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POVZETEK

Spansko in slovensko povojno obdobje sta minili v znamenju kulturne represije. Gledali§ée in
dramatika sta se v zacetnih letih znasli pod strogim cenzurnim nadzorom, ki je skozi leta
dobival liberalnejSo podobo, ob koncu rezima pa se ponovno zaostril. Medtem ko je bila
slovenska gledaliSka cenzura neuradna, je bila Spanska uradna. Da bi ustvarjalce puscala v
vecni negotovosti in tako pridobivala na moci, nobena ni vzpostavila jasnih norm. Ker so
drzavna gledalisca sledila togi uradni kulturni politiki, je v obeh drzavah nastala razvejana
mreza eksperimentalnih gledaliS¢. Takrat so Spanski in slovenski gledaliski prostor kon¢no
napolnili sodobni evropski tokovi. V obeh drzavah sta se v povojnem casu razvila socialni
realizem, drama absurda in ostale novejSe gledaliske smeri, zanimiva pa je tudi primerjava
med slovensko poeti¢no in Spansko simbolisticno dramo. Ideolosko enoumje, ustrahovanje in
slab polozaj kulturnikov sta mnoge dramatike spodbudila k pisanju kriti¢cne dramatike. Da bi
prelisicili cenzuro, so nekateri avtorji kritiko zavili v neprebojen plas¢ metaforike, drugi pa so
ostajali eksplicitni. Diplomsko delo se ukvarja z interpretacijo in primerjavo Spanskih in
slovenskih dram, ki so se lotevale kritike enakih podrocij ali so kritiko izrazale na podoben
nacin, to so Las Meninas Antonia Buera Valleja in Disident Arnoz in njegovi Draga Jancarja,
Antigona Dominika Smoleta in Antigona jcerda! Luisa Riaze, En la Ardiente oscuridad
Antonia Buera Valleja in Veliki briljantni valcek Draga Jancarja, La doble historia del doctor
Valmy Antonia Buera Valleja in Dialogi Primoza Kozaka. Primerjava omenjenih $panskih in
slovenskih dram pokaze, da literatura v ¢asu represivnih politicnih sistemov odpira podobne
probleme: nasilje in ideoloSsko ukalupljanje posameznika v imenu ohranjanja oblastne
strukture, prikazovanje umetnika in intelektualca kot druzbeno Skodljivega ali nepotrebnega,

zelje umetnika po preseganju ideoloskih spon.

Klju¢ne besede: povojno gledalise / slovenska gledaliska cenzura / Spanska gledaliska

cenzura / sodobna slovenska dramatika / sodobna Spanska dramatika



ABSTRACT

The Spanish and Slovenian post-war periods were characterised by cultural repression.
Theatre was subjected to intense scrutiny of the regime. Censorship evolved during the years
and became more liberal in sixties, though once again sharpened when the regime was coming
to an end. While Slovenian censorship was unofficial, the Spanish was official. In order to
increase their power, the authorities never established clear norms of censorship, thus keeping
authors in a constant state of insecurity. Since the state theatres were forced to follow the
strict rules of cultural politics, both countries developed a wide network of experimental
theatres, introducing contemporary European movements to Slovenian and Spanish theatre.

In the post-war period, both countries engaged the theatre of social realism, theatre of the
absurd and the rest of the contemporary theatrical movements. Comparing Slovenian poetic
drama and Spanish symbolist drama is also interesting. Dramatists were encouraged to write
critical theatre by the imposing ideological mindset, constant intimidations and the difficult
position in which they found themselves. To outsmart the censorship, some authors wrapped
their criticism in a bulletproof vest of metaphors while others remained explicit in their
criticism. The thesis deals with interpretation and comparison of Spanish and Slovenian
theatre plays that tackled the criticism of the same areas of life or expressed their criticism in
a similar way. These works include Antonio Buero Vallejo’s Las Meninas and Drago Jancar’s
Disident Arnoz in njegovi, Dominik Smole’s Antigona and Luis Riaza’s Antigona jcerdal,
Antonio Buero Vallejo’s En la Ardiente oscuridad and Drago Jancar’s Veliki briljantni
valcek, Antonio Buero Vallejo’s La doble historia del doctor Valmy and Primoz Kozak’s
Dialogi. The comparison of Slovenian and Spanish post-war critical plays indicates that the
literature in the period of repression addresses similar issues: the use of violence and
ideological molding of individuals in the name of maintaining governmental structure, the
representation of an intellectual or an artist as a harmful or useless to the society, the artist's

desire of breaking the ideological restraints.

Keywords: post-war theatre / theatre censorship in Slovenia / theatre censorship in Spain /
Slovenian contemporary theatre / Spanish contemporary theatre
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UvOD

,Ko Izraelovi sinovi sre¢no pridejo iz egiptovskega suzenjstva ¢ez Rdece morje, zacnejo ob
prvih tezavah v puséavi godrnjati. V hipu so pozabljene nadloge, ki so jih, suznje, pestile, bici
in batine, nasilstva in pomanjkanja; nostalgija po starem zatiralcu se obudi z vso silo: res je,
stiskal nas je, a imeli smo polne lonce mesa* (Jancar 1995: 14).

Skrb za materialno blagostanje je mo¢no vtisnjena v ¢lovesko naravo. Zanj smo pogosto
pripravljeni Zrtvovati marsikaj in nereflektirano slediti tistemu, ki nam ga omogoca. To je
eden izmed razlogov, zakaj se totalitarni ali drugi represivni rezimi lahko vedno znova

porajajo.

Tako Slovenija kot Spanija sta se po vojni znasli pod represivno oblastjo. Spansko povojno
obdobje je zaznamovala diktatura, ki je trajala vse od konca drzavljanske vojne 1936 do smrti
diktatorja Francisca Franca, ElI Caudilla leta 1975. V Sloveniji je po Drugi svetovni vojni
oblast prevzela Komunisti¢na partija Slovenije, ki je v zaetku zavladala z diktatorsko roko,
od petdesetih naprej pa je bila Slovenija socialistiéna demokracija. Socialisticna oblast je na

poloZzaju vztrajala vse do slovenske osamosvojitve leta 1991.

S primerjavo med Spanskim in jugoslovanskim povojnim reZimom se je v diplomskem delu
Vzporednice med Titovo Jugoslavijo in Francovo Spanijo ukvarjala Petra Stefanovi¢, s
primerjavo frankizma in titoizma pa v ¢lanku Yugoslavia. Entre el progreso y el abismo. Una
aproximacion a las memorias de la posguerra Yyugoslava a través de la literatura y el cine de
los afios 80 David Alegre Lorenz. Avtorja sta med rezimoma nasla kar nekaj podobnosti. V
obeh je oblast nadvladala kulturnemu prostoru in s cenzuro pritiskala na drZavljane
(Stefanovi¢ 2004: 105). Tako Tito kot Franco sta v o¢eh svojih privrZzencev nastopala kot
odresitelja — Tito je Jugoslavijo resil pred sovjetsko nadvlado, Franco Spanijo pred komunisti
(Prav tam). Medtem ko je Titu zelo koristila njegova vsesploSna svetovna priljubljenost, je
Franco nasel zaveznika v katoliski cerkvi (Prav tam). Ko je po vojni nastopil ¢as miru, sta Si
oba diktatorja pripisovala zasluge za stanje sozitja med prej na smrt sprtim narodom in za
ekonomsko rast v novi drzavi (Alegre Lorenz 2012: 463). Obenem sta prikrivala resni¢no
nasilje, ki sta ga bila, ¢e sta hotela obstati, primorana izvajati (Prav tam: 478). Oba rezima sta

za obstoj potrebovala sovraznika, ki je omogocal deljenje na dobre in slabe. Pri nas so bili to



najprej belogardisti in nato informbirojevci, pri Francu pa v vojni porazeni republikanci in

komunisti.

Zanimanje za povojno slovensko kulturno politiko je v zadnjih letih naraslo in se ¢edalje bolj
odmika od ideoloSko obarvanih pri¢evanj ter postaja predmet resnih zgodovinskih raziskav.
Najbolj izérpno se je z omenjeno problematiko ukvarjal Ale§ Gabri¢. Najprej v magistrski
nalogi, ki jo je razsirjeno objavil v reviji Borec pod naslovom Slovenska agitpropovska
kulturna politika 1945-1952, nadaljeval pa v doktorski disertaciji Slovenska kulturna politika
v casu ,socialisticne demokracije’ 1953-1962. Z odnosom med dramatiko in slovensko
povojno oblastjo se je ukvarjal Gasper Troha v doktorski disertaciji Artikulacija odnosa do
oblasti v slovenski drami 1943-1990, kjer govori o usodi posameznih dramatikov in dram ter
recepciji. Neprecenljiva so prievanja literarnega zgodovinarja in filozofa Tarasa
Kermaunerja, ki se je v tistem ¢asu tudi aktivno udelezeval gledaliSkega dogajanja. Novejse
raziskave o slovenski cenzuri je pripravil in Se vedno pripravlja Denis Poniz, izdal je Ze prvi

del svoje monografije Cenzura in avtocenzura v slovenski dramatiki in gledaliscu.

S Spansko povojno dramatiko v povezavi s kritiko oblasti se je ukvarjalo veliko avtorjev, med
katerimi so najpomembnejSi Patricia O'Connor, Manuel Abellan in George Wellwarth.
Najsodobnejsa je podrobna raziskava Berte Mufoz Caliz, ki v svoji obsezni disertaciji El
teatro critico espariol durante el franquismo, visto por sus censores popiSe vso kriticno
gledalisce, ki je bilo tedaj predstavljeno pred cenzurnimi organi, vklju¢i pa tudi izjave

cenzorjev.

Sama o vzporejanju tako oddaljenih in po svoji naravi razli¢nih rezimov, kot sta bila $panski
in slovenski, doslej $¢ nisem razmisljala. Se ve¢, bila sem prepri¢ana, da je primerjanje
faSizma, nacizma, frankizma, titoizma, stalinizma ali drugih, tudi sodobnih diktatorskih
rezimov, ki temeljijo na popolnoma razli¢nih ideologijah, neumestno. Zgodilo pa se je, da
sem po nakljuju odkrila pri nas $e dokaj nepoznanega, v Spaniji pa izjemno slavnega
povojnega dramatika Antonia Buera Valleja. Z zanimanjem sem se lotila branja $tudij o
njegovi dramatiki in v njegovem dramskem opusu nasla precej vzporednic z nekaterimi
dramami slovenskih povojnih dramatikov. Pri tem naj omenim dramo En la ardiente
oscuridad, ki me je v trenutku spomnila na Veliki briljantni valcek slovenskega dramatika
Draga Jancarja. Ko sem videla, da drami odpirata podobne probleme, ki jih s seboj prinasa

totalitarni rezim, sem se odlocila, da stvar podrobneje razis¢em. Kmalu sem ugotovila, da so
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se tako v Sloveniji kot v Spaniji umetniki lotevali kritike oblasti, zaradi ¢esar so se dostikrat
znasli v teZavah oziroma bili uti$ani. Zelela sem raziskati, kaj je bilo tisto, kar je bilo predmet

njihove Kritike in kako se je ta odrazala v njihovi dramatiki.

Glavni cilj diplomske naloge je torej pokazati, da se lahko na razliénih koncih Evrope pod
popolnoma druga¢nima represivnima rezimoma v zivljenju in umetnosti odpirajo enaki
problemi: ti nato postanejo predmet kritike piscev, ki v ¢asu enoumja ohranjajo razmisljujoci

odnos do zivljenja.

Ob nadaljnjem raziskovanju so se mi porodila Stevilna nova vprasanja, Ki so prav tako postala
cilji moje diplomske naloge. Zacela bom s pregledom povojne Spanske in slovenske kulturne
politike. Zanimalo me bo, kakSen odnos sta imeli slovenska in $panska povojna oblast do
kulture, ali sta s svojo ideologijo vplivali na umetnisko produkcijoin kaksne so bile prepovedi
in omejevanja.

Ker sem za predmet svoje raziskave izbrala dramsko literarno zvrst, bom natan¢neje
pregledala, kaks$ni sta bili $panska in slovenska gledaliSka povojna scena. Pri tem me bo
zanimalo, ali je drZava s svojo ideologijo in omejevalno politiko posegala v dramatiko in na
gledaliske odre, kdo je bil mnozi¢ni gledalec tistega Casa, koliko in kaksna gledalis¢a so tedaj
obstajala, katera so bila pod ve¢jim ali manj$im vplivom drzave. Vemo, da je bila slovenska
povojna gledaliSka scena prepredena z eksperimentalnimi gledalis¢i, zato me bo zanimalo, ali
je bilo podobno tudi v Spaniji. Pregledala bom, kaj so v &asu represivnega rezima smeli
uprizarjati na odrih obstoje¢ih gledalis¢ in kaj je bilo prepovedano, ter e je gledaliska scena
zaradi omejevalne politike nazadovala. Ker bom preucevala kritiko v dramatiki, bom
pogledala, katera so bila kriticna dramska dela, kakSne teme so obravnavala, ali so bile kaksne
teme prepovedane, kako so se avtorji spopadali s cenzuro, ali so morali delati popravke in kaj
so bili pripravljeni narediti za to, da bi njihova dela lahko dosegla publiko. Pri $tudiju
literature sem zasledila nekaj podobnosti med socialnima realizmoma obeh drzav in slovensko
poeti¢no in Spansko simbolisti¢no dramo, zato se bom lotila Se tega in na kratko pregledala
smeri v slovenski in $panski povojni dramatiki, pri ¢emer me bodo zanimale podobnosti med
omenjenimi smermi.

Na koncu se bom posvetila interpretacijam posameznih dram. Pri izboru dramskih del sem se
omejila na tista, ki so odpirala za tedanjo oblast neprimerna vprasanja ali so bila do oblasti
kriti€na in so nastala na domacih tleh. Dela avtorjev v izgnanstvu so namre¢ nastajala v

druga¢nem okolju in pod drugac¢nimi pogoji in njihovo preucevanje bi zahtevalo posebno
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obravnavo. Izbrane drame bom nato interpretirala in med seboj primerjala, pri ¢emer bom

izpostavila predvsem podobnosti — enak predmet kritike oziroma enak nacin prikaza kritike.

Po pregledu povojne kriticne dramske produkcije sem se odlocila za Spanske in slovenske
drame, ki odpirajo podobne probleme, obravnavajo podobne teme oziroma izrazajo kritiko do
oblasti na podoben nac¢in. Med prvimi dramami, ki sodijo v moj izbor, so tiste, ki prikazujejo
polozaj umetnika oziroma intelektualca v Casu represivnega rezima. Z interpretacijo dram Las
Meninas Antonia Buera Valleja in Disident Arnoz in njegovi Draga Jan¢arja bom preverila, s
kak$nimi teZavami so se soocali razmiSljujo¢i, ki se niso Zeleli podrejati enoumni oblasti in
kaksna je bila njihova usoda — so bile njihova umetnost in njihove ideje razumljene, so uspele
prodreti do mnozic? Ker sem odkrila kar nekaj dram, ki so kritiko predstavile preko predelave
mitov, se bom posvetila tudi tem; podrobneje bom analizirala slovensko in $pansko predelavo
mita o Antigoni, Ki sta se je lotila Dominik Smole v Antigoni in Luis Riaza v drami Antigona
jcerdal. Kot sem ze omenila, se je moja raziskava zacela z odkritjem podobnosti med
Buerovo dramo En la ardiente oscuridad in Jancarjevim Velikim briljantnim valckom, Ki
vzporeja totalitarni reZim z zaprtim svetom institucije. Interpretacije bom zakljucila z
dramami, ki obravnavajo nasilje med revolucijo, natanéneje nasilje med policijskimi
zasliSevanji, ki se ga posluzuje oblast. Pri tem me bodo zanimali predvsem vzroki, Ki
policijske zasliSevalce vodijo h grozovitim dejanjem; te bom preucevala v dramah Primoza

Kozaka Dialogi in Antonia Buera Valleja La doble historia del doctor Valmy.

Casovni okvir, ki sem ga zajela v raziskavo, sega od zacetka $panske diktature (1939)
oziroma od konca druge svetovne vojne (1945), ko na Slovenskem dobimo novo socialisti¢no
oblast. Kritika oblasti na Slovenskem se je pojavila ze kmalu po vojni, v Spaniji pa so se prva
kriti¢na dela zacela prav tako pojavljati po letu 1945. Konam v osemdesetih, natancneje leta
1985, takrat namreC izide zadnja drama (Veliki briljantni valcek Draga Jancarja), ki sem jo

vkljucila v interpretacije.

Diplomsko delo bo primerjalo slovensko in §pansko kulturno politiko, njuno gledalisko sceno
in nekatera do oblasti kriticna dramska dela ter bo prva obsirnejsa raziskava te vrste. Na ta
naéin bo dopolnilo ugotovitve Petre Stefanovi¢, ki je v diplomskem delu Vzporednice med
Titovo Jugoslavijo in Francovo Spanijo Ze potegnila doloene druzbenopolitiéne vzporednice
med frankizmom in titoizmom. Upam, da bo raziskava dokazala, da so si represivni rezimi vV

dolocenih aspektih vendarle bolj podobni, kot obi¢ajno mislimo, saj se oblast, kakrsnakoli Ze,
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v osnovi zavzema le za en cilj; to je vse kaj drugega kot tolikokrat omenjani narodov blagor,

ampak predvsem lastna ohranitev.

Pogosto sliSimo, da gledalis¢e Zzivljenju nastavlja ogledalo (Shakespeare), da je vidna
metafora (Ortega y Gasset), da je dramatika tista literarna zvrst, ki v svoji polnosti zazivi Sele
z uprizoritvijo. Medtem ko romani in poezija lahko prezivijo leta in leta nedotaknjeni na
zapraSenih policah, je uéinek gledalis¢a (uprizorjenega seveda) takojSen. Moci gledalisca se
zaveda tudi represivna oblast, ki s pridom izkoris¢a kakrsenkoli medij, ki bi ji lahko sluzil kot
pomagalo za ideolosko propagando. Na drugi strani je dramatik, umetnik, ki zavraca
utilitarizem in zeli, kot pravi slovenski dramatik Primoz Kozak, kolektiven znacaj gledaliske
predstave izkoristiti za ,,spajanje ljudi v skupnost, jih zdruzevati v enovit kulturni organizem,
ki edino kot tak lahko obvladuje in s preseganjem, nadrasCanjem, ustvarjalno reSuje
problematiko, kakrSna prihaja iz zgodovine* ter na individualni ravni ,,buditi v ¢loveku
njegov bitni notranji razpon in ustvarjati notranjo napetost med tem, kar je v cloveku
konCanega, rutinerskega in razkrajajoCega — se pravi mrtvega, in tem, kar je dejavnega,

sintetizujocega in resnicnega — se pravi ¢lovesko zivega* (Lukan in Jesenko 2012: 54).
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| POLOZAJ KULTURE V POVOJNEM OBDOBJU

Spanska kulturna politika

Takoj po vojni je bila Spanija ekonomsko in kulturno povsem odrezana od evropskega
prostora. Francisco Franco je namre¢ vodil samozadostno avtarki¢no politiko. Za lazje
obvladovanje drzave je oblast potrebovala neobveSCene oziroma primerno obvescene
drzavljane. Cenzura je nadzorovala prihod evropske literature na Spanska tla, pod strogim
nadzorom pa so bili tudi ¢asopisi, ki bi lahko porocali o kulturnem dogajanju po svetu. Edini
tedanji stranki, fasisti¢éni Falangi — Falange Espafiola Tradicionalista y de las Juntas de
Ofensiva Nacional Sindicalista (FET y de las JONS) — je diktator v zacetnih letih podeljeval
veliko politiécno mo¢. Primarni cilj falangistov je bila centralizacija Spanskega kulturnega
prostora s sredis¢em v Madridu. Nekateri ob tem govorijo o kulturnem genocidu, saj je bila
katalons¢ina v javni rabi prepovedana (Tusell 2007: 64). Zacetna leta so minila tudi v duhu
povojne ideoloske preobrazbe; nova oblast je Zelela drzavo ocistiti republikanstva, anarhizma,
komunizma, socializma, prostozidarstva, pod najvecjim udarom pa se je znaSel liberalizem
(Julia 2007: 133). Takoj po Spanski drzavljanski vojni je bila drzava ideolosko precej
povezana z nacisticno Nemcijo in faSisti¢no Italijo, a se je po koncani svetovni vojni in
njunem porazu od njiju zacela oddaljevati. Isto¢asno je v kulturni politiki ¢edalje manjSo
vlogo zacela dobivati Spanska Falanga. Oblast je Se vedno vodila avtarki¢no politiko in neke
vrste osebno diktaturo (Tusell 2007: 107), a se je trudila, da bi se pred Evropo ocistila
fasisti¢nih potez (Julia 2007: 147).

