je gledališče?" 
Citirano iz še neobjavljene poeme Teorija gledališča 
Vladimirja Repnika. 
Citati porajajo nova vprašanja. 
Vprašanje prehoda: 
(Ali zgodbe) 
" ... Zlagal je popolne podobe v pisano besedo, toda nikoli se 
ni mogel povzpeti do tega, da bi zložil tisto besedo, ki jo je 
iskal, besedo: večnost. (RečeSnežnakraljica:) ... -Čeiznajdeš 
to besedo, boš sam svoj gospod in podarim ti ves svet in par 
drsalk ... -Čisto otopel in tih je negibno sedel. Človek bi 
mislil, da je zmrznil. Tedaj pa se je zgodilo, da je mala Gerda 
stopila skozi velika vrata v grad. Tu so vladale ledene s ape. 
!~-~ ona je ljubila Kaya ... Kay jo je gledal, ona pa je 

Snežna kraljica, str. 34 
"Pitao sam ga zašto misli da su Belci caknuti. 
Odgovorio je "Oni kažu da misle glavom." 
Citirano iz K.G. Jung: O smislu i besmislu, poglavje 
Čovekovo demonstvo, priredil Franc Alt, str. 29 
-Človek in svobodna volja ali o pogodbi in o zavezi: 
"Faust: povej! In kaj pač hotel bi v zameno? 
Mefisto: Čemu tako to? Moj namen je čist." 
J.W. Goethe: Faust, str. 80 
Ko K.G. Jung govori o samem sebi, pove staro legendo o 
učitelju, h kateremu pride učenec in ga vpraša: -Včasih so 
bili ljudje, ki so gledali v božji obraz; zakaj jih dandanašnji 
ni več? -Učitelj mu odgovori: -Zato, ker se danes nihče več 
ne more tako globoko klanjati." 
"-0 človeku: Ob velikonočnem polprazniku, ko je (Baal­
Schem-Tow) sedel z učenci pri mizi, gaje nenadoma obšlo 
veliko veselje. Dvignil se je, skočil na sredo sobe in pričel 
plesati kolo. Ko so učenci to videli, so se učitelju pridružili; 
plesali so dolgo in z velikim užitkom.- ... (nekdo od gledalcev 
je očitajoče vprašal Baal-Schema) -Neprestano trdite, da 
sledite naukom Schulchan-Arucha, ki je na ta dan izrecno 
prepovedal ples ... -Res je Ue odgovoril Baal-Schem), sledim 
Schulchan-Aruchovim odre_gbam, do potankosti. Toda 
zapomni si: človek stoji veliko višje od Schulchan-Arucha 
in če človek začuti željo, da bi služil Bogu in se mu prepustil 
- se osvobodi vseh vezi, ker je v tem trenutku dosegel 
stopnjo božanske 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 LORENZI: 
TONE PARTLJIČ 
Partizanska knjiga, 

Ljubljana 1990 

BRACO ZAVRNIK: 
MILENA ZUPANČIČ 
Partizanska knjiga, 
Ljubljana 1990 

TINE HRIBAR: 
SVETA IGRA SVETA 
umetnost v postmoderni dobi, 
MK, Ljubljana 1990 

FILIP KALAN: 
ZNANO IN NEZNANO 
Založništvo slovenske knjige, 
Ljubljana 1990 

OD TA LIJE DO TORIJA 
zbornik ob prvi deseti obletnici 
Gledališča Ane Monr6, (Spisal, 
zbral in uredil Andrej Rozman), 
ZKOS, Ljubljana 1991 

MARKO JUVAN: 
IMAGINARIJ KRSTA V 
SLOVENSKI LITERATURI 
medbesedilnost recepcije, 
Revija Literatura, 

Ljubljana 1990 

VASJA PREDAN: 
KRITIKOVO GLEDALIŠČE 
Slovenska matica, 
Ljubljana 1990 
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Pocestno gledališče dobiva 
v Evropi vedno večji pomen 
- tudi med resnimi 
gledališkimi fanatiki.T.i. 
open door performances 
postajajo vedno zahtevnejši, 
postajajo pravi mali 
spektakli. Tako to gledališče 
že dolgo ni več sinonim za 
"revno" gledališče. 
Emergency Exit iz Londona 
je ena od skupin, ki je že 
naredila takšno predstavo za 
odprt prostor: The Fallen 
Angels. Prve dni novembra 
pa bo v Kentu in Londonu 
predstavila svoj nov 
gigantski projekt: Sparks ln 
The Dark. 

