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20. stoletje je zaznamovala kriza dramskega avtorja, ki je hkrati kriza jezika in
nekajstoletne forme evropskega dramskega gledalis¢a. To je bilo, kot napove Tomaz
Toporisic (2007a: 60), stoletje deliteralizacij in reteatralizacij gledalisca, ki so bile zasnovane
prav na omenjeni krizi jezika in na ideji, da gledaliS¢e predstavlja umetnost sui generis.
Umetnost je bila in bo neposredno povezana s sploSnim in specificnim stanjem druzbe ter
duhom casa. Nanjo, na njeno naravnanost in razvoj oz. nadgradnjo namre¢ vedno vplivajo
tudi socialne in politicne spremembe. V povezavi s tem me bo v diplomskem delu zanimalo
slednje: ali gre pri sodobnem gledaliS¢u za popolnoma avtonomno gledalisce, ki je v nasprotju
s tradicionalnim, ali gre za gledalisce, ki se Se vedno zavestno zaveda svojega obstoja, a si
hkrati zeli s prstom pokazati na absurdnost sodobne druzbe (takSno dojemanje je seveda
subjektivno). Stanje danaSnje druzbe, ki bi jo lahko opisali kot vizualno in naivno
hedonisticno naravnano, vpliva tudi na gledalis¢e: dominantnost in pomembnost dramskega
besedila, s katerim je doloCeno tradicionalno gledaliS¢e, postajata vedno bolj potisnjeni v
ozadje, zacne se odmikanje od dramskega k nedramskemu, neliterarnemu, postdramskemu, k
primatu scene. Pomembnost avtorja zamenja reZiser in scenarij je tisti, ki zamenja tekst.
Pomembno pa je tudi dejstvo, da hkrati dobi to "novo" vizualno svoj globlji pomen: tekstualni
model zamenjata performativni model in vizualno gledalisce, v srediS€u ni ve¢ samo en tekst,
temvec kroZenje tekstov, ki niso samo verbalni, ampak so tudi igralé¢evo telo na odru, v c¢emer
najdemo doloCene lastnosti ritualnega gledalis¢a. Kljub vsemu se v zadnjem desetletju
povecuje zanimanje za tekst, vendar v spremenjenih okolis¢inah, ki jih zaznamujejo moderni

mediji.

Cilj diplomske naloge bo najprej teoreticno povzeti kakor tudi analizirati razlicne
oblike dramskega teksta, za katerega je potrebno v sodobnem gledaliS¢u bodisi poiskati
drugano poimenovanje bodisi razSiriti pojem. Poskusila bom definirati pojem
tradicionalnega modela teksta ter poiskati njegove znacilnosti. Zanimalo me bo, ali gre pri
sodobnih dramskih udejstvovanjih za odklon ali za nadgradnjo tega, kar imenujmo
tradicionalni model. Tema dramskega teksta je precej Siroka, zato se bom posvetila
opisovanju le izbranih znacilnosti teksta (teatralnost, deliteralizacija, reteatralizacija, kriza
teksta) in sodobnega gledaliS¢a (postmoderno in postdramsko gledalis¢e). Zanimale me bodo
sledi performativnega obrata Sestdesetih in sedemdesetih v gledaliS¢u in scenskih umetnostih

zadnjih dveh desetletij.



Omenjeni teoretiki, zaCens$i z Aristotelom, bodo: Erika Fischer-Lichte, Patrice Pavis,
Gerda Poschmann in Hans-Thies Lehmann, ki jih povzema tudi slovenski teoretik Tomaz
Toporisi¢. Njihove in svoje ugotovitve, predstavljene v prvem delu, bom nato poskusila
prenesti na analizo sodobnih slovenskih dramskih tekstov (ter uprizoritev) v drugem,
prakticnem delu. V slednjem se bom ukvarjala s sodobnimi teksti, ki so bili bodisi prelomni
za slovensko gledalis¢e bodisi v svojem odklonu oziroma nadgradnji t. i. tradicionalnega
modela predstavljajo poseben prispevek k razvoju sodobnih slovenskih dramskih del in
gledalis¢a. Ta dodaten premislek o tekstu in do neke mere tudi analiza treh sodobnih
slovenskih dramskih tekstov, ki vsak na svoj nac¢in predstavljajo nove oblike dramske pisave,
se inavgurira s prelomnim Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki (1969) gledalis¢a Pupilije
Ferkeverk, s katerim se je pretrgala tradicija dramskega teksta. PoskuSala bom ugotoviti,
kateri so razlogi za njegovo prelomnost in Sokantnost. Nadaljevala bom z Devet lahkih
komadov (2007) in Zakon! (2010), produktoma PreGlejevega Laboratorija ter zakljucila z
dokumentarnim ready-made gledalis¢em SNG Sebastijana Horvata. Ceprav naj bi se
diplomska naloga nekoliko bolj osredoto¢ila na dramski tekst, se ne morem izogniti omembi
in analizi predstav (posebej tistih, ki sem jih videla in dozivela tudi sama), in sicer iz
naslednjega razloga: dramski tekst in uprizoritev sta Ze po definiciji tesno povezana — kar je Se
posebej opazno v sodobnem gledaliscu, ki daje (ali pa tudi ne!) velikokrat poseben poudarek
uprizoritvi. O tekstu je skoraj nemogoce govoriti, ne da bi se dotaknili tudi uprizoritve.
Zanimalo me bo tudi, v kolik§ni meri omenjene projekte in njihov gledaliski kontekst druzijo
prizadevanja po prevetritvi soCasnih pojmovanj teksta, njegovega statusa in rabe na odru

oziroma sceni.



TEORETICNA IZHODISCA

1 Deliteralizacija in reteatralizacija gledaliSca

20. stoletje je, kot ze omenjeno, stoletje deliteralizacij in reteatralizacij gledalisca.
ToporiSic se pri tej trditvi opira tudi na ugotovitve Erike Fischer-Lichte, za katero to stoletje
predstavlja tudi prekinitev tradicije zahodnoevropskega gledalis¢a, ki je bila doloCena z
dramskim besedilom.! Zgodovinske avantgarde so v tem &asu izvrdile deliteralizacijo
gledaliSca, ki je bila takrat v veliki meri zasnovana na krizi jezika. Kljub vsemu pa je glavni
impulz deliteralizacije gledaliS¢a po njenem mnenju izhajal iz ideje, da gledaliS¢e predstavlja
umetnost sui generis in ne sluzi mediaciji dramskih besedil. Pojem reteatralizacije, ki ga je
leta 1904 uvedel Georg Fuchs®, je skozi skorajda celotno dvajseto stoletje postal stalnica
prakse in teorije gledaliSca, s posledicami reteatralizacije in deliteralizacije pa je neposredno
povezana tudi kriza dramskega avtorja. Ta dva procesa so najjasneje uteleSali Craig’,
Mejerhold® in Artaud’. Fischer-Lichtejeva ju interpretira kot reakcijo na me$¢ansko-
realisticno gledaliS¢e in hkrati reakcijo na krizo individua v meSc¢anski druzbi tistega Casa.
Avantgarda je bila reakcija na stanje sveta kot tudi na nezmoznost velikih piscev, da bi
izpeljali ustrezno kritiko mescanske druzbe in krize individua. In ravno reakcija avantgarde je
po njenem mnenju pripeljala do gledaliSkega prevrednotenja jezika in telesa. Jezik, ki je bil do
takrat glavni nosilec izvajanja, se je umaknil v ozadje. Clovesko telo pa je postalo glavni
znakovni sistem, ki je na Siroko izrazal in predstavljal razlicne fenomene, stanja in procese.

Reteatralizacija je po mnenju Fischer-Lichtejeve logi¢na posledica negacije posameznika.

' V tem odstavku povzemam Toporisica (2007a: 60—61), ki se pri razlagi nanasa na delo Fischer-Lichteje,
History (str. 285).

> Georg Fuchs (1868-1949) je bil nemski literarni kritik, povezan z gledalis¢em. Njegov Kiinstlerteater,
ustanovljen leta 1908, je stremel k reteatralizaciji gledali$¢a, kar je pomenilo nabito ¢ustveno, ritualu podobno
izkusnjo igranja. Da bi to dosegel, je zahteval minimalisti¢no odrsko sceno, pri kateri je veliko vlogo igrala
predvsem osvetljava (McGraw Hill: Encyclopedia of World Drama, str. 274).

* Edward Gordon Craig (1872-1966) je bil angleski igralec, scenograf in gledaliski teoretik. Po preselitvi v
Firence je tam odprl Solo Art of Theatre (1913). Z njegovo mednarodno revijo The Mask (1908-29) so postale
ideje, ki jih je predstavljal in zagovarjal, tudi mednarodno poznane. Dela On the Art of the
Theatre (1911), Towards a New Theatre (1913) in Scene (1923) vpeljujejo novosti v odrsko postavitev, ki
temeljijo na uporabi prenosljivih zaslonov in na spreminjajocih se vzorcih luci (bil je prvi, ki je namestil luc¢i na
strop gledalisca).

* Vsevolod Meyerhold (1874-1940) je bil ruski in sovjetski reziser. Bil je eden izmed prvih predhodnikov (ali
napovednikov) gledali¢a absurda. V avantgardnih produkcijah je uporabljal razlicne groteskne in akrobatske
elemente, pantomimo, izpostavljal je vizualne in neverbalne aspekte igre, suhoparno sceno. Kot ¢lan boljsevikov
je reziral sovjetske igre in boljsevisSke propagandne drame, pri katerih je odpravil gledalisko zaveso.

V igrah je poskusal vsak igral¢ev individualni prispevek zmanj$ati na minimum, vse z namenom ohraniti
povezanost in celoto drame.

> Antonin Artaud (1886-1948) je bil francoski pesnik, pisatelj, igralec, risar in teoretik francoskega gledalis¢a. V
Le Théatre et son Double (Gledalisce in njegov dvojnik, prev. Ales Berger) je utemeljil t. i. gledalis¢e krutosti.
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Kaj sploh je reteatralizacija? V skladu s Pavisovim Gledaliskim slovarjem (1997: 706) je
(re)teatralizacija gledaliS¢a definirana kot gibanje in protitok naturalizma. Medtem ko
naturalizem tezi k brisanju sledov gledaliSke produkcije za omogocenje iluzije odrske
stvarnosti, zeli reteatralizacija od konvencij igre iztrziti ve¢ ter predstavo uprizarja v njeni
edini resni¢nosti ludi¢ne funkcije. V skladu s tem je tudi igraleva interpretacija, ki nakazuje
razliko med igralcem in dramsko osebo. ReZija uporablja tradicionalne gledaliSke »trike«
(pretiravanje v maski, odrski u¢inki, melodramati¢na igra, kostumi, tehnika music-halla in

cirkusa ...). (Pavis 1997: 706)

O tekstu je skoraj nemogocCe govoriti, ne da bi se dotaknili tudi uprizoritve, saj sta
gledaliski tekst in uprizoritev Ze po definiciji neizmerno povezana. V zadnjih sto letih pa je
postalo to razmerje Se bolj konfliktno. Kralj (1998: 30) je za tri razlicne koncepte, ki so
razvidni v historiénem razvoju, izbral naslednja poimenovanja: gospostvo teksta, avtonomno
gledaliS¢e in teoretski poskus sinteze (dve metodi sta se ukvarjali s tem, fenomenoloska in

semioti¢na).

Da bi lahko razumeli sodobnost in njene postopke, se je potrebno veckrat vracati nazaj, v
preteklost. V tem primeru se zdi vmesno poiskati temelje na zacetku omenjene tradicije
zahodnoevropskega gledalis¢a. To ugotavlja tudi Hans-Thies Lehmann (2008: 231-232): ob
raziskovanju preteklosti gledaliS§¢a se nam najprej postavi vprasanje o najzgodnejsSi obliki
gledaliske teorije in polozaju besedila v njej. Prva referenca je seveda Aristotelova Poetika.
Ob prebiranju le-te lahko ugotovimo, da besedilo v tistem ¢asu ni imelo glavne vloge nosilca
pomena ali smisla, za Aristotela namreé predstavlja del melopoije® (Aristotel: 44). Besedilo v
gledaliScu vedno razumelo kot zvok, glasbo in glas. Po Aristotelu tragedija lahko obstaja brez
znacajev, vendar nikakor ne brez dogodka (dejanja) ali pragmate. Pravi, da so dejanja konéni
smoter tragedije, posnemajo se namre¢ dejanja in ne znadaji (Aristotel: 44—45). Clovek kot
posameznik ni najpomembnejsi, gledaliS¢e temelji v veliki meri na melosu, zboru in petju.
Tukaj se nam ponuja primerjava s postmodernisti¢no gledaliSko prakso, ki veckrat namesto

znacajev prikazuje dogodke in se utemeljuje na muzikalu in poeti¢nih strukturah.

Aristotel (47-48) pa hkrati tudi vztraja, da lahko tragedija vso svojo uc¢inkovitost razvije
skozi samo branje, brez opsisa. Gre za uprizoritveno razseznost tragedije, ki pa se mu ne zdi
bistvena ali nepogresljiva, temve¢ le nekakSna zunanja olepSava. Zanj je torej uprizoritev le

eden od nacinov objave dramskega dela. Opsis sicer u¢inkuje na duso gledalca, vendar ima z

% Del dramske umetnosti, ki zadeva glasbo.



bistvom tragedije oziroma poezije nasploh le malo skupnega, saj lahko tragedija naredi vtis
tudi brez gledaliSke uprizoritve in brez gledalcev. Med ostalimi olepSavami je
najpomembnejSa melodija. Prioriteta in mo¢ logosa sta torej bistveni za klasi¢no gledalisce.
Skriti red in telos’, ki vladata v tragediji, se lahko doseZe le z dejanjem branja; medtem ko
opsis predstavlja neke vrste zmesnjavo, nered elementov in izgubo strukture ter predstavlja
odsotnost umetnosti in racionalne strukture. Vizualno je za logocentricno tradicijo obsojeno
kot najbolj preprost in najbolj »nepomemben« del gledali§¢a (Lehmann 2008: 233-234), kot

.....

publiko odvraca od literarnih lepot fabule in razmisleka o tragi¢nem konfliktu« (1997: 63).

Ce se dramatiku zdi, da zado3¢a Ze tekst sam po sebi, se lahko odloéi, da njegova drama
ne bo namenjena uprizarjanju — to je t. i. bralna drama. Kralj izpostavlja upoStevanje dejstva,
da o bralnem statusu drame ne odloca le avtor, temve¢ tudi gledalis¢e (1998: 32). Bralna
drama je, kot jo definira Pavis v svojem Gledaliskem slovarju (1997: 69-70), dramsko
besedilo, ki po svoji izvirni zasnovi ni namenjeno uprizarjanju, temve¢ branju. Najpogostejsi
razlog za to je, da reZijo sooCa s prezahtevno nalogo: besedilo je predolgo, v njem nastopa
preveC oseb, preveC je menjav scene, prezahtevni so poeticni ali filozofski monologi itn.
Tovrstne igre bere skupina ali posameznik, kar naj bi pozornost usmerilo na literarne vrednote
te »dramske pesnitve«. Sodobna tendenca gre v smeri igranja vsakovrstnih besedil, vkljucno s
tistimi, ki veljajo kot neuprizorljiva. Pojem bralne drame je potemtakem relativen, saj ni
nikakr$nega merila, s pomocjo katerega bi lahko enkrat za vselej dolocili literarni ali odrski
znacaj posameznega literarnega dela. Bralna predstava je vmesna zvrst med branjem besedila,
ki ga izvaja eden ali vec igralcev, in postavitvijo v prostor ali reZijo. Razlikujemo dva nacina
bralne predstave, postavitev v prostor in branje besedila. Postavitev v prostor je predstavitev
nove igre dramskega avtorja brez scenografije in kostumov, branje besedila pa je proces
ucenja besedila, ki se ga igralci lotijo na samem zacetku skuSenj, pri bralnih vajah, preden za

stalno dologijo intonacijo, izjavljanje in mizanscenske premike.®

Dogajanje v gledali¢u po letu 1970 govori po Lehmannovem mnenju v prid
ponovnega odkritja prostora in govora brez telosa, hierarhije in notranje enotnosti. Kljub
vsemu ni priSlo do popolne izgube besed ali nenadnega ponovnega vstopa besedila v

gledalis¢e, temvec je Slo za zapleten razvoj novih vizij mnogovrstnega logosa in nove vrste

7 Konéni smoter tragedije.

¥ Postavitve v prostor in glasnega branja ne gre zamenjevati z aranziranjem (mizansceno), ki dolo& premike in
pozicije nastopajocih, fiksira slog njihove igre. Ta faza orientiranja in zavzemanja prostora je najbolj vidna faza
rezije, vendar ne najpomembnejsa. (Pavis 1997: 70)



arhitekture gledalis¢a. Gledalis¢e iSCe in gradi nove prostore in diskurze, npr. v scenskih
pesnitvah, ovinkasti pripovedi, fragmentaciji. To gledaliS¢e je postalo bolje razumljivo s
pomocjo pojma chora, ki opominja, da je bil prostor gledalis¢a vedno na nek nacin zborski
prostor. Gledalis¢a tako ne moremo lociti od zbora in to vedno ostaja nekaj takega kot
choreografski’ vpis: »Naga formula "ponovnega odkritja gledalis¢a kot chora" implicira status
jezika, ki ga definirajo mnostvo glasov, "polilog", dekonstrukcija nespremenljivega pomena,

neposlusnost zakonom enotnosti in osrediS¢enega pomena.« (Lehmann 2008: 235).

Nasproti obstoju gledalis¢a, ki postavlja v center logos, stojijo avtorji reformisti¢nih
uprizoritvenih poetik po obratu stoletja, ki so se zavzemali za avtonomno gledalisce, ki so
zeleli ukiniti dominantno vlogo teksta oz. jo reducirati na uprizoritveno vlogo kretnje, glasbe,
luci. Izpostavljala se je misel, da je dramska umetnost mozZna tudi brez dramske literature,
brez jezikovnega substrata. Ta misel se opira na zacetke starega grSkega gledalisca, ki so
temeljili na plesu. Kralj (1998: 32-33) po Tairovu ugotavlja, da je gledaliS¢e cvetelo najbolj
takrat, ko se je odreklo napisanim dramam in si ustvarilo lastne scenarije; Artaud gre Se dlje,
saj zahteva prvenstvo geste in mimike pred literaturo; Craig (1995) pa je na primer rekel, da
se gledaliS¢e ne more vecno zanaSati na tekste, temve¢ bo moralo s€asoma zaceti uprizarjati

svoja lastna umetniska dela.

Pavis dodaja (1997: 486), da je gledaliS¢e moc¢no zahrepenelo po svojih kultnih
poreklih v obdobju, ko je zahodna civilizacija nehala misliti o sebi kot o edinstveni in
vecvredni in je svoje obzorje razprla zunaj-evropskim kulturam, v katerih obred Se zmeraj
igra pomembno vlogo v druzbenem zivljenju. Meni, da je v tem smislu A. Artaud najcistejSa
kristalizacija tega vracanja h gledaliSkemu dogodku. Z zavracanjem meSc¢anskega gledalisca,
utemeljenega na besedi, mehanskem ponavljanju in donosnosti ga prenavlja z ustaljenim
ustrojem obreda in obredja ter ugotavlja, da je vnovi¢no odkritje obreda skrito hrepenenje
gledaliSca; Pavis povzame tudi Artaudove besede, da je »gledalisce, ki rezijo in realizacijo, se
pravi vse, kar ima v sebi specificno gledaliSkega, podredi besedilu, gledalic¢e idiota, blazneza,
sprevrzenca, gramatika, Specerista, antipesnika in pozitivista, se pravi zahodnjaka« (Pavis
1997: 63). Antonin Artaud je radikalno kritiziral predvsem razvoj logocentri¢ne hierarhije, v
katerem je jezik, kakor tudi vsi gledaliski elementi (gesta, osvetljava, scenografija, rekviziti),
podvrzen procesu de-semantizacije. Logos je spodkopan z ritmom, dihanjem, telesom,
njegovo eroti¢nostjo. Telo pa je hkrati tudi mesto trpljenja in bolecine, nemo telo — hudega

boja. Tudi Kralj (1998: 237-238) se strinja, da s transformacijo strukture dialoga novo

? Besedna igra med griko besedo chora in sodobno »koreografijo«.
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gledalis¢e spet odkrije tudi elemente ritualne razseznosti, drugacne vrste komunikacije, ki
omogoca izku$njo, ki je razum ne more enostavno izslediti. To tendenco tako najdemo tudi v
nacinih, na katere sodobna gledaliSska praksa znova definira vlogo besedila: besedilo ni vec
srediS¢e, kjer pa se morda zdi, da je, lahko pogosto srecamo poskuse, da bi ga odtuyjili,
razkosali, izkrivili, popacili, degradirali. Od reziserja je odvisno, kakSen bo kon¢ni rezultat
predelave: bodisi besedilo v novi luci bodisi pokop besede. Ob tem se odpre slusni prostor, ki

se obraca na gledalca/obcinstvo, ki naj sintetizirata predstavljene elemente.

O logocentrizmu in krizi le-tega podobno tudi Toporisi¢ (2007: 122): ob povzemanju
Gledalisca krutosti in zapora predstave Jacquesa Derridada izpostavlja, da Artaud krizo
sodobne umetnosti predstavi skozi krizo logocentrizma oziroma logocentri¢ne tradicije
dramskega gledalis¢a. Ce je pisec gospodar govorice govora in reZiser le njegov »suZenj«,
prevajalec, ki le premesca dramsko delo iz enega jezika v drugega, gre za neke vrste
terminolosko zmesnjavo. Artaud ukinja avtorja in se odpoveduje gledaliSkemu malikovanju
besedila ter avtorja nadomesS¢a z reZiserjem, kajti avtor je zanj lahko le nekdo, ki ima
neposredno opraviti z odrom. Gre za popolno zanikanje ideje avtorja, kot jo je razvila
novodobna zahodna misel, ukinjanje dvojice avtor — reziser, zapisane v logocentri¢ni koncept
zahodnega miSljenja in gledalis¢a. To dvojico naj bi nadomestil nekaksen edinstven Stvarnik,
ki prevzame odgovornost za predstavo in za dogajanje. Artaud Zeli gledaliski jezik zasnovati
na reziji, ki ne bi bila samo obi¢ajna stopnja besedila na odru, ampak izhodis¢e za celotno
gledaliSko ustvarjanje (ibid. 124—125). To pojmovanje je sprejel tudi Matjaz Pograjc, ki svoj
odgovor na vprasSanje, ali se strinja s sintagmo »dramsko gledali§¢e« in kaj le-to predstavlja,
formulira takole: »Ne strinjam se s to sintagmo, ker je to zapraSeno predalckanje. Danes lahko
govorimo o gledaliS¢u tega reziserja in onega koreografa itn. Vendar ne tako kot vcasih, ker
danes dober reziser ali koreograf ne more delati brez dobrega tima. Ti ljudje niso vec

izpopolnjevalci njegovih sanjarij, njegovih idej, ampak so kreativci. To je kreativna enota.«

Pomembnost tega, da mora tekste pisati nekdo, ki se spozna na gledaliS¢e in ima
dolocene izkusnje z njim, izpostavlja tudi Vito Taufer v odgovoru na vprasanje, v ¢em se
razlikujeta klasi¢na in sodobna dramatika: »Zame je pomembno, da dramske tekste piSe
nekdo, ki pozna gledalisce, ki ve, da piSe za gledalisce. Slovenci imamo malo dramatikov, ki
imajo to prakti¢no izkusnjo. V drami je kljuen spopad med besedo in tistim, kar je zadaj. V

moderni dobi je tisto zadaj vecinoma nic.«

Artaud kritizira tiste, ki zagotavljajo, da jim branje igre ponuja vse zadovoljstvo, ki ga

potrebujejo, saj ima tako razumljena beseda le diskurzivno, tj. pojasnjevalno vrednost.
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(Toporisi¢ 2007: 123). TakSnemu bralcu uhaja vse tisto, kar je povezano z »izgovorjavo
besede, s tresljaji, ki jih lahko vzvalovi v prostoru, in s tem vse, kar beseda lahko doda
misli«'® Artaud ne Zeli ukiniti besed, temve& spremeniti njihovo funkcijo. Poleg tega pa jim
dodaja Se en drug jezik, jezik znakov, na katerega ¢arno ucinkovitost smo ze skoraj pozabili
(Toporisi¢ 2007: 124). Artaud stremi k temu, da bi ukinil Aristotelovsko estetiko in njen

posnemovalni koncept umetnosti (Toporisic 2004: 13)."!

Tretja moZnost po dveh skrajnih polih nam ponuja semioti¢ni poskus sinteze obeh.'
Sergej D. Baluhati vidi med literarno in gledaliSko teznjo organsko povezavo, saj literatura
daje gradivo gledalis¢u, gledalis¢e pa na dramskega avtorja ucinkuje tako, da svoje gradivo
le-ta Ze vnaprej na poseben nacin obdela, ga podredi zahtevam uprizarjanja. V drami je
beseda neprestano povezana s svojo odrsko obdelavo, beseda je pospremljena s svojo
zvocnostjo in z mimiko ter gesto, prav zato besedno gradivo vsebuje posebne znacilnosti, ena
takSnih znacilnosti so didaskalije, ki so namenjene odrski obdelavi in ne recepciji z branjem.
Pri novodobnih tekstih didaskalije ne izpolnjujejo ve¢ vloge pomoci in nujnosti povezanosti z
uprizoritvijo, temvec postajajo avtonomne v skladu z dramskih tekstom, ki je popolnoma

avtonomen in ne ve¢ obvezno povezan z uprizoritvijo.

Jifi Veltrusky je mnenja, da gre za sooCenje dveh znakovnih sistemov: jezika in
igranja. Jezik, ki se vzpostavlja preko dramskega teksta, se zmeraj prepleta in tudi sovpada z
igranjem, ki pripada temeljno druga¢nemu znakovnemu sistemu. Drama je torej literarno
delo, saj z branjem Ze vstopa v zavest prejemnika, obenem pa lahko dramo uporabljamo kot
besedno sestavino gledaliske uprizoritve. Didaskalije bodo odstranjene in na njihovem mestu
se pojavijo vrzeli, ki jih zapolnimo z drugacnimi, nejezikovnimi znaki. Tako se bo

preoblikovala celotna semanti¢na struktura umetniskega dela (pomen), ne glede na to, kako se

10 Topori§i¢ 2007: 123 po Artaudu, Gledalisce, str. 140.

"' Prva pomembna in tudi mednarodno poznana skupina, ki je v Sloveniji zaela povezovati gib in gledalidge, je
Betontanc. Betontanc je leta 1990 ustanovil reziser Matjaz Pograjc, ki je v skupini zdruzil priblizno enako stare
ljudi, a z razliénimi izku$njami in ozadji (glasbenike, plesalce, igralce, kostumografe, scenografe), ki jih je
druzila skupna ustvarjalna energijo ter povezanost z gibom in gledalis¢em. Po besedah Matjaza Pograjca je
Betontanc nastal kot reakcija na visokointelektualno in konceptualno umetnost osemdesetih. Skupina se je
osredotocila na fizikalnost ¢loveskega telesa in na odnos telesa do elementov, ki omejujejo svobodo gibanja.
Tisto, kar premika protagoniste, je lahko bodisi infantilno ali sme$no bodisi brutalno ali nasilno, vedno pa sooca
obcinstvo z realnostjo. Izgon teksta, ki ga je izvedel Betontanc, prica o novem razmerju med govorom in gibom,
besedo in telesom. Pograjc se je v svojem opusu devetdesetih vzporedno ukvarjal z dvema navidez
nasprotujo¢ima si poljema spektakelskega: neverbalnim gibalnim gledalis§¢em in neklasi¢énim verbalnim
gledalis¢em. Znotraj Betontanca se je tekst pojavljal zgolj kot fragment, in to Sele v poznej$i fazi razvoja poetike
te skupine. Znotraj verbalnega gledali$¢a pa je bil tekst vztrajno v dialoskem odnosu z gibom in vizualnim, zgolj
eden od gledaliskih kodov predstave, ki je ves ¢as problematiziran in si mora vztrajno izboriti svoje mesto
znotraj vratolomne igre oznaéevalcev. Tekst je torej veéinsko nadomestila fizi¢na igra teles.

12 Vse do konca poglavia bom povzemala Kralja (1998: 34-43) in njegove predloge analiz razli¢nih teoretikov.
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ustvarjalci uprizoritve trudijo, da bi ostali zvesti tekstu. TakSna razli¢nost sistemov lahko
ucinkuje zaviralno ali produktivno. V igranju materialni nosilec pomena, igralcevo telo,
popolnoma prevladuje nad nematerialnim pomenom (pomenom jezikovnega znaka). Tako je
gledal¢eva pozornost odvrnjena od teksta h glasovni izvedbi, od govora k fiziénim dejanjem,

tudi fizicni pojavnosti odrske osebe.