Spanska frankistiéna kulturna politika je zakonsko podlago za cenzuro postopoma ustvarjala
ze med drzavljansko vojno. Odlok, izdan 4. septembra 1936, je zahteval uni¢enje vseh del, ki
so se ideolosko nagibala k marksizmu ali socializmu. V $ole naj bi prihajala le literatura, ki je
sledila verskim naéelom in kr§¢anskim resnicam (Beneyto Pérez 1987: 27). Kmalu zatem so z
odlokom, izdanim 23. decembra 1936, prepovedali izdajo kakrSnegakoli tiska (knjig,
periodi¢nih publikacij, pamfletov in drugih tiskanih izdelkov) ali posnetkov, ki bi bili
socialisticnega, komunisti¢nega, libertalisticnega ali nasploh razpuscenega znacaja (Prav

tam). 14. januarja 1937 so uvedli prvi administrativni organ, odgovoren za cenzuro —
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Delegacion del Estado para Prensa y Propaganda® v Salamanci pod vodstvom Generala
Millana Astraya (Prav tam). Cenzuro so evfemistiéno poimenovali ,la consulta previa‘®
(Lander 2006: 32). Ze takrat je zacela kulturna politika dobivati totalitaristiéni znacaj, saj je
bilo reCeno, da mora tisk sluziti drzavi, pomagati pri Sirjenju imperija in govoriti o vrlinah

Tradicionalne in Veéne Spanije (,Espafia Tradicional y Eterna‘) (Mufioz Caliz 2005: 28).

Ob koncu vojne in v prvih letih po vojni se govori o fasizaciji rezima, saj je Falanga pridobila
na moci in njeni pripadniki so zasedli pomembne politicne funkcije. Leta 1938 je zacel
Francisco Franco z ustanavljanjem nove vlade. Takrat je ministrski stolcek na novem
notranjem ministrstvu (,Ministerio del Interior) pripadel Raménu Serranu Suiieru, ki je bil
obenem predsednik politicnega zbora Falange (Mufioz Caliz 2005: 28). Pod ministrstvo za
notranje zadeve je spadalo tudi prej omenjeno predstavniStvo za tisk in propagando z rahlo
spremenjenim imenom — Servicio® Nacional de Prensa y Propaganda, Serrano Suner pa je bil
obenem vodja enakega falangisticnega predstavnistva za tisk (Prav tam). Bil je torej idealen
Clovek za sestavo novega zakona o tisku (Ley de Prensa), ki je stopil v veljavo 22. aprila 1938
(Prav tam: 29) in ga po svojem ustanovitelju imenujejo tudi Ley Susier. Zakon naj bi sprva
sluzil le medvojni propagandi, a se je obdrzal nadaljnjih 28 let. Omogocal je nadzor nad
tiskom ter nad umetnostjo nasploh in je po koncu vojne dozivel zgolj manjse prilagoditve
novim razmeram (Lander 2006: 35). Z ohranjanjem medvojnega zakona je frankisti¢na
administracija lahko podaljSevala vojno stanje, kar ji je omogocalo nadaljevanje kulturnega
boja s politi¢nimi disidenti (Garcia Ruiz 1999: 53). V novem zakonu je bilo zapisano, da naj
bo tisk ,,6rgano decisivo en la formacion de la cultura popular y, sobre todo, en la creacion de

«“* (O'Leary 2005: 43). Ceprav Spanija ni bila fasisti¢na diktatura, je na

la conciencia colectiva
zacCetku simpatizirala tako z nacizmom kot s fa§izmom. Zunanji minister Serrano Sufier je
pogosto sestankoval z italijanskimi in nems$kimi politiki in nad njimi kazal odkrito
navduSenje. Tudi njegov zakon o tisku se je zgledoval po nacisticnem zakonu 0 tisku,
katerega avtor je bil Goebbles in po Mussolinijevem fasisticnem italijanskem zakonu, obenem
pa bil osnovan na konzervativni Spanski ideologiji (Mufioz Caliz 2006: 29). Namen nove
Drzave je bil tisk najprej ocistiti reakcionarnih in marksisti¢nih idej, nato pa z nadzorom nad

njim porabnike medijev obvarovati pred morebitnimi zastrupljajo¢imi informacijami in

! Drzavno predstavnistvo za tisk in propagando (Prevedla N. G. Tudi vsi ostali prevodi so delo N. G.)
2 predhodni posvet
¥ sluzba

* odlogilen organ pri oblikovanju ljudske kulture in predvsem pri ustvarjanju kolektivne zavesti
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poskrbeti za primerno kulturno izobrazbo ljudstva (Sinova 2006: 21-22). Skozi celotno
diktaturo so bila poleg komunisti¢nih in socialisticnih del prepovedana tudi dela z
anarhisti¢no in separatisticno vsebino (Abellan 1987: 23). Cenzorji so bili ugledni pisatelji,
literarni kritiki, falangisti, duhovniki, vojaski uradniki (Mufioz Caliz 2005: 38). Tesha
povezanost tedanje kulturne politike s katolisko cerkvijo se je odrazala v uporabi izrazov, kot
je ,apostolska vloga novinarja‘ (Sinova 2006 23). Cenzura ni vsebovala uradnih norm, po
katerih bi se presojalo o ustreznosti posameznih besedil. Tako so $e lazje drzali v Sahu
Stevilne umetnike, ki nikoli niso natan¢no vedeli, kdaj so prestopili mejo. Poleg tega je cerkev
Se vedno uporabljala stari indeks prepovedanih knjig, /ndice de libros prohibidos, na katerem
sta se v obravnavanem c¢asu znasla tudi Jean-Paul Sartre in André Gide. Ker je zakon dolocal,
da se brez odobritve s strani drzave ne sme objaviti nicesar, zlahka govorimo o totalitarni

naravi zakona (Sinova 2006: 109).

Nova Drzava je prevzela vlogo kulturnega izobrazevanja in vzgoje: ,,El Estado es el unico
capaz de dictaminar lo que conviene a sus protegidos, pues asume el papel de padre en un
hogar integrado por menores de edad*> (Neuschifer 1994: 46). Ukinjeni so bili vsi liberalni in
republikanski Casopisi, tudi katoliski ¢asopis El Debate in monarhisti¢éna publikacija Accion
Espaiiola (Julia 2002: 6). Nadomestilo jih je casopisje, ki se je skladalo z vladajoco
nacionalno in fasisticno ideologijo in je delovalo pod okriljem novinarske zdruzbe ,,Prensa del
Movimiento® (najbolj znana sta bila falangisticni ¢asopis Arriba Esparia in Escorial) (Fusi
1991: 101). Pesnike so pozivali k obuditvi pesnikov zlatega veka (,Siglo de Oro°), Se posebe;j
Garcilasa de la Vege, med prozo so bile popularne hagiografije, najbolj priljubljena romana
bralcev srednjega razreda sta bila Sienkiewiczev Quo Vadis in Wisemanova Fabiola (Fusi
1991: 106). V 3ole so uvedli obvezen verouk, otroci so uporabljali nove u¢benike — racunanja
so se naudili z vojaki, bataljoni in orozjem (Delgado ldarreta 2004: 220). Monopol nad
Studentskimi organizacijami je imel univerzitetni sindikat — ,Sindicato Espafiol Universitario®
(SEU), ki ga je ustanovila Falanga in je bil namenjen Sirjenju falangisti¢ne ideje na univerzah
(Payne 1987: 239). Zgodovinopisje je promoviralo najuspesnejSe vladarje Spanske zgodovine:
Reyes Catolicos, Carlosa V, Felipeja Il. Francisco Franco se je zgledoval po absolutisti¢ni
Spanski monarhiji, ki je vladala do leta 1808 in preziral 19. stoletje, Cas vojne za neodvisnost

in prve republike (Fontana 2000: 15).

® Drzava je edina, ki je zmoZna presojati, kaj dobro za njene varovance. Prevzame torej vlogo o&eta v domu, ki je

skupnost mladoletnikov.
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V kinematografih so vrteli veliko cenzuriranih in sinhroniziranih severnoameriskih filmov in
epsko-vojaske ter zgodovinsko-imperialisticne filme (Fusi 1999: 109). Medtem ko so kino
mnozi¢no obiskovali prebivalci vseh slojev, so bili gledaliski in glasbeni dogodki privilegij
premoznej$ih mes¢anov (Prav tam: 110). Zacetna povojna kultura je bila v znamenju evazije
in sentimentalizma, da bi ljudi odvrnila od razmisljanja o socialnih problemih — taka kultura je

preplavila kino, literaturo, gledalis¢e in javna obcila (Prav tam: 115).

Prepovedani niso bili le avtorji, ki so se zna$li na napacni strani — republikanci (Antonio
Machado, Manuel Azafia), komunisti (Rafael Alberti) in liberalci (Ortega y Gasset), ampak
tudi ze preminuli intelektualci iz 19. stoletja (Julian Sanz del Rio) (Fusi 1999:101). Franca sta
motila pesimizem in resignacija literarne generacije 98 (Prav tam: 100). Mnogi intelektualci
so se podali v izgnanstvo — Joan Mir6, Juan Ramoén Jiménez, Claudio Sanchez-Albornoz,
Américo Castro, Maria Zambrano, Jorge Guillén, Pedro Salinas, Luis Cernuda, Rafael Alberti
(Prav tam: 99). Med slikarji sta bila najbolj preganjana Picasso in Mir6, medtem ko Dalijev
nadrealizem oblasti ni motil, prepricala jih je predvsem slika El Cristo de San Juan de la Cruz
(Prav tam: 109).

Spanska politika je sredi $tiridesetih in v petdesetih prihajala pod ¢edalje vegji vpliv katoliske
Cerkve in zacela se je utrjevati ideja nacional-katolicizma. Drzavljansko vojno so zaceli
enaciti s krizarskimi vojnami, vse nekatolisko je bilo enako kot nenacionalno in protiSpansko
(Julia 2007: 148). Katoliki so prevzeli tudi ministrstvo za izobrazevanje (,Ministerio de
Educacion Nacional®), ki je med leti 1945-1951 skrbelo za cenzuro (Mufioz Caliz 2005: 52).
Marsikateri politik ali akademik je bil ¢lan organizacije Opus Dei (Julia 2007: 157). Od leta
1951 je za cenzuro zacelo skrbeti Ministrstvo za informacije in turizem — ,Ministerio de
Informacién y Turismo®, kar je pomenilo precejSnjo zaostritev in ve¢jo birokratizacijo
cenzure (Munoz Caliz 2005: 53). Kljub temu je minister Gabriel Arias Salgado zatrjeval, da
zakon prinaSa novo obliko svobode: ,,Libertad respaldada, garantizada y defendida por una
autoridad que ha dejado ya de ser indiferente a la suerte de los ciudadanos*® (Abellan 1987:
24). 1z Salgadovih besed je razbrati, da je drzava zacela posegati po drugacni retoriki in

krenila v smer liberalizacije.

® Svoboda, ki jo varujejo, jamé&ijo in branijo drzavni organi, ki ne morejo biti ve¢ ravnodusni do usode

drzavljanov.
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Liberalizacija v petdesetih je bila posledica tega, da se je Spanija po zaGetni izoliranosti
postopno zacela odpirati svetu in krepiti mednarodne odnose. Eden pomembnejsih korakov je
bil, da je pridobila zaveznico v Zdruzenih drzavah Amerike in leta 1955 vstopila v
organizacijo Zdruzenih narodov. Diktator je tedaj zacel uporabljati celo besede, kot so
demokracija, svoboda, ustava, pravna drzava (Sesma Landrin 2006: 46). Franco je hotel, da bi
se Spanijo smatralo za pravno drzavo, enakovredno ostalim evropskim drzavam, eprav z
nekaterimi nacionalnimi posebnostmi (Prav tam: 48). Drzava je vsaj navidez spremenila svoj
odnos do kulture in zelela dajati vtis, kot da je kultura od drzave neodvisna, umetnost
apoliti¢na, in da se ustvarjalci v umetnosti lahko nemoteno svobodno izrazajo (Haro 2011:
86-87). Da bi poudarila odprtost tujim kulturam, je zacela objavljati psevdoprevode avtorjev,
kot so J. F. Cooper, Karl May in Zane Grey, (Merino, Rabadan 2002: 138). Psevdoprevodov
S0 se posluzevali zato, ker so s tem prihranili stroske naknadne cenzure (Prav tam: 142). V
petdesetih je zavrSalo tudi med intelektualci, ki se niso strinjali z omejevalno kulturno
politiko. Skrivoma so se zaceli povezovati s tujino in preko argentinskih prevodov dostopati
do prepovedanih del Malrauxa, Camusa in Sartra (Mufioz Caliz 2005: 54). Izhajati so zaceli
prvi kritiéni romani, ki so prikazovali $pansko socialno resnico, predvsem druzbeni roman
(,novela social‘): Camilo José Cela, Miguel Delibes (Fusi 1999: 119-120). Socialni realizem
in kritika sta prodrla tudi v filmsko umetnost z reziserjema Juanom A. Bardemom in Luisom

Garcio Berlango (Fusi 1999: 126-127).

Sestdeseta so bila leta $panskega ekonomskega ¢udeza, delavskih stavk, Studentskih
demonstracij, katalonskega in baskovskega nacionalizma, v kulturni politiki pa za to obdobje
uporabljajo izraz ,apertura‘’. Ministerio de Informacion y Turismo je pod novim ministrom,
Manuelom Frago Iribarnejem, 18. 3. 1966 izdalo nov zakon o tisku, Ley de Prensa e Imprenta
(imenovan tudi Ley Fraga) (Mufioz Caliz 2005: 129). Doslej obvezna predhodna cenzura je
postala neobvezna, kar pa je ustvarjalce postavilo Se v tezji polozaj, saj so morali sami
presojati o ustreznosti svojih umetniskih del. To je neizogibno vodilo v samocenzuro (Prav
tam). Ena izmed pomembnih posledic zakona je bila vecja svoboda medijev. Ti so odtlej
namre¢ lahko porocali tudi o stvareh, ki za oblast niso bile ravno prijetne, recimo o stavkah

(Prav tam: 126) in razkrivali politi¢na in ideoloska neskladja (Montejo Gurruchaga 1998: 38).

" odprtje
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V $panscino so tedaj lahko prevedli Karla Marxa, prav tako je bilo dovoljeno prevesti nekaj

pomembne;jsih literarnih del iz Spanscine v katalons¢ino (Mufioz Céliz 2005: 126).

Navidez se je kulturno ozracje torej sprostilo, a v ozadju je drzava $e vedno izvajala nadzor
nad kulturniki. Zvezni urad (,Gabinete de Enlace‘) je zbiral informacije o posameznih
sumljivih osebah (Mufioz Caliz 2005: 131). Te informacije so bile osebnega in javnega
znacaja — 0d spolne usmerjenosti kulturnika, njegovih socialnih mrez, politiéne usmerjenosti
ali ideologij, ki jih je zagovarjal (Prav tam). Take vrste informacij so zbirali o vecini
pomembnejSih oseb, ki so delovale na podro¢ju kulture. Naj omenim le nekatere
pomembnejSe literate — Antonio Buero Vallejo, Alfonso Sastre, Max Aub, Rafael Alberti,
Carlos Muiiz, Camilo José Cela, Carmen Martin Gaite, Pedro Lain Entralgo. Podatke so
zbirali tudi o svojih ljudeh, recimo o Ramoénu Serranu Sufieru ali diktatorjevi sestri Pilar

Franco Bahamonde (Prav tam: 132).

V sedemdesetih je bilo nezadovoljstvo z diktaturo ze ve¢ kot oc€itno, od rezima se je zacela
oddaljevati tudi katoliska Cerkev (Mufioz Caliz 2005: 269) in v kulturni politiki so se zaceli
notranji boji med zagovorniki odprte politike — ,aperturistas‘® in med tistimi, ki so Zeleli stvari

ohraniti take, kot so — ,inmovilistas*® (Prav tam: 268).

Po Francovi smrti 1975 so $panski politiki v Zelji po mirnem prehodu v nov politi¢ni sistem
na mestu predsednika vlade Se nekaj Casa obdrzali Carlosa Arriasa Navarro (Mufoz Caliz
2005: 408). Ko ga je leta 1976 zamenjal Adolfo Starez, pa so se zacele dogajati temeljite
spremembe, ki so drzavo zacele oddaljevati od diktature (Prav tam). Leta 1976 so ukinili
,Ministerio de Informaciéon y Turismo® in ustanovili ministrstvo za kulturo, ,Ministerio de
Cultura® (Prav tam: 412). Ukinili so nekaj frankisti¢nih ¢asopisov — Arriba, Alcazar, Pueblo,
zaceli SO izhajati novi, liberalnej$i — El Pais, El Periodico, Navarra hoy (Fusi: 1999: 150).
Leta 1976 je bila v casopisu El Pais razglaSena svoboda govora (Neuschafer 1994: 48). 1.
aprila 1977 so izdali vladni zakonski odlok Real Decreto-Ley, ki je bil podlaga za odpravo
cenzure, ¢eprav so oblasti Se vedno lahko zasegale besedila, ki so govorila proti Spanski
enotnosti, kraljevi druzini, oborozenim silam ali pornografske posnetke (Mufioz Caliz 2005:

408-409). Cenzura je bila formalno odpravljena leta 1978 z novo Spansko ustavo,

& aperturisti

® imobilisti
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Constitucion Espaiiola de 1978, ko je Spanija postala demokracija. Takrat je drzava poleg
odprave cenzure kon¢no poskrbela za Sirjenje kulture v Spanski druzbi in za ponovno ozivitev

kulturne dejavnosti v prej zapostavljenih avtonomnih pokrajinah (Fusi 1999: 572).

Namesto da bi po koncu diktature na plan kon¢no pokukala kvalitetna umetnost, ki je
skrivoma nastajala v ¢asu represije, je bilo javno kulturno zivljenje zaznamovano z obtozbami
in razglabljanjem o unicujocih posledicah, ki jih je imel pravkar minuli rezim na kulturo
(Mufioz Caliz 2005: 410). Da bi ponazoril izgubljenost postfrankisti¢ne generacije, ki je ob
izgubi nasprotnika izgubila tudi orientacijo, je pisatelj Manuel Vazquez Montalban zapisal
znani stavek: ,,Contra Franco viviamos mejor“*°. Kljub izgubljenosti in obtoZevanjem pa se je
kulturno Zivljenje v Spaniji nadaljevalo v znamenju pluralizma, ki je bil rezultat pluralne in

odprte postfrankisti¢ne druzbe (Fusi 1999: 159).

10 Ko smo bili proti Francu, smo Ziveli bolje.
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Slovenska kulturna politika

Mo¢i kulture so se v povojnem c¢asu zavedali tudi slovenski kulturni politiki. Eden
pomembnejsih, Boris Ziherl, je knjizevnost in umetnost oznacil za ,,mogoc¢ni sredstvi

vplivanja na zavest in vest ljudi® (Ziherl 1965: 95).

Tudi slovenska cenzura se je zacela formirati Z¢ med vojno. Partizanska cenzura je bila
formalna, zanjo so skrbele razne sekcije in referati. Zapovedovala je propagandisti¢no
literaturo ter prepovedovala prikazovanje sporov znotraj OF (Troha 2007: 159). Do leta 1945
so obstajala Se Sodis¢a slovenske narodne Ccasti, ki so kaznovala vsakrSno kulturno

sodelovanje z okupatorjem (Prav tam: 161).

Takoj po vojni se je Komunisti¢na partija Slovenije pri vodenju kulturne politike zgledovala
po sovjetskem modelu (Gabri¢ 1991: 479). Ustava je tedaj zagotavljala svobodo tiska, govora,
zdruzevanja (Troha 2007: 116), a kulturno dejavnost je vseeno nadzorovala stroga
neinstitucionalna cenzura. Zanjo so skrbeli agitacijsko-propagandni oddelki — agitpropi. Ti so
bili le del stranke in ne del izvrSne oblasti, zato cenzura v Jugoslaviji ni imela formalnega
statusa (Prav tam). Pa vendarle so bili agitpropi tesno povezani z vladajoco Partijo — v obeh so
sedeli isti ljudje; Boris Ziherl je bil minister za znanost in kulturo in istocasno vodja
agitpropovske komisije (Gabri¢ 1991: 502). Na konferenci kulturnih delavcev leta 1944 je
Boris Ziherl dolocil smernice nove kulturne politike: nov umetnik bo komunist, ki se bo boril
proti anarhizmu in bo pomagal pri izgradnji nove socialisticne druzbe (Troha 2007: 117).
Tako kot $panska je bila tudi jugoslovanska kulturna politika v zacetku zelo centralisti¢na in
ni uposStevala razlik med posameznimi jugoslovanskimi drzavami (Gabri¢ 1993: 337).
Govorilo se je o jugoslovanski kulturi, jugoslovanski znanosti, jugoslovanski literaturi (Prav
tam: 338).