Kaaitheater iz Bruslja je 
pojem sodobnega neodvi­
snega producenta, gle­
dališča in festivala. 
Kaaitheater je zaplodil take 
skupine kot so Rosas, 

·potisnil naprej ime kot je Jan 
Fabre ter iz 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
gram za leto 1991/92. Spisek 

Uredništvo l. 
Maja Breznik, Irena Štaudohar 

Uredniški svet 
Miha Zadnikar, 
Eda l':uler, 
Aldo Milohnič, 
Uršula Cetinski, 
Roman Uranjek 

Oblikovanje 
Irena Wčille 
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skupin predstavlja presek 
najbolj reprezentančnega ta 
trenutek (Jan Fabre, 
The Wooster Group, 
Needcompany), najbolj 
prodornega (glasbenik 
Walter Hus, BAK-Truppen 
iz Norveške) 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 
Si mons and Dancers iz New 
Yorka, Le Galet Gris iz 
Francije in različne 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 privošči Deutsches 
Theater iz Berlina, 
gledal i šče pokojnega 

T 

Lektura, korektura Tisk 

c 

Aleksandra Rekar Tisk Branka Derlink, 
Trata 21, Škofja Loka 

Distribucija 
Sonja Javornik Stiki s sodelavci in naročniki 

Propaganda v torek 
Zemira Alajbegovič od 11 .00 do 13.00 ure in 

v četrtek 
od 12.00 do 14.00 ure, 

Priprava za tisk nenaročenih rokopisov ne 
Center za kulturo miru in nenasilja vračamo . 
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Tadeusza Kantorja Cricot2 
s predstavo "Danes je moja 
obletnica, skupino Leporello 
z opero Antigona (22. 
oktobra smo jo imeli 
priložnost videti tudi v 
Ljubljani), Teatro Nassrr de 
Teheran (očitno iz Irana), 
Williama Forsytha, Mercea 
Cunninghama, Pino Bausch, 
Josefa Nadja (tudi našega 
znanca: Commedia Tem pio, 
Sedem nosorogovih kož) .. ... 

V Rouenu se je 18. in 19. 
oktobra odvijal open forum 
največje evropske mreže 
gledališč, produkcijskih hiš 
in nasploh skupin, ki se 
ukvarjajo s scenskimi 
dejavnostmi lnformal Euro· 
pean Theatre Meeting (IETM). 
Foruma se je udeležil Edvard 
Miler, umetniški vodja 
Mladinskega gledališča, 
sicer pa so slovenski člani te 
mreže še Cankarjev dom, 
tksperimentalno gledališče 
Glej in INART Center. 

Vienna Acts oziroma 
Theater im Kunstlerhaus 
iz Dunaja vsako leto oktobra 
organizira plesni festival IM­
AGE. Pred leti je na festivalu 
že sodeloval Plesni teater iz 
Ljubljane. Letos so poleg 
nekaterih manj znanih 
avstrijskih in neavstrijskih 
plesnih skupin predstavili 
tudi DEREVO, rusko 

Naslov uredništva 
MASKA, ZKOS, Kidričeva 5, 
61000 Ljubljana 

telefon 
061-151-028 int. 10 

fax 
061 -217-860 

Ustanovitelj in izdajatelj 
ZKOS, Kidričeva 5, Ljubljana 
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magično gledališče giba, ki 
paseježeprednekajmeseci 
preselilo v Prago. 
Festival je organiziral tudi 
dvodnevni simpozij na temo 
"Svobodno producirati -
aktivno producirati", ki je 
poskušal predstaviti različne 
evropske modele produkcije 
neodvisnih gledaliških, 
plesnih in opernih skupin. 

Z zadnjim dnem oktobra se 
je v Leuvnu (Belgija) končal 
plesno izjemno pomemben 
festival Klapstuk. Tema 
letošnjega festivala je bila 
portugalska scena z Joano 
Providencio, Vero Mantero, 
Franciscom Camachom, 
Paulo Ribeiro in drugimi. Ne 
bi nas presenetilo, če bi čez 
nekaj let lahko govorili o mini 
portugalskem plesnem 
boomu. Poleg Portugalcev 
je letošnji Klapstuk predstavil 
še Angeliko Oei iz 
Rotterdama, Meg Stewart iz 
New Yorka, Compagnie 
Fattoumi Lamoureux iz 
Pariza, Jana Fabra, Rosette 
de Herdtiz Dendermondeja, 
Mudances iz Barcelone, 
skupino Nadir iz Francije ter 
Rosas. 
ANDREJ DRAPAL 

Cena posameznega Izvoda 
150 SLT 

Naklada 1200 Izvodov 

Žiro račun revije: 
50101-678-47478, MASKA 

Po sklepu Republiikega sekretariata 
za kulturo it. 415-11/91, 
z dne 18. 2.1991,je revija MASKA 
oproičena prometnega davka. 