Podobno meni tudi Tadeusz Kowzan, ki pravi, da je gledaliSka umetnost v odnosu do
literature avtonomna, vendar hkrati izhaja iz nje. Poudarja, da je protislovnost le navidezna.
Razlika med sistemoma je ta, da bralec sprejema sporocila drugace kot gledaliski obiskovalec.
Skupna tocka pa je izhodisce, kajti le-to obema sistemoma predstavlja literatura. Predlagal je
celo, da naj bi bilo dramsko delo izhodis¢e za umetniSko delo druga¢ne narave. Dramski tekst

je zmeraj ze virtualna uprizoritev.

Teoreticarka Anne Ubersfeld tradicionalno staliS¢e imenuje fetiSizem teksta, Slo naj bi
za nekaksSen prevod teksta v drug jezik s hkratno zvestobo tekstu s strani reziserja. Po mnenju
zagovornikov tradicionalnega staliS¢a semanti¢nost istovetnosti napisanega teksta in njegove
uprizoritve ostaneta isti, spremeni se samo gradivo, vsebina in forma pa ne. To je po mnenju
Ubersfeldove velika iluzija, saj Stevilni vizualni, avditivni, glasbeni znaki vzpostavljajo
pomen, ki presega celoto teksta. Ta sistem deluje tudi v obratno smer, saj mnoga sporocila
literarnega teksta izginejo (ali pa jih en moremo ve¢ zaznati), ker jih je zasencil sistem
uprizoritve. Nekatere informacije so s strani reZiserja ali igralca izbrisane namerno. S tem
Ubersfeldova podpre svoje nasprotovanje semanti¢ni istovetnosti in zamisli preprostega
prevajanja teksta v uprizoritev. Dopusca le kompleksnejSo zvezo med poloma te opozicije — v
notranjosti teksta se namre¢ nahaja nekaj, kar ga povezuje z uprizoritvijo. Pri tem
Ubersfeldova uvaja en nov pojem, vrzel. Le-tega je povzela po Ingardnu in Veltruskem,
vendar ga ona razume in razvija malo drugace. Gledaliski tekst je poln vrzeli in ena izmed
nalog uprizoritve je, da te vrzeli zapolni. Vrzeli so nujno potrebne, saj tekst ne sme prevec
togo dolocati uprizoritve, po drugi strani pa jih mora uprizoritev nujno zapolniti in odgovoriti
na vpraSanja, ki jih le-ta zastavljajo. Po njenem mnenju je uprizoritev kon¢ni smoter teksta
tudi zato, ker zaradi drugacnega znakovnega in komunikacijskega sistema nudi prejemniku
(gledalcu) precej ve¢ uzitka kot akt branja — in prav zapolnjevanje primanjkljaja je vir uzitka v
gledalis¢u. Ta uzitek se kaze v razliénih oblikah: kot uzitek, ki ga sproza mimezis,
intelektualni uzitek ob vodenju semioti¢ne recepcijske strategije, inventivni uZzitek ob

razbiranju znakov in voyerski uzitek ob krSenju druZzbene norme. Gledalec uzZiva, ko gleda
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¢loveska razmerja v njihovih najbolj konfliktnih in strastnih oblikah in Cuti, da je pred njimi

povsem zasciten (vendar ne brezbrizen), in ve, da kri, ki tece, ni prava.

Podobno kot Veltrusky tudi Erika Fischer-Lichte ugotavlja, da sta gledalis¢e in
dramski tekst dva bistveno razli¢na znakovna sistema, saj ima gledaliS¢e mnogo ve¢ znakov:
poleg jezikovnih Se paralingvisti¢ne, mimicne in gesticne, znake igral¢eve pojavnosti (maska,
frizura, kostum), prostorske znake (rekviziti, lu¢ ...) ter neverbalne akusticne znake (Sumi,
glasba). Ti gledaliske znake pa druzi Se ta posebnost, da uc¢inkujejo na ve¢ kanalih isto¢asno.
Igralci najprej v tekstu poiScejo pomene, nato pa v repertoarju gledaliSkih znakov iScejo tiste,
ki bi najbolj ustrezali predstavitvi tega pomena. Izbor gledaliSkih znakov je prepuscen
izvajalcem, odvisen pa je od zgodovinskega trenutka, v katerem se izvajalci nahajajo ter od
subjektivnega dejavnika — njihove Zivljenjske izkuSnje. Ker v danaSnjem casu nimamo
nobenih trdnih gledaliskih norm, je izbor gledaliSkih znakov skoraj neomejen. Fischerjeva
ugotavlja tri glavna nacela, po katerih se izvajalci ravnajo, ko preoblikujejo dramski tekst v
uprizoritev: linearno, strukturno in globalno nacelo. Linearno nacelo sledi poteku teksta od
stavka do stavka. Gre za pomen posamicnih stavkov (kot celota je to dialog), ki ga razberejo
1z konteksta. Cilj tega nacela je gledaliSko reproducirati pomen dramskih dialogov. Strukturno
nacelo izhaja iz delnih struktur (oseba, prostor, gibanje itd.). Izvajalci razberejo poseben
pomen v neki znacajski znacilnosti protagonista (ali druge klju¢ne osebe), tema drame se jim
lahko kaze tudi ali predvsem v prostoru ter gibanju in ritmu vseh nastopajocih. Tretje,
globalno nacelo, pa je tisto, ki zajema pomen drame v celoti, hkrati pa upoSteva obe prej
omenjeni naceli za svoji manipulabilni moZnosti. To nacelo si dovoli marsikaj: mnoge dele
dialoga spremeni, premesa, jih celo opusti in nadomesti z drugimi. Vse to je pripeljalo
Fischerjevo do sklepa, da pravzaprav nobena uprizoritev ne more biti zvesta tekstu in da tega

1zraza ne moremo uporabljati kot objektivno deskriptivnega.

Patrice Pavis prihaja do spoznanja, da sta tekst in uprizoritev dve relativno neodvisni
celoti, za kateri ni nujno, da se »srecata«. Razmerje med njima se kaze kot sooc¢enje dveh
fikcijskih svetov: tistega, ki ga strukturira tekst, in tistega, ki ga proizvaja oder; gre za
nasprotovanje pojmovanju, da je uprizoritev nekakSen prevod ali podvojitev teksta.
Tradicionalno pojmovanje zagovarja dejstvo, da je tekst zaloga/Cuvar pomena, uprizoritev pa
ima to nalogo, da ta pomen iztisne in izrazi. Ta logocentricni ali »tekstocentri¢ni« pogled na
razmerje med dramo in gledaliS§¢em se je vrinil tudi v nekatere semioti¢ne raziskave. Pavis
zavraca tri koncepte Ubersfeldove: uprizoritveno matrico, jedro teatralnosti in vrzeli. Pavis

nasprotuje vsaki gledaliski semiotiki, ki predvideva, da dramski tekst ze vsebuje neko jedro
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teatralnosti ali uprizoritveno matrico, ki jo je potrebno le Se uresniciti, to bi namre¢ pomenilo,
da dramski tekst obstoji samo, kadar je uprizorjen, in da ima vsaka drama eno samo dobro
rezijo, ki je Ze vsebovana v tekstu. Rezija tudi ni vizualna konkretizacija vrzeli v tekstu, tekst
ne dobi pomena Sele v uprizoritvi. Rezija se priblizuje tekstu od zunaj in ni vpisana vanj.
Zanimivo je, da Pavis dvomi tudi o samoumevnosti povezave med didaskalijami in
uprizoritvijo. Pravi, da v didaskalijah ne moremo zanikati prvin, ki nakazujejo mozno
uprizoritev, vendar pa nih¢e ne more prisiliti reziserja, da se po njih mora ravnati — on bo
napravil takSno uprizoritev, kakrSno zeli. Strinja se z Lehmannom, da je oder umetnostna

praksa, ki je s perspektive teksta popolnoma nepredvidljiva.
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2 Drama, dramski tekst, gledaliski tekst

Pri definiciji dramskega besedila se sreCamo z zadrego s pretogo opredelitvijo, saj je zelo
problemati¢no predlagati definicijo dramskega besedila, ki bi zajemala vse njegove oblike.
Tisto, kar se je zdelo do XX. stoletja znacilnost dramati¢nega (dialog, konflikt in dramska
situacija, pojmovanje dramske osebe) ni ve¢ pogoj gledaliskega besedila. Pomagala si bom z
definicijami iz razli¢nih virov, naStete bodo nekatere znacilnosti uprizoritvi namenjenega
dramskega besedila v zahodnjaSki dramaturgiji. Nadaljevala bom 2z ugotovitvami
Poschmannove, ki zaradi razli¢nih »obvozov« ustavljene forme gledaliSkih tekstov predlaga
delitev le-teh v dve skupini. Prav s pomocjo sistematizacije teh razli¢nih obhodov oziroma
razlikovanj od tradicionalne, zgodovinsko prepoznavne dramske forme bi lahko po njenem

mnenju dolocili specifiko sodobne pisave za gledalisce.

Drama je, citirano po Kralju (1998: 5): »literarni tekst, ki poleg branja omogoca ali celo
zahteva tudi uprizoritev. V ta namen je razdeljena na glavni tekst (fiktivni premi govor) in
stranski tekst (didaskalije).« Dodaja: »Zdi se, da ta formalni kriterij edini omogoca
nadcasovno definicijo drame, tj. takSno, ki ustreza vsem njenim razli¢nim pojavnim oblikam,
pa tudi razlicnim teoretskim interpretacijam, ki so se pojavljale v historiénem razvoju, kar se

zdi zavesten in pomemben dodatek k tradicionalno formulirani definiciji.

Gledaliski terminoloski slovar se pri prvi razlagi termina drama omeji na zvrstno razlago
v ozjem smislu: »1. zvrst dramatike, ki prikazuje resnobno, mu¢no dogajanje in trpljenje brez
tragi¢nega razpleta« ter pri naslednjih pomenih nadaljuje z: »Uprizoritev besedila take zvrsti,
dramatika, dramsko besedilo, igra«. Razlaga pri izrazu dramsko besedilo se bolj pribliza
Kraljevi definiciji: »Literarno delo, napisano v dialogu, navadno z didaskalijami, namenjeno
zlasti za uprizarjanje in izvajanje neposredno pred obc¢instvom ; drama, dramsko delo,
gledaliSko delo.« Dramatika je definirana kot » literarna zvrst, ki prikazuje dogajanje in
dejavne osebe v neposredni sedanjosti, navadno temelji na dramskem konfliktu in ustvarjanju

dramati¢nosti, praviloma namenjena uprizarjanju«.

NajvidnejsSa definicja drame se torej opira na delitev teksta na glavni in stranski tekst
(didaskalije). Obseg ali celo prisotnost didaskalij pa sta histori¢no spremenljiva. Kralj (1998:
34) nas seznani z zanimivim dejstvom, da bomo v izvirnih Shakespearovih izdajah le redko
nasli kaksno didaskalijo, dodali so jih namre¢ ve¢inoma poznejsi izdajatelji. V elizabetinski
dobi tiskani dramski tekst ni imel statusa avtonomne literarne vrste, temve¢ mu je bila

priznana samo tehni¢na funkcija v obliki mnemotehni¢nega pomagala pri uprizoritvi. To je
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pretrgal Sele Ben Jonson v letu Shakesperove smrti, ko je objavil svoje zbrane drame (Works),
ki jih je opremil z didaskalijami. To so literarni krogi sprejeli kot programsko inovativno
gesto in od tedaj naprej so izdajatelji tudi v Shakespearove drame vrivali rezijske napotke, ki
so jih izpeljali iz teksta. Shakespearov tekst pravzaprav ze po svoji urejenosti ni potreboval
didaskalij, saj so dialogi urejeni tako, da iz njih dobimo vse potrebne informacije o
razpoloZenju in o gibanju teh oseb (za razliko od npr. Cankarjevega in Ibsenovega dialoga, ki

sta bila napisana vedo¢, da bodo ob njiju tudi didaskalije).

Didaskalije so, po Kralju (1998. 34-35), tisti del teksta, ki v uprizoritvi ne bo izraZen z
govorom, temveC z neverbalnimi znaki (vizualnimi, avditivnimi). Didaskalije so dveh vrst,
najprej so tu rezijski napotki, ki opisujejo osebe, ter scenske opombe, ki opisujejo prostor.
Kralj v nadaljevanju omenja razli¢ne opredelitve teoretikov do didaskalij. J. Kos pravi, da so
le-te nujno potrebne, saj se v nasprotnem primeru drama ne bi razlikovala od lirskih ali epskih
besedil, v katerih lahko dialog prevladuje. Ingardnu predstavljajo didaskalije sporo€ila, ki jih
daje sam avtor, Ubersfeld pa je njegov koncept Se razvila: didaskalije so zanjo edini del
dramskega teksta, kjer se avtor pojavlja kot subjekt, drugje pa pusti, da nekdo drug govori
namesto njega (v dialogih). Gre za dramatikovo prostovoljno odloc€itev, da ne bo govoril v
svojem imenu. Po njenem mnenju dramskega teksta ne moremo nikoli interpretirati kot
dramatikovo izpoved, kot izraz njegove osebnosti, Custev ali problemov, kar je glavna

znacilnost dramskega pisanja.

Pavis (1997: 177-178) se v svojem Gledaliskem slovarju nekoliko podrobneje posveti
merilom in zgradbi dramskega besedila. Merila poimenuje z izrazom »moZna merilag, s ¢imer
nakazuje na Ze omenjeno problematicnost definiranja. Prvo izmed petih meril je loCitev na
glavno in stransko besedilo. Besedilo, ki naj bi ga govorili (besedilo, namenjeno igralcem),
pogosto uvajajo odrski napotki (ali didaskalije), se pravi besedilo, ki ga je sestavil dramatik
oziroma reziser. Tudi ¢e se zdi stransko besedilo odsotno, pogosto odkrijemo njegovo sled v
verbalni scenografiji ali v gestusu dramske osebe, saj je status te verbalne scenografije ali
gestusa popolnoma drugafen od stranskega besedila. Prav tako so sestavni del dramskega
besedila tudi ¢asovno-prostorski napotki v besedilu. Bralec ali gledalec teh odrskih napotkov
ne more spregledati, ni pa nujno, da jih uposteva tudi rezija. Naslednje merilo je razdeljeno in
objektivno besedilo. Dramsko besedilo je vefinoma (z izjemo monologa) razdeljeno med
razlicne dramske osebe-govorce in dialog zagotavlja enake moznosti slehernemu med njimi;
vizualizira vire govora glede na njegove izvore. Izvor govora ni jasno razviden; tirade in

replike so podane neodvisno od pripovedovalca ali zdruzujocega glasu. Brati ali sprejeti
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dramsko besedilo pomeni opraviti dramatursko analizo, s pomocjo katere pojasnimo prostor,
Cas, dogajanje in dramske osebe. Tretje merilo je fiktivnost. Strukturalni poetiki (ki je iz$la iz
strukturalizma in teorije besedila) se sprico eksplozije oblik in uporabljenih besedilnih gradiv
Se ni posre€ilo na homogen nacin opisati in zajeti celote vseh teh praks in besedilnih meril.
Razlikovanje med literarnim dramskim besedilom in obicajno govorico je naletelo na
metodolosko oviro: vsako »obic¢ajno« besedilo lahko postane dramsko, kakor hitro je
uprizorjeno. Tako lahko sklenemo, da merilo razlikovanja ni besedilno, temve¢ pragmati¢no:
ko je enkrat posredovano z odra, ga beremo znotraj okvira, ki mu kot merilo dolo¢a njegovo
fiktivnost in ga tako razlikuje od »navadnih« besedil, tistih, ki si prizadevajo opisati »stvarni«
svet. Sledi vzpostavitev odnosa med sobesedili: ¢e se ho¢ejo dramske osebe razvijati znotraj
istega dramskega univerzuma, jim mora biti skupen vsaj delcek diskurza tega univerzuma.
Prav zato se v gledaliS¢u absurda lahko zapletejo v dialog gluhih, med katerim ne izmenjajo
nobene informacije. Preuciti moramo tudi prehode od ene replike k drugi ali iz enega
argumenta k drugemu, iz enega dogajanja v tisto, ki mu sledi. Branje besedila, skratka,
pomeni ukvarjanje z njegovim kulturnim, zgodovinskim, ideoloskim kontekstom, ce ga
ho¢emo obravnavati v formalni praznini. Kajti nobena metoda nas ne spravi takoj v
neposreden stik s samim zivljenjem besedila, ne da bi zahtevala dolofeno zgodovinsko,
lingvisticno in tudi semioloSko predznanje. Zadnje merilo je razlika med branim in
uprizorjenim besedilom. Za analizo besedila je bistveno, ¢e vemo, ali ga beremo kot literarno
delo ali pa ga dojemamo znotraj doloCene rezijske postavitve: v slednjem primeru je besedilo
pospremljeno z glasovno in prostorsko rezijo, njegova interpretacija pa je ze obarvana z

odrskim izjavljanjem.

Pavis (1997: 178-179) pri zgradbi dramskega besedila izpostavlja krogotok
konkretizacij, neopredeljena mesta ter ohranjanje in odpravljanje nejasnosti. Ob pojasnjevanju
krogotoka konkretizacij opozarja, da bi se motili, ¢e bi dramsko besedilo pojmovali kot
entiteto, dolo¢eno enkrat za vselej. Branje besedila je vselej umes¢eno v zgodovino in odvisno
od druzbenega konteksta bralca ter njegovega poznavanja fikcijskega sobesedila. Govorimo
tudi o procesu konkretizacije besedila, pri ¢emer lahko poskuSamo opredeliti krogotok
konkretizacij s pomocjo percepcije besedilnih oznacevalcev in druzbenega konteksta, da bi se
dokopali do moznega branja ali do ve¢ moznih branj besedila. Razlicna branja in njihove
razhajajoce se konkretizacije osvetljujejo neopredeljena mesta besedila, ki niso niti
univerzalna niti doloCena enkrat za vselej, saj se spreminjajo v skladu z ravnijo branja, zlasti

pa z osvetlitvijo druzbenega konteksta. Dramsko besedilo lahko dojemamo vsaki¢ in vsak
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drugace, obcCasno in razli¢no lokaliziramo tiste signale, ki usmerjajo recepcijo, in tiste, ki
ostajajo neopredeljeni ali dvoumni. »Dolocena epizoda fabule, dolo¢ena verbalna sprememba
dobi v gledalis¢u povsem drugacen smisel, odvisen od tega, kakSen polozaj izjavljanja si je
izbrala rezija. Besedilo, Se posebej dramsko, je Ziv pesek in peS€ena ura: bralec si osvetli eno
prgis¢e in  zatemni drugo in tako po vrsti v  neskoncnost. Pojem
opredeljenosti/neopredeljenosti je dialekticen: delo bo prav prebral tisti, ki ga bo bral zadnji.«
(id.). Branje dramskega besedila spremlja tudi nenehno osciliranje med predstavo: med iluzijo
in deziluzijo, med vZivetjem in distanciranjem: med ucinkom mimeti¢no resni¢nega ter
vztrajanjem pri obliki in igri. Iz te nestabilnosti mora sledi pazljivost pri ohranjanju in
odpravljanju nejasnosti, akr zahteva od bralca, reziserja in gledalca odloc¢itev glede obmocij
negotovosti/gotovosti in se opredelitev do njihove mobilnosti in primernosti za vZivetje.
Pomembno je tudi, ali je dvoumnost na nekem mestu Ze del besedila ali je posledica
nepoznavanja oziroma spremembe druzbenega konteksta. Z vizualizacijo verbalne izmenjave
in polozaja izjavljanja vsaka reZija sprozi oznacevalni proces odpravljanja in odpiranja

dvoumnosti.

Po mnenju Gerde Poschmann (2008: 98-99) literarna veda termin drama definira s
kriteriji, ki za sodobne tekste zvec€ine ne veljajo ve¢. Poschmannova opozarja na to zadrego
pri poimenovanju: drama namre¢ lahko, kot tudi izraz komad, poleg dejanskega besedila
pomeni tudi uprizoritev. Ugotavlja, da se teoretiki, kritiki in avtorji/avtorice velikokrat Zelijo
1zogniti okrajSanemu oznacevanju drama. Kot pravi Poschmannova (ibid. 109-110), dramo
definiramo kot predstavljanje zgodbe oseb, ki se razprostira v prostoru in ¢asu, in s tem, poleg
ostalega, kot reprezentacijsko-fikcijsko zvrst. Dramo po njenem mnenju od pripovednih
fikcijskih besedil razlikuje zgolj njena dolocitev za gledaliSce in s tem prevzem posredovalne
funkcije prek medija gledalis¢a. To pride do izraza predvsem v strukturnih znacilnostih
drame: zgodbe (fikcije) se ne pripoveduje, temvec¢ scensko predstavi z jezikovnim (dialog ali
monolog) in nejezikovnim delovanjem oseb, pri ¢emer drama upoSteva plurimedialnost in
sedanjost uprizoritve in s tem simboli¢no reprezentacijo razsiri z ikonskimi elementi odra, ki
jih sama sicer nima, pac pa implicira. To vsebinsko vodi do zahteve po dramskosti dramskega
dogajanja (prestrukturiranja zgodbe v dramsko fabulo), strukturno pa do obstoja dveh plasti
teksta: glavni tekst, vezan na osebe (monolog ali dialog: neposredni govor) in stranski tekst,

ki uposteva scensko pripovedno funkcijo odra.

Prav zaradi omenjenega nelagodja pri ravnanju s pojmom drama Poschmannova v

knjigi Der nicht mehr dramatische Theatertext (Ne ve¢ dramski gledaliski tekst) predlaga
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novega, in sicer $irSi pojem gledaliski tekst (Theatertext), pri cemer drama ostaja oZji,
zgodovinski pojem. Izraz gledaliski tekst se vedno bolj pojavlja tudi v znanstvenih
publikacijah, prav tako ga Hans-Thies Lehmann predlaga pri analizi Miillerjevih novejSih
besedil, ker v besedilu »ni nikakrsnih scenskih napotkov, nikakrSnega enoznacnega delovanja,
nikakr$nih vlog, nikakrSne drame. [...] Na zacetek analize Miillerjevega teksta je treba
postaviti prav razlikovanje med dramskim in gledalidkim tekstom.«'*. Izraz gledalidki tekst
tako dejansko zajame dvojni znacaj zvrsti (Poschmann 2008: 100-101): tekst kot sestavni del
uprizoritve in tekst kot literarno zvrst s statusom besedila. Ta dvojni znacaj mu daje prednost
pred moznimi poimenovanji, kot sta na primer komad in gledaliSka igra, ki pa se uporabljata
sinonimno za uprizoritev in tako tvegata zanemaritev literarnega vidika, ki ga gledaliski tekst
tudi doloca. Ta pojem pa Se zdale¢ ne pokriva le postdramskih pojavnih oblik. Skupni pojem
gledaliski tekst obsega tudi dramo, ki jo je kot dramski gledaliski tekst zdaj razumeti kot eno
njegovih zgodovinskih podzvrsti. Poschmannovo povzema tudi Toporisi¢ (2007b: 87-88) , ki
pravi, da imamo v gledali§¢u tako opravka z dvema vrstama tekstov: tistimi, ki uporabljajo
dramsko formo (neproblemska in kriti€na uporaba) in tistimi, ki so se odtrgali od dramske
forme (ne ve¢ dramski gledaliSki teksti). V vmesni prostor med tema dvema skupinama
Poschmannova postavlja monoloske gledaliske tekste in tiste tekste, ki kot meSane forme na
oblikovni ravni povezujejo dramske in nedramske elemente. Opozarja, da prehod iz prve
skupine v drugo ne pomeni jasno zacrtanega razvoja dramske forme v smislu preseganja
dramskosti, ampak da lahko znotraj opusov nekaterih piscev, npr. Gisele von Wysocki in
Elfriede Jelinek, lahko najdemo vedno nove prehode iz ene skupine v drugo. Toporisi¢
nadaljuje, da Poschmannova opiSe kriticno uporabo dramske forme kot dekonstrukcijo
gledaliskih procesov prikazovanja fikcije, ki postavi pod vprasaj in moti referencialno iluzijo.
Tako kot razli¢ne oblike metagledalis¢a'®, §e ocitneje pa tradicija epskega gledalis¢a in
dramatike absurda, ki vzpostavljajo temelje za kriticno uporabo dramske forme, sodobna
kriti€na uporaba dramske oblike dekonstruira principe naracije in figuracije ter v srediSce ne
postavlja ve¢ upodabljanja fikcije, ampak avtorefleksijo gledali¢a. Po Poschmannovi Brecht
in absurdisti v enaki meri uporabljajo tradicionalno dramsko formo na kriticen nacin, tako da
istocasno delajo z njo in proti njej. Podobno tudi Pavis (1998: 441), ki pravi, da je nelocevanje

procesa priprav na uprizoritev in kon¢nega izdelka ena od znacilnih tendenc sodobne prakse.

1 Gre za Bildbeschreibung (Opis slike) Heinerja Miillerja iz leta 1984, ki ga Poschmannova izpostavi kot
paradigmati¢no to¢ko novega, nedramskega pisanja za gledalis¢e, na njegovo prelomnost, kot Ze omenjeno
zgoraj, opozarja tudi Hans-Thies Lehmann. (Poschmann 2008: 100)

""" Gledalis¢e, katerega problematika je osredototena na gledalis¢e, ki "govori" o samem sebi, se
"samopredstavlja". (Pavis 1997: 439)
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Rezija, ki se predstavlja publiki, mora porocati ne samo o besedilu, ki ga je zrezirala, temvec
tudi o drzi ustvarjalcev do besedila in nacina igre. Tako naloga rezije ni ve¢ samo
pripovedovanje zgodbe, ampak razmi$ljanje o samem gledali$¢u in vkljucitvi le-tega v
uprizoritev. Iz tega sledi, da ni samo igralec tisti, ki izreka svoj odnos do vloge, temvec se na
nek nacdin uprizarja celotna uprizoritvena ekipa. Uprizarjanje se spreminja Vv
samorazmisljujoco in ludi¢no dejavnost in mesa izjavo (besedilo, ki ga hoce izre¢i, predstavo,
ki ji jo hoce uprizoriti) z izjavljanjem (refleksijo o izrecenem). Pavis zakljuci, da taksna

praksa pric¢a o metakriti¢ni drzi do gledaliSca in bogati sodobno prakso.

Ob povzemanju Poschmannove Topori$ic (2007b: 88) izpostavlja njeno idejo, da pri
analizi in interpretaciji sodobnih gledaliskih tekstov uporaba klasi¢nih pojmov teorije drame,
npr. oseba, dialog, monolog, glavni tekst in stranski tekst postane vprasljiva in problemati¢na.
Poschmannova predlaga uporabo novih pojmov: nosilci teksta, govorjeni tekst in dodatni
tekst. Pri tem opozarja, da (v nasprotju z glavnim in stranskim tekstom v drami) ne moremo
ve¢ govoriti vselej o jasnem razlikovanju med govorjenim in dodatnim tekstom. Namesto z
eksplicitno imamo opravka z implicitno teatralnostjo, hkrati pa metadramske tendence
tematizirajo in problematizirajo funkcijo in polozaj dramske osebe, ki postavlja pod vprasaj
koncept subjekta, njegovega razsrediS¢enja ter razcepitve na Stevilne segmente vlog. Tako
gledaliSce postaja (kot npr. pri dramatiki absurda, zgodnjem Handkeju, Heinerju Miillerju
ipd.) gledalis¢e glasov, ki nadomesc¢ajo dramske osebe, in gledalis¢e, v katerem se diskurz
lo¢i od subjekta in v katerem je subjekt izgovorjen tako, da osebe postajajo goli nosilci

diskurzov: »Nosilci teksta so podrejeni tekstu, od oseb ostane le rudimentarno.« (id.).

Posledica primata scene in reZiserja je ugotovitev, da za uprizoritev ni ve¢ dovolj le
jezikovni tekst, vendar se v to hermeti¢nost vmesa tudi uprizoritveni tekst, ki postaja vse bolj
kompleksen in pomembnejsi. Postaja kot neke vrste scenarij, reziser pa ima v njem zelo
veliko vlogo, pravzaprav pomembnejSo kot avtor. Tekst prilagodi uprizoritvi, le-ta ni vec
»baza« in »osnova« vsega, je fleksibilen in se ga prilagaja. Emil Hrvatin (1996: XVI-XVII).
se strinja z Marcom De Marinisom'”, ki ugotavlja, da moramo ob dramskem besedilu nujno
govoriti tudi o uprizoritvenem tekstu, ki je zasnovan kot zapletena mreza raznovrstnih znakov,
sredstev in dejanj. »Vsaka uprizoritev ustvarja nov tekstualni sistem, utemeljen na mnogih
kodih, specifi¢nih in spremenljivih, ki se razvijejo znotraj predstave ali pa so vzeti od drugod
in jim je dan nov, gledaliski pomen, ki razvija nove donose«. Uprizoritveni tekst je neke vrste

»makrotekst«, tekst tekstov. De Marinis vpeljuje Se delne tekste, ki predstavljajo posamic¢ne

'3 Marco De Marinis je univerzitetni profesor na bolonjski univerzi v Italiji, kjer predava teorijo gledalii¢a.
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ravni predstave. Uprizoritveni tekst se izrecno razlikuje od dramskega besedila, ki ne more
ve¢ biti osnova za analizo predstave, vendar ga ne izkljuCuje. Besedilo obstaja kot eden izmed

delnih tekstov v kompleksni mrezi uprizoritvenega teksta.