Tako kot v Spaniji je tudi v Sloveniji nova ideoloska misel prodrla v $ole in na univerze. Iz
ucbenikov so leta 1945 Crtali verske vsebine in vse, kar je spominjalo na staro Jugoslavijo
(Gabri¢ 1991: 587). Prevajali so ruske ucbenike, vsi ucenci so se morali uéiti rus¢ine (Prav
tam). Na Univerzi se je poucevalo marksisti¢no ideologijo, teoloska fakulteta je bila izlocena
iz sistema univerz (Gabri¢ 1993: 249). Takoj po vojni je drzavo preplavila sovjetska kultura.

V kinih so predvajali sovjetske filme, predpisana umetnostna smer je bil socialisti¢ni

19



realizem, znanost je morala izhajati iz marksizma (Gabri¢ 1991: 587-588). V literaturi smo
dobili prevode avtorjev socialisti¢no-realisti¢ne literature: Mihail A. Solohov, Maksim Gorki,
Konstantin Paustovski, Aleksander Fadejev, Aleksander N. Ostrovski, Vasilij Grossman,
Konstantin Simonov, Fjodor V. Gladkov, Anton Marakenko (Skaza 1987: 44-45). Na
kongresih so sovjetski pisatelji, N. 1. Anisimov*, V. V. Visnjevski, Valentin Katajev
poudarjali pou¢no vlogo socialisti¢nega realizma in pomen idej o knjizevnosti, ki jih je
oblikoval sovjetski ideolog in politik Andrej Zdanov (Kragelj 2001: 58). Dobili smo tudi
njegov Referat o revijah ,Zvezda‘ in ,Leningrad‘ (Skaza 1987: 42). Zdanov je bil pomemben
kulturni ideolog, ki je izdal smernice za sovjetsko kulturo. Ta je zavracala zahodno
larpurlartisticno pojmovanje umetnosti in obsojala Nietzschejevo, Freudovo in Bergsonovo
filozofijo, modernisti¢ne pisatelje pa oznacila kot dekadentne (Fadjejev 1946: 767-768).
Oznaka dekadenten je bila pogosto rabljena za umetnost, ki naj bi bila nasprotna
socialisticnemu ali socialnemu realizmu, ¢esto jo je uporabljal najpomembnejsi tedanji
slovenski kulturni ideolog, Boris Ziherl. Tudi Josip Broz — Tito je zavracal dekadentno
umetnosti, ,,ki bi rusila vero v ¢loveka, zabrisovala perspektivo in se utapljala v brezupju
popolne resignacije (Zadravec 1967: 207), a obenem poudarjal pomembnost umetniske
svobode (Prav tam). Na Slovenskem sta Stevilne ¢lanke o novi ideologiji objavljali reviji Novi
svet in Mladinska revija (Prav tam: 208). Kritika socialisti¢ne kulture je bila slabo sprejeta in
oznacena kot ,,Sovinisticni izpadi* (Gabri¢ 1993: 337). Pa vendar se socialisti¢na ideologija ni
uspela trdno usidrati na slovenskih tleh, sploh pa ne po tem, ko se je zaradi spora z

informbirojem od nje zacela oddaljevati (Troha 2007: 115).

Neizogiben del oblikovanja nove miselnosti je uni¢enje literature, ki bi spominjala na stare
ideologije in pa literature kritiénih mislecev, ki se ne Zzelijo vdajati enoumju oblasti.
Ministrstvo za prosveto je sestavilo posebno komisijo za pregled knjiznic; ta je izoblikovala
slovenski Index librorum prohibitorum (Gabri¢ 2008: 64-65). Na seznamu prepovedanih
knjig so se znasla dela z nacisti¢no, fasisti¢no in katolisko ideologijo ter propagandna dela, Ki
so nasprotovala novi oblasti in Sovjetski zvezi, pa tudi verske in nabozne knjige (Prav tam:
65). Med domacimi avtorji so bila na seznamu literarna dela emigrantov in kolaborantov —
Stanka Kocipra, Tineta Debeljaka, Zorka Simci¢a, Frana Erjavca, Franceta Balanti¢a, Narteja
Velikonje (Prav tam). Odstranjena dela so nato nadomestili s primernej$o literaturo (Gabri¢

1991: 521). Ker so vse zalozbe podrzavili, so imeli popoln nadzor nad tiskom in nadaljnji

'11946 je Anisimov predaval v Ljubljani o nacelih socialistiGnega realizma (Zadravec 1967: 205).
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seznami prepovedanih knjig niso bili ve¢ potrebni (Gabri¢ 2008: 67). Cenzurirane knjige so se
zbirale v NUK-ovem direktorjevem fondu, znanem kot D-fondu, njihova izposoja pa je bila
zelo zapletena (Prav tam: 73). Tako kot v Spaniji je tudi v Sloveniji prevodna literatura
dozivela marsikateri popravek — v Lindgreninem romanu Pika Nogavicka glavna junakinja ni
praznovala bozi¢nega, ampak novoletni vecer (Prav tam: 75). Delovanje kulturnih skupin
(gledaliskih skupin, pevskih zborov, lutkovnih odrov, folklornih skupin, harmonikasev,
tamburasev ...) je bilo v duhu povojne graditve domovine (Gabri¢ 1991: 534). Kulturniki so
svoje dosezke predstavljali na festivalih, kjer so agitpropi preverjali uspesnost njihovega dela
(Prav tam: 536). Umetnostna dela so ocenjevali glede na ustreznost vladajo¢i ideologiji (Prav
tam: 551).

Po politiénem sporu med Sovjetsko zvezo in Jugoslavijo so bili agitpropi leta 1952 ukinjeni
(Gabri¢ 2008: 68). A konec cenzure je bil le navidezen. Nadzor nad kulturo so prevzele
kulturne ustanove, za katere so skrbeli razlicni Upravni odbori, kjer so na vodstvenih stol¢kih
sedeli od drzave imenovani funkcionarji (Gabri¢ 2008: 68—69). Dodaten nadzor kulturne
dejavnosti so omogocili tako, da so kulturne skupine zdruzevali v drustva (Gabri¢ 1991: 566).
Sredi petdesetih (1955) je bil sprejet zakon, s katerim so kulturno politiko prevzele obcine.
Takrat je bil prorac¢unski denar, ki so ga namenili za kulturo, ,,0odvisen od volje lokalnih
veljakov in njihove dovzetnosti za kulturo® (Gabri¢ 1993: 340). Leta 1956 je bila za nadzor
nad Kkulturo ustanovljena $e Ideoloska komisija CK ZKIJ, katere predsednik je bil prejsnji
minister, Boris Ziherl (Troha 2007: 122). Partija je v Sloveniji ostajala vodilna stranka s
politicnim in gospodarskim monopolom, pod nadzorom pa je Zelela imeti tudi kulturno
politiko. ,,Intelektualci, ki so bili prva povojna leta Partiji predvsem motec dejavnik v politiki
in gospodarstvu, so sredi petdesetih let postali ¢edalje bolj mote¢ dejavnik tudi v kulturi
(Gabric 1993: 200).

Ko so se jugoslovanske oblasti po sporu z informbirojem zacele oddaljevati od sovjetskega
sveta, so se tudi v slovenskem kulturno-politi¢cnem prostoru pojavili novi sovrazniki —
pripadniki politike informbiroja. Informbirojevci so bili izkljuceni iz kulturnega zivljenja,
nekateri so koncali v koncentracijskem taboris¢u na Golem otoku. Politi¢ni sovrazniki so bili

izkljudeni tudi iz Drustva slovenskih knjizevnikov (Gabri& 1991: 593).

V zacetku petdesetih let in Se kasneje je kulturno politiko zaznamoval politik in ideolog Boris

Ziherl, ki je jasno povedal, kaksna je vloga kulturnih ustanov: te so ,,[t]lovarne ¢loveka,
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tovarne za oblikovanje ¢loveka in njegove duse” (Gabri¢ 1993: 170). Ziherl je izhajal iz
Leninovega pojmovanja umetnosti, o katerem pise v ¢lanku Lenin 0 knjizevnosti in umetnosti:
umetnost ne sme biti odtrgana od zivljenja, umetnost mora biti za ljudstvo primerna in se
mora izogibati ,,burzoaznemu estetskemu subjektivizmu in snobizmu‘ (Ziherl 1958: 975).
Ziherl je povedal, da je ,,dolznost komunistov spoznavati zvezo med ¢lovekom in naravo ter
zavracati umetni$ke struje, ki tega ne po¢no® (Gabri¢ 1933: 22). Zato je nasprotoval
eksistencializmu, pozitivizmu, impresionizmu, jazzu in abstraktni umetnosti. Ta nova gibanja
kulturnih smeri so tako Ziherl kot njegovi sodelavci neprestano oznacevali kot dekadentna.
Neprimerno umetnost so oznacéevali Se z izrazi, kot so bili neuravnoveSenost, patoloskost,

zivalski instinkti, malomes¢anskost, divjaskost (Gabri¢ 1993: 22, 103).

V drugi polovici petdesetih let se je polozaj intelektualcev izboljsal zaradi dveh politikov, ki
sta poleg Ziherla pomembno vplivala na kulturno podro¢je. To sta bila Boris Kraigher in
Stane Kav¢i¢. A humanisti so Se vedno ostajali precej zapostavljeni, saj so igrali majhno

vlogo pri tedanji pospeseni gospodarski rasti (Gabri¢: 1993: 139-140).

Socialisti¢ni realizem je bil kljub sporu z informbirojem nekaj ¢asa Se vedno aktualen; tezko
je bilo namre¢ ¢ez no¢ prekiniti z dotlej tako poveli¢evano ideologijo. Zmanjsali so prevode iz
ruséine, od tujih del z zahoda pa so e vedno lahko prevajali le literarno klasiko (Gabri¢ 1991:
598). ,,Tematiki narodnoosvobodilnega boja kot podlagi za umetnisSko ustvarjanje, ki je bila
priporo¢ena v prvih povojnih letih, se je v Casu petletke pridruzila Se zahteva po opisovanju
hitre industrializacije in kulturnega razvoja prej zaostale drzave® (Prav tam: 575). Posebno
pozornost so namenili predvsem mladim umetnikom, ki jih je bilo e mozno oblikovati po

zelenih merilih (Prav tam: 577).

NezaZelena literatura v prestolnici Se vedno ni izhajala. Zalozbi, ki sta zaceli dobivati veljavo,
sta bili mariborska Obzorja in koprska Lipa, ki sta izdajali tudi literaturo oblasti sovraznih
avtorjev (Dominik Smole, Igor Torkar, Joze JavorSek) (Gabri¢ 1993: 195). Tudi nekatere
drame so se lahko uprizarjale le v manjsih gledaliskih skupinah izven Ljubljane (npr.
Javorskovi Manevri v KUD Lasc¢e) (Prav tam: 197). Katolisko usmerjeni Celjski druzbi Sv.
Mohorja je oblast konkurirala s finanéno in politicno podporo PreSernovi druzbi (Prav tam:
34). Revije so zeleli ukinjati bodisi z odvzemom subvencije bodisi z administrativno

prepovedjo ali z ustanovitvijo konkurencne revije (Prav tam: 58). Revije, ki so izrazale kritiko
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druzbe, so bile kmalu ukinjene: Revija 57 (1957-1958), kasneje Se Perspektive (1960-1964)
in Prostor in ¢as (1969-1974).

Tako kot v Spaniji je bilo tudi v Sloveniji nekaj umetnikov in intelektualcev, ki jih je oblast
zavracala. To so bili Janez Bleiweis, Simone de Beauvoir, Izidor Cankar, Albert Camus,
Dante Alighieri, Martin Heidegger, Eugene lonesco, Karl Jaspers, Soeren Kierkegaard,
Gabriel Marcel, Friedrich Nietzsche (Zorn 1998: 274-275). Emigrantsko literaturo se je bralo
skrivaj (Prav tam). Nekaj kulturnikov je bilo s polozaja odstranjenih (France Koblar, Ale$
USeni¢nik) ali jim je bilo delovanje onemogoceno (Edvard Kocbek, Pia in Pino Mlakar, Ivan
Mrak, Karla Bulovec), nekateri intelektualci so se znasli v zaporu (Vitomil Zupan, Marjan

Rozanc, Gregor Strnisa).

Kljub temu je zacela v Jugoslavijo pocasi prodirati zahodna kultura — ameriski filmi in
ameriSka glasba — Ki je postala sinonim za odprtost. S strani oblasti ta kultura povecini ni bila
dobro sprejeta, na udaru je bil predvsem jazz, v umetnosti impresionizem. Leta 1951 je
Mladinsko revijo zamenjala Beseda, ki je hotela biti drznej$a in je objavila tudi Camusov
¢lanek Umetnik in svoboda (Gabri¢ 1991: 527-528). Slovenska kulturna opozicija je postajala
vedno glasnejsa, a ji je bil prodor v javnost dostikrat onemogocen. Leta 1951 je izSla sporna
in odmevna Kocbekova novela Strah in pogum. Prepovedano je bilo Kritizirati
narodnoosvobodilni boj, zato taka literatura, recimo Zajceva pesniska zbirka Pozgana trava,
ni mogla iziti (Gabri¢ 1993: 198). Gabri€ poseg v delo pred njegovo uprizoritvijo prikaze na
primeru filma Frantiska Capa, ki je imel sprva naslov Krvava reka, po posegu oblasti v
scenarij pa se je preimenoval v Trenutek odlocitve. Cap je bil nato delezen kritik na racun
psiholosko premalo razdelanega junaka, glavna teZava pa je bila ta, da film prikazuje moralne

dileme zdravnika, ki ubije domobranca (Gabri¢ 1993: 100-102).

V Sestdesetih s0 se pod socialistiéno oblastjo ponujale razmere za svobodnejSo kulturo,

Gabri¢ govori o ,,spros¢enih Sestdesetih®:

»Zapora na vzhodu in odpiranje proti zahodu je prineslo drugacne vplive na kulturniS$ko sceno v
Jugoslavijo in Se posebej v Slovenijo, saj je v zgodovinskem razvoju sodila v zahodni kulturni svet. Za
spremembe je bila najbolj dovzetna kriticno misleca inteligenca, predvsem mlaj$a, ki je v druzbeno

zivljenje vstopala po 2. svetovni vojni. Ker v Sloveniji ni bilo organizirane politicne opozicije, je
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inteligenca vsaj v o¢eh Partije vse bolj prevzemala vlogo opozicije, ki je s kriticno distanco ocenjevala

poteze oblasti in ji vedno pogosteje nasprotovala“ (Gabri¢ 1993: 9).

Pomembni reviji sta bili Beseda in Perspektive, ki sta zaceli s spogledovanjem z zahodnimi
tokovi in brez katere ne bi bilo izjemno inovativnih avtorjev, kot so bili Salamun, Jovanovi¢,
Zagori¢nik (Kermauner 1995: 14).

V sedemdesetih se je politi¢na represija nad kulturniki zaostrila, zato ta leta oznacujejo kot
,svin¢ena leta‘. Leta 1971 je bilo Stevilo prepovedi tiskanih del najvisje (Horvat 1998: 139).
Partija je upor zatirala ze v kali. Nekateri avtorji so bili obsojeni tudi na krajSe zaporne kazni.
Prepovedovali so besedila, ki so govorila proti oblasti in dela z verskimi vsebinami (Prav tam:
131). Ukinili so recimo neodvisno revijo Kaplje, ker njeni ustvarjalci niso zeleli, da v
uredniskem odboru sedi politi¢ni predstavnik (Kusar 2008: 20). Nadaljevala se je tudi kritika
sistema, veliko umetnikov je namre¢ potovalo in se navzelo tujih umetniskih vplivov. 133.
¢len je omogocal sankcioniranje verbalnih deliktov Se v osemdesetih, ko razprav o nekaterih
prepovedanih temah (povojnih pobojih, montiranih procesih in komunisti¢nih taboris¢ih) Se ni
smelo biti (Gabri¢ 2008: 75).
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Obdobja slovenske in Spanske kulturne politike

Po podrobnejsem opisu povojne kulturne politike v Spaniji in v Sloveniji bom pregled
sklenila s primerjavo kulturne politike obeh drzav. Zaradi vecje nazornosti Si bom pomagala z
delitvijo kulturne politike na obdobja, kot sta jo izoblikovala Berta Mufioz Caliz in Gasper
Troha. Oba avtorja sta se veliko ukvarjala s povojno kulturo v povezavi s kriti¢nim
gledalis¢em in cenzuro. Njuna periodizacija prikazuje razvojna obdobja kulturne politike, pri
Cemer sta politicne in ekonomske znacilnosti obdobja povezala s kulturno politiko.
Periodizacijo sta nato uporabila kot podlago za predstavitev povojnega kriticnega gledalisca,

kar je namen tudi moje raziskave.

Periodizacija Berte Muiioz Caliz (2005: | Periodizacija Gasperja Trohe (2007: 105)

23-24)

CASOVNA OBDOBJE KULTURNE | CASOVNA OBDOBJE KULTURNE

ZAMEJITEV | POLITIKE ZAMEIJITEV POLITIKE

1939-1945 Periodo de autarquia™ 1941-1945 Obdobje NOB

1945-1958 Periodo de adaptacién™ | 1945-1953 Obdobje agitpropovske
kulturne politike

1953-1974 Obdobje drzavno vodene

1959-1968 Periodo de desarrollo™ kulturne politike

1969-1975 Periodo de decadencia™

1975-1978 La transicién politica™ 1974-1990 Obdobje  samoupravno
vodene kulturne politike

Prvo obdobje Spanske kulturne politike, Periodo de autarquia, je bilo obdobje avtarkic¢ne, od
preostalega sveta odrezane kulture. Ostra cenzura je bila v rokah edine tedanje stranke
Falange, ki je svoje zglede tedaj $e iskala v faSizmu in nacizmu. Medtem je v Evropi pustosila

vojna in slovensko Obdobje NOB tedaj $e ni imelo izoblikovane kulturne politike. Govoriti

12 Obdobje avtarkije

3 Obdobje prilagoditve
4 Obdobje razvoja

1> Obdobje zatona

16 cey ..
Politi¢na tranzicija
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ne moremo niti o kriti¢ni opoziciji, saj so razmere od intelektualcev zahtevale opredeljevanje

za eno ali drugo opcijo (Troha 2007: 111).

V Obdobju prilagoditve, Periodo de adaptacion, se je Spanska oblast zac¢ela po koncu Druge
svetovne vojne oddaljevati od fasisti¢ne in nacisti¢ne ideologije in stranka Falange je dobivala
v kulturni politiki vedno manjso vlogo, Spanska cenzura je zelela veljati celo za liberalnej$o
(Munoz Caliz 2005: 52). Medtem je v Sloveniji Komunisti¢na partija Slovenije Sele prevzela
oblast. Tedaj je bila neformalna cenzura najostrejSa, zanjo pa so skrbeli agitpropi (Obdobje
agitpropovske kulturne politike). S strani oblasti propagirani socialisti¢ni realizem se med
umetniki ni najbolje prijel, oblast pa je vztrajno udusila ze tako redko kritiko (Troha 2007:
117). Po drugi svetovni vojni se tudi na Spanskih tleh za¢ne prebujati kriticna misel in to je
obdobje, ko se v rokah gledaliskih cenzorjev znajdejo prve kritiéne drame (Munoz Caliz

2005: 23).

V zagetku petdesetih se je v Spaniji zagela krepiti katoliska Cerkev in z njo nacional-katoliska
ideologija (Mufoz Caliz 2005: 49-50). Cenzura se je pod ministrom, vnetim katolikom
Gabrielom Ariasom Salgadom, precej zaostrila (Prav tam: 53). Zacetek petdesetih je slovenski
kulturi ob razpustitvi agitpropov napovedoval manjsi nadzor, a oblast je z Upravnimi odbori
Se naprej neprestano bdela nad kulturno produkcijo (Obdobje drZzavno vodene kulturne
politike). V obeh drzavah se je torej nadzor nad kulturo nadaljeval. Tako v Sloveniji kot v
Spaniji pa so se v zagetku petdesetih predramili intelektualci in se zaceli ozirati preko svojih
meja. V Sloveniji so se zbirali okoli revij, kot je bila Beseda, v Spaniji pa se je oblikovala
prva resnejSa kriticna opozicija oblasti v obliki socialnega realizma (Mufioz Caliz 2005: 54).

Vsak drznejsi poskus intelektualcev in kulturnikov je bil $e vedno zatrt.