Maska in Mi. 

Na žalost smo bil i prisiljeni, 
da izdamo to številko 
popolnoma brez slik, ker do 
danes še niso prejeli v naši 
klišarni kemikalij. Ker so nam 
obljubili do danes, da pridejo 
kemikalije, smo čakali - a 
ker bi moglo to čakanje 
dovesti do prevelike 
zakasnitve, smo se odločili , 
da izdamo to številko. 
Zakasnitev, na kateri so tudi 
precej krivi božični prazniki, 
bomo skušali izravnati s 
prihodnjimi številkami. 

Ml. 

Maska in Mi. 

št. 9 in 1 O izideta s ku p n o 
dne 15. februarja, tako, da 
bomo prišli zopet v pravi tir. 
Drugo polletje pričnemo dne 
1. marca. Ted aj se bo 
"Maska" preuredila, poskr­
beli bomo za lepši, 
modernejši tisk, boljši papir 
in predvsem .za redna 
gledališka poroči l a iz 
Beograda in Zagreba (s 
slikami). -V tej številki nismo 
objavili nobenega hrvaške · 
ga ali srbskega članka, ker 
nismo nobenega prejeli. 
Pododbore ponovno 
opozarjamo, naj se pobri · 
gaja za stalne hrvaške in 
srbske sotrudnike. -Nekaj 
beležk itd. smo morali odlo· 
žiti za prihodnjo številko. 

Ml. 

KONGRES 
LJUBLJANA 

NAROČNIKOM 

S to številko je dovrši la 
"Maska" prvo četrtl etj e 
svojega obstanka. Ker so se 
v ti skarni podražili vsi . 
predmeti in nam je tiskarna 
zvišala ceno, smo prisiljeni, 
da povišamo ceno tudi 
"Maski". Ni treba povdarjati, 
~ako težko je izdajati v teh 
časih tako revijo, kakršna je 
"Maska". Zatorej upamo, da 
nam bodo ostali vsi naročniki 
zvesti tudi zanaprej. S 
prihodnjim četrtletjem se bo 
povečala tudi množina sl ik 
in počasi bomo poskrbeli tudi 
za boljši papir in pa boljšo 
opremo. Vse to je odvisno 
seveda od naših naročnikov. 
Prosimo, da nam pošljejo 
vsi četrti etni naročniki takoj 
naročn in o , polletni in 
celoletn i naročn i k i pa 

po višek. 
Uredništvo in uprava 

"Maske". 

3., 4., 5., 6. JULIJA 
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Maska in Mi. 

Zopet nam je odpovedala 
klišarna vsled neprilik. 
Sklenili smo, da povečamo 
številko slik v "Maski", a niso 
nam mogli izdelati vseh 
klišejev, ker so jim pošle 
kemikalije. Vendar smo pa 
preskrbeli za tiste strani, na 
katerih se tiskajo slike, boljši 
papir. S prihodnjo številko 
smo poslali vsem 
dosedanjim četrtletnim 
naročnikom v nadi, da se 
naročijo tudi za naprej. V 
nasprotnem slučaju prosimo, 
da nam vrnejo številko. 

Ml. 

Maska in Mi. 

Prva številka "Maske" je 
izšla; javnost jo je sprejela . 
zelo blagohotno. To nam je 
v vspodbudo. Mnogo 
nedostatkov ima, ali 
sčasoma se bo vse 
odpravilo. Sami uvidevamo 
n. pr., da je "Maska" preveč 
lokalna. Ali tu ne leži krivda 
na nas. Zakaj ne pošiljajo 
Hrvatje in Srbje člankov in 
poročil? "Maska" bo 
radevoljno objavljala vse 
dobre hrvaške in srbske 
prispevke. Edino nerodno je 
to, da naša tiskarna še ni 
urejena za cirilski tisk. V 
najkrajšem času dobi pa 
obširno množi no cirilskih črk, 
tako, tako dabo lahkoti skala 
večje odstavka v cirilici. 

Ml. 