2.1 Teatralnost

Al je teatralnost lahko lastnost dramskega besedila? Pavis (1997: 708) nam pri iskanju
odgovora na to vprasanje pomaga, da se spomnimo, da pravzaprav veckrat reCemo, da je
besedilo zelo »teatralno« in »dramati¢no«, kar lahko interpretiramo kot to, da bi bilo besedilo
zaradi specifi¢nih znacilnosti (vizualnosti igre, odprtih konfliktov, hitre menjave dialoga)
primerno za prenos na oder. Vendar je hkrati uprizoritev odvisna od uporabe odrskih tehnik,
ki zamenjujejo (ali dopolnjujejo!) diskurz dramskih oseb. Tako je lahko teatralno tudi tisto
besedilo, ki ne vsebuje nobenih samozadostnih prostorskih, ¢asovnih in igralskih napotkov.
Teatralnost v gledalis¢u lahko pomeni, da je iluzija popolna ali nasprotno — da je igra prevec
izumetnic¢ena in nas opozarja, da se nahajamo v gledaliS¢u, mi pa bi radi bili v nekem drugem
svetu, ki je resni¢nejSi od naSega. Status teatralnosti je tako po Pavisovem mnenju precej

nejasen.

Po Artaudu, ki ga povzema Pavis (ibid. 706—707), naj bi bila teatralnost specificno
gledaliSka (odrska) in naj bi predstavljala osvoboditev gledalis¢a izpod represije besede,
literature, logosa. Sprasuje se, zakaj je v evropskem gledaliS¢u vse, kar ni podrejeno logosu,
potisnjeno v drugi plan. Teatralnost v nasprotju z dramskim besedilom, ki ga zasnujemo brez
miselne predstave o doloCeni reziji, postavimo nasproti postavitev v prostor, vizualizacijo in

avditivno potenco.

Kralj v Teoriji drame (1998: 43—-46) povzema razlicne pozicije teoretikov v odnosu do
teatralnosti. Omenja Schlegla, Josette Féral, Edwarda Gordona Craiga, Rolanda Barthesa,
Anne Ubersfeld in Eriko Fischer-Lichte. A. W. Schlegel pravi, da lahko dramsko delo
gledamo z dveh vidikov: koliko je poeti¢no in koliko je teatralno. Poeticnost dramo druzi z
drugimi literarnimi vrstami, teatralnost pa je lastnost, ki jo ima le drama, ki lahko uporabi
oder v svojo korist. Na vprasanje, kako vemo, da ima drama lastnost teatralnosti, Schlegel
odgovarja, da je potrebno upostevati vidik percepcije, saj je naloga drame ta, da vpliva na
zbrano mnozico, zbudi njeno pozornost ter doseze njeno sodelovanje. Schlegel pa hkrati tudi

pove, da bo ob neuspehu igralec krivil dramatika, dramatik pa igralca.
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V letu 1910 in kasneje, ko so se kazale teznje po avtonomnosti gledalis¢a, so se tudi

razmiSljanja o teatralnosti razsirila.

Josette Féral ugotavlja, da je takrat postalo o€itno, da sam dramski tekst ne zagotavlja
veC teatralnosti in da teatralnost pripada tudi drugim uprizoritvenim praksam (plesu, operi).
Gledalisce se je v skladu s tem po obratu stoletja polariziralo na »literarno gledali§¢e« na eni

strani in »Cisto« ali »teatralno« na drugi — ta razdeljenost je tu in tam opazna Se danes.

Edward Gordon Craig je imel do teatralnosti dvojen odnos. Craig je bil inovativen po
razmis$ljanju, da je reZiser glavni umetnik, kajti mora poznati celoto tehni¢nih uprizoritvenih
detajlov, kot tudi pri¢akovanja publike, da lahko uprizoritev zaklju¢i v koherentno celoto.
Teatralnost je zato po eni strani pojmoval kot »igranje s pomocjo trikov«, ki merijo na ¢im
hitrej$i ucinek, po drugi strani pa je ugotavljal, da je kostitutivni del teatralnosti
izumetnicenost (artificialnost) in da ta lahko postane glavno gradivo gledaliSkega umetnika.

Pri Craigu je Slo predvsem za odnos do realnega.

Razprave o teatralnosti so se Se posebej razmahnile v sedemdesetih letih, in sicer med
strukturalisti, po analogiji z razpravami o teatralnosti, ki jih je sprozil Roman Jakobson s
svojo 1izjavo, naj se liteararna veda odrece zunajliterarnim raziskavam in naj se drzi

"postopka", torej analize literarnosti in ne analize vseh okoliskih dejavnikov.

Roland Barthes je v Le Thédtre de Baudelaire teatralnost definiral kot »gledaliSce
minus tekst«, vendar to kasneje nekoliko omili in zopet do neke mere uposteva tekst, saj je
teatralnost tista gostota znakov in senzacij, ki se vzpostavljajo na odru in pri tem izhajajo iz
napisanega osnutka. Kljub temu je bolj ali manj jasno, da vidi teatralnost bolj ali manj v
uprizoritvi. Kasneje, v Littérature et signification, definira teatralnost le Se kot gostoto
znakov, zami§lja si nekakSen "kibernetski stroj", ki posilja gledalcem sporocila (kostumi, luc,
polozaji gledalcev, njihove kretnje, mimika, govor ...), ki so simultana, vendar razli¢na po

ritmu: gre za informacijsko polifonijo — in prav to je po njegovem mnenju teatralnost.

Anne Ubersfeld se ne strinja z njegovo definicijo teatralnosti in se spraSuje, ali jo je
treba res popolnoma izgnati iz teksta in jo rezervirati samo za uprizoritev. Ce bi bilo tako, ne
bi imela semiotika gledaliskega teksta nobenega smisla. Poudarja, da tekstnih in neverbalnih
znakov ne moremo preucevati z istimi orodji — gre za dva pristopa. Ubersfeldova skusa

ohraniti teoretsko sintezo drame (literarnost) in gledalis¢a (teatralnost).

Erika Fischer-Lichte definira teatralnost povsem loc¢eno od teksta, osredotoCi se na

igralca, na Zivo Clovesko telo, ki je osnovno gradivo gledaliSke umetnosti, gre za temeljno
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distinkcijo gledalis¢a v primerjavi z drugimi umetnostmi: ¢lovek (in njegovo okolje) lahko
opravlja funkcijo gledaliSkega znaka, in ¢e je telo tudi prikazano kot znak (ne le

interpretirano), se zgodi teatralni proces.

Teatralnost je torej najveckrat razumljena kot nekaj, kar je s tekstom le v Sibki

povezavi.

Poschmannova (2008: 102) se je ukvarjala ne samo z definiranjem teatralnosti na
sploSno, temvec¢ tudi teatralnosti v sodobnih dramskih tektih. Po mnenju Poschmannove se za
gledaliS¢e napisana besedila odlikujejo po tem, da implicirajo teatralnost. Zanje je znacilna
znotrajestetska menjava medijev: gledaliski tekst upoSteva gledaliske znake (oznacevalce), ki
jih sam nima. S tem pa znotraj medija jezika razpolaga s specifiko gledaliSke oznacevalske
prakse, s teatralnostjo. GledaliSki teksti so tako definirani kot jezikovna besedila, ki imajo
imanentno performativno, teatralno dimenzijo. Teatralnost postane tako njihov kriterij
dolocanja in z zgodovinsko-kulturno spremembo tega osrednjega kriterija se spreminjajo tudi
gledaliSki teksti. Poschmannova poudari, da je ta kriterij potrebno dojemati kot neko
operativno zmoznost, kot potencial. Potrebno pa je lo€iti med scensko in besedilno
teatralnostjo (ibid. 103): scenska teatralnost, ki se ujema s tradicionalnim razumevanjem,
oznaCuje specificne lastnosti gledaliSke umetnine; kot besedilna teatralnost pa morajo
obveljati tiste kvalitete besedila, ki takSno scensko teatralnost bodisi implicirajo bodisi jo

podozivljajo skozi posebnosti jezikovne oblike.

Ne ve¢ dramski gledaliSki teksti po mnenju Poschmannove (2008: 105-107) razvijajo
teatralnost, ki je drugacna od teatralnosti dramskih tekstov. Predlaga iskanje pojavnih oblik
teatralnosti v gledaliS¢u podob, v gledaliS¢u performansa in v plesnem gledalis¢u. V sodobnih
gledaliskih besedilih predpostavljamo avtorefleksivno, analiti¢no teatralnost, ki je ne moremo
ve€ razumeti znotrajfikcijsko. Ta teatralnost mora biti umeScena v zunanji komunikacijski
sistem, v prostor igre med odrom in avditorijem, upostevaje teatralno gledal¢evo perspektivo,
ki jo je mogo&e opisati kot dinami¢no.'® Gledaliiée danes ni ve¢ prostor reprezentacije,
temve¢ mesto kriticno-analitinega spoprijema z njegovimi mehanizmi in predpostavkami. Za
gledalca je tako gledaliski pomen proces konstrukcije pomenskih zvez. Teatralnost v
postdramskem gledaliS¢u je torej domena zaznavanja, kvaliteta kognitivnega dozivljanja v
uprizoritveni situaciji. Analiti¢na teatralnost je samorefleksivna in ni ve¢ namenjena odrsko-

fikcijski prezentaciji, ampak se vzpostavlja kot interakcija med izvajalci in gledalci; znotraj te

' Kakor pravi Anne Ubersfeld, si mora gledalec v gledalii¢u sam urediti, organizirati svojo percepcijo (za
razliko od filma, kjer kamera gledalcu dolo¢a smer gledanja).
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teatralnosti gledaliS¢e ni veC prostor reprezentacije, temvec tudi mesto kriti¢no-analiticnega
soo¢enja.'” Konvencionalna teatralnost je dramati¢na teatralnost oziroma dramskost besedila.

Sledi iz razumevanja gledaliSca kot mesta dramske reprezentacije.

Funkecijski model analiti¢ne teatralnosti, ki ga udejanjajo nedramski gledaliski teksti —
v nasprotju z znotrajfikcijsko teatralnostjo oziroma dramskostjo klasi¢nih, aristotelovskih
dramskih tekstov, osredotoCenih na zgodbo — reflektira in uporablja odrsko teatralnost
pragmati¢ne uprizoritvene situacije, tako da akusti¢nega in vizualnega odrskega dogajanja ne
uporablja kot medija za posredovanje nekega (estetskega) sporocila, se pravi kot sredstva za
prikazovanje fikcije, ampak kot estetsko sporocilo samo, ki postane primarni namen
komunikacije. V sodobnih tekstih torej analiticna teatralnost vse bolj izpodriva
konvencionalno, dramsko-reprezentativno teatralnost in osamosvaja procese zaznavanja in

. we 1
razumevanja s pomog&jo nove estetske znakovne prakse.'®

Zgodovina gledalis¢a ohranja to vecno polemiko med pristaSi besedila in ljubitelji
uprizoritve, pri ¢emer sta besedilo in literatura skoraj vedno tisti plemeniti zvrsti, ki ostajata
na voljo prihodnjim generacijam. ZahodnjaSka kultura je nagnjena k ohranjanju besedila,
pisave, izroCila diskurza (Pavis 1997: 709). Temu se pridruzi tudi poklic reziserja kot
samostojnega poklica in gledalis¢a kot avtonomne umetnosti in od takrat postane teatralnost
specificna lastnost gledaliS¢a. Absolutno nasprotje med Ccistim gledaliS¢em in literaturo
potemtakem po mnenju Pavisa ne obstaja, obstaja pa dialekti¢na napetost med igralcem in
besedilom, med pomenom, ki ga lahko dobi besedilo pri obi¢ajnem branju in z modalizacijo,
ki jo vanj vtisne reZija, kadar se izraZza z nebesednimi sredstvi. Teatralnost je v tem primeru
pragmati¢na uporaba odrskega orodja, ko se uprizoritvene sestavine vzajemno spojijo v

vrednoto in povzrocijo eksplozijo linearnosti besedila in govora. (id.)

7 Toporigi¢ 2007b: 86-87 po Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext: Aktiille Biihnenstiicke und
ihre dramaturgische Analyse, 1997, str. 46.

18 Toporisi¢ 2007b: 88—89 po Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext: Aktiille Biihnenstiicke und
ihre dramaturgische Analyse, 1997, str. 342.
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3 Kriza drame in dramske forme, postdramsko in

postmoderna estetika

Kriza dramske forme, ki je bila hkrati kriza literarnega gledalisc¢a, je, kakor pravi
Toporisic (2007b: 85 in 2009: 215), skozi drugo polovico dvajsetega stoletja pripeljala do
vse mocnejSih poudarkov na razreSitvah krize reprezentacije, do spremembe estetskih
paradigem, ki gledaliski umetnosti niso ve¢ pripisovala naloge, da bi kot upodabljajoca
umetnost posredovala med formo in vsebino. Znotraj teh premikov je model literarnega
gledalis¢a in logocentrizma dramskega gledalis§¢a postal vedno bolj relativen. Po
performativnem obratu v Sestdesetih letih umetniki ne delujejo ve¢ kot avtorji v
tradicionalnem pomenu, saj koncept gledalis¢a kot besedne umetnosti oziroma tekstualni
model zamenja performativni model, znotraj katerega tako tekst kot referencialna funkcija
izgubita svojo prevlado. Izrazito moc je pridobilo semioti¢no, predvsem pa fenomenalno telo
izvajalcev v performativni interakciji med odrom in ob¢instvom. Gledaliska ustvarjalnost se
je v tem Casu zalela razSirjati v regionalna srediSca, vzporedno pa se pojavljajo Stevilne
eksperimentalne in avantgardne skupine, ki ob tradicionalnih gledaliSkih zvrsteh postopno
uveljavijo performans'®, happening®, sodobni ples in druge oblike postmodernisti¢nega

gledalisca.

Emancipacija gledaliSke umetnosti od modela literarnega gledalis¢a je, kot pravi
Toporisi¢ (2007b: 86) na eni strani gledaliS¢u prinesla avtonomijo, na drugi pa je izjemno
razSirila pojem teksta za gledaliS¢e oziroma gledaliSkega teksta, ki ni bil ve¢ nujno razumljen
znotraj polja drame in njene forme. IzvrSita se desemantizacija oziroma abstrakcija jezika,
destrukcija znakovnega sistema, uporaba nesemanti¢nih komponent jezika, npr. zvena in
ritma znotraj sodobnega gledaliS€a, poudarjanje performativne dimenzije teksta, zvocne
materialnosti jezika, telesnosti teksta, muzikali¢nosti in polisemije. Vzporedno z reZisersko
dekonstrukcijo klasicne drame v projektih, ki so igro gradili na nain desemiotizacije,
decentriranja, fragmentiranja dramskih oseb, dejanja, jezika, se je v zadnjih desetletjih
razvijalo pisanje za oder, katerega skupni imenovalec je bila ob neklasi¢nosti prav zelja po

preseganju dramske forme.

' Nastop, dogodek, v katerem nastopajoi z uporabo lastnega telesa, prvin razli¢nih umetnosti, novih tehnologij
raziskujejo nastajanje umetniskega dela, druzbene, politiéne pojave, lastno zivljenjsko zgodbo, odnos do lastnega
telesa.

%% Happening (od 2. pol. 20. stol. naprej) je nastop, predstava, dogodek, ki z izrabo prvin razli¢nih umetnosti, s
presenetljivimi improviziranimi akcijami, posegi v okolje vkljucuje v dogajanje ob¢instvo in izraza upor proti
tradicionalnemu pojmovanju umetnosti.
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ToporiSi€ v Levitvah drame in gledalisca (2008a: 154—159) poskusa najti sledi kulturne
revolucije na ravni (ne ve¢) dramskih besedil in predstav v sodobnem gledalis¢u in
performansu zadnjih dveh desetletij ter s pomocjo ugotovljenega najti zacasne odgovore na
velika vpraSanja, ki jih je zastavila performativna revolucija sredine stoletja. Locirati Zeli
nove moznosti za teatralizacijo politike, ekonomije, prava, umetnosti in vsakdanjega zivljenja,
ki jim priznava utopicni cilj uveljavitve gledaliS¢a in scenskih umetnosti kot kulturnega
modela. V nadaljevanju bom povzela nekaj ugotovitev, ki so pomembne pri pristopu do teme,
ki jo obravnavam. ToporiSi¢ zaCenja z ugotovitvijo, da se je zgodil prelom s klasi¢nimi
oblikami reprezentacije in da mora struktura avantgardnega gledalis¢a, ki prelamlja s
tekstualno kulturo, sovpadati z izvorno strukturo gledaliSkega dogodka, npr. balijskega
gledaliSca, gre torej za priblizevanje ritualnemu kot izvoru vsakega uprizarjanja. Nato naSteva
nekaj skupnih znacilnost izvorne, prednovoveske strukture in sodobnega, (neo)avantgardnega
performansa: vzraSCata iz zavesti o celosti, konkretnosti, transcendentalnem izkustvu,
poudarku na predstavljanju oziroma uprizarjanju kot procesu, in ne produktu. Najmoc¢nejSa
povezava med obema pa je prav pojem »skupnosti«, torej poudarjanje obcinstva kot so-
ustvarjalca dogodka. Ritual je namre¢, v nasprotju s konvencionalno igro (dejanjem, ki ga
predstavijo profesionalci od njih lo¢enemu in pasivnemu zbiru posameznikov) definiran kot
dejanje, v katerem aktivno sodelujejo vsi udelezenci skupnosti in ki kot tak simbolno ali celo
dejansko transformira status in identiteto skupine. Tekstualne kultura je postala breme.
Topori§i¢ povzema nemsko semiotiGarko Erike Fischer-Lichte®!, ki meni, da se je
performativni obrat zgodil kot transformacija trdne in tekstualne kulture preteklosti v ve€no
spreminjajo¢o se performativno kulturo prihodnosti. Specificen obrat od referencialne k
performativni funkciji je prinesel razlicne oblike preizkuSan;j fizi¢nih in psiholoskih meja tako
pri umetnikih kot pri obCinstvu. Publika se je nenadoma znaSla v polozaju, za katerega je bila
znacCilna vmesnost, ki je proizvedla v gledalcu destabilizacijo njegovega zaznavanja samega
sebe, drugih in realnosti nasploh. Ce so izvajalci na odru ali performerji neko¢ $e verjeli, da
njihova dejanja uteleSajo avtenticno provokacijo proti tradicionalnim vrednotam, da torej ta
dejanja premorejo provokativni potencial, so devetdeseta leta oznanila povecanje neverjetja v
karkoli, kar se predstavlja kot avtenticno. To desetletje se je vedno bolj zacelo zanimati za
performativno, ki je povezano z mediji. Pri odnosu do ob¢instva je bil namen tudi to, da bi
onemogocili gledalce, da bi imeli popolni nadzor nad dogodkom, jih postaviti v poloZaj

negotovosti, neugodja. Gledalci so na drugi strani transformirani tako, da se znajdejo v stanju,

*! Erika Fischer-Lichte, Estetika performativnega, Ljubljana: Koda, 2008, str. 61.
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ki jih odtuji od vsakdanjega zivljenja in druzbenih norm. Zakljuc¢i, da je posledica tega
destabilizacija percepcije realnosti zaradi liminalnosti predstave kot dogodka, kar povzroci

zacasno reorientacijo posameznika.

Poschmannova (2008: 111-113) pa si krizo drame razlaga kot ni¢ drugega kot nadaljnji
obstoj dramske oblike znotraj naloge znotrajfikcijske teatralnosti. Po njenem mnenju
tekstualne prakse nikakor ni mogoce locevati od uprizoritvene, ker sta izjemno povezani in
so-odvisni. Krizo reprezentacije, dramske forme, s tem seveda tudi dramskega avtorja, ter
nastajanje novih, ne ve¢ dramskih tekstovnih korpusov, analizira znotraj konteksta, ki ga
Lehmann oznaci za postdramskega. Pravi, da zgolj obstoj strukturnih znacilnosti drame
(figuracija, naracija) Se ne povzroci, da bi bilo mogoce gledaliski tekst kot dramo ze razumeti
in analizirati. Dramska oblika ni avtomati¢no povezana z znotrajfikcijsko teatralnostjo in s
funkcijo fikcijskega predstavljanja. Nasprotno pa lahko dramsko obliko uporabimo pri kaksni
estetiki delovanja, ki je kriti¢na prav do te funkcije, gledaliski tekst v dramski obliki pa lahko
dekonstruira in kritizira dramo kot dramsko fikcijo. Vseh gledaliskih besedil, ki uporabljajo
dramsko obliko, ni mogoce razumeti kot drame, zato so dolo¢ena besedila lahko dramska le
po obliki in zgolj po obliki (Beckettova gledaliSka besedila). Sodobna gledaliska besedila
lahko uporabljajo dramsko obliko brez tezav, lahko pa to uporabo nehkratne oblike
gledaliSkega besedila tudi kritino reflektirajo, tako da dekonstruirajo obliko in jo
kombinirajo z nedramsko teatralnostjo besedila. Kon¢no lahko tudi dramsko obliko presezejo
in preizkusijo nove oblike pisanja za gledaliS¢e. V kontekstu postdramskega gledalisca
literarni tekst nikakor ni vec¢ brezpogojno srediSCe in smoter gledaliSkega dejanja, ampak
postaja govorni material neke avtonomne umetnosti uprizarjanja ter je kot tak lahko podvrzen
tudi predelavam, cCrtanjem, rekonstrukciji. GledaliSko besedilo in njegova uprizoritev
nastaneta kot estetska objekta Sele preko svoje konkretizacije v uprizoritvi in njeni zaznavi s
strani obcCinstva. Problem predstavlja podvojena recepcijska situacija v gledaliScu: rezija
(reziser, dramaturg, scenograf, kostumograf itd) je hkrati (primarni) prejemnik literarnega
gledaliSkega teksta in proizvajalec scenskega teksta. Scenski tekst pa spet sprejme gledalisko
obcinstvo, ki je s tem hkrati (primarni) prejemnik scenskega teksta in (sekundarni) prejemnik
v uprozoritvi posredovanega literarnega besedila. Upostevanje v gledaliskem tekstu
vsebovanih moznih vlog gledalcev (sekundarna recepcija) spada k temeljnim predpostavkam
delovalno-estetske analize, prav tako kakor oblikovanje gledaliSkega potenciala iz besedila za
uprizoritev (primarna recepcija). V srediS¢u spoznavnega procesa pa se nahaja tudi tekst,

katerega performativni potencial je treba razgrniti.
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Ce je zgodovina gledali§¢a in dramatike druge polovice dvajsetega stoletja belezila
odmik oziroma odtujevanje od dialoSkih oblik, ki so ga utelesale tri bistvene tocke razvoja
moderne drame in gledalisca, epsko, absurdno in Artaudovo gledalis¢e, se Poschmannova, kot
pravi Toporisic (2007b: 84-85), pridruzuje prepric¢anju, da je treba sodobne dramaturgije brati
skozi vidik nereprezentacijske uprizoritvene prakse. Podobno kot Fischer-Lichtejeva in Pavis
je tudi ona prepricana, da morata prikaz in analiza sodobne dramatike in tekstov za gledalisce

povezovati teorijo drame s kontekstom teorije gledalisca.

Pomembno tezo o krizi drame, drami oziroma ne ve¢ dramskem tekstu in gledaliScu po
drami razvije v knjigi Postdramatisches Theater (Postdramsko gledalisce)™ Hans-Thies
Lehmann, ko kot specifiko zgodovine evropskega gledaliS¢a, njegovega primata mimezisa in
dramskega teksta postavi zgodovinsko triado preddramskega, dramskega in postdramskega.
Anti¢na tragedija, Racinove drame in vizualna dramaturgija Roberta Wilsona® so zanj vse
gledaliSke forme, s tem, da je prva preddramska, druga dramska, Wilsonove »opere« in
nedramske predstave pa se, ¢e spet sledimo isti logiki, morajo imenovati postdramske. S tem
opozarja na dejstvo, da sta pojma drama in dramski avtor, ob tem pa tudi posebno
razumevanje statusa dramskega teksta in avtorja znotraj zgodovine evropskega gledalisca, del
prevlade posebne paradigme, ki jasno odstopa od izvenevropskih gledaliskih tradicij.
Lehmann (2003: 24-25) izpostavi dejstvo, da je gledalis¢e v Evropi v nasprotju z indijskim
gledali¢em kathakali** ali japonskim gledalis¢em no®, ki sta bili strukturirani drugace,
pomenilo ponazoritev govorov in dejanj na odru s posnemovalno dramsko igro. Krajse
povedano: evropsko novovesko gledalisce je bilo gledaliS¢e primata mimezisa in dramskega
teksta. Pojem dramsko gledalis¢e tako po njegovem mnenju lahko oznaci »jedro evropske
novoveske gledalisSke tradicije v SirSem smislu« (ki zajema tudi ve¢ino Brechtovega lastnega
dela). Pojem gledalis¢a po nenapisanem pravilu sovpada s pojmom gledalis¢a drame s
kategorijama posnemanja in dejanja, ki ju tako kot pojma katarze ni mogoce lociti od

paradigme dramskega gledalisca.

Lehmann se le delno strinja s prepri¢anjem, da so bile zgodovinske avantgarde vzor za

vse eksperimentalne oblike sodobnega gledalis¢a od 60. let naprej. Strinja se sicer, da

22 Ce ni navedeno drugace, je vse, kar sledi, povzeto iz omenjenega dela.

2 Robert Wilson (1941) je ameriski avantgardni reZiser in dramatik. Pri reZiranju daje posebno teZo jeziku (tudi
tiSini) in gibanju, ki ga s svojimi igralci »obdela«, Se preden se lotijo teksta.

¥ Katakali (od 14. stol. naprej) je juznoindijsko gledalis¢e, v katerem igralci (samo mogki) s stilizirano mimiko
in gibi ob spremljavi petja in bobnov ve¢ ur uprizarjajo miti¢ne zgodbe.

* Gledalis¢e no(h) (od konca 14. stol. naprej) je japonsko gledalise, v katerem igralci (samo mogki) z maskami,
v bogatih kostumih, ob spremljavi zbora in orkestra s peto poezijo, govorjeno prozo, plesom, uprizarjajo
zgodovinske igre, budisti¢ne legende.

26



gledaliSki uporniki prekinejo s skoraj vso tradicijo, vendar tudi pri preobratu k abstraktnim in
potujevalnim scenskim sredstvom vztrajajo pri mimezisu dogajanja in kljub revolucionarnim
novostim niso pripeljali do krize dramskega gledaliS¢a. Nove gledaliske oblike so Se naprej
sluzile zdaj posodobljeni predstavitvi besedilnih svetov in so le izjemoma oblikovale
pomisleke o tradicionalnem modelu gledaliSke reprezentacije in komunikacije. Tako po
njegovem mnenju tudi gledali§¢e absurda, enako kot Brechtovo (nearistotelovsko gledalisce)
in Artaudovo (gledalis¢e krutosti) pripadajo dramski tradiciji; priznava pa, da se z
zgodovinsko avantgardo in z omenjenimi gledaliS¢niki zacenja nastanek realnosti novega
gledaliS¢a. Zgolj nekateri teksti razdrejo okvir dramske in narativne logike, Lehmann v
genealogijo postdramskega gledaliS¢a uvrsti govorne igre Petra Handkeja, npr. Zmerjanje
obcinstva, ki sicer Se vedno ostaja ujeto v tradicijo kot »metadrama« ali »metateater«, toda

obenem kaze v prihodnost gledalis¢a po drami.

Vznik postdramskega Lehmann locira v sedemdeseta leta prejSnjega stoletja, ko se
izvr8i »ugasnitev trizvezdja drama, dejanje in posnemanje« (Lehmann 2003: 47) s pojavom
razsiritve in kasneje vseprisotnosti medijev v vsakdanjem Zivljenju in z nastopom »nove
mnogolike gledaliske oblike diskurza, ki je tukaj oznacena kot postdramsko gledalis¢e«. (ibid.
25). Sam pojem postdramskega se Lehmannu zdi primeren za poimenovanje gledaliSc¢a, »ki
se cuti poklicano, da deluje onstran drame, v Casu "po" veljavnosti dramske paradigme v
gledaliS¢u.« (ibid. 2003: 30). Prav narekovaji, v katere postavi besedo post ali po, po njegovi
razlagi pric¢ajo o dejstvu, da drama oziroma njena tradicija tudi v tem ¢asu ne doZivita popolne
negacije, ampak oslabljeni in zavrZzeni ostajata kot »struktura "normalnega" gledaliS¢a«
oziroma »kot navidez avtomati¢no delujoa norma njegove dramaturgije« (ibid. 31). Za
Lehmanna torej postdramsko gledalis¢e kot osvoboditev od modela trizvezdja ne pomeni
gledaliS¢a brez povezave onstran drame. Je zgolj »proces razpada, demontaze in
dekonstrukcije v sami drami« (ibid. 55). Struktura »normalnega« gledalisca Se naprej obstaja
na treh nivojih: kot pricakovanje vecjega dela obcinstva, kot temelj njegovih mnogih
uprizoritvenih na¢inov in kot navidez avtomati¢no delujoca norma njegove dramaturgije (ibid.