Konec petdesetih, ko se je Spanska diktatura zavedla, da se ji ob ekonomski in kulturni
izoliranosti ne piSe najbolje, je v upanju na tujo pomoc¢ zacela s krepitvijo mednarodnega
ugleda. V zelji, da bi postala podobna ostalim evropskim drzavam, je tudi na kulturnem
podrocju vodila liberalnejSo politiko, ki je dovolila vdor tuje, predvsem zahodne umetnosti.
To obdobje je poimenovano kot Periodo de desarrollo (Obdobje razvoja), pri ¢emer Sta
misljena tako ekonomski kot vsesploSen, tudi kulturni napredek. Cenzura je postala mehkejsa
(Mufioz Caliz 2005: 24). Tudi Jugoslavija je od druge polovice petdesetih do druge polovice
Sestdesetih dozivljala velik ekonomski napredek (Troha 2007: 121) in se posledi¢no zacela

povezovati z zahodnim kulturnim prostorom. V obeh drzavah predvsem Sestdeseta tudi v
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praksi pomenijo ve¢jo liberalizacijo kulture — kulturna politika je postajala bolj popustljiva,

kulturniki pa Se bolj aktivni.

V Periodo de decadencia (Obdobju zatona) se cenzura tik pred propadom diktature ponovno
precej zaostri. Ceprav sta v tem obdobju tako kriti¢na misel kot tudi dramatika in gledalisce
nasploh dozivljali najvecji razcvet, je strozja cenzura, ceprav v zadnjih izdihljajih, vztrajno
preprecevala njun prihod do $irSih mnozic (Mufioz Caliz 2005: 24). V Sloveniji so se zacela

svinCena sedemdeseta in Stevilo prepovedi je skokovito naraslo.

Cas $panske tranzicije je minil v duhu prilagajanja na nove kulturne razmere in iskanja novih
poti. Se vedno prisotna cenzura je pripomogla k zalasni kulturni stagnaciji. Veliko
kulturnikov, vajenih cenzure, se je tezko ¢ez no¢ privadilo na svobodo govora (Munoz Caliz
2005: 410). Medtem se je na Slovenskem zac¢elo Obdobje samoupravno vodene kulturne
politike. Samoupravljanje kulturnih ustanov je na podrocje kulturne politike prineslo
precejs$njo birokratsko zmedo (Troha 2007: 130). A v osemdesetih so kulturniki postajali
cedalje bolj svobodni, drzava pa je kulturi zagotavljala zelo dobro finan¢no podporo (Prav

tam: 131).

1z pregleda obdobij lahko izlus¢im nekaj znacilnosti kulturne politike, ki so drzavama skupne.
Tako v Spaniji kot v Sloveniji je po zaostrenih zadetnih razmerah cenzura dozivela $tevilne
prilagoditve. Intelektualni prebuji v zacetku petdesetih sledi vecja liberalizacija v Sestdesetih.
Ta je bila posledica izboljSanega ekonomskega polozaja, kar je v obeh drzavah zbudilo Zeljo
po pripadanju zahodnoevropskemu prostoru in s tem tudi zahodnoevropski kulturi.
Liberalnejsa politika je kriticno umetnost $e okrepila. Sledilo je ponovno zaostrovanje in

omejevanje svobos¢in v sedemdesetih.
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I SLOVENSKO 1IN SPANSKO POVOJNO
GLEDALISKO ZIVLJENJE

Po splosnejSem pregledu znacilnosti Spanske in slovenske kulturne politike se bom
podrobneje ozrla po gledaliskem povojnem zivljenju obeh drzav. V podpoglavju Dramatika
in gledalisce za novo drzavo bom raziskala, kaj sta slovenska in $panska povojna oblast od
gledalisca pri¢akovali in do kak$ne mere sta zeleli vplivati na njegov razvoj — je bilo povojno
gledalis¢e ideolosko obarvano, je sluzilo utilitaristicnim ciljem drzave, morda celo
propagandi? Sledil bom pregled razli¢nih vrst gledali$¢, pri ¢emer bom pregledala njihovo
gledalisko politiko in njihov repertoar. Za ta namen sem gledali§¢a razvrstila v ve¢ skupin. V
podpoglavje Drzavna gledalis¢a pod budnim ocesom oblasti sem uvrstila gledalisca, ki so bila
financirana in ustanovljena s strani drzave in posledi¢no z njene strani najbolj nadzorovana.
Sem sem vkljucila tudi Studentska in amaterska gledaliSca, ki so od drzave prav tako dobivala
finan¢no podporo. Komercialna gledalis¢a niso bila ne financirana ne ustanovljena s strani
drzave, zato bom preverila, ali so si poleg finan¢ne privoscila tudi ideolosko neodvisnost in
morda ponujala drugacne repertoarje. Zanimiv je bil polozaj eksperimentalnih gledalis¢, ki jih
bom opisala v podpoglavju Svobodnejsa eksperimentalna gledalis¢a. Ze z naslovom sem
nakazala, da so ta gledali$¢a kljub dologeni odvisnosti od drzavnih sredstev imela bolj proste
roke pri ustvarjanju. Preverila bom, do kakSne mere so bila zares svobodna in ¢e so lahko
delovala kot pobudnik sprememb na podrocju gledaliskih uprizoritev. Zadnje podpoglavje je
posveceno gledalisS¢em, ki v represivhem rezimu zaradi razli¢nih razlogov niso uspela

prodreti do publike, zato so ostala Gledalisca na robu kulturnega dogajanja.

Dramatika in gledalis¢e za novo drzavo

Nova povojna oblast je tako v Spaniji kot v Sloveniji posegla v vse kulturne sfere, enako je
bilo z gledalis¢em. Ogledali si bomo, kaksnega gledalis¢a in dramatike si je zZelela nova
oblast, ali sta bila povojno gledalisce in dramatika ideolosko obarvana in katerim gledalcem

so bile namenjene gledaliske predstave.
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Spansko gledali$¢e pobega pred druzbeno resni¢nostjo

Med diktaturo je Spanski zivelj pogosto zahajal v kino in gledalis¢e. Medtem ko so bile
kinematografske predstave cenovno dostopne prebivalcem vseh slojev, je med gledalisko
publiko prevladovala me$¢anska srenja. Edino ta si je namre¢ lahko privosé¢ila vedno drazje
gledaliske vstopnice. Ko govorimo o mescanski gledaliski publiki, se moramo zavedati, da to
nikakor niso bili visoko izobrazeni ljudje, ki bi na gledaliske dogodke prihajali zaradi Zelje po
visoki kulturi. Intelektualci so bili ze od zacetka dvajsetega stoletja manj$ina, ki takoj po vojni
Se ni uspela oblikovati sloja zahtevnejSe gledaliSke publike (Garcia Ruiz 1999: 12). Gledalis¢a
so bila zato bolj kot kulturnim hramom podobna zabavnim sredis¢em, ki So ponujala

razvedrilo za mnozZice.

Ze v poglavju o $panski kulturni politiki sem pojasnila, da je bila ta v zatetku moéno
zaznamovana s faSisti¢no in nacional-katolisko ideologijo ter s cenzuro. Enako je bilo z
gledalis¢em in kmalu so se pojavile ideje o tem, kak$no naj bo gledalis¢e nove Drzave.
Gledalis¢e naj bo patriotsko — ,teatro patriotico‘, Ki bo ,,a la vez espejo y acicate de las nobles
pasiones que son motor de rehispanizaciéon actual“!’ (Mufioz Caliz 2005: 31). Tako kot
slovenski kulturni politiki so bili tudi $panski proti dekadenci in dekadentnemu gledalis¢u
(,;teatro decadentista‘). Obstajata naj dve gledalis¢i — gledalis¢e za mnozice, ,teatro de masas*
in gledalis¢e za izbrane manjsine, ,teatro de minorias selectas‘. Vlogo gledalis¢a so enacili s
cerkvenim bogosluzjem — ,liturgia del Imperio‘ (Munoz Caliz 2005: 31). Pa vendar so se po
vzpostavljeni diktaturi take ideje porazgubile in gledalisce je od leta 1939 zavzelo le dve viogi
— propagandno in razvedrilno. Propagandi so sluzile zgodovinske drame, ki so povelievale
katolisko vero in z naklonjenostjo govorile o nekdanjih vladarjih: La Santa Hermandad
(Eduardo Marquina), La Santa Virreina (Jos¢é Maria Peman), Santa Isabel de Espaiia
(Mariano Tomas), La mejor reina de Espania (Luis Rosales in Luis Felipe Vivanco), Por el
imperio hacia Dios (Luis Felipe Solano in José Maria Cabezas). Med klasiki so najraje
uprizarjali dramatiko zlatega veka, torej dramatiko 16. in 17. stoletja, s ¢imer so zeleli v
druzbo zanesti vrednote in ideje tistega Casa — trdno katoliSko vero, ideje o mogoénem

Spanskem imperiju, idejo o vsemogocnem vladarju.

" hkrati ogledalo in spodbuda plemenitim strastem, ki so gonilo sedanje rehispanizacije
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Na drugi strani so bile predstave, katerih primarni cilj je bil zabavati ob¢instvo. Zato tak§no
gledalid¢e najpogosteje imenujejo ,teatro de evasion‘'® zaradi prevladujode meicanske
publike tudi ,teatro burgués‘*®. Gledalidki repertoar je bil v Spaniji mo&no pogojen z okusom
mescanske publike, zeljne zabave: ,,El publico devora comedias“®° (Diez Canedo v Aszyk
1983: 176). Povojne komedije se niso bistveno razlikovale od predvojnih. Izhajale so iz
mescanske ,alta comedia‘®, pri Gemer so sledile benaventinski tradiciji. Jacinto Benavente je
priznal, da so njegove komedije nalas¢ trivialne, saj so v prvi vrsti namenjene zabavi in ne
odpiranju bole¢ih tem (Kulenkampff 1979: 29). Vse povojne komedije so sledile podobnim
dramatskim vzorcem, da bi mescanski gledalci ne dozivljali nepotrebnih miselnih pretresov.
Komedije so obic¢ajno imele tri dejanja, ¢as dogajanja je bil sedanjost, kraj dogajanja
mescanski salon, tematika ve¢inoma ljubezenska (Oliva 2004: 152). Zagovarjale so
tradicionalne vrednote, kot sta zakon in druzina (Prav tam.) Ker je morala biti predstava za
ob¢instvo privla¢na, je bilo v njej veliko dogajanja, reziserji so pogosto posegali po filmski
tehniki, ,técnica cinematografica® (Ruiz Ramon 1992: 299).

Pogosto so uprizarjali tudi $panske sainete? v slogu bratov Alvarez Quintero.

Ce so zeleli, da bi bile njihove drame uprizarjane, $panski dramatiki niso imeli velike izbire —
morali so se podrediti okusu publike. Dramaturg Alfredo Marquerie je lepo opisal tedanje
razmerje med avtorjem in obCinstvom: medtem ko je v Angliji in Franciji avtor tisti, ki
oblikuje ob&instvo, v Spaniji obéinstvo oblikuje avtorja (Oliva 2004: 211). Najbolj znani pisci
povojne komedije so bili José Maria Peman, Joaquin Calvo Sotelo, Juan Ignacio Luca de

Tena, Edgar Neville, José Lopez Rubio, Victor Ruiz de Iriarte, v Sestdesetih Se Alfonso Paso,

18 oledalisce evazije, pobega pred realnostjo
9 mescansko gledalisce

% Obginstvo pozira komedije.

21 Alta comedia je tip realisti¢ne komedije, ki se je razvila v $panskem 19. stoletju (Oliva 2004: 334) in se
ukvarja z meS¢anskim slojem, njen najuspesnejsi nadaljevalec z zacetka 20. stoletja je Jacinto Benavente (Ruiz
Ramoén 1992: 27).

%2 Saineta (3p. sainete) je vrsta $panske veseloigre s petjem in plesom, ki se je razvila v 17. stoletju (Gledaligki
terminoloski slovar ZRC SAZU. Dostopno na: http://bos.zrc-sazu.si/c/term/gledaliski/index.html.) oziroma
,|b]reve pieza teatral, de caracter comico y popular, que, desde el Siglo de Oro hasta mediados del siglo XIX,
aparece intercalada en los intermedios o entreactos de una obra dramatica, y en la que a veces, alternan la
recitacion y el canto* (Estébanez Calderon 2001: 960). (,,Kratko dramsko delo komi¢nega in ljudskega znacaja,
ki so ga od Spanskega zlatega veka do srede 19. stoletja vstavljali med premore gledaliskih predstav ali med

dejanja dramskega dela, in v katerem v¢asih menjavata recitacija in petje.“)
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Jaime Salom in Jaime de Armifan. Mnogi Kritiki kot uspes$nejSe in kvalitetnejSe pisce
komedij navajajo Jardiela Poncelo in Miguela Mihuro. Mihurova drama Tres sombreros de
copa (napisana 1932, uprizorjena 1952) je bila izjemen uspeh in po mnenju nekaterih

preucevalcev literature tudi predhodnica drame absurda (Prav tam: 138).

Osrednje povojno Spansko gledalis¢e je bilo torej mescansko gledalis¢e komedij, ki so
pozivale k begu pred kruto realnostjo in k zatekanju v fantazijske svetove. Ceprav so bile
komedije povecini kakovostne (Prav tam: 151), jim mnogi literarni zgodovinarji niso
naklonjeni. Eden izmed razlogov je gotovo ta, da niso odrazale realne slike povojnega
Spanskega Zzivljenja in niso odpirale problemov, ki so pogosto prizadevali nizje sloje.
Dramske osebe komedij se nikoli niso znaile v eksisten¢ni ali socialni stiski. Spanska
resnicnost je ostala skrita pred ocmi meSc¢anske elite. Z zamol¢animi problemi in zamol¢ano
resnico je diktatorska oblast laZje slikala vsemogo&no podobo prerojene Spanije. Publika, ki
ne razmislja, pa se je odli¢no vklapljala v ideolosko enoumje. Torrente Ballester govori o
poucni vlogi komedij — ljudi naj bi ucile srece; ker resni¢nost ¢loveka ne osrecuje, Se raje
predajajmo fantaziji (Kulenkampff 1979: 30). Drugi so mnenja, da se na povojno $pansko
gledalis¢e ne sme gledati kot na posledico novih povojnih okolis¢in (torej represivnega
rezima, Ki si je zelel zadovoljnih mes¢anov), ampak kot na kontinuiteto. Zametki gledalisca
pobega (,teatro de evasion‘) so se namre¢ ustvarili ze pred vojno (Garcia Ruiz 1999: 61),
ideja o eskapisti¢ni vlogi gledaliS¢a pa je bila Ze dalj asa prisotna na Spanski gledaliski sceni,

podpiral jo je tudi priznani filozof José Ortega y Gasset (Prav tam).

Gledalisce evazije je na gledaliskih odrih vladalo vse do konca diktature (Floeck 1995: 2). Po
letu 1966 se je kulturni prostor z novim zakonom (Ley Fraga) zacel odpirati, a $pansko
institucionalno gledalis¢e je po besedah Joséja Marie de Quinta ,,continia viviendo de
espaldas al pueblo, a la cultura, empefiado en halagar a los instintos de las clases acomodadas,

tratando de enmascarar la realidad tras cortinas de incienso“®® (Abbas 2010: 17).

% Jjudstvu in kulturi $e vedno kazalo hrbet, trmasto laskalo nagonom premoznejsih slojev in skusalo skriti

resnico za zaveso kadila
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Slovensko gledali§¢e, usmerjeno k socialni resni¢nosti

Medtem ko se je Spanska dramatika prilagajala okusu mescanske publike, se je zelela tudi
slovenska priblizati Sirokemu krogu obcinstva, a v tem primeru preprostega kmeckega
cloveka. Na Slovenskem smo imeli kmecko dramo, ki je nastajala ze zadnja leta vojne in se je
idejno povezovala z marksizmom (Koruza 1967: 45) ter ljudsko igro. Obe sta bili pod
vplivom socialisti¢nega realizma in obe sta snov zajemali iz vaskega zivljenja. Glavna tema je
bila obnova domovine ali kolektivizacija ter razkrinkavanje in izlo¢anje razrednih
sovraznikov (Prav tam: 46). Najpomembnejsi avtorji so bili Ivan Potr¢, Anton Ingoli¢, Misko
Kranjec, Joze Pahor (Prav tam). Drugi tip drame, Ki se je pojavil Ze v tridesetih, je meScanska
drama. Ta je kriticno prikazovala notranje spore med mescani, ki so se pridruzili boju
delavskega razreda in mescani, ki tega niso storili ali S0 se pridruzili kolaborantstvu (Prav
tam: 53). Ker je postajal na Slovenskem mes$¢anski razred vedno man;jsi, so se zacele tudi
mescanske drame kasneje obracati k posamezniku in njegovemu odnosu do drugih in do
druzbe (Prav tam: 53). Avtorji teh dram so bili Mira Miheli¢, Matej Bor in Ivan Potr¢. Kot v
Spaniji se je tudi na Slovenskem razvila me§¢anska komedija, a je bila sporo¢ilno povsem
drugacna. Bila je satiri¢na in je poudarjala moralno pokvarjenost mes¢anov (Koruza 1967:
53). Dokumentarna drama je Zelela — podrobneje kot je to pocela zgodovinska drama —
dokumentirati zZivljenje med vojno in zivljenja posameznikov, ki so se med vojno Se posebe;j
izkazali (Prav tam: 55), avtor takih dram je bil Alojzij Remec. V povojni slovenski dramatiki
je bilo tudi nekaj prispevkov graditeljske agitke, ki je spodbujala mladino k sodelovanju v
mladinskih delovnih brigadah, taka je igra Frana Zizka Vsemu navkljub in Mladost pod
soncem Dusana Zeljeznova in Herberta Griina (Prav tam: 56-57). Vse nastete socialno
realisticne drame so bile napisane v realisticnem slogu in SO upoStevale dramsko enotnost
kraja, Casa in dogajanja (Prav tam: 59). Tematizirale so druzbene spore ali povojno graditev in
narodnoosvobodilni boj. Cloveski znacaji so bili pogojeni s pripadnostjo druzbenemu ali

politiénemu razredu (Prav tam.)

Slovenska povojna oblast je za razliko od $panske ustvarjalce iskala tudi med amaterji.
Ministrstvo za prosveto je spodbujalo k ustvarjanju ljudskih iger na natecaju, ki ga je leta
1946 objavila revija Obzornik (Prav tam: 48). V vsesploSnem podpiranju amaterske kulturne
dejavnosti so podpirali tudi neznane avtorje, vecinoma aktiviste (Prav tam: 49). Med
uspesnejSimi amaterji so bili Joze Tomazi¢, Rado Pergarc, Marija Mijot, Jozko LukeZ, Marija

Fele, Fran Zizek (Prav tam). Amatersko gledalisko dejavnost so spodbujali skozi celoten
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rezim, pomembne;jsi je gledaliski zakon iz leta 1957, ki je dolocCal smernice za amaterska

gledalis¢a (Troha 2007: 123).

Po letu 1952 so zacele socialno realistiéne drame izginjati (Prav tam), medtem ko se je

Spansko gledalis¢e evazije ohranilo vse do konca rezima.

Drzavna gledaliS¢a pod budnim o¢esom oblasti

Drzavna gledalis¢a so gledalis¢a, ustanovljena in financirana s strani drzave. To pomeni, da
drzava s svojo kulturno politiko neposredno vpliva na njihovo delovanje in ima glavno besedo
pri dolo¢anju gledaliskega repertoarja. Medtem ko sta v Spaniji v ¢asu frankizma obstajali le
dve drzavni gledalis¢i, saj so jih zasencila komercialna gledalisca, je bila v Sloveniji ve€ina
gledalis¢ (predvsem takoj po vojni) drzavnih. Poglavje prinasa pregled pomembnejsih
drzavnih gledalis¢ in njihovih uprizoritev v obeh drzavah. V poglavje sem vkljucila Se
Studentske in amaterske odre, ki SO prav tako delovali pod okriljem drzave. Na podlagi
pregleda repertoarjev drzavnih gledalis¢ bom lahko ugotovila, koliko sta drzavi v resnici

posegali v njihovo delovanje.
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Spanski drzavni gledali§¢i

V Spaniji sta med vojno delujode falangistino narodno gledalis¢e Teatro Nacional de la
Falange leta 1940 zamenjali dve narodni gledalis¢i — Teatro Espaiiol in Teatro Nacional Maria
Guerrero. Zaradi vsesplosne teznje drzave po centralizaciji sta bili obe narodni gledalis¢i v

prestolnici.