30-31).

S pojmom postdramskega gledalis¢a oznacuje gledalis¢e med letoma 1970 in 1990
(ibid. 28). Razlaga, da je pomen takSnega poimenovanja predvsem poudarjanje legitimnosti
igralnih oblik, ki so ne le eksperimentalne, avantgardisti¢ne, postmoderne itd., temve¢ gre za
bistvene nove razvojne smeri, ki so vklju¢ene v pojem gledali$¢a in jih od njega ni mogoce

locevati s kvalifikatorji, kot so performans, akcijska umetnost itn. (ibid. 11).
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Postdramsko gledalise prelamlja z mnogo konvencijami. Besedila ne ustrezajo
pri¢akovanjem, s katerimi se soocamo pri dramskih besedilih. Dostikrat je tezko odkriti sploh
kakrSenkoli smisel, koherentni pomen uprizoritve. Podobe niso ilustracije fabule. K temu
pride Se zabris med zanri: povezujejo se ples in pantomima, glasbeno in govorno gledalisce,
koncert in gledaliSka igra se zdruzujeta v scenske koncerte in tako dalje. Tako gledalisce
pogosto nastane kot projekt, pri katerem reziser ali »team« sklice skupaj umetnike razli¢nih
zvrsti (plesalce, grafike, glasbenike, igralce, arhitekte), da bi skupaj uresnicili neko zamisel
(v€asih tudi s celo vrsto projektov). Za to se je udomacil pojem projektnega gledalis¢a. Tako
gledaliSko delo je po svojem bistvu eksperimentalno, obstaja v iskanju novih povezav in
prepletenosti nac¢inov delovanja, institucij, krajev, struktur in ljudi. Za postdramsko gledalisce
je tezko podati neke splosne znacilnosti, ki bi ga oznacevale. Kljub vsemu Stevilne raziskave
to poskusajo. Postrdramsko gledalis¢e bi tako lahko karakterizirali s seznamom znacilnosti: je
dvoumno, postavlja umetnost nad fikcijo, slavi gledali§ce kot proces, kaze diskontinuiteto,
heterogenost, netekstualnost, pluralizem, ve¢ kodov, subverzijo, vsa zakotja, perverzijo,
igralca kot temo in glavni lik, deformacijo, besedilo kot samo osnovni material,
dekonstrukcijo, besedilo kot avtoritarno in arhai¢no, performans kot tretjega med dramo in
gledaliS¢em, je antimimeti¢no, upira se interpretaciji. To gledali§¢e naj bi bilo brez diskurza,
zato tam vladajo meditacija, gestika, ritem, ton. Pridruzijo se nihilisticne in groteskne oblike,
prazen prostor, molk. Tovrstni termini pa zal ne ponujajo ni¢ ve¢ kot zelo splosna gesla ali
poimenovanja za zelo heterogene vtise, poleg tega je te elemente (na primer fragmentiranje
naracije, slogovna heterogenost, hipernaturalisti¢ni, groteskni in neoekspresionisti¢ni
elementi) moZzno najti tudi v uprizoritvah, ki kljub vsemu pripadajo modelu dramskega
gledaliSca, nekatere lastnosti veljajo celo za celotno gledaliS¢e. Eno izmed najpomembne;jsih
znacilnosti postmodernega gledalisca je dialog, saj se le-ta, medtem ko na odru pojema, z
novim poudarkom vraca med oder in ob¢instvo. Gledalis¢e odkrije svojo edinstveno moznost
neposredne komunikacije, kajti trenutek proizvajanja umetnosti je tukaj tudi trenutek njene
recepcije. Obcinstvo novega gledaliS¢a se znajde kot naslovljenec osebne zgodbe, prepletene
z ritualom podobnimi procesi in ostro dozivlja svojo lastno prisotnost, ker je sooceno z
ekstremnimi dolzinami uprizoritev ali neobiCajnimi mesti, ukvarjati pa se mora tudi z
mnogovrstnimi provokacijami. Gre torej za temeljno spremembo celotne ideje gledalisca:
premik osi z dialoga znotraj gledalis¢a k dialogu med gledalis¢em in obcinstvo. Besedilo se
odpre disperziji logosa na nacine, ki povzrocajo, da se pomena A (oder) ne sporoc¢a ve¢ B-ju
(obcinstvo), temveC se rajsi vzpostavi/zgradi specificna gledaliska situacija, ki razpolaga z

zmoznostjo razli¢nih vrst komunikacije. Ta Sir$i smisel komunikacije implicira zgolj moznost,

28



ne pa tudi nujnosti proizvodnje pomena. Tipi tekstualnosti, v veliki meri vtkani v mrezo
medbesedilnih kriznih referenc (ki Se SirSe odprejo enotnost katerega koli besedila), so zbor,
naracija, monolog/solilog, kolaz, montaza, poliglosija in simultanost. Lehmann v zvezi s tem
predlaga nov termin, termin, ki opozarja na nov status besedila v gledalis¢u. Novi nacini
besedila lahko proizvedejo »besedilno pokrajino«, ki je tesno povezana z vizualno
dramaturgijo, vdorom realnega in redukcijo fiktivnega vesolja, pri Cemer vizualne
dramaturgije ne smemo razumeti kot prakse, ki je osvobojena besedila in v kateri ekskluzivno
dominira vizualnost, temve¢ pomeni opsis. Postdramsko gledaliS¢e je bistveno, vendar ne
izkljucno povezano z eksperimentalno razpoloZenimi in na umetnisko tveganje pripravljenimi

gledalisci.

Spremenjeni status dramskega avtorja v postdramskih gledaliSkih oblikah po
Lehmannovem mnenju izhaja iz dejstva, da je »besedilo, ki je postavljeno na sceno (e sploh),
razumljeno le Se kot celotnemu sklopu enakovreden del gesti¢nega, glasbenega, vizualnega in
tako naprej« (2008: 59). Dramski tekst v gledaliS¢u torej razume v semioloskem in

poststrukturalisticnem smislu.

Oblikovanje postdramskega diskurza v gledaliS¢u oziroma prihodnost gledalis¢a vidi
onstran primata dramskega avtorja in ga opiSe kot zaporedje etap samorefleksije,
dekompozicije in lo¢evanja dramskega gledalisca, ki vodi od velikega ob koncu 19. stoletja in
raznolikosti modernih gledaliSkih oblik v zgodovinski avantgardi do neoavantgarde petdesetih
in Sestdesetih let do postdramskih gledalisSkih oblik ob koncu 20. stoletja. Na prelomu iz 19. v
20. stoletje pride po njegovem mnenju do dveh vzporednih procesov: krize drame in krize
diskurzivne oblike gledalis¢a samega: »Teatralizacija gledalis¢a je vodila k osvoboditvi izpod
oblasti drame« (Lehmann 2003: 64). Postdramsko gledalis§¢e vkljucuje tudi sedanjost in na
svoj specificen nacin nadaljnje ucinkovanje starejSih estetik, tudi taksnih, ki so se ze prej
poslovile od dramske ideje na ravni besedila ali gledalis¢a. Umetnost se sploh ne more
razvijati brez sklicevanja na prejSnje oblike. Potrebno pa je razlikovati med vra¢anjem k
preteklemu v novem in med videzom trajanja veljavnosti ali nujnosti tradicionalnih »norm«.
Tezko se je otresti klasi¢nih pojmovnosti, ki jih je mo¢ tradicije spremenila v estetske norme.
Nova gledaliska praksa se v javni zavesti pogosto vzpostavlja s polemi¢no razmejitvijo do
tradicionalnega in tako vzbudi vtis, da zahvalo za svojo identiteto dolguje klasicnim normam.
Toda provokacija ne tvori Se nobene oblike, tudi umetnost, ki provocira in zanika, mora z
lastno mocjo vzpostaviti nekaj novega in lahko pridobi lastno identiteto le iz slednjega, ne pa

iz zanikanja klasi¢nih norm.
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Pavis v Gledaliskem slovarju pusca ob strani vpraSanje postmoderne dramske pisave oz.
po Lehmannu, postdramatike. Pravi, da bi se morali pri knjiZzevnosti, ¢e bi hoteli presojati o

njeni postmodernosti, ravnati po povsem druga¢nih merilih.
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4 Sodobno slovensko gledaliS¢e in dramatika

Transformacijo slovenskega gledalis¢a druge polovice dvajsetega stoletja je kot
nadaljevanje »odtujevanja« dramske pisave, transformacij klasicne »absolutne drame«
(Szondi) in verige kriz »dramskega gledaliS¢a« (Brecht) potrebno povezovati s procesi
dekonstrukcije dramskega gledalis¢a. Tekstualno (govorno) se zamenja s vizualnimi in
prostorskimi formami, s ¢imer se zacne gibati znotraj postdramskega gledalisca, ki »je
postbrechtovsko gledalis¢e«. V drugi polovici dvajsetega stoletja prihaja do vedno novih kriz
dramskega avtorja, fenomenov, kot so razpad dialoga (Heiner Miiller), polifoni diskurz (Peter
Handke), sopostavitev razli¢nih form in govoric (B. M. Koltes), »govorne ploskve« (Elfride
Jelinek) kot nadomestek za dialog, »odprto delo« (Eco), zamenjava dialoga s polilogom
(Kristeva), »literalizacija« oziroma »tekstualizacija« (Fuchs) in »teorizirana igra« (Fuchs) kot
»novih modelov epskega gledalis¢a« (Wirth) oziroma »brezdialoskega gledaisc¢a«. (Toporisi¢
2004: 15) Toporisic (ibid. 200) tudi poudarja, da sta bila slovensko gledalis¢e in dramatika
zaradi specifiCnosti svoje kulturne zgodovine znotraj evropske zgodovine novoveSke
umetnosti tudi v drugi polovici prejSnjega stoletja trmasto samosvoja, vendar to ne pomeni
konzervativnosti. V sedemdesetih letih nastala kriza odnosov med obema ostaja neraz¢iscena
in aktualna. Le-ta je v zavest slovenskega gledaliSCa in literarnega obrata vnesla prepricanje,
da se v Casu posledic t. i. konca literarnega gledaliSca gibljemo znotraj krize dramske forme.
Jasno je postalo, da je odnos med dramatiko in gledaliS¢em treba razumeti, kot pravi Pavis,
kot »dialekticno razmerje«: da je gledaliSka predstava integralna in avtonomna umetniska
celota, ki je zgolj, kakor pravi Inkret, »inspirirana pri dramskemu besedilu«, in da je najvecja
nevarnost »klasi¢nointelektualnega ali kvaziintelektualnega« (po Ubersfeldovi) odnosa med
besedilom in uprizoritvijo dejstvo, da ta »privilegira tekst in v uprozoritvi ne vidi drugega kot

upodobitev in prevod literarnega besedila«’.

Svetina pravi, da se je prvo povojno obdobje slovenskega gledaliSkega eksperimenta
zaCelo z Balbino Battelino Baranovi¢ in eksperimentalnim GledaliS¢em v krogu in
nadaljevalo z gledalis¢éem Ad hoc Drage Aha¢i¢. Temu je sledil SAG, Studentsko aktualno
gledaliSce, katerega ustanovitelja sta bila reZiser in dramatik DuSan Jovanovi¢ in dramaturg
Andrej Inkret. Znameniti Oder 57 pa je bil tisti, ki je »v temeljih zamajal slovensko gledalisce
in rodil sodobno slovensko dramatiko. Ukinjen je bil leta 1964, z uprizoritvijo Rozanceve

Tople grede.

% po Anne Ubersfeld, Lire I, str. 13.
31



Svetina (2009: 11) izpostavlja, da je v zacCetku Sestdesetih Drama bila tista, ki znala
izkoristiti potenciale novega (eksperimentalnega) gledalis¢a, Se zlasti nove slovenske
dramatike: StrniSo, Zajca, Smoleta, Bozi¢a, Kozaka, Rozanca. Smoletova Antigona je na oder

Drame prisla namre¢ Ze po samo nekaj mesecih po krstni uprizoritvi na Odru 57.

ToporiSi¢ se precej podrobno posveti opazovanju slovenskih gledaliskih sprememb.
Tako ugotavlja (2004: 13), da se je primatu dramske pisave, ki je bil dominanten v petdesetih
in Sestdesetih letih, gledaliSka kreacija zacela izvijati na prehodu iz Sestdesetih v sedemdeseta
leta. Ta prelom je kritika ozna¢ila kot »smrt literarnega gledali¢a«’’ s pomod&jo Gledalisca
Pupilije Ferkeverk (1968—1970) ter uveljavitev avtonomije polja gledalis¢a. Sedemdeseta leta
so (desetletje pozneje kot v SirSem evropskem prostoru) vpeljala obdobje reziserjev, ki so ga
naslednja desetletja zgolj Se radikalizirala. Specifika slovenskega gledali§¢a in dramatike tega
obdobja se je pri tem izgrajevala in vzdrzevala kot zavestno in nezavedno upiranje izskoku iz
logocentrizma, tako da je tekst, ki je vse bolj postajal scenarij, material za avtonomno
gledaliSko kreacijo, in ne ve¢ neka zavezujoca imaginarna gledaliS$ka predstava, trdovratno
ohranjal pomembno funkcijo znotraj Ze omenjenega »dialekti¢nega razmerja« med literaturo
(dramatiko) in gledaliS¢em. Kriza primata teksta in dramskega gledaliS¢a se je v Sestdesetih
letih (zgodnji Jovanovi€) samo Se poglabljala in je prav v zadnjih dveh desetletjih prejSnjega
stoletja dozivela najradikalnejSo obliko, ki je proizvedla celo novi poimenovanji sodobnega
gledalis¢a tega obdobja kot »postdramskega gledaliS¢a« (Lehmann) in sodobne dramatike kot

»ne veC dramskega gledaliSkega besedila« (Poschmann).

Cas osemdesetih sta na samem zac¢etku zaznamovali smrti Edvarda Kardelja ter Josipa
Broza Tita in s tem naznanjanje, citirano po Juvanu, razpada dveh velikih pripovedi, ki sta
organizirali gospostvo jugoslovanske drzave: ideologije samoupravnega socializma ter
ideologije jugoslovanstva. Osemdeseta leta so izpeljala avtonomizacijo gledalis¢a in ga odprla
za fenomene Siroko pojmovanega polja scenskih umetnosti. Dokon¢no so opravila z
renovacijo in radikalizacijo t. i. politicnega gledalis¢a in njegovega striktnega dvojnega

kodiranja ter nevzdrZznega drsenja oznacevalske verige. (ibid. 148)

Devetdeseta leta so najradikalneje deteritorializirala tekst in vzpostavila avtonomijo
gledaliske »pokrajine« (Gertrude Stein) (ibid. 18); prav ta leta so ob postkonceptualizmu in
razprsitvi gledalisa v Siroko polje intermedijskih umetnosti prinesla tudi nov povratek k
tekstu, s tem pa najSirSo mrezo razli¢nih odnosov med tekstom in uprizoritvijo, vedno nove

dialoge med besedo na eni strani in gledaliS¢em v najSirSem pomenu besede na drugi strani

*7 Izraz si je Toporisi¢ izposodil pri Venu Tauferju.
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(Toporisic 2004: 202). Devetdeseta so dokoncno vpeljala razliko med tradicionalno
pojmovanim gledaliS¢em, ki se je vse bolj vztrajno zaelo gibati znotraj polja,
zaznamovanega bodisi s konzervativnostjo bodisi s komercializacijo; in pa s hibridnimi
scenskimi umetnostmi, znotraj katerih je t. i. dramsko gledalis¢e dokon¢no zacenjalo
izgubljati primat. (ibid. 148) Ta leta sta zaznamovala vsaj dva politicna momenta, ki sta se
prav tako zgodila na samem zacetku desetletja: proces osamosvajanja in konec socialisti¢nega
samoupravljanja. S tem se je — po natan¢ni argumentaciji Mladena Dolarja — zgodil »najvecji
primer reza, ki je zadel slovensko identiteto in kulturo, [...] slovenska osamosvojitev. Ta je
pomenila prekinitev par excellence z dotedanjo avtohtonostjo, vzpostavitev nove drzavnosti in
novih parametrov socialnega in duhovnega Zivljenja, rez, po katerem ni vrnitve ne v
socialistiéne ne v predsocialistiGne Gase«”® (ibid. 150). Ta specifi¢na politi¢na in duhovna
situacija slovenskega prostora tega Casa, ki jo je znotraj umetnosti (s tem seveda tudi
gledaliS¢a) vedno ocitneje zaznamoval umik deklarativne politicnosti ali politicnosti nasploh,
je povezana s specifinimi oblikami postmoderne umetnosti Drugega sveta®, ki so se razvile
na prelomu desetletij. Vse to je paradoksalno sovpadlo s hiperpolitizacijo slovenskega polisa.
Nova generacija (praviloma rojena po letu 1960) se je ze gibala zunaj angaziranega gledaliS¢a
Risti¢a in Jovanovi¢a ter govorila o smrti politicnega gledaliS¢a in razglaSala, da klasiki
modernega politi€nega gledaliS¢a ostajajo zanimivi le Se zavoljo svojih formalno-estetskih
principov, njihova ideoloSkost pa je le Se stvar neke preteklosti. (ibid. 150) Nova generacija
se je zavedala situacije, ki jo Hans-Thies Lehmann definira kot nespregledljivo dejstvo: »V
primerjavi s preteklostjo gledaliS¢e nima ve¢ funkcije srediS¢a polisa kot prostora skupnega
premisljevanja o klju¢nih druZbenih vpraSanjih. GledaliS¢e ne more biti vec¢ sredstvo za
potrjevanje nacionalne, zgodovinske ali kulturne identitete, kot politiéna propaganda pa
preprosto ne deluje dobro in ucinkovito. /.../ Mediji so tozadevno ucinkovitejsi ali vsaj

hitreji, ko gre za aktulanost ...«’° (ibid. 151).

Eda Cufer je v zapisu »Tretja generacija« leta 1992 postavila lo¢nico med dvema
casoma kar z definicijo dveh generacij. Izpostavila je razliko med drugo generacijo s tendenco
po angaziranem in tudi politicnem gledali$¢u, ter tretjim obdobjem oziroma generacijo, ki se
formira prav tako na zacetku devetdesetih in jo je delovno imenovala »avtorsko gledalisce.

[...] Pojem, ki povezuje gledalisCe tretje generacije z angaZzirano politicnim gledalis¢em

2 Mladen Dolar, Slovenska nacionalna identiteta in kultura: navodila za uporabo, Ljubljana, 2003, str. 35.

** Izraz Drugi svet se nanana$a na nekdanje komunisti¢no-socialnistiéne, industrialne drzave (nekdanji Vzhodni
blok, obmoc¢je in sfera vpliva Sovjetske Socialisti¢cne Republike), danes Rusija, Vzhodna Evropa in nekatere
izmed turskih drzav (npr. Kazahstan) in Kitajska.

30 Toporisi¢ po Hans-Thies Lehmann, »Politi¢no v postdramskem«, Maska, letn. XVII, §t. 74/75 (2002), str. 7.
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druge, je koncept«’'. V to generacijo je ob Zivadinovu, Emilu Hrvatinu in Vladu Repniku
pristela predvsem nova imena, ki so se pojavila na zacetku desetletja (na primer Matjaz
Berger, Matjaz Pograjc, Tomaz Strucl in Marko Peljhan). Cuferjeva je videla v novem
konceptualizmu tretje generacije na delu neke vrste proces prehoda od literarnega h
konceptualnemu gledaliscu, ki se kaze kot »zavesten postopek, ki mu gre najprej za to, da bi
osvobodil oder in vzpostavil pogoje za sintakso, ki bi bila odru inherentna. Zato v prvi fazi
izrine z odra tisto, kar na njem dominira — zgodovinsko politi¢ni kontekst in zanj vezano
literarno izjavo«’> (Topori§i¢ 2004: 151). Tisti koncept, ki je povezoval drugo in tretjo
generacijo, je bil najopaznejsi skozi vpliv Risti¢evega gledaliSkega eksperimenta, tega, kar je
Lado Kralj poimenoval kot podro¢je »ekspandiranja, potujevanja, problematiziranja,
preseganja itd. odrskega prostora«, uvajanja »gibalnih (plesnih, baletnih) prvin v tipologijo
gledali$¢a, ki sama po sebi ni baletna, temve¢ — uporabimo Marrinettijev izraz — sinteti¢na«
ter potrebe »zmanjSati dominacijo besede v gledaliscu in dati ve¢jo avtonomijo kineticnim
prvinam«’’. Risti¢ev vpliv je bil najbolj razberljiv v predstavah Dragana Zivadinova, ki so
najbolj paradigmati¢no delovale na generiranje t. i. konceptualnega »neodvisnega« gledalisca

devetdesetih. (ibid. 151-152)

Emil Hrvatin (teoretik in praktik generacije devetdesetih) je, ko je leta 1991 v
intervjuju za Masko govoril o retrogardisticnem dogodku Krst pod Triglavom, opozoril na
njegovo prelomnost, ko je poudarjal, da je ta »pospravil dolocene gledaliske oblike v datoteke
zgodovine, od koder te nikoli ve¢ ne bi smele nazorno zaZiveti. Instaliral je gledalisko
metafiziko, izhajajoCo 1z utopi¢nih projektov zgodovine gledalisa dvajsetega stoletja.
Nemogoce je ujeti formo KRSTA, ker gre za formo form, vendar je mogoce prepoznati
metafiziéno prepoznavnost te forme form«’* (ibid. 152). Del avtorjev izhaja iz politi¢nega
gledalis¢a Risti¢a in Jovanovica, del pa iz prelomov in forme form Dragana Zivadinova ter
retrogardisti¢nega gledaliS¢a (umetnosti NSK). Matjaz Berger v intervjuju za Masko opozarja
na e neko drugo polje: teoretsko revolucijo, izvedeno v osemdesetih (Slavoj Zizek, Rastko
Mocnik, Mladen Dolar, Zoja Skusek, Braco Rotar, Eva Bahovec in drugi, reviji Problemi in
Ekran) (Toporisic 2004: 154). »V slovenski kulturi 90. let je lacanovska teoretska

psihoanaliza dobila lastnosti dominantne paradigme nacionalne "me$¢anske" kulture.«

*! Toporisi¢ po Eda Cufer, »Tretja generacija«, Maska, letn. 2, §t. 3 (1992), str. 45.
32
Id.
33 Toporisi¢ po Lado Kralj: »Hommage a Ristié«, Maska, letnik IV. §t. 1/2, 1994, str. 27.
** Toporisi¢ po Aldo Milohnié, »Emil Hrvatin: na koncu previzionisti¢nega obdobja (intervju)«, Maska, let. 1, it.
1(1991), str. 2—4.
* Misko Suvakovi¢, »Negotovost ali point de caption [...]«, Maska, letn. 8, §t. 5/6 (jesen/zima 1999, str. 42.
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Berger je ob Emilu Hrvatinu po ToporiSi¢evem mnenju najcistejsi, nikakor pa ne edini
predstavnik umetnikov, ki modele teoretske psihoanalize postavljajo za poeticne osnove
svojih kreacij. Suvakovi¢ je prepri¢an, da sta alternativna umetnost in gledalisée 90. let na
teoretsko psihoanalizo opirala bodisi (ne)zavedno bodisi intencionalno, pri tem pa se je
izvrsilo tudi dokonc¢no porusenje meje med gledaliS¢em in vizualnimi umetnostmi, kar je bilo
najocitneje znotraj polja na novo uveljavljenega performansa kot interdisciplinarne discipline
ter njegove transformacije v »umetnost spektakla«. Ta je izhajala iz antispektakla, hepeninga
skupin OHO in Pupilija Ferkeverk, performansa Pekarne in zacetne faze Gleja ter se na
prelomu desetletij in zacetku devetdesetih let levila skozi dejanja »psevdomonumentalne
retro-avant-garde NSK, gledalis¢a eklekticnega postmodernizma Tomaza Pandurja do
scenskih situacij ali dogodkov v devetdesetih letih (Dragan Zivadinov, Vlado Repnik, Matjaz
Berger, Vito Taufer)«’®. (ibid. 154)

Lado Kralj je v svoji kolumni »Dekadenca?« ugotavljal, da se znotraj neodvisne
produkcije vzpostavlja »antinomna situacija«. Na eni strani opazimo izjemno uspesno
zmanjSanje funcije besede, po drugi strani pa se »avantgardistine zahteve izvajajo tako
radikalno, da vodijo v avtodestrukcijo. [...] Tekst je reduciran. To je v redu. Ta redukcija ima
najveckrat komiéne uéinke«’’. (ibid. 154) Kralj je verjel, da je tekst tudi v tovrstnem
gledalis¢u potreben: »nov tekst bo seveda fragmentaren, alogicen in akavzalen, [...] vendar pa
bo imel svoje trdno mesto v urpizoritvi in pripravljati ga bo treba z isto skrbjo kot sceno ali

gib«’®. (ibid. 166)

Zaklju€¢imo lahko, da tekst kljub Casu skopiCenosti znotraj polja uprizoritve v
slovenskem gledaliScu ohranja relativno moc¢no funkcijo skozi vse Casovno obdobje, kar je
znacilnost (post)modernisticne umetnosti malih narodov Drugega sveta, ki ji pripadata tudi
sodobno slovensko gledalis¢e in dramatika. (ibid. 203) Znacilnost velike vefine umetnosti
drzavotvorno mladih in manjSinskih narodov Drugega (delno tudi Prvega) sveta je tudi vecja
vztrajnost v primerjavi z umetnostjo velikih narodov in nacionalnih kultur Prvega sveta in
veliko bolj zavezujoc€, vcasih celo »fetiSisticen« odnos do besede, jezika, kar je povezano s
specifi¢no tezo, ki jo je imel literarni obrat v teh dezelah v zgodovini njihovega ohranjanja

nacionalnega. (Toporisi¢ 2004: 200)

36
Id.
3" Lado Kralj, »Dekadenca?«, Maska, let. 111, §t. 4-5 (september—oktober 1993), str. 13.
38
Id.
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STUDIJA TREH PRIMEROV

Izhajajo€ iz v prvem delu navedenih pokazateljev performativnega obrata Sestdesetih in
sedemdesetih v gledaliS¢u in scenskih umetnostih ter iz navedenih konceptov teoretikov
gledaliS¢a bom poskusala identificirati in analizirati sledi v izbranih besedilih in predstavah.
Tako bo moj namen najti nekaj provizori¢nih odgovorov, ki nam lahko pomagajo pri
razumevanju spremenjenega polozaja sodobnih dramskih besedil in posledi¢no tudi
uprizoritev. Naj najprej na kratko ponovim glavne ugotovitve, ki nam jih je prinesel prvi del

naloge.

GledaliSko  produkcijo je zaznamovala zavedna prekinitev s tradicijo
zahodnoevropskega gledaliSca, ki je bilo doloceno z dramskim besedilom. Postdramskemu so
pot stlakovale avantgarde, ki so na svoj nacin reagirale na okorelost in nezmoZnost avtorjev za
kritiko meSc¢anske druzbe. V ospredje se kot znakovni sistem za¢ne postavljati ¢lovesko telo,
unicuje se iluzija odrske stvarnosti, v gledaliSkih tekstih izginja hierarhija in notranja
enotnost. Pojavlja se ovinkasta pripoved, fragmentacija. 1zvrSi se proces desemantizacije
oziroma abstrakcije jezika, destrukcija znakovnega sistema, uporaba nesemanti¢nih
komponent jezika, poudarjanje performativne dimenzije teksta, zvocne materialnosti jezika,
telesnosti teksta, muzikali¢nosti in polisemije. Tekst nima ve¢ dominantne vloge, tekstualna
kultura je postala breme. Ampak kljub vsemu ne gre za popolno ukinitev besed (od reziserja
je odvisno, kakSen bo koncni rezultat predelave: bodisi besedilo v novi lu¢i bodisi pokop
besede), temvec¢ za spremembo funkcije besed. Dramska umetnost se zacenja spogledovati z
zaCetki starega grSkega gledaliS¢a, ki so temeljili na plesu. NajmocnejSa povezava med
obredjem in novo, performativno naravnano gledalisko produkcijo, je namre¢ pojem
»skupnosti«, torej poudarjanje obCinstva kot so-ustvarjalca dogodka. Ritual je namrec, v
nasprotju s konvencionalno igro, to je dejanjem, ki ga predstavijo profesionalci od njih
lo¢enemu in pasivnemu zbiru posameznikov, definiran kot dejanje, v katerem aktivno
sodelujejo vsi udelezenci skupnosti in ki kot tak simbolno ali celo dejansko transformira
status in identiteto skupine. Specificen obrat od referencialne k performativni funkciji je
prinesel razli¢ne oblike preizkuSanj fizi¢nih in psiholoSkih meja tako pri umetnikih kot pri
obc¢instvu. Gledalci se znajdejo v stanju, ki jih odtuji od vsakdanjega Zivljenja in druzbenih
norm, iluzija, ki jo je prinasalo tradicionalno pojmovanje gledalisca, je ubita. S transformacijo
strukture dialoga novo gledalis¢e spet odkrije elemente ritualne razseznosti, drugane vrste
komunikacije, ki omogoca razumu ne tako enostavno izsledljivo izkusnjo. V sodobnih

gledaliskih besedilih predpostavljamo avtorefleksivno, analiti¢no teatralnost, ki je ne moremo

36



veC razumeti znotrajfikcijsko. Ta teatralnost mora biti umescena v prostor igre med odrom in
avditorijem, upoStevaje dinamicno gledalcevo perspektivo. Gledalis¢e danes ni ve¢ prostor
reprezentacije, temve¢ mesto kriti€no-analiticnega spoprijema. Teatralnost v postdramskem
gledaliS¢u je torej domena zaznavanja, kvaliteta kognitivnega dozivljanja v uprizoritveni
situaciji. Analiticna teatralnost je samorefleksivna in se vzpostavlja kot interakcija med
izvajalci in gledalci. Funkcijski model analiticne teatralnosti, ki ga udejanjajo nedramski
gledaliski teksti (v nasprotju z znotrajfikcijsko teatralnostjo oziroma dramskostjo klasi¢nih
dramskih tekstov, osredotoenih na zgodbo), reflektira in uporablja odrsko teatralnost
pragmati¢ne uprizoritvene situacije, tako da akusti¢nega in vizualnega odrskega dogajanja ne
uporablja kot medija za posredovanje nekega (estetskega) sporocila ali kot sredstva za
prikazovanje fikcije, ampak kot estetsko sporocilo samo, ki postane primarni namen
komunikacije.

V sodobnem gledalis¢u ni neuprizorljivega, o uprizorljivem odlo¢a gledalis¢e in
reziser, ki ima »pravico« Crtati in spreminjati. Emancipacija gledaliSke umetnosti od modela
literarnega gledaliS¢a je na eni strani gledaliS¢u prinesla avtonomijo, na drugi pa je izjemno
razSirila pojem besedila/teksta za gledaliS¢e oziroma gledaliSkega teksta, ki ni ve¢ nujno
razumljen znotraj polja drame in njene forme. Definicija dramskega teksta stoji na krhkih
nogah: ali definicijo dramskega teksta, razdeljenega na glavni tekst (fiktivni premi govor) in
stranski tekst (didaskalije) Se vedno velja? To bom poskusala prikazati tudi na primerih. Zgolj
obstoj strukturnih znacilnosti drame namre¢ §e ne pomeni, da bi lahko tekst kot dramo zZe
razumeli in analizirali. Dramska oblika ni avtomaticno povezana z znotrajfikcijsko
teatralnostjo in s funkcijo fikcijskega predstavljanja. Nasprotno pa je lahko dramska oblika
uporabljena pri kaksni estetiki delovanja, ki je kriticna prav do te funkcije, gledaliski tekst v
dramski obliki pa lahko dekonstruira in kritizira dramo kot dramsko fikcijo. Vseh gledaliskih
besedil, ki uporabljajo dramsko obliko, ni mogoce razumeti kot drame, zato so dolocena
besedila lahko dramska le po obliki in zgolj po obliki. Sodobna gledaliSka besedila lahko
uporabljajo dramsko obliko brez tezav, lahko pa to uporabo nehkratne oblike gledaliSkega
besedila tudi kriticno reflektirajo, tako da dekonstruirajo obliko in jo kombinirajo z
nedramsko teatralnostjo besedila. Kon¢no lahko tudi dramsko obliko presezejo in preizkusijo
nove oblike pisanja za gledalis¢e. V kontekstu postdramskega gledalis¢a literarni tekst
nikakor ni ve¢ brezpogojno sredis¢e in smoter gledaliSkega dejanja, ampak postaja govorni
material neke avtonomne umetnosti uprizarjanja ter je kot tak lahko podvrzen tudi

predelavam, ¢rtanjem, rekonstrukciji.
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Krizo reprezentacije, dramske forme, s tem seveda tudi dramskega avtorja, ter
nastajanje novih, ne ve¢ dramskih tekstovnih korpusov bom poskusila analizirati znotraj
postdramskega konteksta. Strinjam se, da tekstualne prakse nikakor ni mogoce lo¢evati od
uprizoritvene, ker sta izjemno povezani in so-odvisni, zato sem se pri Studiji primerov
odlocila za tekste, ki so bili tudi ze uprizorjeni. Izbiro pogojuje dejstvo, da sem bila prisotna
na dolocenih uprizoritvah, in sicer na uprizoritvi rekonstrukcije Pupilije, (bralni) uprizoritvi
sklopa besedil Zakon! ter Slovenskega narodnega gledalisca (druga uprizoritev — bralna
uprizoritev). Ko sem se zacela seznanjati s skupinami Pupil¢kov in Preglej¢kov, se mi je
zdelo smiselno, da omenjeni skupini in njihovo delo tudi nekoliko podrobneje predstavim. Ce
namre¢ Zelimo razumeti vzvode, ki pogojujejo nastanek sodobnih dramskih tekstov, nam to
lahko olajSa razmislek pri sami analizi tekstov. Pomemben pogoj za razumevanje je tudi
osnovno poznavanje zgodovinskih in splos$nih socialnih ter kulturnih okoli§¢in nastanka. Pri
Pupiliji se je ze od samega zacetka zdelo samoumevno omeniti prvo uprizoritev, ki je na svoj
nacin prevetrila slovensko miselnost, ki je bila takrat v svojem obzorju pricakovanj Se vedno
vezana na tradicionalno, logocentriéno razumevanje gledaliS¢a. PoskuSati bom ugotoviti,
zakaj je temu tako in kakS$na je vloga Pupilije pri spremembi polozaja teksta, ki je bil s
Pupilijo »vrzen s prestola«. Ze Pupilija je vsebovala primere ready-made besedil, temu je
tako tudi pri Devetih lahkih komadih, ki sem se jih odlocila predstaviti zaradi dolocenih
povezav z Zakonom in zaradi dejstva, da je nastanku obeh sklopov besedil neposredno
botroval nek zunanji razlog oziroma druzbeno-politi¢na ali kulturna problematika. Ocitna raba
ze obstojecih besedil se pokaze tudi pri Slovenskem narodnem gledaliscu, ki se zaradi uporabe
resni¢nega medijskega gradiva, ki zadeva nekdaj aktualno politi¢no in druZbeno vprasanje,
vpisyje tudi v dokumentarno gledalis¢e. Ker so ready-made besedila tista, ki so premescena iz
originalnega konteksta v nov, estetski kontekst gledaliSke uprizoritve, se nam posledi¢no
postavlja tudi vprasanje o avtorstvu teksta (ter smiselnosti tega pocetja za nekdaj tako
vsemogocnega »avtorja«) in njegovi literarni vrednosti.

Opozoriti velja tudi na vlogo besedila kot dela uprizoritve, kajti besedilo je v samem
procesu pripravljanja na uprizoritev taréa &rtanj in spreminjanj. Ce se izrazim s pojmi
racunalniske dobe: besedilo, ki je objavljeno in ki ga lahko preberemo, je v »pdf« obliki in se
ne spreminja, tisto, ki pa se uporablja pri pripravi uprizoritve, pa se nahaja v »Wordu« in je
podvrzeno nenehnim spremembam in to se ne konca niti na sam dan uprizoritve, ki velikokrat
vsebuje tudi performativne vlozke. Pri tem odnosu bralec/gledalec nasproti tekst/uprizoritev
velja omeniti tudi vnaprejSnjo organiziranost besedil v smeri sodelovanja ob¢instva oziroma

gledalcev v uprizoritvi, kar je posledica izumiranja dialoga na odru, ki je tako prestavljen med
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gledalce in izvajalce. Locnica oder — ob¢instvo se razblinja in vcasih tudi prav agresivno
(takSen obcutek vcasih dobijo sodelovanja nenavajeni gledalci) razbija. Pri tem je pomemben
dodatek po koncani uprizoritvi sodobnih dramskih tekstov tudi vabilo na pogovor/diskusijo z
izvajalci ter avtorji, kar nakazuje, da se avtorji zavedajo, da zna uprizorjeno povzrociti
dolo¢eno zmedenost pri gledalcih, hkrati pa to pozitivno (kakor za koga!) spodbujanje ljudi k
sodelovanju povzroca postopno umikanje prepricanja, da je gledaliS¢e ustvarjano le s strani

»poklicanih« in »posvecenih, s katerimi povprecni ljudje le tezko stopijo v stik.
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5 Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki (1969)

Slovensko gledalis¢e (in zgodovino sodobnega slovenskega gledalis¢a) je zaznamovala
prelomna predstava-dogodek Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki s svojim odmikom od tako
rekoC vsega, kar je ob koncu Sestdesetih let prejSnjega stoletja v slovenskem prostoru veljalo
za wpravi« teater. V nadaljevanju bom raziskala razloge in razlage za njeno prelomnost,

Sokantnost in neumrljivost.

Veno Taufer je leta 1969 svoj zapis o predstavi Pupilija papa Pupilo pa Pupilcki zacel s
citatom-motom Antonina Artauda »Kretnja je jezik, ki ima lastno Zivljenje.«, nadaljeval pa z
uvodno ugotovitvijo: »Sok, ki ga je doZivela in z njo slovenska kultura in gledali§¢e posebej,
utegne biti odlocilnejsi in dolgotrajnejsi, kot se zdi.« S tem je napovedal, kot pravi Toporisi¢
(2008a: 153), preobrat oziroma obrat od fiksirane, tekstualne k performativni kulturi, oziroma

od dela k tekstu, hkrati pa od teksta k intertekstu in tretji paradigmi gledalca, bralca.

Zanimiv je Ze izvor imena skupine Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk: v eni svojih zgodnjih
pesmi je namre& Milan Jesih uporabil imeni Pupilo in Ferkevek™. Ime Pupilija Ferkeverk se
je nato pojavilo na plakatih za predstavo (literarni vecer) »gledaliita poezije skupine 442*°« z
naslovom Zlahtna plesen Pupilije Ferkeverk v Mali drami ljubljanske Drame maja 1968.
Konec maja istega leta je sedem ¢lanov skupine posnelo Se film Gratinirani mozgani Pupilije
Ferkeverk, jeseni, 29. oktobra 1969, pa je Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk (gibanje 443) v
Krizankah uprizorilo predstavo Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki.

Pupilija Ferkeverk je bila, po besedah Svetine (2009a: 9), ena od oblik Svobode, ki so si
jo rojeni v letih po koncu 2. svetovne vojne izbrali, da preizkusijo, ali je leta 1945 oklicana
svoboda resni¢na ali le retori¢na figura. Ta vera je bila podkrepljena Se z vero v Poezijo in
popolno razpolozljivost pesniSkega jezika. Takrat mlada generacija je po vzoru tujih vplivov
preizkuSala moc€ svojih verzov in verjela, da je gledaliSce tisti prostor, ki pomaga poeziji, da

ozivi in zalara gledalce; skupaj s hotenjem po »vzpostavljanju resni¢nega bratstva med

¥ Verzi v pesmi se glasijo takole: »... lahko si bo§ nadel ime Ferkeverk ali Pupilo ali Stemson / lahko bo Jaka
ali Judez / lahko se bos rimal ali pa se opajal s ¢im drugim / lahko bo§ pocel prav vse ...« Ti verzi izrazajo sicer
Se nezavedni, artikulirani »program« skupine; v ospredju tega »programa« so trije temeljni elementi: »rima,
»0poj« in popolna svoboda. (Svetina 2009°: 28)

Pesnisko skupino 441 (441 je poimenovanje po Stevilki podstreSne sobice na Veselovi 8, kjer je stanoval
Edvard Kocbek) so sestavljali Ferdinand Miklave, Denis Poniz, Ivo Svetina. Oblikovali so se leta 1966 s
pesniskim nastopom v Mladinskem gledali$¢u (Skupina 441). Skupini sta se kmalu pridruZila slikar in pesnik
Bardo ITucundus in Edvardov sin Matjaz Kocbek. Vse naslednje Stevilke pomenijo novo fazo v delovanju
nekdanje skupine treh pesnikov. Stevilka 442 (Gledalis¢e poezije 442) je tista, ki jo je skupina prevzela ob
pesniski predstavi Zlahtna plesen Pupilije Ferkeverk.
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poezijo in obCestvom, kot ga je poznal zacetek (zahodnega) gledali¢a.« Pupilija je »slavila
svobodo duha, fantazije, jezika in nenazadnje tudi telesa, zaradi Cesar tudi golota na odru ni
bila ni¢ drugega kot kostum nastopajoega. Se ved: bolj kot provokacija je bila znak
nedolznosti.« (ibid. 10). Svetina torej izpostavlja duh Casa, dejstvo, da so pozna Sestdeseta leta
v slovenski in jugoslovanski druzbi omogocala liberalizem, ki naj bi dajal prednost
tehnokratizmu pred »enotno idejno akcijo«, pri Cemer je ekonomija tistega ¢asa ravnala tako,
kot da bi bil na§ mali podalpski svet najbogatejsi in tako najboljsi od vseh moznih svetov.
Perspektive, ki naj bi jih omogocila sodobna tehnologija, so storile svoje tudi pri mladi
generaciji. Vse te socio-klimatske razmere so po njegovem mnenju kar silile k skupinskim
akcijam, h kolektivnemu duhu, ki naj bi kaj kmalu zavladal in ustoli¢il umetnost in druge
stroke nad zmedenim politicnim voluntarizmom. »lluzija svetle prihodnosti in roznate
sedanjosti je bila tako popolna in vabljiva, da se je udejanjala Se isti hip, ko se je kot fata
morgana prikazala v razzarjeni pokrajini kulis ekonomskega razcveta samoupravnega

socializma.« (Svetina 2009b: 48).

»Razpis za veliko avdicijo Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk 442« ki naj bi bila 17. 10. 1969
v prostorih uredniStva Tribune, je bila »kolektivna pesem« v rdeCem okvircku, ki so jo
napisali Jesih, Kocbek, Svetina, Kralj, Miklavc. Ceprav se je organiziralo gledalisko dejanje,
ki je nosilo s seboj vse organizacijske in poslovne zadeve, je bila poezija tista, ki je varovala
pred pastmi in govorico institucije. Razpis je bil po Svetininih besedah (2009b: 49) neke vrste
mimikrija: obnasati se kot redna vojska, ¢eprav je Slo za gverilsko dejanje. Gledalisce Pupilije
Ferkeverk je k sodelovanju vabilo »kandidate vseh spolov, starosti, stanov«, vse, »ki znajo kaj
nenavadnegag, ¢etudi je to »v vsakdanjem Zivljenju nekoristno in nezanimivo«. To naj bi po
prepricanju Pupilije Ferkeverk bili: »poziralci amoniaka, jedci aluminijastih miz, grbasti
krotilci indijskega noja, transvestiti, znanstveniki, dreserji prerijskih podgan, topilci jeklenih
balanc, rdecelaske, invalidi iz boksarske vstaje, ¢arovniki, ljudje z moc¢no spodnjo Celjustjo,
kodrolasi ali pametni otroci, beraci, majhni pti¢ji mozaki, ljudje, podljudje, nadljudje,
svetniki, cigani, proizvajalci zvizgov, lastniki neartikuliranih glasov, poziralci ognja, Zidje,
hipnotizerji, striptizete, misleci, rokohitrci, frizerji, govorniki, akrobati, judoisti, ljudozerci,

rokoborci, tekaci, karateisti, parterni telovadci ...« (Svetina 2009b: 49).

Avtorji predstave so tako bili pesnisko jedro Skupina 443: Milan Jesih, Matjaz Kocbek,
Tomaz Kralj, Ivo Svetina, Dusan Rogelj in DuSan Jovanovié, ki je prevzel tudi reZisersko
vodstvo. Igrali pa so Bara Levstik, Goranka Kreaci¢, Jozica Avbelj, Manca Cermelj, Meta

Gorjup, Monika Zagar, Dusan Rogelj, Ivo Svetina, Matjaz Kocbek, Slobodan Valentinéi¢ in
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Tomaz Kralj. Igralcem se pridruzijo tudi trije glasbeniki, Tomaz Zorko (kontrabas), Lado

Jaksa (saksofon, orgle) in Milenko Arnejsek Prle (harmonika).*!

Idejno-estetska zasnova in scensko-kostumsko-rekviziterska podoba sta se odmikali od
obi¢ajnih, tradicionalnih gledaliskih postopkov in razmisljanj. Ze sam seznam rekvizitov,
potrebnih za predstavo, je precej nenavaden: »tranzistor, bobni, magnetofon, sirena, cevi, dva
reSoja, Stiri ponve, masa za ¢evapcice, lavor, mesarski noz, olje, cebula, sol, zaimbe [...]
Casopisni papir, globus, 7 belih kokosi, rdece, modre, bele cunje, 15 Struc kruha, rjuhe, trije
tetrapaki alpskega mleka [...] banja, dva pladnja, steklenicke, kolonjska voda, dva lonca (20
litrov), pena za kopanje, dvajset sve¢, dva laka za lase, dva vZigalnika, TV aparat, Sminke,

mreza za kletko« (ibid. 53).

Za predstavo je bil natisnjen plakat in gledaliski list, ki je ze govoril o »gibanju 443 «.
Gledalisce Pupilije Ferkeverk se ob svoji drugi predstavi ni definiralo kot gledalis¢e, ampak
kot »gibanje«, z namenom ironi¢ne distance in predemzioniranja lastne aktivnosti, gibanje, ki
deluje na podrocju gledalisce, literature, filma, likovne umetnosti in Se vsepovsod. V ozadju
takSne opredelitve in oznalitve je bila po Svetinovih besedah tudi zavest o tem, da se
Gledalis¢e izmika vsem pravilom in dogovorom tradicionalne gledaliSke ustvarjalnosti, da se
predstave konstituirajo na podlagi kolektivnega duha in dela, in da je tekstovni del predstave
nastal iz tekstov, ki so za tradicionalno gledaliS§¢e pomenili prepovedano mesto oziroma
nedramati¢no gradivo. Zavracanje tradicije, tudi tradicije slovenskega eksperimentalnega
gledaliSca, tistega, ki se je slabo desetletje pred Pupilijo inavguriralo z Odrom 57, s poeti¢no
dramo Daneta Zajca in angaziranostjo Rozanceve Tople grede, je bilo nadomeS¢anje lastne
poezije z elementi, ki niso nosili svojega primarnega poeticnega naboja, ampak so v povezavi
z drugimi (nepoeti¢nimi) elementi (reklame, Zaupni pomenki, fotoroman) ustvarjali novo
poeti¢no vrednost, poezijo razbitega, depoetiziranega, na novo sestavljenega sveta. (Svetina

2009b: 53-54)

Predstava Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki se je zaCela z gledanjem TV dnevnika,
vavdiovizualne maSe«, ki vsak vecer »zbere raztrgane druzinice k toplemu vecernemu obroku
in kozarcu predestiliranih informacij« (ibid. 57). Medtem ko so gledalci vstopali v dvorano,

so akterji predstave sedeli zbrani okrog televizorja in gledali TV dnevnik. S tem je bila

! Po letu Pupilijinih gostovanj in ukvarjanj s produkcijsko platjo gledaliske realnosti (neustrezni prostori za
vaje, odsotnost finan¢nih sredstev, nestrinjanje z na¢inom dela, spori med ¢lani Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk) se
je skupina preoblikovala in naslednji dve predstavi v letu 1971 sta nastali pod vodstvom Tomaza Kralja, ni pa
bilo ve¢ danes znanih imen: Dusana Jovanoviéa (zacel je z ustanavljanjem Eksperimentalnega Gledalis¢a Glej),
Iva Svetine, Milana Jesiha, ki so svoje energije prenesli drugam. (Sorli 2008: 82—83)
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vzpostavljena osnovna relacija med iluzijo in resnicnostjo, ki jo je predstava nizala skozi
posamezne etape vse do konca in jo prav na koncu tudi izostrila in se postavila na stran

resni¢nosti proti vsakr$ni slepilni iluziji.
TV dnevniku so sledili naslednji »bloki« ali »slike«:
e Snegulj¢ica: dve igralki sta »uprizorili« znamenito macehino sprasevanje zrcala;

e racunalnik — wvsi nastopajoci so simulirali delovanje racunalnika (velikega

racunalniskega centra, ustreznega tedanjemu razvoju tehnologije);
e Anka: skupinski ples in petje na znameniti motiv pesmi Lepa Anka kolo vodi;

e horoskop: branje horoskopa, vmes obcevanje z globusom; v tej »tocki« so prvic

nastopile bele kokoske (sedem);
e fotoroman; uprizoritev nekaj ljubezenskih prizorov iz italijanskega fotoromana;

e uganke: zastavljanje preprostih ugank, katerih pravilni odgovori so bile tri kljucne
besede: srp, kladivo, zastava; pri tem se je po odru vila kaca, sestavljena iz

nastopajocih, ki se je vse bolj spreminjala v vlak oziroma sopihajo¢o posast — sfingo;

e reklama za revijo ELLE (tedaj je izhajala slovenska izdaja znamenite francoske modne
revije, simptomati¢no znamenje tedanjega liberalistiénega gospodarstva in odsotnosti

»enotne idejne platforme«)
e dojenje: dekle razgali prsi in doji odraslega moskega;

e Kkoncert: improvizacije z obifajnimi »instrumenti« (cevmi, strgalniki, pokrovkami);
zaupni pomenki: ljubljenje parov; eden izmed akterjev sleCe hlace in se
samozadovoljuje (ne do konca!), drugi ga boza po zadnjici, vmes tecejo odlomki iz

Zaupnih pomenkov, opisi intimnih stisk, za katere i8¢ejo ljudje odgovorov v ¢asopisu;

e mutci: akterji uprizarjajo, leZe¢ na hrbtih, »muke« zuzelk, ki se poskusajo spraviti v
pravilno lego in poleteti, med njima dva akterja uprizarjata silovit pogovor z mutasto

abecedo;

e Koseski: sokolsko telovadenje in recitiranje ene znacilnejSih buditeljskih pesmi Jovana
Koseskega: temu sledita petje Slovencev kremenitih in pozdrav slovenski zastavi — vsi

nastopajoci poljubijo narodovo trobojnico, ki visi ¢ez roke enega izmed njih;

43



e reklama za alpsko mleko: sekanje polen na tnalu ne uspe, dokler tisti, ki se skusa s

sekanjem, ne sledi zgledu in ne spije alpskega mleka kar iz tetrapaka;

e Majakovski: ob svetlobi dvajsetih sveC stoji na tnalu pesnik Milan Jesih in recitira v

ruscini verze prvega pesnika Oktobra, v roki drzi sekiro;

v

e latovscina: akterji slede enemu izmed njih, ki se trudi, da bi jim v neznanem jeziku,

»latovscini«, nekaj dopovedal;

ovve

e Kopanje: v banji sredi odra se iz dveh velikih loncev nalije voda, nato se dodajo pena
za kopanje in druge kozmeti¢ne diSave, vse prirpave potekajo zbrano, obredno, brez
besed, Manca in Tomaz se nato sleceta in zlezeta v banjo. Kopanje je sprosceno,
razigrano, polno pene in smeha. Ob koncu zlezeta iz banje, se ogrneta v rjuhi in

odideta. Temu sledi Se reklama za Bidex, intimno razprsilo;

e klanje kokosi: ob glasbeni spremljavi, spominjajo¢i na »barsko« muziko, se pripravlja
sklepno dejanje: »klavcu« se zaveze bel predpasnik, prinesejo se lavor in noz nazadnje
Se bela kokoska. Vsi na odru, razen »klavca«, pokleknejo in sklonijo glave. Noz
prereze kokog§ji vrat. Kri glasno odteka v kovinsko posodo. Tudi »klavec« poklekne. V
dvorani se prizgo luci. Orgle igrajo lahkotno muziko za lahko no¢, akterji klece,

dokler zadnji gledalec ne odide iz dvorane.
(Svetina 2009b: 57-59)

Vsega skupaj je bilo 20 prizorov. Tekst za Pupilijo ima pravzaprav (glede na tehni¢ne

moznosti dvorane) §tiri variante zagetka.**

Dve edini avtenti¢ni sredstvi izraza (poleg giba) ostajata zvok in glas. Nadaljnja
reziserska navodila pa so pogosto posejana z oznakami kot: »Zaznavamo samo globoko
dihanje«, »Neopazno premikanje ustnic povzroci oster, prediren krik«, »medtem ko fantje Se
naprej monotono izgovarjajo nerazumljive besede, deklet zacnejo pocasi spuscati ostre krike«
itd. Zvocna spremljava gibov je prisotna pri vsakem telesnem gibu posameznika ali skupine.
Polozaj besede ni zavidanja vreden. Predstava po Kozakovem mnenju (2009: 143) ponuja tri
nivoje odnosa do besede. Prvi nivo je nivo neposredne in integralne recitacije poezije s

posebnim poudarkom — kar se dogaja na odru, ni podrejeno recitaciji poezije, se ji ne

*2 Pri rekonstrukciji, ki sem jo leta 2009 videla jaz, so se odloéili za Varianto B: vsi igralci sedijo na rampi in
napihujejo balone, s katerimi ustvarjajo razlicne zvoke. Ko vstopijo vsi gledalci (ko je dvorana polna), prehod na
naslednji prizor.
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prilagaja. Recitacija je, nasprotno, izkoriS¢ena v namene tega, kar se dogaja na odru. Akcije
igralcev ne sluzijo za ilustracijo poezije, niso ji v podporo, niso podrejene miselnim ali
emotivnim izrazom. Soo¢amo se z dialogi brez smisla, gledalci in igralci se zavedo odsotnosti
pomena, grotesknega znacaja jezika. Beseda ni veC v poloZaju nosilca smisla, temve¢ si je kot

kombinacija samoglasnikov in soglasnikov vedno podobna.

Predstava je bila sinteza raznorodnih elementov, ki dotlej niso bili priznani niti
preizkuSeni kot gledaliS$ka izrazna sredstva. Kriticni zapisi pa so izpostavljali le dolocene
elemente predstave: v prvi vrsti je to bila smrt bele kokoske, ki je bila na slovenskem odru
prvi¢ zaklana, s ¢imer je bila predstava (in iluzija), Ceprav z mislijo na ponovitve, enkrat za
vselej koncana. Kri, ki je tekla na odru, je oznanjala konec igre, igranja, igralstva, gledalisca,
s tem sta bila odpravljena oder in avditorij. »Zato zakol kokoske ni bilo poniglavo paglavsko
dejanje, ampak "zavestna" odlocitev uprizoriti resnicno smrt na gledaliSkem odru. Saj bela
kokosSka ni mogla biti Hamlet, ki bi takoj, ko zavesa pade, vstal "od mrtvih" in se ves poten, a
prepoln umetniskega zadovoljstva, globoko priklonil voajerskemu ob¢instvu, skritemu v varni
temi dvorane.« (Svetina 2009a: 11) Druga tocka, ob katero so se obregnili, je bilo kopanje na
odru, kopanje v stari cinasti banji. Tako tudi obCevanje, ¢eprav fingirano, Matjaza Kocbeka z
vecjim Solskim globusom ter dojenje na odru. To so bili elementi, ki jih publika ni bila vajena.
Vendar je »Sok« izviral iz celotne podobe »sporocCila« predstave; to je bilo jasno in
nedvoumno, vse kar je bilo pred Gledalis¢em Pupilije Ferkeverk, je treba na novo vrednotiti,
Pupilija ne priznava nikakr$nih svetlih in svetih tradicij, gledaliS$¢e in umetnost v kar
najSirSem pomenu, z vsemi svojimi artificialnimi zvijatami in stoletno izkuSnjo, vse to je bilo
dano na preizkusnjo. »Literatura je postajalo vse, Cesar se je dotaknil obred poimenovanja,
nacionalno zavedanje in iz njega izvirajo¢i ponos, vse to je bilo postavljeno pred strogega in
razposajenega razsodnika, ki je prvi¢ stopil v sodno dvorano, popolnoma slep in gluh za
glasove in znamenja, ki so prihajali iz zgodovine in tradicije.« (Svetina 2009b: 55). Svetina
poudarja, da je Slo za popolno vero v poezijo, ki je poezija tudi takrat, ko se z odra ne slisijo

verzi.