Teatro Nacional Espaiiol je poveéini uprizarjalo klasi¢na dramska dela. Ce si ogledamo
repertoar®, hitro ugotovimo, da nikakor ni sistemati¢no posegalo po dramatiki vseh preteklih
obdobij, ampak se je osredotocalo na s strani oblasti poveli¢evani $panski zlati vek: pogosto
uprizorjeni so bili Lope de Vega, Calderon de la Barca, Cervantes, Luis Vélez de Guevara,
Guillén de Castro, Tirso de Molina, enkrat se pojavita Se neoklasicisticni pisec komedij
Leandro Fernandez de Moratin in romanti¢ni dramatik Duque de Rivas. Med tujimi dramami
so se uprizarjale preverjene klasike: Shakespeare, Moliére, Goldoni, Schiller in Pirandello —
tega so smatrali za najvec¢jega naslednika Calderona de la Barce (Mahanta Kébé 1994: 114).
Poleg klasikov so bili na repertoar prisiljeni uvrscati gledaliske zvezdniske avtorje komedij, s
katerimi so napolnili vse preveckrat prazno blagajno (Garcia Ruiz 1999: 141). To so bili brata
Quintero, Calvo Sotelo, Ruiz Iriarte, Lopez Rubio, Mihura, Marquina. Ceprav naj bi se
gledalis¢e drzalo preverjene tradicije, se je ravno na odru Teatra Espafiol leta 1949 zgodil
prelomen dogodek na Spanski gledaliski sceni — 14. oktobra so uprizorili prvo dramo izjemno
uspesnega dramatika Antonia Buera Valleja. Drama Historia de una escalera naj bi
predstavljala konec $aljivih, izKljuéno razvedrilu namenjenih iger in prva spregovorila o
socialnih resnicah. Buero Vallejo je spadal v generacijo, ki jo predvsem zaradi izbire tem,
povezanih z resni¢nim Zivljenjem preprostih ljudi v tedanji Spaniji, uvri¢ajo med avtorje
realistiéne drame. O Bueru in njegovi uspesni dramatiki ,posibilisma‘®, ki je uspela prepri¢ati
tako zagovornike kot nasprotnike rezima. V skladu z liberalnejso kulturno politiko so v drugi

polovici petdesetih in v Sestdesetih tudi na odru Teatra Espafiol uprizorili sodobno evropsko

2 Gledaliski repertoar Teatra Espafiol je dostopen na spletni stani Wikipedije: Anexo:Obras representadas en el
Teatro Espafiol. Dostopno na:

http://es.wikipedia.org/wiki/Anexo:Obras_representadas en el Teatro Espa%C3%Blol.

% Gledalis¢e moznosti (,posibilidad® = moznost) je zagovarjalo takino dramatiko, ki je z uspe$no rabo
metaforike uspelo prikriti tedaj nezazeleno socialno kritiko. Ve¢ o tem v poglavju ,Posibilismo‘ in

,imposibilismo*.
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dramatiko: Arthurja Millerja, Jeana Anouilha, Williama Faulknerja, Jeana Giradouxa, Petra

Weissa in Maxa Frischa. Sele po koncu diktature so leta 1984 lahko uprizorili tudi Lorco.

Drugo narodno gledalis¢e, Teatro Nacional Maria Guerrero, je bilo gledalis¢e, rezervirano
za sodobnejsa gledaliSka dela. Vseskozi so uprizarjali sodobne avtorje, ki so bili stalen del
repertoarja tudi v komercialnih gledalis¢ih?®® — Calvo Sotelo, Lopez Rubio, Ruiz Iriarte,
Mihura, Jardiel Poncela, Alfonso Paso, Edgar Neville. Gledalis¢e je v petdesetih in v
Sestdesetih uprizorilo dva rezimu sicer sovrazna avtorja, Unamuna in Valle-Inclana, od
novejSe dramatike pa kar nekaj avtorjev realistiCne, do oblasti kriti¢ne generacije: Buera
Valleja, Sastra, Antonia Galo, Lopeza Arando. Ko je v Sestdesetih direktor postal svetovljan
Claudio de la Torre, so uprizorili Turgenjeva, Cehova, Gorkega in novej$e tuje avtorje —
Brechta, Giraudouxa, Anouilha, lonesca (Garcia Ruiz 1999: 139). De la Torrejevo
uprizarjanje socialisti¢nih in sodobnih zahodnih avtorjev je bilo dokaj tvegano in del publike
je novosti sprejel, del pa je nenavadno sodobno dramatiko oznacil za neumnost (Prav tam:

140).

Leta 1975 je bilo gledalis¢e Teatro Espafnol v pozaru uni¢eno, kar naj bi bila najboljsa
metafora za usodo $panskih frankisti¢nih gledalis¢ (Oliva 2004: 230). Kmalu po koncu rezima
je bil 1978 ustanovljen Centro Dramatico Nacional, ki je zacel skrbeti za povojno gledalisko
Zivljenje. Vanj je bilo vkljuceno tudi gledalis¢e Teatro Espafiol Maria Guerrero, pa $e narodna
gledalis¢a v Kataloniji, Valenciji in Galiciji (Prav tam). Po Francovi smrti se je zdelo, da so se
priloZnosti za nove moznosti gledali§¢a ponujale kar same. Pa vendarle je gledalisko Zivljenje
potrebovalo kar nekaj casa, da je ponovno zazivelo. H gledaliski krizi je pripomogla
vsesplosna ekonomska kriza, nezanimanje javnosti za gledalis¢e in dezorientirani
gledalis¢éniki (Floeck 1991: 5). Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica?’,
ustanovljen 1978 s strani Ministrstva za kulturo (,Ministerio de Cultura®), je omogo¢il, da se
je gledaliska dejavnost decentralizirala in gledalis¢a so za¢enjala dobivati subvencije od vlade
in od posameznih $panskih avtonomnih skupnosti (Prav tam: 6). Veliko profesionalnih

gledalis¢ se je oblikovalo iz neodvisnih gledalis¢, ,teatros independientes (Prav tam).

% Gledaliski repertoar gledalis¢a Teatro Maria Guerrero je dostopen na spletni strani Wikipedije: Teatro Maria
Guerrero. Dostopno na:
http://es.wikipedia.org/wiki/Teatro Mar%C3%ADa_Guerrero#Algunos_estrenos de_cl.C3.Alsicos_espa.C3.B1

oles del siglo XX.

2" Narodni intitut za scenske umetnosti in glasbo
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Slovenska drzavna gledalis¢a

Po letu 1945 so na Slovenskem delovala tri narodna gledalis¢a — Slovensko narodno
gledalis¢e Drama v Ljubljani in Mariboru ter Slovensko stalno gledalis¢e Trst. Ljubljanska
Drama je edina delovala tudi med vojno. Mariborska Drama je dozivela Stiriletno prekinitev
med nemsko okupacijo (1941-1945), trzaSka gledaliSka dejavnost pa je bila po pozigu
Narodnega doma 1920 otezkocena. V zacetku petdesetih so vrata odprla Stevilna poklicna
drzavna gledalis¢a: Mestno gledalisce ljubljansko 1951, Slovensko ljudsko gledalis¢e v Celju
(nekaj Casa imenovano tudi Mestno gledalis¢e) 1951, Mestno gledalisce Ptuj 1950,
Presernovo gledalis¢e v Kranju 1950, Gledalisc¢e za Slovensko Primorje v Postojni 1951, ki ga
je 1954 nadomestilo Gledalis¢e Slovenskega Primorja v Kopru. Gledaliska dejavnost je bila
torej precej zivahna — vse do prvega zakona o poklicnih gledalis¢ih. Vlada ga je sprejela 28.
junija 1957 (Gabri¢ 2010: 64). Po zakonu je moralo imeti vsako poklicno gledalisce
upravitelja, dovolj obsezen ansambel in zadostno Stevilo predstav. Ker veliko poklicnih
gledalis¢ tem kriterijem ni moglo zadostiti, so zaceli takSna gledalis¢a zapirati ali jih
spreminjati v amaterska gledalis¢a (Prav tam). Leta 1957 je bilo ukinjeno gledalis¢e v Kopru,

1958 ptujsko in kranjsko gledalisce.

Pregled gledaliskega repertoarja®® pokaze, da se je skozi vsa leta uprizarjala klasika, med
slovenskimi Anton Tomaz Linhart, Fran Saleski Finzgar in Ivan Cankar, med tujimi
Shakespeare, Gogolj, Cehov, Moliérove komedije o pokvarjeni mes$¢anski srenji in Goldoni.
Zelo priljubljeni avtorji so bili Eugene O'Neil, George Bernard Shaw in Arthur Miller.
Spanski avtorji so bili dobro zastopani, predvsem Lope de Vega, Calderon de la Barca,
Cervantes in Tirso de Molina. Od novejsih pa v petdesetih Federico Garcia Lorca, Alejandro

Casona, Jacinto Benavente in enkrat avtor v izgnanstvu, Fernando Arrabal.

Se posebej v prvih povojnih letih so se na slovenskih odrih redno pojavljali predstavniki
socialistiénega realizma — Maksim Gorki, Konstantin Mihajlovic¢ Simonov, najveckrat
uprizorjen je bil Aleksander Nikolajevi¢ Ostrovski, pogosto tudi Valentin Petrovi¢ Katajev.
Posebno priljubljena je bila kriticna mes$¢anska drama Miroslava Krleze (Gospoda

Glembajevi, V agoniji in Leda) ter Ibsnovi Stebri druzbe. Avtorja sta navdihovala kasnejSe

% Repertoar v Repertoar slovenskih gledalis¢ 1867—1967. Popis premier in obnovitev.
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slovenske pisce me$¢anskih dram, ki so sluzile moralni kritiki me$¢anov in prikazovanju
razkola med mescanskim in delavskim razredom (Koruza 1967: 52-53). Isto¢asno SO se na
slovenskih odrih uprizarjala dela slovenskih socialnih realistov — Mire Miheli¢, Mateja Bora,
Ferda Kozaka, Ivana Potr¢a, Bratka Krefta, Antona Ingolica, Etbina Kristana. Na sporedu
skoraj vseh gledalis¢ se je znaSla Borova partizanska drama Raztrganci, Ki je bila na strani
revolucije, z ocitno ,,vzpodbudno tendenco* (Koruza 1967: 39). Posebno priljubljen je bil
Borislav Nusi¢, avtor lahkotnih komedij iz vsakdanjega zivljenja, temeljna tema njegovih
komedij pa je bila ,,[o]blast kot cilj in prilagoditev druzbeni konvenciji kot sredstvo za dosego
tega cilja“ (Kalan 1968: 711).

V drugi polovici petdesetih so zaceli v vseh pomembnejsih slovenskih drzavnih gledalis¢ih
uprizarjati sodobne avtorje — Brechta, Camusa, Sartra, Cocteauja, Osborna, lonesca, Becketta,
Faulknerja, Williamsa, Albeeja, Weissa. Ljubljanska Drama je veliko evropskih novosti
prevzela od ljubljanskih eksperimentalnih skupin, ,,vendar vefinoma prepozno, ko je ta
klasika Ze zacCela upadati ali pa ni imela ve¢ pravega odmeva“ (Kos 1969: 589-590). Konec
petdesetih je bila ,,[p]rogramska vsebina [...] omejena le s tem, da ni smela biti v direktnem
nasprotju s cilji socialisti¢ne druzbe, kar pa je zelo ohlapno tolmacenje (Gabri¢ 1993: 238).
Za posebej plodna Stejejo Sestdeseta leta, ko je vodenje SNG Drame med leti 1961-1969
prevzel Bojan Stih. Ta je gledalis¢u leta 1967 dodal $e Malo dramo, v Kateri je predstavil
Stevilne inovacije — Harolda Pinterja, Fernanda Arrabala (Poniz 2010: 254). Takrat so bile v
najve¢jem slovenskem drzavnem gledalis¢u uprizorjene tudi nekatere kriticne drame, recimo

Antigona (1960) Dominika Smoleta in Afera (1960) Primoza Kozaka (Troha 2007: 126).

Skozi celotno obdobje je na slovenski gledaliSki sceni prisotno pritozevanje gledalis¢nikov
zaradi gledaliske situacije. Bili so nezadovoljni predvsem s samoupravljanjem v gledalis¢ih,
ki je zaviralo kreativnost, ,,[s]Jamoupravljati umetniSko kreacijo je paradoks, samoupravljati

kolektivno umetnisko kreacijo je nesmisel* (Predan 1969: 596).

Ce primerjamo repertoarje slovenskih in $panskih gledalii¢, ugotovimo, da so se oboji drzali
svetovne klasike (Shakespeare, Cervantes, Moliére, Goldoni, Shaw), s ¢imer so zadostili
Lkulturnim teznjam* (Kozak 2012: 56), poleg tega je bila takSna klasika gotovo varna izbira.
Oboji so uprizarjali ,.kulturo za ljudi (Prav tam) — slovenska Nusi¢eve komedije in ameriSke
zabavne drame, Spanska pa mescanske komedije. Za razliko od Spanskega gledalisca je

slovensko v zacetnih letih uprizarjalo dramatiko, ki je bila v skladu z novo ideologijo. V obeh
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gledaliscih sta se v drugi polovici petdesetih, Se bolj pa v Sestdesetih zaradi liberalizacije
kulture zaceli uprizarjati sodobna evropska in ameriska dramatika. V obeh drzavah sta v
glavnem gledalis¢u, ki je uprizarjalo tudi sodobno dramatiko, bila dva napredna reziserja
(Claudio de la Torre in Bojan Stih), ki sta pomembno pripomogla k razvoju gledali§¢a in se

drznila uprizarjati drznejSe predstave.

Studentska gledali$¢a

Studentska gledaliséa so prav tako delovala pod okriljem drzave. Od mlade zagnane
generacije Studentov bi bilo pri¢akovati naprednejsi in upornejsi duh, ki bi lahko pripomogel

v uvajanju gledaliskih novosti. Poglejmo, kako je bilo v resnici.

Najbolj znani predvojni $panski univerzitetni gledalis¢i, ki ju je podpirala republikanska
vlada, Teatro del Pueblo (reziser Alejandro Casona) in La Barraca (reZiser in igralec Garcia
Lorca), nista ustvarjali za elito, ampak za preproste ljudi, potrebne uka in zabave
(Kulenkampff 1979: 77).

V cCasu diktature je obstajalo veliko manjs$ih univerzitetnih gledalis¢, ki se v literaturi
zdruzujejo pod pojmom ,Teatro Espaiol Universitario‘% (TEU). Gledalis¢e je bilo
popolnoma odvisno od Studentskega sindikata SEU (Sindicato Espafiol Universitario), torej
(predvsem na zacetku) pod vplivom falangisticne stranke (Garcia Ruiz, Torres Nebrera 2006:
101). Univerzitetna gledali¢a so na odrih narodnih gledali$¢ uprizarjala predvsem klasi¢na
dela — Lope de Vega, Tagore, Priestley, O'Neill (Prav tam: 101-102). Vecje spremembe so se
zaCele dogajati po letu 1956, ko se je odvijal odmeven protest proti Studentskemu sindikatu
SEU (Santolaria 1997: 202). Ko je vlada uvidela, da ji nadzor nad Studentskimi gledalisci
uhaja iz rok, je zaostrila pogoje njihovega delovanja (Prav tam). Univerzitetna gledalisc¢a so
pomembna, ker so v Sestdesetih zacela iskati novih poti in se odprla gledaliSkemu
eksperimentiranju, s ¢imer so mocno pripomogla k razvoju kasnej$ih neodvisnih gledalis¢,

,teatros independientes‘(Prav tam: 201).

Slovenija je bila sicer edina drzava v Jugoslaviji brez Studentskih gledaliS¢ (Inkret 2008: 118),
pa vendar je tudi tukaj nekaj ¢asa delovalo Studentsko aktivno gledalisée (SAG) (1965-1966),

9 Spansko univerzitetno gledalisce
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ki se je zelelo spogledovati z avantgardo (Prav tam: 119). Uprizorili so sodobna avtorja Seana

O'Caseyja in Schisgala, od domacih pa Smoletovo in Bozicevo dramo (Prav tam: 118).

Studentska gledali§¢a obeh drZav so torej svojo inovativno mo¢ pokazala $ele v Sestdesetih.

Amaterska gledalis¢a

Socialisticna slovenska oblast je skozi celoten rezim namenjala posebno pozornost
amaterskim odrom. Amaterska gledaliska dejavnost je bila moc¢no razvita ze pred vojno, ko so
se kulturna drustva idejno med seboj Se razlikovala (Gabri¢ 2010: 65). Po vojni pa so se
amaterska gledalis¢a zdruzila pod ideolosko enotno Ljudsko prosveto Slovenije (Prav tam).
Do petdesetih je politika amaterskim gledaliS¢em Se posiljala sezname priporocenih del,
kasneje pa so tudi na amaterskih odrih zaceli uprizarjati dela sodobne zahodnoevropske
dramatike (Prav tam: 66). Ljudje so v amaterskih gledalis¢ih radi sodelovali in jih radi
obiskovali (Prav tam). Amaterskih odrov je bilo 1955 okoli 80 (Prav tam: 68). Gledalis¢a so
bila do sredine petdesetih zelo priljubljena, nato pa so tako amaterska kot poklicna gledalis¢a
zacela izgubljati obCinstvo zaradi prihoda televizije (Prav tam: 71-79).

Naj omenim na tem mestu e to, da so tudi v Spaniji obstajale amaterske skupine, ki pa so
delovale neodvisno od politike (Santolaria 1997: 204). Vanje so se ljudje vkljucevali zaradi
zabave in ne zaradi propagiranja oblasti ali potrebe po uporu ali kritiki (Prav tam). Vseeno naj

bi igrala veliko vlogo pri kasnejSem oblikovanju neodvisnih gledalis¢.

Komercialna gledalis¢a

Komercialna gledalis¢a so od drzave neodvisne institucije, ki morajo s privlatnim
repertoarjem same poskrbeti za privabljanje kar najvecjega Stevila obiskovalcev. Medtem ko
so bila Spanska komercialna gledalis¢a prevladujo¢a oblika povojnih gledalis¢, na

Slovenskem komercialne gledaliske dejavnosti prakti¢no ni bilo.

Spanska povojna gledaligka scena je imela ogromno komercialnih gledalid¢, katerih obstoj je
bil odvisen od obiska, zato so se kar v najvecji meri prilagajala okusu publike. Gledaliska dela

so najveckrat izbirala glede na potencialni uspeh, ki ga je to delo prinasalo (Kulenkampff
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1979: 4). Nove oblike gledalis¢a jih niso zanimale, konkurence na ta nacin niso poskusali
premagati, pomembneje jim je bilo ohraniti ze delujoci koncept (Prav tam). Dostikrat so
komercialni odri uprizarjali predstave, ki so v nekomercialnih gledalis¢ih ze dozivele uspeh
(Prav tam). Leta 1962 je bilo v Spaniji 64 komercialnih gledalis¢, od tega 26 v veéjih mestih,
Stiri taka gledaliS¢a so imela trajno gledalisko sezono, ostala so gledaliSke predstave

menjavala s kinopredstavami (Prav tam: 5).

V obdobju tranzicije so komercialna gledalis¢a dozivela precejSen neuspeh. Gledalis¢niki, ki
so ustvarjali komercialno gledalisce, so se zaradi pomanjkanja zanimanja za dotlej uspesne
mescanske igre po koncani diktaturi bili prisiljeni zate¢i k ustvarjanju predstav, v katerih so
prevladovali eroti¢ni prizori (Oliva 2004: 226). Take predstave so uprizarjali v dvoranah in

kavarniskih gledalis¢ih (Prav tam).
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Svobodnejsa eksperimentalna gledalis¢a

V Spaniji in v Sloveniji se je v okolju, kjer drzavna gledalii¢a niso ponujala raznolikega
repertoarja in ansambel ni dobival dobrih priloznosti za razvoj gledaliske dejavnosti, rodilo
veliko eksperimentalnih gledaliskih skupin®®, ki so predstavljale moznosti za neodvisnejsi
razvoj gledalis¢. Ponudila so svezino, ki so jo gledalis¢a v povojnem ¢asu $e kako potrebovala

in poskrbela, da so gledalisko sceno konéno zajeli evropski gledaliski tokovi.

V Sloveniji so v vseh naStetih eksperimentalnih gledalis¢ih sodelovali tudi poklicni
gledalis¢niki, zato imamo ta gledalis¢a lahko za profesionalna. V eksperimentalna gledalis¢a
je zaneslo predvsem tiste profesionalne igralce, ki v institucionalnih gledalis¢ih zaradi toge
kulturne politike niso nasli dovolj$nih kreativnih stimulusov: ,,Zakaj v socialisti¢ni drzavi se
je gledalisce Cisto pocasi, a skrajno zares, zacelo spreminjati v uradniSko dejavnost z nevarno
uradni$ko mentaliteto v glavah in navadah njihovih voditeljev — in z uradniskimi boleznimi
pri igralcih® (Javorsek 1967: 11). Spanski gledali§¢niki so se na eksperimentalne poti podajali
iz istih razlogov, eksperimentalna gledalis¢a pa so bila vecinoma polprofesionalna
(Kulenkampff 1979: 70).

Glavni problem eksperimentalnih gledalis¢ je bil, da so bile to dostikrat nekoherentne
skupine, ki so morale delati v slabih materialnih pogojih in z negotovimi perspektivami glede

uspeha uprizoritev.