Predstava je glede na svojo za tiste Case provokativnost sprozila razli¢ne odmeve: kritike
so bile tako pozitivne kot tudi negativne. Reakcije na pupilsko zrtvovanje, ritual in
performativnost so v kritiski javnosti prinesle na povrsje preprianje, da je bistvo gledaliske
umetnosti v tekstualnem in ne uprizoritvenem, performativnem ritualu. Te reakcije so, po

besedah ToporiSica (2009: 220), potrdile dejstvo, da je takratna kritika na performativno
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kulturo gledala kot na nekaj primitivnega, srednjeveskega, poganskega, kar je stvar ljudske in

ne visoke, meS¢anske kulture.

»K Hudi¢u z vami, ¢lani ad hoc igralske skupine Pupilije Ferkeverk, da bi vas nikoli ne
srecal: zelene preobjedence, mladostnisko vsevedne naduteze, skrunilce kruha, ljubezni in
domovine, perverzneze, degenerirance, sadiste« Joze Snoj: Zavestni ali nezavedni rablji?,

Delo, str. 8.,31.10.1969

»Brezupno in komic¢no bi bilo se veseliti, da smo prisli do take svobode, ko lahko vsakdo
izraza kar mu pride na misel.« Drago Marusi¢: Kdo je ubil Pupilijo Ferkverk, Katedra, 2. 12.
1969

»Nikakor pa ne moremo zagovarjati vsega v imenu novih iskanj, novih umetniSkih
izpovedi, zlasti ne stvari, ki so §la mimo obi¢ajnih norm kvalitetnega, mimo priznanih norm,

etike in estetike.« Ivica Bozovicar: Kaj je nova Pupilija..., Dnevnik 31. 10. 1969

»Brez pretiravanja lahko priznamo, da smo se ob Pupiliji in njeni skromni gledaliski
dejavnosti zabavali, ker je bila pa¢ sveza, mladostna, ljubka in kljub spotakljivosti tako
vsakdanje odkrita, da ji njene spros¢enosti ne moramo ocitati.« Andrej Trupej: Pupilija papa

Pupilo pa Pupilicki, Mladina, 3.11. 1969

»Ce se strinjamo ali ne in ¢etudi vrZzemo na oder ogrizek hruske kot se je primerilo na
premierski predstavi, smrt bele kure je bila tudi smrt literarnega, samo estetsko
funkcionalnega gledalis¢a na Slovenskem.« Veno Taufer: Eksperimentalno gledalis¢e v

Krizankah: Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki, Nasi razgledi 7.11. 1969

VpraSanje katarze je bilo s to predstavo prvi¢ postavljeno na novi, doslej neznani
ravni, ni¢ ve¢ se ni dogajal »vpliv« igre na gledalca, ki naj bi bil ob koncu igre boljsi, ali
slabsi, ali pa morda ravno tak kot ob vstopu v gledalisce, saj » Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk
ni bilo ne popravni dom niti bolniSnica, v kateri bi skrbeli za duSo in telo gledalca«. Gledalci
so se prvi¢ srecali s svetom, ki ga dotlej niso poznali, Cetudi je bil ta novi svet narejen iz
»okruskov« njihovega vsakdanjega sveta. Vsa realiteta, ki je postavljala na laZz vso
artificialnost dotedanjega gledaliSca, je pri nekaterih povzrocila, da so protestno zapustili
dvorano. Zdrzati sooCenje z realiteto kokosje smrti ali mirno vecerjati ob prizorih klanja v
Vietnamu? In tisti, ki so klonili pred nedolzno kokosko, so mirno odsli domov in vecerjali
»dale¢ od Vietnama« (Svetina 2009b: 56-57). Toporisi¢ (2009: 216-217) citira Jovanoviéa®’:

»Pupilija je bila estetsko politicna reakcija na laznivo harmonijo druzbe in njeno uradno

4 vy “ <y .
? Toporisi¢ po Dusan Jovanovié, Paberki, str. 70.
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umetnost. Pupilija ni bila umetnost z veliko zacetnico. Toda — v sebi je imela osvobajajoco
mo¢ parodije, obredne svetosti in Zelje po neomejeni svobodi ... Pupilija, kljub svoji artisti¢ni
nepopolnosti (ali mogoce ravno zaradi nje?), ni bila irelevantna v tistem smislu, kot je
veCinoma irelevanten profesionalni teater nasploh. Pupilija je imela ¢udno mo¢, imela je

kulturno avtenti¢nost, ki je znacilna za plemenske skupnosti.«

Poraja se nam tudi vpraSanje, kako je bilo v tistem ¢asu z dovoljenji in zakonom v
povezavi z uprizoritvijo smrti na odru. Aldo Milohni¢ citira Gasperja Troho, ki pravi, da so v
predstavi iz leta 1969 lahko nekaznovano zaklali koko$ na odru, ker sta »cenzuro v socializmu
zaznamovali dvoumnost pravil in nekonsistentnost posegov. Z drugimi besedami, nikoli ni
bilo povsem jasno, kaj je dovoljeno in kaj ne, kar je omogocilo, da so prepovedane uprizoritve
uspesno igrali na drugih koncih drzave ali nekaj let kasneje, lahko pa so uspeSne uprizoritve
tudi naknadno prepovedali.« ** Na predlog policije, ki se je sklicevala na konkretne &lene
takrat veljavnega zakona o prekrSkih zoper javni red in mir, je sodnik pretehtal predlozene
dokaze in na podlagi meritorne odlocbe obdolZence oprostil krivde, ker v njithovem ravnanju
ni zaznal krSitev zakonodaje. Takrat zakon pod imenom Zakon o za$€iti Zivali Se ni obstajal,
zato je sodnik ravnal v skladu z nafelom zakonitosti: nekoga je mogoce kaznovati le na

podlagi ustreznega pravnega predpisa.*

Skupina Pupilija Ferkeverk je v takratno gledaliS¢e po mnenju JanSe, reZiserja
rekonstrukcije predstave, vnesla interdisciplinarni pristop in postavila temelje za razumevanje
scenskih umetnosti kot podrocje sreCevanja razlicnih umetniSkih in druzbenih praks.
Predstava Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki je tako vsebovala elemente hepeninga, body arta,
performansa, improvizacije, sodobnega plesa, vsakdanjosti, pop kulture, ritualnega gledalisca,
kabareta in politicnega protesta kakor tudi folklore, otroskih iger in improvizacije. Sestavljena
je kot kolaz dvajsetih prizorov dolzine videospota, med katerimi so mocni rezi. TakSna
fragmentarna struktura postane temelj kasnejSih postmodernisti¢nih predstav. (JanSa 2009:

270)

Ce opazujemo besedilo za predstavo, je le-to sestavljeno iz glavnega (govorni del) in
stranskega (didaskalije) teksta. Didaskalije so sestavljene iz natan¢nih navodil za uprizoritev.

Sama oblika teksta tako bistveno ne odstopa od tradicionalne, odstop se kaze le v uporabi

* Aldo Milohni¢ po Gasper Troha, »Socialisti¢na in demokrati¢na cenzura v Sloveniji: primer predstave
Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki«, Primerjalna knjizevnost, posebna Stevilka: Literatura in cenzura, Ljubljana,
letnik 31, avgust 2008, str. 99—100.

* Aldo Milohni¢, »Tisti, ki (ni)so klali kokoSi«, Prisli so Pupilcki — 40 let Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk,
Maska, 2009, str. 249.
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kolazev fragmentov materiala, ki do takrat Se ni bil uporabljen kot sestavni del dramskih
tekstov. Zanimivo je tudi to, da besedilo predlaga in opiSe Stiri razlicne variante zacetka
predstave. Pupilija je razdeljena na dejanja, vendar je bralcu tezko najti neko rdeco nit. Zdi se,
da tekst pravzaprav ne potrebuje objave, saj zazivi Sele z uprizoritvijo, za katero se zdi, da je
bil tudi ze od vsega zaCetka namenjen. Tukaj se potrjuje, da zgolj obstoj strukturnih
znaclilnosti drame ne pomeni, da bi lahko tekst kot dramo Ze razumeli in analizirali. V primeru
Pupilije dramska oblika ni avtomati¢no povezana z znotrajfikcijsko teatralnostjo, dramska
oblika je v tem primeru uporabljena zato, ker je do nje kriti¢na in tako dekonstruira in kritizira
dramo kot dramsko fikcijo. Besedilo torej ne moremo razumeti kot dramo, ker je dramsko le
in zgolj po obliki, vsebina pa je kolaZz besedil z nedramsko teatralnostjo. TakSen tekst ni vec¢
srediS¢e in smoter gledaliSkega dejanja, ampak predstavlja samo govorni material avtonomne

umetnosti uprizarjanja.

Pupilija je kmalu dobila odpoved gostovanja v ViteSki dvorani. Pupilcki so nadaljevali

svojo predstavo tam, kjer je to bilo mogoce, med drugim tudi v Zagrebu, v Reki, v Beogradu.

5.1 Pupilija, papa Pupilo pa Pupiléki, rekonstrukcija: Soking Gala
Show (2006 in 2010)

Sedemintrideset let po predstavi GledaliS¢a Pupilije Ferkeverk, ki nastala pod taktirko

e . v v e . v . . . .4
reziserja DuSana Jovanovica, je predstavo na svoj nac¢in pripravil Emil Hrvatin. 6

Po besedah Iva Svetine je Janez JanSa po vseh teh letih v Pupiliji prepoznal Dogodek,
ki je usodno zaznamoval slovensko gledalis¢e. Svetina je imel ob novici o rekonstrukciji kar
nekaj pomislekov: »... Cetudi je obstajalo dovolj dokumentov, ki so pricali o genezi in
zivljenju predstave, pa se Casa, Se zlasti pa duha ¢asa ne da rekonstruirati.« (Svetina 2009: 12—
13) Hkrati pa ga je verjetno kon¢ni izdelek in Jansev odnos do predstave in dela pomiril: »Pri
rekonstrukciji Pupiliije ne gre za to, da bi ponovno oZiveli neko predstavo iz preteklosti,
ampak za doZivljanja samega odnosa do zgodovine: kar gledamo, je nas odnos do zgodovine.
Gre za neke vrste sprasevanje sodobnega skozi nanasanje na zgodovinske dogodke.« (Jansa

2009: 261)

%V nadaljevanju Janez Jansa. Leta 2007 se je skupaj z Zigo Karizem in Davidejem Grassijem preimenoval v
Janeza JansSo.
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Nedavna ponovna predstava rekonstrukcije uprizoritve je sprozila nov val zanimanja.
Soking gala Sov so spremljali tudi dogodki ob Stirideseti obletnici pojava skupine Pupilija
Ferkeverk, z Zeljo opozoriti na delo skupine in ga postaviti v §irSi kulturni in umetniski
domaci in mednarodni kontekst. V €asuod 21. do 28. oktobra 2009 so se na razlicnih
lokacijah v Ljubljani zgodili Stevilni dogodki, omenila bi samo tiste, ki so bili pomembni tudi
za to nalogo: monografija skupini Pupilija Ferkeverk: Prisli so Pupilcki — 40 let Gledalisca
Pupilije Ferkeverk (Slovenski gledaliski muzej in Maska Ljubljana), v Cankarjevem domu je
bila slavnostna ponovitev rekonstrukcije predstave Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki, v SNG
Drama Ljubljana je bila premiera rekonstrukcije predstave Zlahtna plesen Pupilije Frekeverk

Studentov AGRFT.

Tokrat je koko§ prezivela. Dokazalo se je tudi, da ima Pupilija Se vedno svojo mo¢ in
da s svojo govorico Se vedno lahko pritegne sodobnega gledalca, Ceprav Se vedno ne
povprecnega. Poskrbljeno je bilo za vse tiste, ki nismo videli originalne predstave iz leta
1969, saj smo si ogledali projekcije delov izhodis¢ne predstave, pogovorov in posegov ¢lanov
izvirne zasedbe ter reprodukcije odmevov nanjo. To je po besedah Janse (2009: 263-264) tudi
temeljna rezijsko-dramaturSka poteza, ki je bila uporabljena v predstavi Pupilija, papa Pupilo
pa Pupilcki — rekonstrukcija, gre za t. 1. premeScanje pogleda. To, kar gledamo, se nam
nenehno izmika, nenehno se pred nami hoce pokazati nekaj drugega. Ko mislimo, da gledamo
izvirno Pupilijo iz leta 1969 se nam pokaZe danasnja, rekonstruirana, in obratno: pod danasnjo
Pupilijo se nam vedno prikrade tista iz leta 1969. Ta postopek imenujemo zooming: gledalec
se osredotoca, si priblizuje in oddaljuje dolocen segment, dolo¢en del predstave ali dogajanja
pred seboj, se za hip zateCe k stranskim percepcijskim u€inkom, ki na prvi pogled nimajo
nobene zveze s predstavo, a jim dramaturSka struktura omogoca, da so del nje. Poudarek je
tako na gledaliski govorici kakor tudi na njeni kontekstualizaciji in rekontekstualizaciji. JanSa
poudarja dejstvo, da ko dokument postane projiciran citat, ga odtrgamo od njegove konkretne
casovne dimenzije in s tem postane ne dokument Casa, v katerem je nastal, ampak casa, v
katerem ga gledamo. (ibid. 277) Izpostavljeni so postopki, ki so jih uporabljali pri izvirni
predstavi, pri ¢emer je predstava osredotoena na odprtost in neformaliziranost. Za
rekonstruktorje je bilo Se posebno zanimivo, kako ponovno uprizoriti naslednje elemente:
vsakdanjost in neves¢inskost, nespektakularnost in skrajnost izvedbe, svobodno improvizacijo
ter folklorno in vojaSko disciplino, kolektivni um in neumnost ter odprt, neestetiziran in

nelinearen jezik in politicno angaziranost.
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Glasba in predvsem ples sta ocitni dopolnili: Lepa Anka kolo vodi, Slovenci kremeniti,
Vstanite v suZenjstvu zakleti in podobni napevi vnaSajo duha tedanjega Casa, vse z nekako
neopredeljenim preigravanjem na pihala. Rekonstrukceija zeli o€itno izpostaviti sodobni ples47,
saj je za vse drzave socializma ali komunizma znacilno oviranje razvoja umetniskega plesa, ki
se je prav zato moral prebijati na povrSje skozi eksperimentalne scenske oblike. Pupilija je
vpeljala razlicne koreografske postopke, ne da bi to opredelila kot ples. Ti postopki so bili
zasnovani na razli¢nih prevzetih oblikah gibanja, od spontane otroske igre in parodije folklore
ter vojaSke telovadbe do improviziranih prizorov. Rekonstrukcija zeli, po besedah Janse, med
drugim izpostaviti tudi Pupilijino politiéno razseznost. Pupilija ni neposredno izrazala
politi¢ni protest, temve¢ se distancira, nor¢uje in subvertira avtoritete od zunanjih — drzava,
narod, partija, cerkev, trg — do notranjih — gledaliSce in estetika. Politicnost je v tem, da so v
javnost pripusceni glasovi, ki jih drugace ni sliSati. (JanSa 2009: 265) Tako so v Struce kruha
so spravili revijo z domacega trga, Struce so rabile tudi za zglavnike. Rekonstrukcija
reaktualizira tudi vpraSanje kolektivov, krogov oziroma »scene« v druzbah neoliberalnega
kapitalizma. Demokraticnost in kolektivizem sta bila uprizorjena na genialen nalin: v
rekonstrukciji so, ker jim je bil uboj kokoSi prepovedan, uprizorili prepoved. Gledalci smo
dobili §tiri bele liste papirja, in na voljo smo imeli izbiro med tremi posnetki (posnetek
rekonstrukcije klanja kokosi, izjave Junosa Miklavca in DuSana Roglja, ki sta v izvirni
Pupiliji zaklala kokos ter odlomek iz Pravilnika o za$c¢iti zivali pri zakolu), kot Cetrto moZnost
smo imeli izbiro klanja v zivo. Sami smo se lahko odlo¢ili za konec predstave! Jansa pravi, da
so tako gledalce naredili odgovorne za izpeljavo dogodka. Zaradi obstoja zakona, ki ga leta
1969 Se ni bilo, bi danes morali, ¢e bi hoteli legalno uprizoriti zakol kokosi, predstavo odigrati
v klavnici ali pa bi morali gledaliSs¢e spremeniti v svoj dom. Namesto tega pa je bilo
gledalcem omogoceno, da se zoperstavijo legalni ureditvi, kar se je v vecini primerov tudi
zgodilo. Sam potek predstave, dramaturgija izvedbe predstave, ki je prevladujoce igriva,
mestoma tudi lahkotna, je publiko pripravila do tega, da se je hotela poigrati z izvajalci. JanSa
pravi, da so hoteli pokazati ravno to, da je z zadnjim prizorom predstava postala tukaj in zdaj,
uprizoritev sedanjosti. (Jansa 2009: 267-268) Publika je izglasovala ZA, vendar pa se na
pobudo igralca, da naj jo pokonca eden izmed gledalcev, nih¢e ni opogumil. Kura je

prezivela, literarno gledalisce je prezivelo?

*7 Rekonstrukcija Pupilije je bila na neki spletni strani napovedana celo kot plesna predstava.
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6 Devet lahkih komadov (2007) in Zakon! (2010)

V nadaljevanju bom na kratko predstavila PreGlejev Laboratorij, nato pa se bom
posvetila dvema sklopoma ready-made besedil. Prvi, z naslovom Devet lahkih komadov, je bil
uprizorjen leta 2007, drugi, Zakon!, pa letos. Zaradi osebne izkuSnje mi je seveda Zakon!
blizje, med njima pa so tudi dolocene povezave, ki jih bom skuSala izpostaviti. Pri Devetih
lahkih komadih bom delno povzemala ugotovitve Sorlijeve, ki je popisala svoje doZivljanje

uprizoritve in jih kombinirala s svojim opazovanjem besedil.

Preglejev Laboratorij (PGLab) je nastal iz skupine ljudi, ki so se srecali na delavnicah
dramskega pisanja v Kranju v €asu 35. tedna slovenske drame in samoiniciativno nadaljevali
sreCevanja v pisarni Gledalis¢a Glej, ki so v zafetku leta 2006, po prizadevanjih
dramaturginje in dramaticarke Simone Semenic, tudi uradno postala program Gledalisca Gle;.
Skupina se redno srecuje z namenom branja lastnih tekstov in izboljSevanja le-teh ter pisanja
novih. Zaradi potrebe po preizkuSanju napisanega na odru so se zacCele bralne uprizoritve, ki
so mnogokrat presegle svoj zanr v obliki celovecernih dogodkov. PreGlejev Laboratorij je bil
le ena od aktivnosti PreGleja*®, ki pa se jih je udelezevala bolj ali manj stalna skupina ljudi, ki
se jih je po objavi &lanka Maje Sorli v zborniku Drama, tekst, pisava prijelo ime Preglejéki.
Clani PGLaba so iz razli¢nih starostnih skupin, razli¢nih poklicev in imajo razli¢ne izkusnje v
povezavi z gledaliS¢em. Od tega je sedem avtorjev (Iztok Ilc, Miha Marek, Peter Rezman,
Rok Vevar) in avtoric besedil (Zalka Grabnar Kogoj, Jerneja Kusar, Simona Semenic) ter dve
izvajalki (Helena Bozi¢, Maja Sorli) ter en izvajalec (Janko Oven). Preglejcke zanima
dramatika, ¢eprav nekateri objavljajo tudi poezijo in prozo. Umetniska skupina Preglej je leta
2007 dobila nagrado Zlato gnezdo za razvoj in mednarodno izmenjavo dramskih pisav.
Simona Semeni¢ o delu PreGleja pravi: »Poskusamo raziskovati neke nacine uprizarjanja
oziroma postavitve ali prezentacije tekstov, zdruzevati razlicne metodologije, pristope, iS¢emo
nove moznosti v zvezi z gledaliSkim besedilom, z besedo v gledali§éu.«49 Rok Vevar, mentor
delavnic v programskem letu 2006/07, je bil idejni vodja iniciative o lastnih ready-made
besedilih, ki so se predstavila na dogodku Devet lahkih komadov’ in bila prijavljena na
Grumov natedaj. Slo je za sopostavitev devetih besedil, katerih skupna toc¢ka je bila izraziti

nezadovoljstvo nad aktualno gledaliSko produkcijo in izborom besedil za uprizoritev.

* Najbolj prepoznavne so bile njihove mese&ne bralne uprizoritve nove slovenske dramatike.

¥ Gl. spletne vire, &t. 13.

> »yKomad« v poimenovanju je bil po besedah Mihe Mareka s strani Simone Semeni¢ izbran po vzoru Sedam
lakih komada srbske/¢rnogorske v New Yorku Ziveée performerke in umetnice Marine Abramovié. Sedam lakih
komada, kar evocira ¢as njenega performansa, ki je trajal sedem zaporednih dni po sedem ur (pono¢i), je izvedla
9. novembra 2005 v New Yorku, v Guggenheim Museum.
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Preglejcki so vedno hkrati tudi izvajalci svojih del: »Na delavnici sodelujemo ustvarjalci
razli¢nih profilov in smo vsi v enakih vlogah, se pravi, da se te vloge zamenjujejo: vsi piSemo,
reziramo, nastopamo, delamo scenografijo ... Umetnik vstopi v nek proces »delanja
umetnosti«, ki ni lo¢ena na posamezne panoge ali funkcije. Umetniki, ki so sicer profilirani, v
procesu svobodno prehajajo med razlicnimi profili ustvarjanja. [...] Poleg tega je zelo
pomembno, da ne izvajamo nikogarsnjih idej, kar nam omogoca naSa metodologija: vsak da
neko idejo, ki se jo uporabi za tekst nekoga drugega, nato skusajo druge osebe to idejo
realizirati, tretji to idejo dopolni, spet nekdo drug pa skusa to postaviti ... Ideja za postavitev
necesa nenehno krozi med spreminjajocimi se skupinami udelezencev, tako da se zabriSeta

lastni3tvo in avtorstvo ideje.«’"

V izvedbi bralne uprizoritve in performansa Devet lahkih komadov so sodelovali: Iztok
Ilc, Miha Marek, Peter Rezman, Rok Vevar, Zalka Grabnar Kogoj, Jerneja Kusar, Simona
Semenic. Performans se je zgodil 1. 4. 2007 v Stari elektrarni v Ljubljani, »lahki komadi« pa
so bili naslednji: Rok Vevar: Vitezi okrogle mize, Peter Rezman: Tajni kozel v Sostanju,
Simona Semeni¢: Let nad kukavicjim gnezdom, Zalka Grabnar Kogoj: Razpoke, Peter
Rezman: Recepti, Miha Marek: Feminizem, 1ztok llc s scensko inStalacijo Zlati Boben ter
Jerneja Kusar, ki se je predstavila z dvema komadoma: Moj veliki brat in Men' pa ni za roz'ce

moje.

V primeru Devet lahkih komadov so uporabljena besedila iz foruma, chata,
poljudnoznanstvenega besedila, medicinskega besedila, zapisnika seje, navodila za uporabo
pralnega stroja, uporabljen je tudi prepis debate. Sorlijeva poudarja pomen ready-made
besedil: »Ready-made besedila so v letih 2006 in 2007 hotela slovenski prostor spomniti, da
je pojem "drame" treba revidirati v smeri nadrejenega pojma, npr. gledaliski tekst
(Poschmann), znotraj novega poimenovanja pa je pomembno, da se ne vzpostavijo nove
hierarhije med zvrstmi in oblikami sodobnega gledaliskega pisanja.« (Sorli 2008: 70). Avtor
se je tako na nek nacin odpovedal svoji lastni pisani besedi, ¢eprav je svojemu izbranemu

besedilu dodal kancek avtorstva z naslovom in preoblikovanjem bolj ali manj dramsko obliko.

Za Devet lahkih komadov je bila predvidena natancna Casovna struktura za vsak
komad, in sicer 25 minut branja vsakega besedila. Ce je bilo besedila premalo, so ga
ponavljali tako dolgo, dokler ni ¢as minil (tak primer je bil npr. besedilo Feminizem Mihe
Mareka). Preglejcki so se odlocili za bralno uprizoritev z njihovim »nastopanjem«, zato so

besedila bralno uprizoritev ve¢inoma spreminjala v preformans. Z ready-made besedili se je

>! Simona Semeni¢ o njihovem nacinu dela, gl. spletne vire, &t. 13.
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skladal tudi sam nacin uprizoritve, ki pred gledalci ni niCesar skrival, od spremembe scene do
tehnika na prizoriS¢u. Med prehodi med razliénimi besedili se je vsaki¢ zasliSal tekoci
program Radia Student. To je pomenilo opomnik sedanjosti, resni¢nosti in pristnosti, ki je
imela leta 1969 pri izvedbi Pupilije Se ve€ji pomen pri nakazu odnosa med umetnostjo in
resni¢nostjo (gledanje TV dnevnika, zakol kure) in pri brisanju gledaliske iluzije. Enakega
nacina uprizoritve so se drzali tudi letos pri uprizarjanju Zakon!-a, saj so izvajalci sedeli med
publiko ali v prvih vrstah in spontano sodelovali pri pripravljanju, pospravljanju in

spreminjanju scene.

Na zacetku besedila Zlati Boben v obliki didaskalij Iztok Ilc poda navodila za
postavitev, ki naj bo poljubna, namesto scenske inStalacije ali igralcev je lahko tudi v obliki
videa. Kot rekvizit zahteva to¢no dolo¢eno znamko pralnega stroja, saj je potrebno besedilo v
nasprotnem primeru modificirati. Zanimivo je, da pravi, da je zaporedje scen lahko povsem
poljubno; pomembno pa je, da se »v prekomerno natanih navodilih izrazi nelagodje
proizvajalca pred morebitnimi protozbami zaradi neupoStevanja navodil za uporabo«. Vse
nadaljnje besedilo, ki ga didaskalije sploh ne »prekinejo« vec, deluje kot »skenirana«

navodila za pralni stroj.

Recepti ali casa nesmrtnosti(celovecerna drama, da ne recemo drama vsega
zZivljenja) Petra Rozmana je spoj dveh razli¢nih tipov besedila, zdravniskega ugotavljanja
diagnoze in recepta za peko kruha. Besedilo vse do konca vzorno sledi obliki dramskega
besedila. Pri opisu nastopajoCih oseb se realnost prepleta s fiktivnostjo: moz je opisan kot
resni¢na oseba, tukaj in zdaj, zena je izmiSljena gospodinja, zdravnik pa preobleceni postar.
Kljub opisu oseb te ne delujejo v skladu z njim: moz je »resnicno« moz, Zena pa se obnasa kot
zdravnik (vse ob hkratnem mesenju kruha in brisanju znoja s ¢ela), ki nato od Moza, ki se
nenadoma prelevi v Studenta medicine, zahteva diagnozo. Ko se pojavi »pravi« zdravnik, se
le-ta obnasa kot postar. Paru da pismo, ki je pravzaprav recept za peko kruha ... Na Mozevo
vprasanje, ¢e je to recept za peko kruha, Zdravnik odgovori: »Ne! To je iz kuhinje za
Grumovo nagrado.« Pojavi se koncni slogan: »smrt izdajalcem«, kar jasno kaZe na
nezadovoljstvo skupine z dramsko produkcijo in izbiro dramskih tekstov za uprizoritve v
Sloveniji. Tako kot pri Pupilckih je tudi pri Preglejckih natanko v tem primeru uporabljena
vzorna dramska oblika, vendar pa le-ta ni avtomaticno povezana z znotrajfikcijsko

teatralnostjo, dramska oblika je v tem primeru uporabljena zato, ker je do nje kriti¢na in jo

>2 Aluzija na pesem Antona Askerca.
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uporablja v nek drug namen, v namen izrazanja ze omenjenega nezadovoljstva. Vsebina

predstavlja v tem primeru samo govorni material avtonomne umetnosti uprizarjanja.