Spanski eksperimentalni odri so bili, kot vsa ostala gledali§¢a, cenzurirani. Tam so se pogosto
zna$la tudi dela, ki so bila za ve¢je odre prepovedana, na eksperimentalnih odrih pa so bila
zaradi manjSega Stevila publike lahko uprizorjena. Slovenske eksperimentalne skupine so
imele vec¢inoma proste roke pri izbiri repertoarja, kar pa ni pomenilo, da so jih oblasti pustile
pri miru — ze iz kratke Zivljenjske dobe teh gledalis¢ vidimo, da so bila trn v peti uradni
kulturni politiki. Slovenska eksperimentalna gledalis¢a so dobivala finan¢no podporo od
Slovenskega sklada za pospeSevanje kulturnih dejavnosti (Troha 2007: 126), tudi $panska

eksperimentalna gledalisc¢a so bila sofinancirana s strani drzave. Nekateri so bili mnenja, da je

%0 Eksperimentalno gledalidce je ,.gledalidce, ki preizkua neznana, $e nepreverjena gledaliska izrazila, igralske
metode, raziskuje oblike, pogoje in ucinke gledaliske komunikacije* (Gledaliski terminoloski slovar. ZRC
SAZU).
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drzava Spanske eksperimentalne odre podpirala le zato, da bi na manjSih odrih v casu
odprtejSe kulturne politike — ,aperture‘ tam uprizorila tiste drame, ki jih ni zelela videti na
velikih odrih (Mufioz Céliz 2005: 59).

Spanska eksperimentalna gledali$¢a

,Teatros de Camara y Ensayo¢

Teatros de camara' y ensayo® je skupno ime za eksperimentalna gledaliica, ki najpogosteje
uprizarjajo na nestalnih in manjsih odrih (DRAE®). Bila so delezna drzavnih subvencij, kar
pa je pomenilo tudi, da je cenzura odlocala, katera dela bodo lahko uprizorili. Od leta 1955 so
imela zagotovljeno finanéno podporo, s ¢imer je hotela oblast dokazovati svojo odprtost za
drugacno gledalis¢e. A vseeno jih je ravno drzava istocasno omejevala. Vstopnice in vabila na
predstave so lahko ponujala samo na sedezu gledalisca, za vsako predstavo so morala dobiti
dovoljenje cenzure, prav tako za vsako reprizo. Zato so imele predstave najveckrat le eno
ponovitev (Mufioz Caliz 2005: 59). Ta gledalis¢a so bila najrazlicnejSa — od gledalis¢, ki so
jih vodile razne politi¢ne ali sindikalne skupine do gledalis¢, ki so zelela biti bolj neodvisna,
recimo Dido, pequefio teatro (Santolaria 1997: 198). Ker so bila odvisna od drzave, niso
ponujala kulturnega upora ali kritike. Kar je ustvarjalce teh gledalis¢ motiviralo, je bila Zelja,
narediti nekaj novega in drugacnega od tega, kar se je predstavljalo na velikih odrih (Oliva
2004: 175). Monleon pravi, da se je tako gledalisCe, ki je hotelo iti v smeri evropskih
gledaliS¢, borilo proti faSizmu, vcasih s historiénim materializmom in eksistencialistiénim
gledaliscem (Kullenkampf 1979: 69). Najvecji pomen ,teatros de camara y ensayo‘ je v tem,
da so dajala zgled prihajajo¢im eksperimentalnim gledalis¢em v Sestdesetih, ki so se

posluZevala ostrejSe kritike.

%1 sln. komorno gledalid¢e je ,,manjie gledalisde, ki z omejeno rabo gledaliskih izrazil uprizarja dramska

besedila, zlasti s psiholosko tematiko* (Gledaliski terminoloski slovar ZRC SAZU).
% ensayo = vaja

% Diccionario de la Real Academia Espafiola. Dostopno na: http:/www.rae.es/rae.html.
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Najvecje ,teatro de camara y ensayo‘ je bilo narodno gledalisce te vrste — Teatro Nacional de
Camara y Ensayo (1954-1971)*. Le dve leti po tem, ko je gledalise Dido prvo predstavilo
dramo absurda, je to storilo tudi to gledalis¢e. Leta 1956 je uprizorilo lonescovo dramo
Amadeo (Amadej ali kako se ga resiti) in dobrih deset let kasneje Beckettovega Esperando a
Godot (Cakajo¢ Godota). Poleg tega pa §e ogromno pomembnih sodobnih evropskih in
ameriskih avtorjev — Anouilha, Cocteauja, Ayméja, Williamsa, O'Caseyja, Greena, Pinterja,
Adamova, Brechta, Neveuxa, Wilderja, Mrozka, Weissa, Albeeja, Frischa, pa tudi starejse, ki
se jih v drugih narodnih gledalis¢ih ni uprizarjalo, recimo Gogolja. Od domacih avtorjev so
uprizorili Unamunovo dramo Soledad, tudi dramatika Spanskega kriti¢nega realizma Carlosa
Muiiza, El grillo in Las viejas dificiles in kasneje predstave skupin kriti¢nega neodvisnega

gledalisca, ,teatro independiente‘ — Los Céataros in Tabano.

Omeniti moram $e manjse eksperimentalno gledalisée Dido, pequeiio teatro (1953-1971)%.
V tem gledalis¢u se je Spanska gledaliSka scena namre¢ prvi¢ seznanila z gledalis¢em
absurda. Leta 1954 so uprizorili lonescovo La leccion (Lekcija), nato pa Se vrsto dram, ki
spadajo v dramatiko absurda — lonescove Las sillas (Stoli), Camusov El error (Nesporazum),
Beckettovi drami Esperando a Godot (Cakajo¢ Godota) in Final de la partida (Konec igre).
Uprizarjali so tudi sodobno amerisko in anglesko dramatiko: T. S. Eliota, Reunion de la
familia (Druzinsko srecanje), William Faulknerja, Requiem para una monja (Requiem za
vlacugo), Tennesseeja Williamsa, La rosa tatuada (7etovirana roza), Johna Osborna,

Mirando hacia atrds con ira (Ozri se v gnevu).

, Teatros Independientes*

V Sestdesetih je Spansko eksperimentalno gledalisko sceno najbolj zaznamovalo gibanje
,teatro independiente‘. Ce je bil v Sloveniji najveéji pobudnik sprememb v gledaliséu Oder
57, so bile v Spaniji to neprofesionalne ali polprofesionalne gledaliske skupine — ,teatros de
camara y ensayo‘ (eksperimentalna gledalis¢a), ,teatros universitatios® (univerzitetna
gledalisca), ,teatros de aficionados® (amaterska gledalis¢a). Brez teh rojstvo neodvisnega

gledalisca, ,teatro independiente‘, ne bi bilo mogoc¢e (Santolaria 1997: 194). lzraz ,teatro

% Celoten repertoar gledalii¢a Teatro Nacional de Camara y Ensayo v Kulenkampff 1979 med stranema 175 in
176.
% Celoten repertoar gledalis¢a Dido v Kulenkampff 1979 med stranema 200 in 201.
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independiente* v Spanskem gledalis¢u oznacuje gibanje na gledaliski sceni, ki se je zgledovalo
po eksperimentalnih severnoameriskih skupinah tistega ¢asa in katerega glavno poslanstvo je
bilo nasprotovanje diktaturi (Oliva 2004: 33). V gibanje so bile vkljucene Stevilne igralske
skupine — ,compaiias‘. Za razliko od institucionalnih gledalis¢, ki so bila skoncentrirana v
veéjih Spanskih mestih, so bile igralske skupine neodvisnega gledalis¢a razprSene po celotni
drzavi — Teatro Experimental Independiente, Tabano, Bululu, Teatro Libre, Ditirambo,
Goliardos (Madrid), Adria Gual, Els Joglars, Los Cataros, Group d'Estudis Teatrals d'Horta,
L'Escorpi, Comediants, Claca (Barcelona), Tabanque, Esperpento (Sevilla), Teatro Estudio
Lebrijano (Lebrija), Libélula (Segovia), Teatro de Camara (Zaragoza), Teatro Universitario
(Murcia), Akelarre (Bilbao), Teatro Circo, Esperpento, Mascara (Galicia), Denok (Vitoria),
Caterva, Gesto, Margen (Asturias), Adefesio (Logrono), Pequefio Teatro (Valencia), Quimera,
Carrusel (Cadiz), Alua 6 (Granada), Teloncillo (Valladolid), Cazuela (Alcoy), Coturno (Elda),
Caratula (Elche), El Lebrel Blanco (Pamplona), Candil (Talavera de la Reina), Pigmalion
(Toledo), Alarife (Burgos) (Prav tam: 222-223). Igralske skupine neodvisnega gledalisc¢a so
se razlikovale glede nekaterih ideoloskih in estetskih nazorov in med njimi je bilo pogosto
premalo komunikacije. Vseeno pa so imele veliko skupnih tock: bile so proti frankisti¢ni
ideologiji, proti komercialnim gledalis¢em, iskale so novo, nemes¢ansko publiko, v gledalisce
so prinesle druzbenokriticno dramatiko, iskale nove nacine gledaliskega izrazanja in estetike,
pri ¢emer so se spogledovale z mednarodnimi tokovi (Floeck 1995: 4). Prizadevale so si, da bi
njihovo gledalis¢e postalo poklicno, imelo lastne prostore in stalen repertoar (Prav tam). A
vendar je imelo celotno gibanje ,Teatro Independiente’ neprestane tezave s cenzuro,

policijska preganjanja so mu onemogocala uspeSen prodor do publike (Prav tam: 5).

Igralske skupine neodvisnega gledalis¢a so se odlicno vkljucile v gledalisko dogajanje — v
Sestdesetih so prispevale 40 % gledaliskih predstav, med letoma 1968 in 1969 pa se je delez
prispevka zviSal na 55 % (Santolaria 1997: 194). Skupine so se morale spopadati s slabimi
materialnimi pogoji in pomanjkanjem lokacij za vaje in predstave (Prav tam: 195). S strani
drzave so sicer dobile skromno denarno podporo, a SO morale v predstavo vloziti precej
svojega denarja in pogosto koncale s pic¢lim izkupic¢kom od predstav (Prav tam). Poleg tega da
so skupine gledalcem ponudile drugacne gledaliske predstave, saj so eksperimentirale z
estetikami in temami, so spodbudile tudi gledaliske festivale, na katerih so se izmenjevale
ideje, kar se je nadaljevalo tudi v obdobju Spanske tranzicije (Oliva 2004: 224). Najbolj znani
festivali so bili Festival de Sitges, Festival de Valladolid, Festival 0 (Prav tam: 224-225). V

Barceloni jih je podpirala revija Yorick, v Madridu pa Pipirijaina (Prav tam: 222).
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Neodvisne gledalisSke skupine so se ukvarjale z najrazli¢nejS§imi sodobnimi gledaliSkimi
smermi in uprizarjale Stevilne sodobne evropske in domace avtorje. Ogledali si bomo
repertoar najvecjega neodvisnega gledalisa s sedezem v Madridu. Teatro Experimental
Independiente (1963-1976) je gojilo klasi¢éno metodo Stanistavskega, seznanili pa so se tudi
z novejSimi poljskimi reziserji in Solami s konca petdesetih in Sestdesetih — Grotowskovo
poljsko Solo in Wroctawsko Solo pantomime (Goémez Garcia 1997: 811). Uprizarjali so
Stevilne pomembne sodobne dramatike® — Edwarda Albeeja, Arthurja Kopita, Harolda
Pinterja, Bertolta Brechta, Tennesseeja Williamsa, Seana O'Caseyja, Davida Rabeja in dramo

Spanskega underground dramatika Martineza Ballesterosa: La muy legal esclavitud.

Slovenska eksperimentalna gledalisc¢a

Prvo slovensko povojno eksperimentalno gledalis¢e je bilo Eksperimentalno gledalisce
Balbine Battelino Baranovi¢ (1955-1967), ki je na slovensko sceno prvo pripeljalo evropske
gledaliSske modernizme. Uprizorili so Beckettovi drami Konec igre in O, lepi dnevi,
Faulknerjev Requiem za vlacugo, Albeejevo Zgodbo o zivalskem vrtu, Thomasov Pod
mlecnim gozdom, Pingetovo Mrtvo pismo. Gledalis¢e je v slovenski prostor pripeljalo tudi
Living Theatre (Poniz 2010: 244). Gledalis¢e Ad Hoc Drage Ahaci¢ (1958-1966) je
uprizarjalo predvsem sodobne francoske drame, Anouilhovo Cecilijo ali Solo za ocete in
Sartrovi drami Zaprta vrata in Umazane roke, Giraudouxov Amfitrion 38. Poleg tega Se
Fryevo dramo Feniks prevec¢ in kriticno Rozancevo Jutro polpreteklega vecera. Oder 57
(1957 — 1964) je uprizoril najpomembnejSo dramo absurda — lonescovo Plesasto pevko in
njegovo Ucno uro, med domacimi pa JavorSskovo Veselje do Zivijenja, Smoletovo Antigono,
Aleksandra praznih rok, Kozakove drame Afera, Igrice in Dialogi, Rozan¢evi Stavbo in Toplo
gredo, StrniSevega Samoroga, Zajéeve Tolmune teme. Najvedji doprinos Odra 57 je
uprizarjanje avtorjev, ki so v obliki eksistencialisticne drame (PrimoZ Kozak), poeticne drame
(Dane Zajc, Dominik Smole) ali drame absurda (Peter Bozi¢) zaleli ustvarjati popolnoma
svezo kriti¢no slovensko dramatiko (Prav tam: 248). Najpomembnejso vlogo pri nadaljnjem

razvoju eksperimentalnih skupin je imel poleg revije Perspektive ravno Oder 57. Gledalisce

% Seznam vseh predstav gledalis¢a Teatro Experimental Independiente v Kulenkampff 1979 med stranema 236
in 237.
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Pupilije Ferkeverk (1969) je na slovenska tla prineslo ritualno gledalis¢e (Svetina 2008: 86),
Skupina OHO (1966-1969) pa hepening. V sedemdesetih sta se pojavili dve novi
eksperimentalni  gledalis¢i, a dogajanje ni bilo tako zivahno kot v Sestdesetih.
Eksperimentalno gledali§¢e Glej (1970-) je prineslo Artaudovo gledali$¢e krutosti in totalno
gledalisce. Uprizorilo je Handkejevega Kasparja, Vitracovega Victorja ali otroci na oblasti,
Weissovo Noc¢ gostov, Miillerjev Stroj Hamlet in novejSe slovenske kriticne avtorje —
Vitomila Zupana (Zapiski o sistemu), Rudija Seligo (Kdor skak, tisti hlap), Milana Jesiha
(Grenki sadezi pravice) (Predan 1996: 141). Gledalis¢e Pekarna (1971-1978) je delovalo
kratek Cas in se ukvarjalo z ritualnim gledalis¢em in Grotowskovim gledalis¢em. Uprizorili so
Zajcevega Potohodca, Svetinovega Gilgamesa, Bozicev Kako srecen dan, Luzanov Triangel,
Ponizevo Igro o smrti (Prav tam: 142). Gledalis¢e Sester Scipiona Nasice (1982-1987) je
bilo sobno gledalis¢e (Poniz 2010: 266). V osemdesetih je s kritiko zacelo Slovensko
mladinsko gledalis¢e (1955-), kjer so 1980 uprizorili prvo cenzurirano dramo, Ajshilove
Perzane (Prav tam: 262), nato pa Seligovo tragi¢no dramo o jugoslovanski revolucionarki

Ani, Kochekov dramatiziran Strah in pogum (Prav tam: 264).

Spanska in slovenska eksperimentalna gledali§¢a niso bila politiéna ali ideoloska in niso
zelela predstavljati tovrstne opozicije vladajoci oblasti. Bila pa so do oblasti kriti¢na. Njihov
primarni cilj je bil izraziti upor proti nereflektiranemu odnosu do sveta, ,,saj je bilo misljenje
tisto edino moZno in dejavno orozje, ki je lahko unicilo totalitarno zaprt in ideoloski sistem, ki
je kve¢jemu podoben zaprtemu ekonom loncu, v katerem se vse skuha v nekaj sekundah v
zvarovno® (Bozi¢ 1988: 48). Bili so proti enoumju in ideoloSkemu monopolu, odpirati so
zeleli prostor miselnemu razvoju in veénemu spoznavanju sveta. ,,Moj osnovni pojem-
vrednota je bil uresnicevanje, tj. pot v ¢asu, odprto dogajanje, nikoli zaklju¢eno, ne empiri¢no
realiziranje nekega cilja, kar je stvar politike in tehnike® (Kermauner 1995: 10). Gnala jih je
zelja po spoznavanju in preizkuSanju novih evropskih gledaliskih smeri, ki so jih nato Zeleli
predstaviti ob¢instvu. Ena izmed najbolj znanih skupin, Los Goliardos, je svoje zelje opisala
takole: ,,presentar [...] el mejor teatro contemporaneo [...] y ensefar, llegar hasta el publico
mas humilde, para decirle como es y como debe verse el teatro de esta época que nos ha
tocado vivir<®’ (Ruiz Ramén 1992: 464).

%7 predstaviti najboljse sodobno gledalise in ugiti, se priblizati najbolj preprosti publiki in jim pokazati, kakino

je in kak§no mora biti gledalisce te dobe, v kateri nam je bilo namenjeno ziveti
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Iz pregleda njihovih repertoarjev je razvidno, da je tako Spanskim kot slovenskim
eksperimentalnim odrom uspelo uprizoriti vso pomembnejso sodobno dramatiko in preizkusiti
sodobne gledaliske smeri, in da so obenem nudili prostor nekaterim domac¢im dramatikom, ki

na drzavnih odrih niso smeli biti uprizorjeni.

Gledalis¢a na robu kulturnega dogajanja

Ameriski literarni zgodovinar George Wellwarth pravi, da sta v Casu totalitarizma mozni le
dve vrsti literature. Ena je tista, ki je na povrsini — ta ima lahko resno vsebino, takrat je
propagandisti¢na, lahko pa je komedija, takrat je mirna in anesteticna (Wellwarth 1972: 23).
Medtem ko je bila resna slovenska propagandisti¢na literatura socialnorealisti¢na, je Spanska
komedija miselno uspavala meS¢anske mnozice. Druga vrsta literature je literatura v
podzemlju, ta je kriti¢na in polna upanja (Prav tam). V Spaniji je obstajalo nekaj dramatikov,
ki so v svojih dramah kritiko frankizma pripeljali tako dale¢, da so bili iz gledaliskega
zivljenja tako reko¢ izkljuceni — njihove drame so bile s strani cenzure najveckrat zavrnjene,
niso dozivljale uprizoritev in so se redko objavljale. To je bil krog dramatikov okoli Alfonsa
Sastra in pa takoimenovano novo $pansko gledalis¢e. V Sloveniji uradne gledaliske cenzure
sicer ni bilo, je pa bilo nekaj avtorjev, ki so bili nezazeleni (Kozak, Rozanc, Torkar, Zajc,
Strnisa, Smole), a njihove drame vseeno niso ostajale v slovenskem podzemlju, ampak so se
uprizarjale na eksperimentalnih, nekatere tudi na drzavnih odrih. Obstajala pa je manjSa
skupina dramatikov, ki so bili zaradi tedaj spornih ideoloskih nazorov — in ne toliko zaradi
kritike druzbe — resni¢no potisnjeni na rob in tam ostali vse do konca rezima, to so bili

krs¢anski realisti.

Sastrovi odri

Kot znamenje odpora proti gledaliScu, ki obraca hrbet Spanskim socialnim druzbenim
problemom, je bil leta 1950 napisan manifest gledalis¢a socialne agitacije, Teatro de
Agitacion Social (TAS) — Manifiesto del T.A.S (Teatro de Agitacion Social). Podpisala sta ga
Alfonso Sastre in José Maria de Quinto. Objavljen je bil 10. oktobra 1950 v ¢asniku La Hora.
V prvi vrsti se je to gledalis¢e zanimalo za uporabo umetnosti kot orodja za druzbene
spremembe in ne za raziskovanje umetnosti. Nasprotovali so eksperimentalnim gledali§¢em,

saj naj bi se tam le ucili gledaliske obrti, bili so proti mes¢anskemu gledalis¢u evazije in si
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zeleli socialne drzave s socialnim gledalisS¢em za vse sloje (Sastre in Quinto 1950). Leta 1960
sta Alfonso Sastre in Jos¢ Maria de Quinto ustanovila Se gledalis¢e Grupo de Teatro
Realista, na katerem so uprizarjali Strindberga, Langstona Hughesa, Seana O'Caseyja, Petra
Weissa, Sartra (Sastre 1987: 18).

Glavni predstavnik angaziranega socialnega gledalis¢a, Alfonso Sastre, je priznal, da jim je v
prvi vrsti §lo za socialne spremembe in ne za umetnost: ,,preferimos vivir en un mundo
justamente organizado y en el que no hubiera obras de arte, a vivir en otro injusto y florecido
de excelentes obras artisticas“*® (Oliva 2004: 179). Problem takega gledaliica ni bil le ta, da je
oblast ve¢ino njihovih pobud zatrla, ampak tudi ta, da niti ni bilo prave publike, ki bi bila
pripravljena sprejeti tako dramatiko. Kot je rekel Carlos Muiiiz sam, so najveckrat pisali za
hipoteti¢no publiko, ,,publico hipotético (Mufioz Caliz 2005: 157). Zaradi naStetega to

generacijo vcéasih imenujejo tudi ,,generacion perdida“*® (Ruiz Ramoén 1992: 487).

Underground gledalis¢e (,Nuevo Teatro Espaiiol‘)

V Spaniji je obstajala Se druga vrsta gledalis¢a, ki med diktaturo ni mogla postati del
uradnega kulturnega dogajanja. George E. Wellwarth je o0 njem Ze pred koncem diktature, leta
1972, objavil monografijo Spanish Underground Drama®®. Alfonso Sastre ga je imenoval
marginalno gledaliS¢e (,teatro marginal‘) (Ruiz Ramoén 1992: 441), v Spanski literarni teoriji

pa se je uveljavil izraz novo Spansko gledalis¢e (,Nuevo Teatro Espainol®).

Ze iz poimenovanj takega gledalis¢a lahko razberemo, da je §lo za dramatike, ki so ustvarjali
v tiSini in skriti pred o¢mi javnosti. Eden izmed razlogov je bil ta, da je bila ve€ina njihovih
dram izrazito Kkriticnih, uperjenih proti diktaturi. Ker taksSna literatura nikakor ni bila
sprejemljiva za rezim, ve¢inoma ni mogla bila ne objavljena ne uprizorjena. Drugi razlog za

njihovo podzemskost je, da so ti avtorji veinoma pisali simbolisti¢cno dramo, ki ni nasla

% raje bi Ziveli v pravi¢no organiziranem svetu, v katerem ne bi bilo umetnosti, kot pa v nepraviénem, v katerem
bi cvetela odli¢na umetnost.

¥ izgubljena generacija

“0 Underground gledalid&e je ,,od 60. let naprej, v ZDA neinstitucionalno gledalise, ki zavrada tradicionalne
estetske vrednote in moralne norme, kritizira druzbeni sistem, podpira manjsinska stali§¢a.” (sln. underground

teater) (Gledaliski terminoloski slovar ZRC SAZU). Wellwarth je kot profesor na newyorski univerzi uporabil

ameriSki termin za oznako $panskega novega gledalisca.
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razumevanja pri tedanjem gledaliSkem ob¢instvu. Prav presenetljivo je, s kak$no vztrajnostjo
so ti dramatiki ustvarjali, Ceprav so se zavedali, da njihova dela ne bodo docakala uprizoritve
ali objave. Nekatera besedila so bila vendarle objavljena ze pred koncem diktature, leta 1967
v reviji Yorick (Oliva 2004: 233). Medtem ko se je generacija realistov trudila, da bi
predstavila druzbeno realnost in socialno bedo, je Teatro Nuevo dajalo prednost novim
oblikam izrazanja (Floeck 1995: 28). Zato so posegali po novih smereh v gledalis¢u — totalno
gledalis¢e, gledalisce absurda, epsko gledalisce, gledalisce krutosti (Prav tam). To so avtorji,
ki so se rodili med vojno ali kmalu po njej. Glavni predstavniki tega gledalis¢a so José Ruibal,

Miguel Romero Esteo, Antonio Martinez Ballesteros, José Maria Bellido, Luis Riaza.

Krs$éanskKi realisti

Kot sem ze omenila, je tudi na Slovenskem obstajala manj$a skupina avtorjev, ki je bila
popolnoma izlo¢ena iz kulturnega zivljenja — ne zaradi kritike socializma, ampak zaradi
krs¢anske ideologije, ki jo je tedanja oblast Zelela izkoreniniti iz slovenske druzbe. To so bili
pripadniki krS¢anskega realizma. Pod oznako kr$¢anski realizem Koruza pojmuje dramatiko,
ki se je idejno povezovala s kr$¢anstvom in drugimi filozofijami. Kot predstavnika omenja
Stanka Cajnkarja in Ivana Mraka, ki sta ve¢inoma lahko objavljala le v nekaterih zalozbah,
recimo Mohorjevi in v nekaterih revijah — Nova pot (Koruza 1967: 60). Mrakove drame so
bile redko uprizarjane, njegova Marija Tudor pa je bila sredi Sestdesetih lahko uprizorjena v
SNG Drama.

Medtem ko so eksperimentalna gledaliS¢a kljub svoji kriticnosti dobivala priloZnosti v
totalitarni drZavi, SO zgoraj naSteta gledalis¢a ostajala na robu dogajanja. Sporna so bila
predvsem zato, ker je bila njihova ideologija nasprotna drzavni ali pa je oblast zmotila preve¢
neposredna kritika. Drug problem predvsem $panskih gledalis¢ tega tipa je bilo pomanjkanje
pravega naslovnika. Kljub temu so zaradi nacrtnega prikazovanja drzave kot liberalne v

Sestdesetih nekatere drame teh avtorjev tedaj vendarle dobile svojo priloZnost.
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Il CENZURA DRAMSKIH DEL IN GLEDALISKIH
UPRIZORITEV

V pregledu Spanske in slovenske kulturne politike sem ze omenila njuno omejevalno naravo.
Cenzura je nadzirala vso umetnost in gledalis¢e pri tem ni bilo nikakr$na izjema. Pogledali si
bomo, kaksne vrste cenzura je bdela nad slovenskim in Spanskim gledalis¢em in kako so se
dramatiki z njo spopadali. Sledil bo pregled prepovedanih in dovoljenih dramskih del; pri tem
bom raziskala, katere so bile konkretne kriti¢ne vsebine, ki so bile za oblast problemati¢ne in

na kakSen nacin so nekateri dramatiki uspeli svojo kritiko prikriti.

Uradna in neuradna cenzura

Cenzuro v Casu represije je tezko preuciti v celoti, saj je bilo v represivnih rezimih veliko
arhivskin dokumentov unic¢enih. V Sloveniji je v zadnjem casu iz$lo nekaj zbornikov, ki
vsebujejo ¢lanke o gledaliski povojni cenzuri (Cenzurirano, Temna stran meseca, Dinamika
sprememb v slovenskem gledaliséu 20. stoletja) in doktorska disertacija Gasperja Trohe:
Artikulacija odnosa do oblasti v slovenski drami 1943-1990. Z gledalisko cenzuro se na
konkretnih primerih dram ukvarja Denis Poniz, dosedaj je izsel prvi del njegove monografije
Cenzura in avtocenzura v slovenski dramatiki in gledaliséu. Spanci imajo po zaslugi Berte
Muioz Caliz in njene doktorske disertacije El teatro critico espaiiol durante el franquismo,
visto por sus censores pregledno zbirko cenzuriranih del, ki vkljucuje tudi ohranjene izjave

cenzorjev.

Raznovrstne so oznake, Ki jih preucevalci literature podtikajo povojni cenzuri; raznovrstne so
tudi interpretacije teh oznak. Na podlagi dejstev si oglejmo, kaksna je bila resni¢na narava
povojne cenzure v obeh drzavah. Spanska cenzura je bila uzakonjena — najprej z zakonom iz
leta 1938 (Ley Surier) in nato z zakonom iz leta 1966 (Ley Fraga), kar ji je podeljevalo uradni
status. Jugoslovanska cenzura nikoli ni bila uzakonjena, Se ve¢, jugoslovanska Ustava je
zagotavljala svobodo govora, cenzura je bila torej neuradna. Tako Spanska kot slovenska
cenzura sta bili implicitni. Redkokateri rezimi se posluzujejo zgolj eksplicitne cenzure, saj ta

model v praksi ni tako uspesen. Eksplicitna cenzura pomeni, da oblast eksplicitno prepove
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doloc¢eno besedilo, ker ga oceni kot za bralce Skodljivo. Znani so primeri, ko je po eksplicitni
prepovedi dolo¢eno delo postalo med bralci Se bolj popularno (Packard 2008: 26). Uspesnejsi
cenzurni nadzori vkljucijo eksplicitni cenzurni diskurz v implicitnega, ,tako da je vsaka
navedba pravil cenzurirana® (Prav tam: 24-25). Ne slovenska ne Spanska cenzura nista imeli
jasno izoblikovanih norm, po katerih bi se pisci lahko ravnali. Takoj, ko bi cenzura
eksplicitno dolocila prepovedano, bi izgubila tisto, zaradi ¢esar v represivnem rezimu sploh
obstaja — puscanje avtorjev v negotovosti, kar v njih vzbuja strah pred sankcijami in povecuje

mo¢ oblasti.

Zavedati se je treba, da vpliva na literarno produkcijo dolo¢enega naroda tudi v ¢asu kulturne
represije nima samo cenzura, ampak Stevilni drugi dejavniki: drzavna zalozniSka politika
(doloceni avtorji so lahko objavljali samo v nekaterih zaloZbah), politi¢na pripadnost in sloves
avtorja (povedala sem ze, da so bili nekateri avtorji v obeh drzavah prepovedani Ze samo
zaradi imena ali ideologije, kateri so pripadali), nac¢rtno promoviranje avtorjev, ki so bili na
pravi strani, pritiski doloCenih Ijudi ali skupin na avtorje, o obstoju katerih zaradi

pomanjkanja dokazov v¢asih tezko govorimo z zagotovostjo (Abellan 1982).

Spanska gledali$ka cenzura

Uradna povojna gledaliska cenzura je bila vzpostavljena 15. julija 1939 z odlokom Orden de
15 de julio de 1939 (Munoz Caliz 2005: 36). Za cenzuro knjizno objavljenih dramskih del je
skrbela Delegacion Nacional de Propaganda de la Vicesecretaria de Educacién Popular®
(Munoz Caliz 2005: 38), za cenzuro uprizorjenih gledaliskih del je skrbel isti oddelek, ki je
cenzuriral tudi kinematografska dela, to je bil Departamento del Teatro de la Seccion de
Cinematografia y Teatro®® (Prav tam). Poleg novonastalih dramskih del so se v rokah
cenzorjev znasla Se vsa starejSa dramska dela, ki so Zelela ugledati lu¢ na Spanskih povojnih
gledaliskih odrih (Oliva 2004: 142). 1zvzeta je bila le dramatika, ki si je ze utrla pot v literarni
kanon (Prav tam). Pred vsako uprizoritvijo so si morali organizatorji predstave priboriti ,hoja
de censura‘®®, ki je pomenil neke vrste prepustnico za uprizoritev gledaliskega dela (Prav

tam). V uvodu cenzurnega pravnega reda je pisalo, da je cenzura sluzila politi¢ni in moralni

*! Nacionalno predstavniitvo za propagando, ki je delovalo znotraj Podsekretariata za ljudsko izobraZevanje
*2 Oddelek za gledalis¢e, ki je deloval znotraj Sekcije za kinematografijo in gledaliice

3 cenzurni list
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vzgoji prebivalcev (Munoz Caliz 2005: 36). V vlogi cenzorjev S0 nastopali gledalis¢niki,
pisatelji, novinarji, literarni kritiki, falangisti in duhovniki. Omenjeni odlok Se ni predpisoval
uradnih norm gledaliske cenzure (Muifioz Caliz 2005: 38). Pa vendar so obstajali kriteriji, po
katerih so se cenzorji ravnali. Presojali so glede na merila rimskega indeksa prepovedanih
knjig (,indice romano*), glede na kritiko ideologije ali prakso rezima, javno moralo in pravni
red, zagovarjanje drugih, neavtoritarnih ali marksisticnih ideologij, nasprotovanje
nacionalisticnemu pojmovanju zgodovine in glede na sovraznost do vladajo¢ega rezima

(Oliva 2004: 142).

V frankisti¢no kulturno politiko je bila vkljuéena tudi katoliska Cerkev, ki je dodala svoja
cerkvena cenzurna merila: drame niso smele krsiti Seste bozje zapovedi, zapovedano je bilo
izogibanje temam, kot so splav, homoseksualnost in lo¢itev in izogibanje neokusni,
provokativni in neprimerni rabi jezika (Oliva 2004: 143). Merilo je bila katoliska vera, Ki
ohranja bozje in ¢loveske vrednote in navdihuje ¢lovesko vedenje (Prav tam). Od leta 1950 je
morala vsak naslov filma ali gledaliske predstave spremljati Steviléna moralna ocena. S
Stevilko 1 so bile oznaCene uprizoritve, primerne za otroke, s Stevilko 2 za mladostnike od 14
do 21 let, s Stevilko 3 za starejSe od 21 let in s Stevilko 4 hudo nevarni filmi ali gledaliske
predstave, ki so vsebovali elemente nasilja ali so bili do vere nespostljivi, protiklerikalni,
nedomoljubni (Prav tam). Moralna ocena je le spremljala s strani cenzure ze odobrena dela in
je izrazala zgolj mnenje cerkvenih oblasti, kar je lahko sluzilo posamezniku kot orientacija pri
odlo¢anju za ogled predstave. Take ocene so spremljale tudi gledaliske komedije rezimu
nesovraznih in izjemno priljubljenih avtorjev — Jacinta Benaventeja in Jardiela Poncele
(Muioz Céliz 2005. 39).

Takoj po vojni so uprizarjanje dramskih del $e mo¢no pogojevali z ideoloskimi prepricanji
njihovih avtorjev. Prepovedano je bilo uprizarjanje dramatikov, ki so bili med vojno na strani
republikancev — Federica Garcie Lorce, Antonia Machada, Miguela Unamuna, Ramoéna Marie
del Valle-Inclana (Muioz Caliz 2005: 39). Brez tezav so uprizoritev docakali podporniki
rezima, to so bili Jacinto Benavente, José Maria Peman, Jardiel Poncela, Juan Ignacio Luca de
Tena, Joaquin Alvarez Quintero, Luis Fernandez Ardavin, Joaquin Calvo Sotelo, Leandro
Navarro, Adolfo Torrado, José de la Cueva, Mariano Tomas, Pérez Fernandez, Pilar Millan

Astray, Samuel Ros (Prav tam).
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Med cenzuriranimi dramami se je vedno znasla tudi prevodna dramatika. Pri tem je redko §lo
za cCiste prevode, ampak za adaptacije; na ta nacin so si cenzorji prihranili naknadno cenzuro
prevodov (Merino in Rabadan 2002: 137). Primernost prevodne dramatike so ocenili glede na
avtorjev sicer$nji ugled ali glede na teme — strogo prepovedane so bile teme, kot so preSustvo,

homoseksualnost, protiverske teme ali politicno sporne teme (Prav tam: 132).

Leta 1951 je gledalisko cenzuro prevzelo ,Ministerio de Informacién y Turismo***, znotraj
katerega je za cenzuro skrbelo ,Direccién General de Cinematografia y Teatro**. V tem
obdobju cenzura ni dozivela opaznejSih sprememb. So pa cenzorji zaradi vsesplo$ne
liberalizacije kulturnega prostora zeleli dajati vtis, da se na Spanskih odrih lahko odvijajo
drznej$e predstave. Zato so izdali norme za eksperimentalna gledali¢a, ,teatros de camara y
ensayo‘, ki so lahko pod dolo¢enimi pogoji uprizarjala tudi dela kriti¢nih avtorjev, kot je bil
Sastre ali avtorjev v izgnanstvu, kot je bil Fernando Arrabal*® (Muiioz Caliz 2005: 59).

Ko se je po imenovanju ministra Frage zacelo $pansko politiko oznacevati z izrazom odprtje
(,apertura‘), so se zgodile korenitejse spremembe tudi v gledaliski politiki. Prej omenjeno
vodstvo za kinematografijo in gledalisce je prevzel José Maria Garcia Escudero (Mufioz Caliz
2005: 133). Kot znamenje odprtosti je k sodelovanju vabil nekatere nasprotnike reZima in se
hvalil z zahodnoevropsko obarvanim gledaliskim repertoarjem (Prav tam: 134). Leta 1963 je
ministrstvo izdalo cenzurne norme za kinematografijo (Normas de censura cinematogridfica),
ki so kmalu zacele veljati tudi za gledalis¢e (Prav tam: 137). Norme so navajale teme, ki so
bile na odrih prepovedane: upravi¢evanje samomora ali umora iz usmiljenja, maséevanje,
dvoboj, locitev, presustvo, nezakonski spolni odnosi, prostitucija, napadi na zakonsko ali
druzinsko skupnost, splav, kontracepcija (Mufnoz Caliz 2005: 138). Prepovedano je bilo
prikazovanje zlorab mladoletnikov, ki se ne koncajo z moralno kaznijo, zasvojenosti z
drogami in alkoholom, prenazornih zlo¢inov, seksualnih prizorov, ki budijo nizke strasti,
bolezenskih ali neupravi¢enih nasilnih, krutih ali grozljivih dejanj in uporaba neokusnih
pogovornih izrazov (Prav tam). Nedovoljeno je bilo nespostljivo prikazovanje verovanj in

verskih praks, zaljivo in nedostojno prikazovanje politicnih ideologij, izkrivljanje dejstev,

* Ministrstvo za informacije in turizem
* Glavno vodstvo za kinematografijo in gledalidce

% Repertoarje sem predstavila e v poglavju Eksperimentalna gledalid¢a.
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prikazovanje sporov med vasmi ali rasami, prepovedana so bila sporoc¢ila, da domovine ni
potrebno braniti in vse, kar bi napadalo katolisko Cerkev (Prav tam). Cenzura je glede na
norme nato dolocila, katere predstave so primerne za vse, katere za starejSe od 18 let in katere
za starejie od 14 let (Mufioz Caliz 2005: 139). Ce si ogledamo norme, vidimo, da so zelo
arbitrarne. Izrazi so opremljeni s pridevniki, ki dovoljujejo najrazli¢nejSe interpretacije —
nespostljiv, neokusen, prenazoren ... So si avtorji in cenzorji pod temi pojmi predstavljali
enake stvari? Poleg tega so prepovedane teme preohlapne in dajejo vtis, da je bilo
prepovedano skoraj vse. Kot sem omenila Ze v uvodu v to poglavje, je bila Spanska cenzura
implicitne narave in je norme sicer podala, a se je pri tem izogibala natan¢nim definicijam
prepovedanega. Avtorji so morali biti v nenehni negotovosti, saj je edino to omogocalo
oblasti, da je imela nad njimi kar najvecji nadzor. Omenjene norme so veljale do konca
rezima in Se leta 1972 je Wellwarth o Spanski cenzuri zapisal: ,,[t]he author is like a man
trapped in an elevator: he never knows whether he will be going up or down next, nor how
long he will stop when he gets there; furthermore, the elevator is dark so he cannot see the

numbers on the floors, which are probably unnumbered anyway*’ (Wellwarth 1972: 3).

Leta 1966 je nov zakon o tisku, ,Ley de Prensa e Imprenta‘, odpravil obvezno predhodno
cenzuro (Mufoz Caliz 2005: 129). Kar pa $e ni pomenilo, da cenzura ni mogla v zadnjem
trenutku prepreciti uprizoritve ali onemogociti ponovitve predstave. Avtorji so zato ravnali
skrajno previdno in svoje drame poveéini kljub temu posiljali v predhodno cenzuro (Prav
tam). Celotna produkcija gledaliskega dela je bila namre¢ velik finanéni in organizacijski

zalogaj, ki bi v primeru prepovedi povzroéil prevelike izgube (Oliva 2004: 143).

V casu, ki ga je zaznamovala ,apertura‘, so bila uprizorjena doloc¢ena prej prepovedana dela
nekaterih avtorjev: Buera Valleja, Fernanda Arrabala, Laura Olma in Rodrigueza Méndeza
(Mufioz Caliz 2005: 148). Od tujih avtorjev so bili prvi¢ uprizorjeni Bertolt Brecht, Peter
Weiss in Jean-Paul Sartre (Prav tam: 144).