V Feminizmu Mihe Mareka, ki je oznacen kot didakti¢na igra, glas MODO 1 opozarja
moske, naj kaj storijo za svoje zdravje in si pregledujejo svoja moda. Prvi glas je torej moska
preventiva ali slovenski aktivist v borbi proti raku na modih, drugi glas MODO 2 pa je
nekakSen redkobesedni in pasivni komentator, ki v slovens¢ini demonstrira dele moskega
telesa, v angles¢ini pa pove le »Please don't waste the doctor's time with questions«.
Feminizem z naslovom v ospredje postavi zenske, v besedilu pa moske, in s tem izpostavi
njuno skupno kategorijo — spol. V naslovu spomni na prizadevanja za pravice zensk, v
besedilu pa nagovarja moske, naj skrbijo sami zase. Ideja se je porodila iz obrazlozitve
feminizma v SSKJ, kjer pod drugo Stevilko piSe: »pojavljanje Zenskih znacilnsoti, lastnosti pri
moskem: feminizem pri evnuhih.«’® (Sorli 2008: 79-80) Feminizem ves &as govori o spolu,
vendar je hkrati izrazito aseksualno v svoji atmosferi. Spolna identiteta je prisotna tudi v
Sestem besedilu, ki predstavlja odsek iz (pretezno) lezbi¢nega foruma (besedilo je polno t. i.
»smiley-ev«), na katerem Zenske razpravljajo o nekdanjem predsedniku drzave Slovenije
Janezu Drnovsku. Njegov odnos do lezbijk ponazori ljudski naslov tega ready-made besedila,
Men pa ni za rozce moje. V izvedbi besedilo na tribuni berejo same zenske, Jerneja Kusar pa
v svojem performansu izvede razkritje istospolne usmerjenosti in pozitivno sprejetost tega
dejstva na nacin, da ob¢Cinstvo in izvajalke nauci lezbi¢no pesmico, ki jo nato obCinstvo poje
skupaj z njo. Gre za spolnost, ki posameznikom diktira nacin Zivljenja, ki mu drzava
Slovenija in svet ne omogocata enakopravnega bivanja. Homoseksualca v Sloveniji omejuje
diskriminacijski Zakon o registraciji istospolne partnerske skupnosti (ZRIPA), sprejet junija
2005. Intimni performans izvajalke le poziva na strpnost na individualni ravni in ni naperjen
proti drzavi. Se dva performansa se dotika spolnih vlog: Ze v ¢asu izvajanja Feminizma je
Iztok Ilc zacel s kuho, tradicionalnim Zenskim delom. (ibid. 80-81) Hrana, ki jo je pripravil,
je bila pojedena v petem performansu, ko je bila na sporedu izredna seja obCinskega sveta v
Sostanju: Tajni kozel (Sivec) v Sostanju ali Sesti Sesti Sestindevetdeset, ki je sestavljen iz treh
prizorov. Kraj dogajanja, Cas trajanja in osebe ter njihove funkcije so na zaCetku natancno
popisane. Osebe komunicirajo in se obnasajo, kot se to po¢ne na sejah, celo glasujejo. Imajo
zelo pomenljiva imena: Tajni K. Ozel Sivec, Zmago Viktor ... Besedilo je sledilo dramski

obliki z didaskalijami, posebnost je morda le to, da se po kon¢anem tretjem dejanju pojavi

>3 Na to se navezuje tudi Marekov tekst iz PreGlejevega ponovnega »kolaza bolj ali manj lahkih komadov« 12.
marca 2010, z naslovom Zakon!, kjer Marek prispeva svoj tekst o kastratih.
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pesnik, ki se s hkratnim recitiranjem dviga v nebo, kjer bi lahko potegnili vzporednice z

zborom, ki je nekoc¢ imel funkcijo komentiranja in povzemanja dogajanja.

Besedilo Moj Veliki brat ali Kdo je napravil Vidku srajcico? je precej dolg odsek iz
»chata«, kjer so, za razliko od odseka iz foruma, vsi »smiley-ji« besedno pojasnjeni v obliki
didaskalij. Besedilo ohranja obliko »chat« besedila, z datumi in vsemi ostalimi pisnimi

posebnostmi.

Zelo dramaticen je uvod v performans Let nad kukavicjim gnezdom, saj se zacne z
britjem las med Rokom Vevarjem in Simono Semenic; najprej on pobrije dolge lase njej, nato
pa enako stori tudi ona. Enako dejanje ima glede na spol zelo razlicen pomen. Britje dolgih
zenskih las je sprozalo strah, zgrazanje, zalovanje, britje redkih moskih las pa smeh. Ready-
made, ki je britju sledil, je garantno pismo (ki omogoca pridobitev vize za prihod v Slovenijo)
za poslovne obiske ali udelezbo na prireditvah. Besedilo je razdeljeno na pet dejanj z
epilogom, in sicer med dve osebi, Vaska S. in Dragana K. V. Naslov nas spomni na film o
boju (posameznika) proti avtoritarnemu sistemu. Ta sistem v besedilu uteleSa Republika
Slovenija, ki z birokracijo garantnega pisma onemogoc¢a drzavljanom nekaterih drugih drzav
(v tem primeru Srbije) enostaven vstop v naso drzavo. Didaskalije v besedilu so minimalne,
na zacetku sta napisani le osebi in ¢as (danes). Dejanja pa so, kar je zanimivo, razporejena kot
v kaksni grski tragediji s poimenovanji zasnova, zaplet, vrh, razplet, razsnova. Razsnovi sledi

epilog.

Nacionalizem je prisoten tudi v prizoru prvega besedila, Razpoke, kjer teCe beseda o
priseljevanju ljudi iz bivie Jugoslavije v Slovenijo. (Sorli 2008: 83-84) Besedilo, ki je
pravzaprav prepis izjav oseb na forumu na internetu, sledi dramski obliki. Didaskalije so

prisotne le na zacetku, ko avtorica popise Cas in kraj dogajanja (peskovnik!).

Vitezi okrogle mize (kratki dramolet s srecnim sklepom) je debata o razli¢nih predlogih
glede produkcije in uprizoritve dramskih tekstov. Pogovor moderira in tudi za¢ne Moderator,
pogovarja se s PB in z JP. Besedilo do konca ne vsebuje skoraj nobenih didaskalij (le
dolocene kratke napotke o obnaSanju govornikov), tudi na zacetku jih ni; pojavijo se Sele na
samem koncu: »Vsi prisotni se premaknejo v preddverje GG na lahke prigrizke in osvezilne
pijace. Nekateri si tudi prizgo smotke. Kramljajo. Pri uprizoritvi se nastopajoci premaknejo v
stvarni foyer, Setalnico, javni zavod ali nevladna organizacija poskrbi za zakusko in osvezilne

pijace. Zavesa. Tema.«
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Znacilnost besedil Devetih lahkih komadov so ready-made besedila, »zapakirana« v
dramsko obliko. Gre za besedila, s katerimi se sreCujemo malodane vsak dan, zato je njihova
raba v dramski obliki popolnoma nepric¢akovana. Zdi se, da gre za eksperimentiranje s teksti,
eksperimentiranje s tem, kako se bodo teksti med uprizoritvijo »obnasali«, ter za ironic¢en
pristop do tradicionalne dramske forme. Besedila iz nje izhajajo in se je ocCitno zavedajo,
vendar ji z nepri¢akovano vsebino dajejo neko novo dimenzijo, katere pomen bralcu oziroma
gledalcu ni z lahkoto in takoj razumljiv. Vecina ljudi bi prepoznala besedila, ki znotraj
dramske oblike oponaSajo nek okolju specifi¢en na¢in komuniciranja, vendar ne vem, ¢e bi to
uspelo tudi kakSnemu starejSemu bralcu/gledalcu. Kakor ze nekajkrat omenjeno, besedila so
brana oz. razumljena vedno in umescena v zgodovino in odvisna od druZbenega konteksta
bralca/gledalca, zato bi bilo v tem primeru zanimivo sliSati mnenja tistih, ki so prebrali ta
besedila oziroma si ogledali uprizoritev. Vprasljiva je tudi estetska vrednost teh besedil.
Menim, da je vecinsko mnenje taksno, da ta besedila ne predstavljajo nobene velike literarne
vrednosti (s tem vprasanjem se je ukvarjala tudi Zirija Grumove nagrade ob komentiranju
JanSevega SNG). Hkrati pa se moramo zavedati, da so sad dela in produkcije skupine znotraj
gledaliS¢a, ki se zavestno »igra« z gledaliSkim ustvarjanjem in eksperimentira z oblikami
pisanja za gledalis¢e. Posebno estetsko vrednost da besedilom tudi uprizoritev. Objava besedil
v kaksni literarni reviji bi najbrz literarno vrednost Se povecala. Menim, da lahko govorimo o
umetnisko-eksperimentalni vrednosti besedil in njihovi pomembnosti za razvoj sodobnega

slovenskega gledali$¢a v smeri sledenja evropskim in drugim gledaliS¢em.

Marca 2010 je PreGlej v sklopu PreGlej na glas! v okviru Tedna slovenske drame
(12.-19. marec) predstavil PreGlejev Zakon! (PreGlejev kolaz bolj ali manj lahkih komadov)
kot odziv na zloglasne in aktualne spremembe v DruZinske zakoniku. To je bil tudi
otvoritveni dogodek festivala. Izpod peresa sedmih Preglejckov je nastalo sedem dramskih
tekstov, ki jih bom predstavila s pomoc¢jo Dramoclena 1 in 2 (bilten festivala dramske pisave)
in lastne izku$nje. Dogodka Devet lahkih komadov in Zakon! sta si sorodna v ekipi in v tem,
da je med besedili nekaj ready-made-ov. Tokrat so bili komadi, za razliko od tistih iz leta
2007, ki so se nanasala bolj na kulturno oziroma gledaliSko podrocje, vezani na

druzbenopoliti¢no temo.

Preglejcki so bili zopet sami v vlogi avtorjev in performerjev in tako poskrbeli tudi za
svoje uprizoritvene vizije. Tokrat so izvedbo podprli s sodelovanjem s tremi profesionalnimi

igralci: Damjano Cerne, Medeo Novak in Jankom Petrovcem.
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Barbara Kartland je z Brezmadeznim spocetjem zelela prikazati razmerje med
naravnim in nenaravnim ob primeru lezbi¢nega para, ki si zeli otroka. Tekst prikaze zanositev
lezbijke, vendar se s Stevilnimi besednimi ponovitvami in poeti¢nim jezikom bolj poudarja
njuna romanti¢na ljubezen. Na zunaj besedilo nima dramske, temve¢ pesniSko obliko. V
besedilu ne gre za dialog, ampak za prvoosebno naracijo dogodkov. Obcasno nas skoraj
zmedejo neke vrste »didaskalije« v poSevnem tisku, ki opozarjajo, kjer mora biti pavza, tiSina

in smeh. Besedilo s svojim poeti¢nim tonom vcasih prehaja v monotonost.

Maja Sorli z Druzina je lahko raznospolna, istospolna ali pa ribiska z recitiranjem
dveh oseb, to sta lezbi¢ni zbor in parlamentarni zbor, sopostavi Visoko pesem potomstvu na
eni strani ter ready-made homofobi¢nih konservativnih izjav poslancev na drugi strani.
Besedilo je razdeljeno na dva stolpca in izjave se nenehno izmenjujejo, vse do konca.
Sopostavitev Visoke pesmi izjavam parlamentarcev se zdi naravnost groteskna. Didaskalije,

ki opisujejo dejanja parlamentarcev, nadomesc¢ajo dele, ko le-ti ne govorijo.

Miha Marek nadaljuje oziroma se vrata k svojemu raziskovanju druzbene
reprezentacije, ki jo je pricel leta 2007 s komadom Feminizem. Feminizem 2: vrnitev
potlacenega je tekst o kastratih®™, ki lebdi med pozabo in diskriminacijo in je v celoti
enciklopedijsko geslo, v katerega se vrivajo le nenavadni uprizoritveni napotki, ki jih pri
uprizoritvi niso popolnoma upostevali. Tekst zavzema dramsko obliko samo do neke mere: na
zacCetku so nastete osebe, kraj, Cas dogajanja, kostumi, rekviziti, vse ostalo je, razen zZe

omenjenih uprizoritvenih napotkov, d'Aumontov monolog.

Barbara Skubic v Normalno da normalno in Peter Rozman v Pojavih vsak po svoje
vkljucita religiozne odlomke iz del slovenskega duhovnika Antona Martina Slomska.
Skubiceva doda Slomska kot glas pri pri¢evanju neke nenavadne héere in matere, Rezman pa
ga vklju¢i v podobi neke vrste duha varuha, ki bdi nad najbolj povprecnimi, celo
dolgocasnimi dogodki iz zivljenja lezbi¢ne druZine z otrokom. Ti odlomki kot pri¢a presezene
mentalitete brez kakrSnih koli dodatnih posegov ucinkujejo kot parodija sodobnih
konservativnih nacel in so zaradi svojega skoraj grotesknega ucinka nemalokrat izzvali
nasmeh. Skubi¢eva o normalno da normalno, naravno da naravno. »Moje kratko besedilo je

spodbudilo premisljanje o tem, kaj je »normalno« - in kdo o tem odlo¢a. Nobena druzina ni

**Miha Marek v odgovoru na vpraanje, zakaj se je odlo¢il za takino nadaljevanje. Dramoclen I, petek, 12.
marec 2010: »Spomnil sem se na Diderotovo in d'Alembertovo Enciklopedijo in nasel geslo »Evnuh«. Za razliko
od Feminizma, ki je izhajal iz imperativnega teksta neke medicinske zgibanke, je bila tukaj osnova bolj
deskriptivna. [...] Govori o fenomenu, ki nam je oddaljen in precej barbarski. Podoba spola pride do izraza, ne
da bi bila udeleZena seksualnost oziroma emocionalna vsebina. Spol na abstrakten nac¢in.«
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normalna, le dovolj dolgo jo moramo opazovati.« Besedilo samo vsebuje le dolo¢ene napotke
na zacetku, ki med drugim svetujejo, da se lahko vmesno Slomskovo besedilo zamenja tudi s
kak$nim drugim besedilom o vzgoji, glede na potrebe in zelje gledaliSkega dogodka. Besedilo
ni koherentno povezano, smisel si mora ustvariti vsak bralec/gledalec sam. Menjave
pricevanja matere in hcere niso posebej oznacena, z drugacno velikostjo ¢rk je loceno le
Slomskovo besedilo. Peter Rozman v Pojavih — prilika o dolznostih preZivljanja med starsi in
otroki vsako »sliko« (skupaj so S§tiri) podnaslovi: Naravni pojav nenaravnega pojava,
Nenaravni pojav naravnega pojava, Naravnani pojav nenaravnega pojava in Nenaravnani
pojav naravnega pojava — vsi ti naslovi delujejo kot parodija na naravno/nenaravno. Vsaka
nova »slika« se zacne s paragrafom iz zakonika o obveznostih starSev do otrok in obratno.
Dolgocasen pogovor, ki se dotika teme, kaj je naravno/normalno, je veckrat prekinjen s strani
TonetaTineta Superangela z religioznimi vmesniki. Besedilo ima dramsko zgradbo, ki se, kot

7e veckrat poprej, zdi »zlorabljena« za namene Preglejckov.

Zalka Grabnar Kogoj s komadom Naredimo kukavice spet normalne! prenese primer
politicnega govora na ornitologijo, njej tekst je metafora za clovesko poseganje v tako
imenovano »nenaravno«. Kakor pravi avtorica: »Zdi se mi absurdno, da je sploh mogoca taka
diskusija o tem zakoniku. Samoumevno je namreC, da se stvari sprejme, ¢e se pojavljajo.
Kukavice, ki veljajo za slabe starSe, sem tako postavila v vlogo dobrih starSev. S tem se vse
postavi na glavo. Dejstvo je, da ¢e hoc¢e§ posegati v razvoj naravnega procesa, ga kasneje ne
more§ veC uravnovesiti. Stvari je treba sprejeti, ker gre za naravni proces druzbe. KakrSenkoli
¢lovekov poseg vanj zadeve spremeni v absurdne; zatiskanje o¢i stvari ne bo spremenilo —
KU-KU bo ostal.« Dejstvo je, kakor razlaga fiktivna Slavka Sinica, da kukavice podtikajo
jajca v druga gnezda, kar je v skladu z navadami drugih ptic »nenaravno«. Zato je potreben
projekt: naredimo kukavice spet normalne. ObcCinstvo pozove k glasovanju (»volilni« listi so
dejansko razdeljeni), izbiramo pa lahko med: pod toc¢ko 1. KU-KU, pod toc¢ko 2. KU-KU. To
ni edina moZnost za sodelovanje obcinstva: ob¢instvo lahko, v skladu z navodili, ki jih
prebere na plakatih (ploskajmo, zavzdihnimo ...), sodeluje ves €as »govora«. O pomembnosti
sodelovanja obcinstva tudi Simona Semeni¢ v odgovoru na vprasanje, v ¢em je prednost
tovrstnega gledaliS¢a v odnosu do gledalca: »Prednost tega je, da mora gledalec sam vanj
nekaj vloziti. Gledalec ne pride v dvorano in se v temi varno usede na stol ter pasivno ¢aka,
da mu bo ustvarjalec nekaj "dal", kar je znacilno za tradicionalni dramski teater. Tudi pri
bralnih uprizoritvah se je izkazalo, da gre za drugacen nacin dojemanja — gledalci so bolj

aktivni, veliko ve¢ lastne ustvarjalnosti vlozijo v dogodek gledanja uprizoritve, imajo ve¢
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dojemanja uprizoritev, ki jo gledajo ali poslusajo. Zdi se mi, da so taki projekti za gledalca
veliko bolj "uporabni in prijazni" — manj mu zavezejo roke, ve¢ prostora ima, kamor lahko
prodre s svojo ustvarjalnostjo in imaginacijo.«’> Napotki za sodelovanje gledalcev se nahajajo
v didaskalijah. Le-ti so popolnoma realisti¢ni, v smislu: »Jozef dvigne napis RAZOCARAN
»AAAAA?« KER JE KONEC. Ce obginstvo ne vzdihuje »Aaaaaaaa?«, poudarjeno e enkrat
dvigne napis in spodbuja z vzdihovanjem »Aaaaaa?« in gestami, da vzdihujejo. Spodbuja jih
k vztrajanju. Jozef dvigne napis KONEC. Ce obé¢instvo ne dojame, da je konec, poudarjeno

dvigne napis in KONEC razlaga z gestami, da je konec, dokler ob¢instvo tega ne dojame.«

Najbolj performativno obarvana uprizoritev od vseh sedmih, Nemi [lik, katerega
ekshibicija se vrti okrog problematike s pogledom seksualno ozigosanega Zenskega telesa kor
tudi samega telesa teksta, je skoraj performans Simona Hamer. Fokus luci na v poletno obleko
obleceno dekle, ki sedi na stolu, je ojacan z mo¢nim moskim glasom, ki ukazuje, kar Se bolj
vpliva na nase dojemanje dekleta kot nekaj krhkega in nemocnega. Dekle (Simona) ob
nekaterih njegovih ukazih okleva, vendar jih vselej izvrsi, do zadnjega, ki zahteva razkritje
mednozja. Ob vsakem odkritju telesa se nam pokaze tudi sporocilo, npr. ko razkrije prsi, nad
prsmi piSe: Ne beri, glej!. Samo besedilo je zelo minimalistiéno in nima dramske oblike,

temvec¢ skoraj pesnisko.

Ocitno je, da v primeru Zakona »beseda« ne izgublja na svoji vrednosti. Besedila so
bila vezana na dolo¢eno druzbenopoliti¢no temo, zato morajo biti brana oziroma razumljena s
so¢asno umestitvijo v druZzbeni kontekst. Problematika, na katero so Preglejcki Zeleli
uprizoriti, je v€asih subtilno, v€asih pa konkretno in neposredno izraZena z zanimivimi
kombinacijami razli¢nih besedilnih vrst, ki so dodatno vpletene v neko navidezno vzorno
dramsko podobo, ko pa se posveti§ branju ali jo podrobneje opazujes, pa ugotovis, da ta
oblika ne ustreza tvojemu vzorcu pricakovanega. Besedila so torej dramska oziroma si Zelijo
biti dramska le po zunanji obliki. Uporaba ready-made besedil opozarja na postdramsko smrt

avtorja.

> Gl. spletne vire, &t. 13.
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7 Slovensko narodno gledalisée (2007)

Zanimiv primer politike teksta in uprizarjanja, ki je, kot pravi Toporisi¢, »idealno
uteleSenje Lehmannovega koncepta postdramske oblike politicnega gledaliS¢a, saj njena
izkuSnja ni zgolj estetska, ampak je tudi eticna in politina« (Toporisic 2008b: 4), je
Slovensko narodno gledalisce (2007) Janeza JanSe, poimenovana kot »medijska
posredovanost realnega zgodovinskega dogodka« in podnaslovljena kot »gledaliska

predstava, ki se ukvarja z zvo¢nimi dimezijami politicnega mnozi¢nega besa.«

Tekst je kompilacija radijskih in televizijskih prispevkov, dialogov med politiki,
Ambruani, novinarji ter Strojanovi’’, transkriptom politi¢nih demonstracij, ki bazira na
vulgarizmih in zgovornih enostavénih povedih, ki jih je avtor uredil in zmontiral ter tako
poskrbel za nekakSen ready-made mediatiziranih izjav udeleZencev. Gre za preplet na videz
konstruktivne komunikacije med vascani in politiki ter socno ubesedenega nasilja, vse v
idejnem okviru anti¢nega zbora, ki se spoji s sodobno multimedijo. Jansa v uvodnih
didaskalijah pove: »Govorni material za predstavo je strukturiran kot dramsko besedilo [...]
Vse z imenom in priimkom identificirane osebe dejansko obstajajo in so v realnosti izrekle
tukaj zapisane besede.« Ker je JanSa, kot pravkar omenjeno, predstavo in besedilo zasnoval
na resni¢nih dogodkih in resni¢nem arhivskem gradivu, lahko govorimo o t. 1.
dokumentarnem gledalis¢u. Ze obstojedi tekst je rekontekstualiziran in prestavljen v
umetniski kontekst. Predstavi bi po besedah reZiserja predstave in avtorja besedila lahko rekli
paradigmati¢ni primer dokumentarnega gledalis¢a: »Tisto, kar taksno gledalis¢e naredi
dokumentarno, je nacin, kako je predstava narejena, predvsem z uporabo dokumentov, za
katere ni usodno pomembno, ali so resni¢ni ali ne. Ne glede na to, ali uporabljamo resni¢ne ali
narejene dokumente, okvir predstave jih fikcionalizira, jih vedno znova transformira v
narejene. Mogoce bi lahko predlagali razliko med dokumentarnim gledalis¢em — gledaliS¢em,
ki se ukvarja z resnicnim dogodkom in temelji na dejstvih, ter gledaliscem dokumentov, kjer

je v ospredju demonstracija dokumenta kot nosilca resnice.« (Jansa 2009: 276)

Formo te »zvoc¢ne rekonstrukcije« predstavljajo Stirje protagonisti na sceni, ki so
»nekaksna reinkarnacija starogrSkega tragedijskega zbora, opis medijske posredovanosti pa
Toporisi¢ povzame po Zali Dobovisek: »prenos veriznih demonstracij (krajevnih sej, ulicnih
shodov in vulgarnih medijskih izjav) proti Romom, ki so jih izvajali krajani Ambrusa ne

dolgo nazaj, se je tokrat izvajal skozi govorno porocanje Stirih akterjev. Drazen Dragojevic,

%6 Bolj kot ideolosko ozadje nas bo zanimala funkcija teksta oziroma pojavljanja teksta v scenskem nastopu.
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Aleksandra Balmazovi¢, Barbara Kukovec in Matjaz Pikalo so kot priloZznostni kvartet s

pomogjo slusalk intervenirali v&asih ubrano veéglasno, véasih povsem razsuto in vsaksebi.«’’

Prica smo torej svojevrstnemu obratu mediatiziranosti in reprezentacijskosti oziroma
posredovanosti: igralci ponavljajo/izgovarjajo zvocne zapise televizijskih in radisjkih porocil
o dogodkih v Ambrusu leta 2006, katerih posnetke poslusajo preko slusalk®. Besedilo je Ze
predhodno obstojece in nenehno »tece«, vendar je gledalcem skrito - pred njimi pa se na novo
zapisuje. V SNG dobi tekst nek poseben status, gre za spoj gledalisS¢a v zivo in
mediatiziranega spektakla, performativnosti in reproduktivnosti. Prav ta spoj, pravi Toporisi¢
po Lehmannu, v gledalcu proizvaja »strah, ranjenost ¢ustev, dezorientiranost, [...] [ta spoj se]
spotika nad gledaldevo prisotnostjo«’® Avtorski komentar je povsem odsoten, pojavi se le
nekaj, kar je sorodno zboru ali rezonerju v dramskem gledaliS¢u: Janez Jansa je namrec
socCasno izvajal svoj samostojen, pa vendar navezujo¢ se performans: neprekinjeno in do
1zCrpanosti je izjavljal besedo »cigani« in se ob tem neopazno in z minimalistiénim gibanjem
obhodil vse tri odrske stene dogajalnega prostora ter se na koncu pridruzi cetverici. V

zakljuénem prizoru vse osebe ponavljajo isto repliko: »Cigani, cigani ...«

Lukan opozarja, da je pri SNG potrebna pozornost zaradi specificne interpretativne
kvalitete, ki je gledaliS¢e v svoji dramski obliki ne pozna oziroma je stvar napake. Gre za
cezuro, ki v dramskem gledaliS¢u nastane zaradi motnje v spominjanju, zaradi pozabe
besedila ali mizanscenske situacije. Tu je cezura nujnost interpretativnega postopka:
performerji namre¢ ¢akajo na pojavitev glasu-teksta v posnetku, ki ga nato sami »posnamejo«
v smislu re-produkcije. V cezuri je skrito priakovanje besedila, glasu, posnetka, in hkrati tudi
artikulacija lastnega posnetka. V cezuri se skriva tisto performativno, ki je prese¢na mnozica
teksta in scene, a zunaj teles obeh realnih mnozic: izvirni posnetek se v tistem hipu odvije kot
medijski spektakel par excellence, a Ze v naslednjem trenutku je samo predloga za novi
spektakel, za tistega, ki ga s svojim govornim nastopom manifestirajo performerji. (Lukan
2008: 156) V cezuri je mogoce sliSati nekakSno bobnenje potencialnosti, brbotanje etra, iz
katerega se izcimijo besede nastopajocih. Njihov pogled, ki je zazrt v posluSanje in ne v
gledalca, razkriva hkratnost posnetka in po-posnetka, gre za neke vrste sinhronizacijo z

zamikom.

7 Toporisi¢ 2008 65 po Dobovisek, »Slovensko narodno gledalise ...« nepagirano.
> Igralci torej nimajo nobene besede pri oblikovanju besedila — kot je ni imel »avtor«.
> Toporisi¢ po Lehmann, Postdramsko ..., 309.
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To JanSevo gledalisce je hkrati gledalisce teksta plus podobe, gledalis¢e podobe teksta,
gledalis¢e  akustitne podobe rekonstrukcije oziroma ozivitve performativnosti
mediatiziranega. Tekst dela podobo brez potrebe po vizualni transmutaciji ali pomoci

predstave. Predstava se pred nami odvije s pomog&jo »scene« besede. (Toporisi¢ 2008%: 66)

Naslov je rahlo ironiCen, a resen: »sintagma "slovensko narodno gledalis¢e" namrec
pred nami razpira prostor, v katerem se odigrava slovenski narod, ali povedano v
prepoznavnem lumpen politiénem besednjaku: v katerem se je (lani jeseni) "zgodil narod”®.«
Gre za lucidno avtorjevo domislico, s katero nedvomno izraza svoj odnos do takratnega
dogajanja in potencialno burkasStvo zapisanega (komic¢na nota lahko vsekakor moc¢neje pride

do izraza ob odrski postavitvi) predstavi kot neke vrste tragedijo sodobne slovenske druzbe.

JanSevo besedilo SNG je bilo tudi norminirano za Grumovo nagrado 2010 in menim,
da je pomembna ugotovitev ta, da besedilo za prvo uprizoritev sploh ni bilo zapisano!®'
Besedilo je obstojalo, vendar ne na papirju, le v obliki govorjenega materiala. Tekst v SNG
dobi nek poseben status, saj gre hkrati za gledalis¢e v zivo, mediatiziran spektakel,
performativnost in reproduktivnost. Avtorski (kot avtor teksta) komentar je odsoten, prisoten

je le v obliki rezije in v obliki Ze omenjenega JanSevega »performansa«.

Kot ze poprej se tudi tukaj pojavlja dilema, kje so meje literature in estetske vrednosti
besedil. Jera Ivanc, ena izmed ¢lanov Zirije, je opozorila, da so se v Ziriji soo€ili z vpraSanjem,
kaj je danes dramatika in ali lahko dramsko delo Se vedno pripada tako literaturi kot
gledaliS¢u. Ocenjevalci so ugotavljali, da je bil dramatik v primeru SNG le urejevalec in
montazer gradiva. Tako se postavi vpraSanje, »ali je takSno delo literatura, Ceprav je gotovo
gledaliSce«, je pojasnila Ivanceva. SNG kot ready-made na videz demonstrira postmoderno
smrt avtorja v klasi¢nem literarnem smislu. In ne le avtorja, tudi dramske osebe/literarnega
junaka, ki je le Se pasivni medij besednega prenosa. Predstava je kljub vsemu postala

nagrajena predstava - kot odrska realizacija pod taktirko avtorja in nosilca koncepta Janeza

JanSe - Bor$tnikovega srecanja za gledaliSke inovacije in estetski preboj.

Predstava je tudi dvakrat gostovala izven Slovenije: bila je uprizorjena v dunajskem

gledalis¢u Brut in v okviru mednarodnega festivala Fare Peace v Vidmu v Italiji.

% Blaz Lukan, »Jansa v Ambrusu«, Delo, 2. 11. 2007.
% To hipotezo bi bilo vredno preveriti pri samem avtorju.
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7.1 SNG (2010)

K ponovni uprizoritvi SNG je pripomoglo dejstvo, da je bilo besedilo nominirano za
Grumovo nagrado. Tako je bila bralna uprizoritev besedila uprizorjena v sklopu PreGlejevega

festivala PreGlej na glas 16. marca 2010.

Slovensko narodno gledalisce Janeza Janse je reziral hrvaski reziser Miran Kurspahic,
ki si je bralno uprizoritev zamislil s sodelovanjem publike. Ko smo gledalci cakali pred
dvorano, je ven priSel igralec ter nas s »policijskim« stilom govorjenja pozval, naj se
postavimo v vrste. Pokazati smo morali osebne izkaznice in nato so glede na priimke
(priimki, ki ne zvenijo »slovensko«) izbrali tiste, ki so morali izstopiti iz vrst ter jim slediti.
Medtem ko smo se med zac¢etkom predstave ostali spraSevali, kam so odpeljali ostalo publiko,
je bila naSa radovednost kmalu poteSena, ko smo na odru zagledali prvega — manjkajoci
publike je bil namre¢ uporabljen v namene bralne uprizoritve. Sama uprizoritev je bila kljub
ybranju« tako realisti¢na, da se je tu in tam kdo izmed gledalcev tudi opogumil in ponovil
kak$no parolo ali zmerljivko® — loénica med igralci in publiko je bila precej zabrisana -
pocutila sem prej del »dogodka« in ne uprizoritve. S tem, ko Drnovsek nekje proti koncu le Se
nemocno ponavlja »A ste vi ljudje?« povzroc€i z zadnjim prizorom neke vrste »katastrofo brez

katarze«®, spoznanje o ozkosti in ksenofobi¢ni zavesti slovenskega duha.

Prav pri sodelovanju obcinstva je vidna povezava med obredjem in performativno
naravnano gledaliSko produkcijo, ob¢instvo je bilo do neke mere so-ustvarjalec dogodka, kar
se je Cutilo Se toliko bolj moc¢no zaradi teme, ki je bila vsem blizu in zaradi podobnosti
resni¢nosti, ki jo publika ob uprizoritvi cuti. Iluzija, ki jo prinasa tradicionalno gledalisce, je
bila v tem primeru definitivno ubita. Specifi¢en obrat od referencialne k performativni
funkeciji je prinesel razli¢ne oblike preizkuSanj fizi¢nih in psiholoskih meja tako pri umetnikih
kot pri obCinstvu. Kljub vsemu obcutek, da si del predstave, ostaja. Ta obcutek bi lahko
primerjali s tistim, ki po vsej verjetnosti preveva tekmovalce v televizijskem Sovu Big
Brother: ko se zavedas, da so situacije neresni¢ne in da se mora$ podrejati pravilom, ki si jih

sprejel, a hkrati gre za neke vrste resni¢nost - za tukaj in zdaj.

62y delu, kje je tudi avtor predvidel improvizacijo zmerljivk, gre za obradun policije z me3&ani.
% Besede povzete po Katji Ci¢igoj, Dramoclen 2, nepagirano.
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ZAKLJUCEK

Na prelomu dvajsetega stoletja so se literarna veda, semiotika in teatrologija kot
vede, ki se vzporedno ukvarjajo s problematiko tekstov za gledalise, zacele intenzivno
ubadati s preizpraSevanjem uporabe pojma drame, njenega koncepta nasploh, njenega konca
zgodovine. Vzporedno s tem pa so poskuSale proizvesti nove definicije tekstovnega,

dramskega oziroma ne ve¢ dramskega ali postdramskega v sodobnem gledaliscu.

Gledalisce se s asom spreminja, kot se s Casom spreminja tudi vse ostalo okoli nas.
Razvoj druzbe, misljenja, »mainstream« tokov, politinih reZimov, socialno stanje druzbe —
vse to ima velik vpliv na literarno produkcijo, Ceprav ta deluje ob hkratni prisotnosti
zgodovine in tistega, kar je bilo nekoC. Gre za vzajemnost: tistega, kar je bilo, ni mogoce
zanikati, podzavestni vpliv ostaja, drugacna je le »embalaZza«, ki se »mora« prilagajati ¢asu.
Sodobno gledalis¢e se danes Se vedno navdihuje pri tradiciji zahodnoevropskega gledalis¢a in
eno izmed pomembnih spoznanj te naloge je, da nikakor ne moremo govoriti o popolni
ukinitvi modela literarnega gledaliSca, saj je le-to doZzivelo relativizacijo in ne ukinitve.
Besedilo ostaja, ¢etudi kot kolaz ready-made besedil, kot v primeru Pupilije, Devetih lahkih
komadov, Zakona in SNG.

Sledi konceptov teoretikov iz prvega dela so bila do neke mere potrjena v drugem delu.
Potrebno je omeniti, da bi drugacna izbira primerov morda nudila §ir§i razpon moznosti
analize, na vec in razli¢nih primerih bi se pojavila vec¢ja raznolikost, ki brez dvoma je lastnost
slovenske produkcije. 1z ugotovljenega pa lahko zaklju¢im, da se vpliv prekinitve s tradicijo
zahodnoevropskega gledalis¢a, ki je bilo dolo¢eno s tradicionalnim dramskim besedilom,
kazZe tudi pri nas. Sam tekst glede na primere, ki sem jih obravnavala, nima ve¢ dominantne
vloge, pomembna je oblika, v kateri je posredovan obcCinstvu, in vsebina, ki ni vedno
posredovana v smiselni in jasni obliki. Vsem primerom je skupen pomemben pogoj: za
razumevanje izdelkov PupilCkov, Preglejckov in SNG-ja je potrebno oziroma priporocljivo
osnovno poznavanje zgodovinskih in splo$nih socialnih okoli§¢in nastanka. V vseh primerih
ima namre¢ besedilo funkcijo prenaSanja nekega sporocila, do katerega se mora dokopati

bralec oziroma gledalec sam.

Spogledovanje dramske umetnosti z zacetki starega grskega gledalis¢a se najbolj kaze
pri Pupilckih, delno pa tudi pri Preglejckih in SNG. Performativna gledaliska produkcija
poudarja obc¢instvo kot so-ustvarjalca dogodka, kar je bistvena znalilnost obrata od

referencialne k performativni funkciji ter od reprezentacije h kriticno-analiticnemu. Za
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gledalce je iluzija, ki jo je prinasalo tradicionalno pojmovanje gledalis¢a, ubita. Dialog je v
vseh primerih transformiran, s ¢imer se odkrivajo nove razseznosti komunikacije, ki razumu
onemogocajo enostavno izsledljivo izkusnjo. Teatralnost je analiticna, samorefleksivna in

umescena v prostor igre med odrom in avditorijem.

Pri odnosu bralec/gledalec nasproti tekst/uprizoritev velja omeniti tudi vnaprejSnjo
organiziranost besedil v smeri sodelovanja obcinstva oziroma gledalcev v uprizoritvi, kar je
posledica izumiranja dialoga na odru, ki je tako prestavljen med gledalce in izvajalce
(Pupilija, Devet lahkih komadov, SNG — druga uprizoritev). Lo¢nica oder — obCinstvo je

vedno manjsa, odru se robovi krusijo in njegova posvecenost in iluzija izginjata.

Potreba po razsiritvi pojma drama (npr. v gledaliski tekst) se &uti. Sir$a definicija
drame strukturno Se vedno nekako pokriva tudi sodobna besedila. Jasno pa je, da vseh
gledaliSkih besedil, ki uporabljajo dramsko obliko, ni mogoc¢e razumeti kot drame, saj je
vecina obravnavanih besedil dramska le zgolj po obliki. Potrdila se je hipoteza, da zgol]
obstoj strukturnih znacilnosti drame Se ne pomeni, da bi lahko tekst kot dramo Ze tudi
razumeli in analizirali. Dramska oblika ni avtomaticno povezana z znotrajfikcijsko
teatralnostjo, vendar pa uporaba te oblike le-to hkrati dekonstruira in kritizira dramo kot
dramsko fikcijo. Obravnavana gledaliSka besedila porabljajo dramsko obliko brez tezav,
vendar to uporabo tudi kriti¢no reflektirajo. V kontekstu postdramskega gledalisca literarni
tekst ni veC brezpogojno srediS¢e in smoter gledaliSkega dejanja, ampak postaja njegov
govorni material. Prav tako se spreminja tudi vloga didaskalij, saj le-te niso ve¢ nujnost,
postajajo avtonomne v skladu z dramskim tekstom in reziserju niso ve¢ nujno potrebne ali
nujno povezane z uprizoritvijo. Zadrego pri poimenovanju potrjuje naslavljanje besedil s
vkomadi«, kot v primeru Devetih lahkih komadov in podnaslova Zakona (Preglejev kolaz bolj

ali manj lahkih komadov).

Ker so ready-made besedila tista, ki so premeScena iz originalnega konteksta v nov,
estetski kontekst gledaliSke uprizoritve, se nam posledi¢no postavlja tudi vprasanje o
avtorstvu teksta in njegovi literarni vrednosti. Smrt literarnega avtorja se je potrdila skoraj v
vseh primerih (najbolj pri SNG), kajti vsi so sestavili svoja besedila iz razli¢nih drugih, ze prej
obstojecih besedil, ki so jim tu in tam dodali del¢ek svojega besedila. Gledalisko umetnisko
vrednost in idejno vrednost ti teksti zaradi okolis€in nastanka vsekakor imajo, literarna in

estetska vrednost pa Se vedno ostajata vprasljivi.
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POVZETEK

Diplomska naloga je razdeljena na dva dela. V prvem delu so predstavljene ugotovitve
teoretikov, zacenSi z Aristotelom. Sledijo mu Erika Fischer-Lichte, Patrice Pavis, Gerda
Poschmann in Hans-Thies Lehmann, njihove ideje pa s svojimi prepleta tudi slovenski
teoretik Tomaz ToporiSi¢. Ugotovitve, predstavljene v prvem delu, so izhodis¢a za analizo
sodobnih slovenskih dramskih tekstov (ter uprizoritev) v drugem, prakticnem delu. V
slednjem sem se ukvarjala s sodobnimi teksti, ki so bili bodisi prelomni za slovensko
gledaliSce bodisi v svoji nadgradnji tradicionalnega modela predstavljajo poseben prispevek k
razvoju sodobnih slovenskih dramskih del in gledalis¢a. Sodobna slovenska dramatika ostaja
v produkciji dramskih tekstov na nek nacin Se vedno povezana s tradicijo: uporaba dramske
forme je Se vedno frekventna. Vendar pa to ne pomeni, da je besedilo mogoce tudi analizirati
znotraj tega pojma, saj literarna vrednost besedila postaja vse manj pomembna, poudarek je
namre¢ na novi, Se ne uporabljeni kombinaciji besedil in nanaSanje le-teh na neko zunanjo
drzbeno-politicno idejo, iskanje smisla pa za gledalce postaja vedno tezja naloga. Pri
postdramskem gledaliscu se dialog na odru prenese na dialog med odrom in ob¢instvom, kjer
najdemo vzporednice z ritualnim gledalis¢em. Analiti¢na teatralnost je samorefleksivna in se
vzpostavlja kot interakcija med izvajalci in gledalci. Iluzija odra izginja, v uprizoritev se
mesSajo performativne oblike. Besedila postajajo kolazi najrazlicnejSih besedilnih vrst, avtorji
se pri pisanju za gledaliS¢e posluzujejo tudi ready-made besedil, kar velja tudi za
predstavljene primere: Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki (1969), Devet lahkih komadov
(2007), Zakon! (2010) in Slovensko narodno gledalisce (2010).

Klju¢ne besede: teorija drame/gledalis¢a, sodobno gledalis¢e, postdramsko gledalisée,
dramski tekst, gledaliski tekst, Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki, Devet lahkih komadov,

Zakon!, Slovensko narodno gledalisce
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SUMMARY

The thesis is divided into two parts. The first part presents some theoretic conclusions,
beginning with those from Aristote and followed primarily by those from Erika Fischer-
Lichte, Patrice Pavis, Gerda Poschmann and Hans-Thies Lehmann. Their ideas are also being
resumed by the Slovenian theatre researcher Tomaz ToporiSic. The views presented in the
first part are included into the analysis of contemporary Slovenian theatre texts (and
performances) in the second, practical part. I have chosen contemporary texts/sets, which
were either breaking for the Slovenian theatre or interesting in its upgrading of the traditional
model by its special contribution. Slovene contemporary theatre remains in a way connected
to the tradition: the use of the traditional drama form is still very frequent, but however this
does not mean that the text can as well be analysed within this concept. Ideas, evoked in those
texts, are often a reaction or a disagreement on social and/or political events. Moreover,
postdramatic theatre is rather striving to produce an effect among the spectators than
remaining true to the text. The dialogue from the stage is transferred into one between
audience and stage where we may find some characteristics of rituals. Therefore,
theatralicality becomes analytical, the illusion of the stage is disappearing and a performative
aesthetic is envolved. Finally, a contemporary drama is becoming a collage of different types
of texts - so called ready-made texts - which is the case also in the discussed examples:
Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki (1969), Devet lahkih komadov (2007), Zakon! (2010) and
Slovensko narodno gledalisce (2007).

Key words: theory of drama/theatre, contemporary theatre, postdramatic theatre, dramatic
text, Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki, Devet lahkih komadov, Zakon!, Slovensko narodno
gledalisce

67



VIRI IN LITERATURA

10.

1.

. Aristoteles. Poetika. Prev. Kajetan Gantar. Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1959.

De Marinis, Marco. »Dramaturgija gledalca«. Prisotnost, predstavljanje, teatralnost:
razprave iz sodobnih teorij gledalisca. Ur. Emil Hrvatin. Ljubljana: Maska, 1996
(zbirka Transformacije). 189—-204.

Fischer-Lichte, Erika. »Gledalis¢e kot semioticni sistem«. Prisotnost, predstavljanje,

teatralnost. Ur. Emil Hrvatin. Ljubljana: Maska, 1996 (zbirka Transformacije). 29—45.

Hrvatin, Emil. »Uvod«. Prisotnost, predstavljanje, teatralnost: razprave iz sodobnih
teorij gledalisca. Ur. Emil Hrvatin. Ljubljana: Maska, 1996 (zbirka Transformacije).
IX-XX.

JanSa, Janez. »Rekonstrukcija 2: o rekonstrukcijah predstav Pupilija, papa Pupilo pa
Pupilcki in Spomenik G«. ?«. Prisli so Pupilcki: 40 let Gledalisca Pupilije Ferkeverk.
Milohni¢, Aldo in Svetina, Ivo (ur.). Ljubljana: Maska, Slovenski gledaliski muzej,

2009. 261-277.

Jez, Jedrt, Vevar, Rok. »Gledalis¢e kot blizina telesa: pogovor s Sebastijanom

Horvatom«. Maska. Let. V11, §t. 1/2, 1997/98. 22-25.

Kozak, Primoz. »Avantgarda v slovenskem gledalis§¢u — destrukcija ali reforma?«.
Prisli so Pupilcki: 40 let Gledalisca Pupilije Ferkeverk. Milohni¢, Aldo in Svetina,
Ivo (ur.). Ljubljana: Maska, Slovenski gledaliski muzej, 2009. 137-148.

Kralj, Lado. »Sodobna slovenska dramatika (1945-2000)«. Slavisticna revija. Let. 53,
§t. 2, (aprl.-jun.), 2005. 101-117.

Kralj, Lado. Teorija drame. Ljubljana: DZS, 1998 (Literarni leksikon 44).

Lehmann, Hans-Thies. Postdramsko gledalisce. Prev. K. J. Kozak. Ljubljana: Maska,
2003 (zbirka Transformacije, 12).

Lehmann, Hans-Thies. »Od logosa k pokrajini. Besedilo v sodobni dramaturgiji«.
Drama, tekst, pisava. Ur. Petra Pogorevc in Tomaz ToporiSi€. Ljubljana: Mestno
gledalis¢e ljubljansko, 2008 (Knjizica Mestnega gledaliSca ljubljanskega; zv. 148).
231-243.

68



12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

Lukan, Blaz. »Se gledali§¢e in Ze gledalis¢e«. TihoZitia in grimase: gledaliske

ekspresije. Maribor: Aristej, 2007(zbirka Dialogi, VIIL letnik). 201-202.

Lukan, Blaz. »Robovi gledalis¢a«. TihozZitja in grimase: gledaliske ekspresije.

Maribor: Aristej, 2007. 91-102.

Lukan, Blaz. »Predstava in pisava«. Pogoreve, Petra in ToporiSi¢, Tomaz (ur.).
Drama, tekst, pisava. Ljubljana: Mestno gledalis¢e ljubljansko, 2008 (Knjizica
Mestnega gledaliSc¢a ljubljanskega; zv. 148). 149-173.

Lyotard, Jean-Frangois. »Zob, dlan«. Prisotnost, predstavljanje, teatralnost: razprave
iz sodobnih teorij gledaliS¢a. Ur. Emil Hrvatin. Ljubljana: Maska (zbirka
Transformacije), 1996. 75-81.

Malicev, Patricija. »Janez Pipan, gledaliski reziser. Fiktivni hodimo po ulicah«. Delo,

Sobotna priloga. 5. junij 2010. 28-31.

Milohnié, Aldo. »Tisti, ki (ni)so klali kokoSi?«. Prisli so Pupilcki: 40 let Gledalisca
Pupilije Ferkeverk. Milohni¢, Aldo in Svetina, Ivo (ur.). Ljubljana: Maska, Slovenski
gledaliSki muzej, 2009. 247-256.

Pavis, Patrice. »Od besedila do odra: tezaven porod«. Prisotnost, predstavljanje,
teatralnost: razprave iz sodobnih teorij gledalisca. Ur. Emil Hrvatin. Ljubljana:

Maska (zbirka Transformacije), 1996. 141-158.

Pavis, Patrice. Gledaliski slovar: Dictionnaire du Thédtre. Ljubljana: MGL, 1997
(Knjizica Mestnega gledalisca ljubljanskega; 124).

Pintar, Boris. »Zrcaljenje tiSine: pogovor z Vitom Tauferjem«. Maska. Let. VII, §t.1/2,

1997/98. 11-12.

Pogorevc, Petra in Toporisi¢, Tomaz (ur.). Drama, tekst, pisava. Ljubljana: Mestno

gledaliSce ljubljansko, 2008 (Knjizica Mestnega gledalis¢a ljubljanskega; zv. 148).

Poschmann, Gerda. »Gledaliski tekst in drama. K uporabi pojmov«. Drama, tekst,
pisava. Pogoreve, Petra in ToporiSi€, TomaZ (ur.). Ljubljana: Mestno gledalisce
ljubljansko, 2008 (Knjizica Mestnega gledaliS¢a ljubljanskega; zv. 148). 97-116.
[prevedel Kristof Jacek Kozak]

Susec Michieli, Barbara et alii. Gledaliski terminoloski slovar. Ljubljana: Zalozba

ZRC, 2007 (Zbirka Slovarji).

69



24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

Svetina, Ivo. »Zakaj se je Pupilija vrnila?«. Prisli so Pupilcki: 40 let Gledalisca
Pupilije Ferkeverk. Milohni¢, Aldo in Svetina, Ivo (ur.). Ljubljana: Maska, Slovenski
gledaliski muzej, 2009a. 9—13.

Svetina, Ivo. »Prispevek za zgodovino gledaliSkega gibanja na Slovenskem — Pupilija
Ferkeverk«. Prisli so Pupilcki: 40 let Gledalisca Pupilije Ferkeverk. Milohni¢, Aldo
in Svetina, Ivo (ur.). Ljubljana: Maska, Slovenski gledaliski muzej, 2009b. 27-77.

Toporisi¢, Tomaz. Med zapeljevanjem in sumnicavostjo. Razmerje med tekstom in
uprizoritvijo v slovenskem gledaliscu druge polovice 20. stoletja. Ljubljana: Maska,

2004 (zbirka Transformacije). 147—-190.

Toporisi¢, Tomaz. »Artaud in neteoloSko gledaliS¢e«. Ranljivo telo teksta in odra:
kriza dramskega avtorja v gledaliscu osemdesetih in devetdesetih let dvajsetega
stoletja. Ljubljana: Mestno gledalis¢e Iljubljansko, 2007a (Knjizica Mestnega
gledalisca ljubljanskega; zv. 145). 121-126.

Toporisi¢, Tomaz. »Ne ve¢ dramski gledaliSki tekst in postdramsko gledaliS¢e«.
Ranljivo telo teksta in odra: kriza dramskega avtorja v gledaliscu osemdesetih in
devetdesetih let dvajsetega stoletja. Ljubljana: Mestno gledalis¢e ljubljansko, 2007b
(Knjizica Mestnega gledaliSca ljubljanskega; zv. 145). 84-94.

Toporisi¢, Tomaz. »Politike uprizarjanja in sledi performativnega obrata v sodobnem
gledaliSCu«. Levitve drame in gledalisca. Maribor: Aristej, 2008a (zbirka Dialogi, IX.
letnik). 153-172.

Toporisi¢, Tomaz. »Jeziki predstave in politike teksta.« Pogorevc, Petra in ToporiSic,
Tomaz (ur.). Drama, tekst, pisava. Ljubljana: Mestno gledalis¢e ljubljansko, 2008b
(Knjizica Mestnega gledalis¢a ljubljanskega; zv. 148). 47-68.

Toporisi¢, TomaZz. »Performativni obrat Pupilije Ferkeverk«. Prisli so Pupilcki: 40 let
Gledalis¢éa Pupilije Ferkeverk. Milohni¢, Aldo in Svetina, Ivo (ur.). Ljubljana: Maska,
Slovenski gledaliski muzej, 2009. 215-230.

Troha, Vera. Futurizem. Ljubljana: DZS, 1993 (Literarni leksikon 40).

Vevar, Rok. »Quo vadis: pogovor z Matjazem Pograjcem«. Maska. Let. VII, §t. 1/2,
1997/98. 13—15.

70



SPLET

Zadnji datum je vedno datum obiska strani.

1.

http://www.dnevnik.si/novice/kultura/245029

Lesnicar Pucko, Tanja. Pogovor : Romeo Castellucci, gledaliski reziser. Je jezik postal

nas sovraznik? 11.05.2007.
6.12.2009

McGraw Hill Encyclopedia of World Drama. 2. Knjiga [D—H]. Spletna verzija na
Google Books. 16. 9. 2010

http://sites.google.com/site/ttoporisic/neve%C4%8Ddramskoinpostdramskogledali%C
5%A1%C4%8De

Toporisi¢, Tomaz. Ne ve¢ dramski gledaliski tekst in postdramsko gledalisce.

Primerjalna knjizevnost, 30. 1. 2007.
6.12.2009

www.ff.uni-lj.si/oddelki/primknjz/zapiski/mirjana.doc

Mioc¢inovi¢, Mirjana. Surovo gledalisce.12. 12. 2009

http://www.bunker.si/slo/produkcija/betontanc

Internetna stran Bunkerja, neprofitnega zavoda za izvedbo in organizacijo kulturnih

prireditev. O Betontancu. 9. 3. 2010

http://en.wikipedia.org/wiki/Edward Gordon Craig

15.9.2010

http://www.encyclopedia.com/topic/Vsevolod Meyerhold.aspx

15.9.2010

http://www.maska.si/sl/produkcije/scenska/pupilija papa pupilo pa pupilcki rekonst

rukcija/184/kritike 1969.html

Kritika Pupilije — rekonstrukcija. 20. 9. 2010

http://www.mementoimage.com/17_pupilija_koncert/pages/pup0001.htm

Fotografije s predstave Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki: rekonstrukcija. 20. 9. 2010

71


http://www.dnevnik.si/novice/kultura/245029
http://sites.google.com/site/ttoporisic/neve%C4%8Ddramskoinpostdramskogledali%C5%A1%C4%8De
http://sites.google.com/site/ttoporisic/neve%C4%8Ddramskoinpostdramskogledali%C5%A1%C4%8De
http://www.ff.uni-lj.si/oddelki/primknjz/zapiski/mirjana.doc
http://www.bunker.si/slo/produkcija/betontanc
http://en.wikipedia.org/wiki/Edward_Gordon_Craig
http://www.encyclopedia.com/topic/Vsevolod_Meyerhold.aspx
http://www.maska.si/sl/produkcije/scenska/pupilija_papa_pupilo_pa_pupilcki_rekonstrukcija/184/kritike_1969.html
http://www.maska.si/sl/produkcije/scenska/pupilija_papa_pupilo_pa_pupilcki_rekonstrukcija/184/kritike_1969.html
http://www.mementoimage.com/17_pupilija_koncert/pages/pup0001.htm

10.

1.

12.

13.

14.

15.

16.

http://www.maska.si/sl/produkcije/scenska/pupilija papa pupilo pa pupilcki rekonst

rukcija/184/kritike 1969.html

Nekaj kritik na predstavo Pupilija iz leta 1969.20. 9. 2010

http://www.maska.si/sl/produkcije/posebni dogodki/soking gala sov  dogodki ob

40 obletnici pojava skupine pupilija ferkeverk/

Internetna stran Maske. O dogodkih ob 40-obletnici pojava skupine Pupilija
Ferkleverk. 20. 9. 2010

http://www.pre-glej.si/index.php?mode=6&i1d=53

PreGlejeva stran. 22. 9. 2010

http://www.sigledal.org/geslo/Janez_Jan%C5%Ala

Besedilo Slovensko narodno gledalisce Janeza JanSe.
1.9.2010

http://www.veza.sigledal.org/prispevki/most-mentalne-bede

»Most mentalne bede«. Na rampi. 15. september 2010. Avtor: Katja Cigigoj,
SiGledal. Pogovor s Simono Semenic.12. 9. 2010

http://www.delo.si/clanek/79922

Clanek iz Dela: Janga s Strojanovimi na Dunaj. 13. 9. 2010

http://www.dnevnik.si/novice/kultura/1042344288

Clanek iz Dnevnika: Pregledovanje slovenske drame. 2. 9. 2010

http://www.radiostudent.si/article.php?sid=13276

Zala Dobovsek, Slovensko narodno gledalisce Janeza Janse, 30. 10. 2007, ob 16. 00.

16.8.2010

72


http://www.maska.si/sl/produkcije/scenska/pupilija_papa_pupilo_pa_pupilcki_rekonstrukcija/184/kritike_1969.html
http://www.maska.si/sl/produkcije/scenska/pupilija_papa_pupilo_pa_pupilcki_rekonstrukcija/184/kritike_1969.html
http://www.maska.si/sl/produkcije/posebni_dogodki/soking_gala_sov___dogodki_ob_40_obletnici_pojava_skupine_pupilija_ferkeverk/
http://www.maska.si/sl/produkcije/posebni_dogodki/soking_gala_sov___dogodki_ob_40_obletnici_pojava_skupine_pupilija_ferkeverk/
http://www.pre-glej.si/index.php?mode=6&id=53
http://www.sigledal.org/geslo/Janez_Jan%C5%A1a
http://www.veza.sigledal.org/prispevki/na-rampi/stran/1
http://www.delo.si/clanek/79922
http://www.dnevnik.si/novice/kultura/1042344288
http://www.radiostudent.si/article.php?sid=13276

IZJAVA

Studentka Jasmina Erjavec izjavljam, da sem avtorica diplomskega dela z naslovom
.., ki sem ga
napisala pod mentorstvom profesorice doc. dr. Mateje Pezdirc Bartol, obseznejs$i dobesedni

ali skoraj dobesedni deli besedil drugih avtorjev pa so citirani oz. ustrezno oznaceni.

73



	KAZALO
UVOD	2
TEORETIČNA IZHODIŠČA	4
1	Deliteralizacija in reteatralizacija gledališča	4
2	Drama, dramski tekst, gledališki te
	UVOD
	TEORETIČNA IZHODIŠČA
	1 Deliteralizacija in reteatralizacija gledališča
	2 Drama, dramski tekst, gledališki tekst
	2.1 Teatralnost

	3 Kriza drame in dramske forme, postdramsko in postmoderna estetika
	4 Sodobno slovensko gledališče in dramatika
	ŠTUDIJA TREH PRIMEROV
	5 Pupilija, papa Pupilo pa Pupilčki (1969)
	5.1 Pupilija, papa Pupilo pa Pupilčki, rekonstrukcija: Šoking Gala Show (2006 in 2010)

	6 Devet lahkih komadov (2007) in Zakon! (2010)
	7 Slovensko narodno gledališče (2007)
	7.1 SNG (2010)

	ZAKLJUČEK
	POVZETEK
	SUMMARY
	VIRI IN LITERATURA
	SPLET
	15. 9. 2010
	»Most mentalne bede«. Na rampi.  15. september 2010. Avtor: Katja Čičigoj, SiGledal. Pogovor s Simono Semenič.12. 9. 2010
	IZJAVA