Konec Sestdesetih, ko je Frago zamenjal novi minister Sanchez Bella, se je odprtost nekoliko

zmanjsala, a vendar se je drzava Se vedno zelela prikazovati v liberalni luci. Cenzuro je novi

7 Avtor je kot lovek, ujet v dvigalu: nikoli ne ve, ali bo el naslednji& gor ali dol in ne ve, za koliko asa se bo
ustavil, ko tja pride; poleg tega je v dvigalu temno, tako da ne more videti Stevilk nadstropij; ta pa so

najverjetneje tako ali tako neostevilcena.*
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minister predstavljal kot nekaj normalnega, znadilnega za skoraj vse drzave in poudarjal
fleksibilnost $panske cenzure (Mufioz Caliz 2005: 275-277). Za cenzuro tega obdobja je
znacilna predvsem muhasta narava. Po eni strani so prepovedovali dela, ki so bila v
preteklosti Ze prepovedana, s ¢imer so cenzuri zeleli dajati vecjo veljavo, po drugi strani pa
dovolili uprizoritve dramatikov, kot je bil Max Aub (Prav tam: 278), eden najvecjih politi¢nih
nasprotnikov, ki je umrl v izgnanstvu v Mehiki. Brechtovo dramo E! circulo de tiza
caucasiano (Kavkaski krog s kredo) so najprej uprizorili, po enem letu pa prepovedali.
Isto¢asno so uprizorili eksistencialisti¢ne Sartrove Muhe — Las Moscas (Prav tam). Spanska
cenzura je bila v sedemdesetih in do konca diktature zelo nepredvidljiva. Znasla se je v
precejSnji zagati, saj se je po eni strani zelela obdrzati, po drugi pa se je ¢edalje bolj zavedala,
da pri starih vzorcih ne bo mogla ve¢ dolgo vztrajati. To je bila cenzura v zadnjih izdihljajih,

ki je slutila drugac¢no politiko in videla, da se nezadrzno bliza njen konec.

Po Francovi smrti se leto 1976 zaradi svobodnejSe kulturne politiko oznacuje z izrazom
,destape**®, ko so, v ustreznem kontekstu seveda, v kinih in gledali¢ih Ze bili dovoljeni goli
prizori (Munoz Caliz 2005: 275).

Gledaliske cenzure je bilo konec 4. marca 1978 z izdajo vladnega odloka (,Real Decreto®)
(Mufioz Caliz 2005: 409). V kulturni sferi so zaceli glorificirati avtorje, ki jih je prizadela
cenzura in napihovati posledice frankisticnih cenzurnih ukrepov (Prav tam: 416).
Postfrankisti¢ni Spanski odri so Zeleli obuditi nekatere avtorje, ki so bili med diktaturo
nezazeleni. Z ,operacion rescate®® je Ruiz Ramoén oznaéil gledalisko kulturno politiko, ki je
dovolila uprizarjanje avtorjev, ki so ustvarjali pred drzavljansko vojno in so bili v ¢asu
diktature nezazeleni. To so bili Valle-Inclan, Garcia Lorca, Rafael Alberti. IstoCasno je
potekala ,operacion restitucion‘®, zaradi katere so bile dovoljene uprizoritve avtorjev, ki so
bili prepovedani v zadnjih letih frankizma — Buero Vallejo, Olmo, Rodriguez Méndez, Riaza
(Paco de Moya 2004: 146).

“8 destape je prizor v filmu ali predstavi, v katerem se igralci razgalijo
“ operacija Resitev

%0 operacija Restitucija
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Slovenska gledaliSka cenzura

V zacetnem obdobju je do leta 1952 za cenzuro skrbel agitprop, v obdobju druzbenega
upravljanja pa Upravni odbori, Uprava drzavne varnosti z ljudsko milico, drzavno tozilstvo in
sodid¢a, Socialisti¢na zveza delovnega ljudstva, Ljudska mladina, AFZ, Zveza borcev, Zveza

upokojencev, Zveza sindikatov Jugoslavije (Poniz 2010: 20).

Ker je bila slovenska cenzura neuradna, je morala biti diskretna: ,/d/a se ne bi po
nepotrebnem ohranilo zapisanega kaj takSnega, kar bi dokazovalo, da je oblast zagovarjala
eno in delala drugo, so bile cenzurne odlocitve posredovane ustno ali telefonsko* (Gabri¢
2010: 186). Doloc¢ena dela so zaplenili ob hi$nih preiskavah, ze odobreno dramsko delo je
véasih skrivnostno izginilo s programa, avtorji so spremenili delo ali ga opustili, ker so
upostevali nasvete partijskih funkcionarjev ali celo prijateljev, nekateri zaradi strahu dela niso
napisali ali se vrnili po rokopise, ki so jih Ze oddali (Poniz 2010: 25-29). Ker so se prepovedi
dram dogajale $e preden so priSle na oder, je ve€ina prepovedi ostala prikritih (Troha 2007:
162). Uradnih prepovedi dramatikov ni bilo, a v petdesetih drzavna gledalis¢a vseeno niso
smela uprizarjati dolocCenih avtorjev, ki niso ustrezali vladajo¢i oblasti — Anouilha, ker je
kolaboracionist, Salarcouja ker je informbirojevec, Sartra, ker je eksistencialist (Prav tam:
119). Prepovedi so se dogajale tudi zaradi okolisCin, v katerih so se avtorji znasli. Dramo
Igorja Torkarja Gospod Ponikvar so denimo prepovedali zato, ker so skrivoma ze pripravljali

obtoznico proti avtorju, ki so mu nato sodili na dachauskem procesu (Prav tam. 162).

Slovenska povojna oblast je cenzuro pojmovala kot nujen ukrep, ki bo pripomogel k uspesni
graditvi nove povojne druzbe: dolo¢eni kulturniki onemogocajo prehod v socialisti¢éno druzbo
enotnosti, zato nam ne preostane drugega, kot da jih odstranimo (Troha 2007: 134).
Socialisti¢na druzba je zahtevala predvsem lojalnost posameznika, kar pa je neizbezno vodilo
v omejevanje: ,,vse zlo vrednotenja po principu lojalnosti je v tem, da ugotavlja zgolj
skladnost ,novega‘ z necCim, kar Ze obstaja. Prakti¢ni ucinek je, da povzroa stagnacijo

tvornosti in ovira delovanje konkretnih ljudi v druzbenem zivljenju (Pu¢nik 1986: 27).
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Cenzura gledaliskih del in uprizoritev

Samocenzurni posegi v besedila

V povezavi z dramskim povojnim ustvarjanjem se tako v Spanski kot v slovenski literarni vedi
veliko govori o samocenzuri (,autocensura®). Z izrazom samocenzura se oznacujejo Vvsi
predhodni ukrepi, ki se jih posluzi avtor, da bi se izognil neprijetnim posledicam ali
naknadnim posegom v besedilo v cenzurnih postopkih (Abellan 1982). K samocenzuri je tako
Spanske kot slovenske avtorje vodila negotovost, v kateri jih je zaradi svoje misteriozne in

implicitne narave drzala povojna cenzura.

Samocenzura na ustvarjanje vpliva zavestno ali nezavedno. O nezavedni rabi cenzure lahko
govorimo s pomocjo psihoanalize. Freud v svojem najbolj znanem delu Traumdeutung
(Interpretacija sanj) res govori o podobnostih med sanjami in literaturo. Tako sanje kot
literaturo vodi Zelja po odpiranju vprasanj, ki v druzbi veljajo za nespodobna (Neuschifer
1994: 55). Tej zelji se nasproti postavi psihi¢na sila, ki nad sanjami (literaturo) izvaja cenzuro
in vodi v popacenje sanj oziroma v samocenzuro. Ceprav cenzura deluje kot inhibitor
prisili, da Se bolj kreativno poseZe po obravnavani snovi in z vecjo rabo metaforicnosti

prispeva k se zanimivejsi podobi besedila.

Kritiko v samocenzuriranih besedilih, ki so nastala v ¢asu represivnih rezimov, je véasih tezko
preucevati, saj je bila vcasih prikrita do te mere, da o0 njej ne moremo biti popolnoma
prepricani. Poleg tega nekateri avtorji o lastni samocenzuri e danes ne zelijo spregovoriti, ker
bi jim kdo lahko ocital strahopetnost (Poniz 2010: 191).

Samocenzura pod represivnimi rezimi seveda ni pravilo. Obstajajo namre¢ tudi avtorji, ki se

samocenzure nacrtno niso posluzevali. Ti ve¢inoma tudi niso doziveli izdaje ali uprizoritve

svojih del.
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,Posibilismo* in ,imposibilismo*

Na $panski gledaliski sceni se je v zacetku Sestdesetih odvila zanimiva polemika med dvema
najpomembnejSima povojnima predstavnikoma Spanske povojne dramatike, Antoniem
Buerom Vallejom in Alfonsom Sastrom — polemika o ,posibilismu<®* in ,imposibilismu<>® v

gledalis¢u in dramatiki.

Antonio Buero Vallejo je bil eden najuspesnejSih dramatikov, ki ga sodobna literarna
zgodovina uvrs¢a med kriticno generacijo. Poleg tega da so bile uprizorjene skoraj vse
njegove drame, so mu cenzorji izkazovali posebno naklonjenost. Najvecji uspeh je dozivela
njegova prva drama in hkrati prva kriticna drama $panske povojne druzbe, Historia de una
escalera (1949). Presenetljiva je bila tudi uprizoritev njegove drame, ki problematizira
nedotakljivo drzavljansko vojno — El tragaluz (1967). Buerove drame so bile uspesne, ker so
kritiko druzbe vedno uspele zaviti v zanimivo zgodbo ali obravnavale teme in motive, Ki
navidez niso imeli nobene povezave s Spansko povojno aktualnostjo. Prikazovale naj bi le
splosne Cloveske eksistencialne stiske (Historia de una escalera, La seiial que se espera),
zivljenja znanih oseb v dolo¢enem zgodovinskem obdobju (Un sofiador para un pueblo, El
suenio de la razon, La detonacion, Las Meninas, El concierto de San Ovidio) ali bile predelave
znanih mitoloskih zgodb (La tejedora de suerios). Buerova Kritika torej nikoli ni bila
neposredna in avtor je bil vztrajen zagovornik ,posibilisma‘, ki ga je sam opredelil takole:
,,Un teatro, pues, ,en situacion‘, lo mas arriesgado posible, pero no temerario®> (Muiioz Caliz
2004: 173). S ,posibilismom* se oznacuje gledalisce, ki zeli biti uprizorjeno, a se obenem ne

odpove kriti¢ni ostrini in se na nek nacin celo poigrava z mejami dovoljenega.

Alfonsa Sastra prav tako kot Buera uvrs$¢ajo med predstavnike prve kriti¢ne generacije.
Zagovarjal je pisanje kriticnih dram, ne oziraje se na cenzuro. Prepri¢an, da je prepoved
kritike le zacasna, je govoril o ,imposibilismu‘: ,,No hay esa libertad, pero hagamos de algin

modo como si la hubiera, con lo que podemos llegar a saber en qué medida no la hay y, de esa

> |zraz posibilismo izhaja iz $p. pridevnika ,posible* (sln. mozen). V slovens&ini bi si glede na ostale -izme
lahko izmislili izraz ,moznostizem®.

%2 |zraz imposibilismo izhaja iz §p. pridevnika ,imposible* (sIn. nemogo¢). V sloveni¢ini bi si glede na ostale
-izme lahko izmislili izraz ,nemogocizem®.

53 iy . . voq-
Gledalisce, primerno situaciji; karseda tvegano, ampak ne nepremisljeno.

58



«** (Mufioz Caliz 2004: 173). A njegova dramatika ni dosegala

forma, luchar por conquistarla
velikih uspehov, saj se je preve¢ priblizala politi¢ni akciji in se istoasno oddaljevala od
umetnosti. Kot zagrizen komunist je umetnost pojmoval kot revolucionarno sredstvo boja, kar
je pripomoglo k njegovemu neuspehu (Abbas 2010: 17). Po koncu diktature je Sastre
ugotavljal, da njegova angazirana umetnost ni obrodila Zelenih sadov: ,,Ahora veo que la
eficacia social del arte es largoplacista: puede elevar la sensibilidad y la inteligencia de un
pueblo, pero no puede tener mucho efecto en las luchas inmediatas que se imponen** (Sastre
1987: 17). Jasno je, da gledalis¢e ni moglo spreminjati druzbenih razmer v smislu rusenja
diktature. KakrSnakoli raba umetnosti v utilitaristicne namene namre¢ hitro propade.
,Jmposibilismu® lahko pridruzimo tudi vse dramatike ,underground® generacije, ki so
ustvarjali na kulturnem obrobju in svojih del z redkimi izjemami niti niso predstavljali
cenzurnim odborom. Eden izmed njih, Luis Riaza, pravi takole: ,,Lo mejor para contrarrestar
la censura es ignorarla y no convertirse, con la obsesion del censor, en el propio censor«®
(Mufioz Caliz 2005: 254). Ko avtor delo napise, se resi njegovega bremena. Publika in oblast
ga lahko sprejmeta ali ne, a to ni ve¢ avtorjeva skrb: ,,Esto puede sonar a exceso de orgullo,
pero si también se tiene que prescindir de ese pequefio engafio, ;qué le queda a uno?>’ (Prav
tam).

Tudi na Slovenskem najdemo predstavnike ,imposibilisma‘, ki so dozivljali prepovedi in tako
kot Sastre zaradi svojih prispevkov utrpeli razli¢éne sankcije, to so bili Igor Torkar, Marjan

Rozanc, Gregor Strni$a in Dane Zajc. Slednji pravi takole:

,Naloga umetnosti na splosno (e se o teh nalogah more govoriti) pa Se posebej naloga gledalis¢a kot
najnaprednejSega mnozi¢nega dozivetja je, da podira umetne ograje, postavljene okoli relativno
svobodne ¢loveske osebnosti. [...] Ce se shizofrenija danes zdravi s $oki, se ¢lovekova zakrknjenost

zdravi s posilstvom, z razdevicenjem nedolzne ni¢vrednosti® (Zajc 2012: 76).

>* Svobode ni, ampak delajmo se, kot da je. Na ta nacin bomo izvedeli, v kak$ni meri je prisotna in se bomo
lahko zanjo borili.

*® 7daj vidim, da je u¢inek umetnosti na druzbo dolgoroden: lahko budi zavest in poveduje pamet ljudstva,
ampak ne more imeti velikega vpliva na takoj$ne boje.

% Najboljii nacin, kako prepregiti cenzuro je ta, da jo ignoriras in se v obsedenosti s cenzorjem ne spremenis v
svojega lastnega cenzorja.

%" To lahko zveni kot pretiran ponos, a &e se moramo odreéi 3¢ tej majhni prevari — kaj nam e preostane?
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Na slovenski gledaliSki sceni lahko najdemo tudi pripadnike ,posibilisma‘, ti so se zbirali
posebej okoli Odra 57. Dramatik Peter Bozi¢ je povedal, da so kot krinko za kritiko sistema
pogosto uporabljali temo razpada mescanske druzine: ,,Taka tema je ze vnaprej zagotavljala
alibi pred Partijo, saj gre vendar za razkroj burzoazne druzine (druzbe), obenem pa vendarle
omogoca nepoliti¢en pristop k osebam, mozno je psihologizirati, kratkomalo mogoce jo je

obleci v kolikor toliko sprejemljiv umetniski jezik* (Bozi¢ 1988: 47).

Ne glede na to, ali so se avtorji posluzevali enega ali drugega principa, v resnici nikoli niso
mogli vedeti, kak$na usoda bo doletela njihovo dramo. Nespametno bi bilo govoriti, da je
,posibilismu‘ vedno uspelo prelisi¢iti cenzorje ali da je ,imposibilismo‘ vedno vodil v
prepoved. V¢asih je bila prepoved besedila odvisna tudi od zunajbesedilnih dejavnikov —
avtorjeve splosne politiéne usmerjenosti, njegovega druzinskega porekla, socialnih krogov, v
katerih se je gibal. Ceprav so bili cenzurni kriteriji tak3ni ali drugaéni, je bilo dejstvo, da se

oblasti pa¢ ni smelo kritizirati.

Pripravila sem pregled prepovedanih in dovoljenih dram, v katerega sem zajela le tiste drame,
ki predstavljajo kritiko oblasti. Vemo, da so bile v obeh drzavah nezazelene tudi druge teme —
v Spaniji kritika katoliske Cerkve ali druge moralno sporne teme, na Slovenskem pa drame, ki
so katolisko Cerkev zagovarjale. Ce pogledamo izjave cenzorjev, vidimo, da so se v¢asih
postavili tudi v vlogo umetniskih presojevalcev — kritizirali so slog, dogajalno strukturo,
sporo€ilno prepric¢ljivost. Pregled sem razdelila v dve skupini. V prvi so kritine drame,
katerih uprizoritev oziroma izdaja sta bili zaradi eksplicitne kritike prepovedani. V drugi pa
kritiéne drame, ki so zaradi rabe metaforike ali drugih, ve¢inoma zunajbesedilnih dejavnikov,

lahko doZivele uprizoritev.

Kriti¢ne drame, ki se zaradi eksplicitnosti niso uspele izogniti prepovedi

Med slovenskimi gledaliskimi uprizoritvami velja za najbolj odmevno nasilna prekinitev
predstave Topla greda (1964) Marjana Rozanca, ki ji je sledila $e sodna prepoved in nato
ukinitev kritiénega Odra 57. Ostale prepovedi uprizoritev so bile redkejse in bile delezne
skromnejse obravnave s strani literarnih kritikov in zgodovinarjev, zato je trenutno o
nekaterih tezko dobiti zanesljive podatke. Pojavljajo se v posameznih zapisih Denisa Poniza

in pri¢evanjih Tarasa Kermaunerja ter Andreja Inkreta. V Spaniji so bile prepovedi §teviléne
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in so tudi dobro dokumentirane ter predstavljene v doktorski disertaciji Berte Mufioz Caliz, El

teatro critico espanol durante el franquismo, visto por sus censores.

V Spaniji sta obstajali dve skupini avtorjev, ki so bili redko uprizorjeni (&e pa Ze, so se te
uprizoritve odvijale na man;jsih, predvsem eksperimentalnih odrih ali na gledaliskih festivalih,
predvsem na festivalu Sitges). Prva skupina takih avtorjev so bili dramatiki, ki so pod
vplivom Alfonsa Sastra pisali drame kritinega socialnega realizma — Lauro Olmo, José
Rodriguez Méndez, Carlos Muhiz, José Martin Recuerda. Druga skupina avtorjev, ki so bili
prisiljeni ustvarjati v takoimenovanem gledaliSkem podzemlju, so bili ,underground* avtorji —
Luis Riaza, Antonio Martinez Ballesteros, Miguel Romero Esteo, José Ruibal, José Maria
Bellido. Vecine od njih Munoz Caliz ne vkljuci v svoj pregled, saj ti avtorji svojih del niso
predstavljali cenzuri. Veliko zavrnjenih $panskih avtorjev je ¢ez nekaj let ponovno preizkusilo
sreCo in tedaj so bili odzivi cenzorjev razli¢ni in nepredvidljivi. Veliko dramam se je
priloznost za uprizoritev ponudila po koncu diktature. V Sloveniji so bili na rob potisnjeni

avtorji kr§Canskega realizma (Stanko Canjkar in Ivan Mrak).

Drame, katerih izdaja ali uprizoritev sta bili zaradi kritike oblasti prepovedane, sem razdelila
glede na predmet kritke, ki so ga te drame obravnavale. Nekatere drame so bile kasneje lahko
uprizorjene samo na dolocenih, najpogosteje eksperimentalnih odrih. Pripisala sem tudi
letnice nastanka dram, da bi opozorila na to, da so bile povojne drame tako v Sloveniji kot v
Spaniji lahko prepovedane skozi celoten rezim — tudi v liberalnejsih Sestdesetih. Prepovedi so

drame torej dozivele, ker so bile:

a) odkrita kritika vladarjev ali oblasti: v drami Vitomila Zupana Stvar Jurija Trajbasa
(1947) Trajbas zastopa oblastizeljnega vladarja. Ocitna kritika jugoslovanskega vladarja so Se
drame Xerxes ali strah ali diktatorjeve seksualne tezave (1974) Francka Rudolfa, Zascitna
maska (1973), Salto mortale (1973) in Triangel (1976) Pavla Luzana in Spolno Zivijenje
Franja Tahija (1980) Denisa Poniza (Poniz 2010: 251). Med $panskimi dramami v to skupino
spadata drami Joséja Ruibala Su majestad la sota (1966), v kateri se za nasledstvo na prestolu
bojuje krizev kralj iz kompleta kart in EI hombre y la mosca (1968), kjer diktator v svoji
kristalni palaci vzgaja naslednika — dvojnika, za katerega se izkaze, da ne bo kos svojemu

poslanstvu. Manuel Martinez Mediero v El ultimo gallinero (1969) diktatorja prikaze kot
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poveljnika koko$njaka. V drami Miguela Romera Estea Pontifical (1968) so predstavniki

oblasti in podrejenih Zivali v Zivalskem vrtu®.

b) kritika revolucije ali vojne. Ta se pojavi v dramah lvana Mraka Andrej Chenier (1946) in
Roberspierre (1947), kjer so levicarski revolucionarji predstavljeni kot morilci (Kermauner
2007: 18). V Revoluciji (1951) Stanka Majcna se ljudstvo popolnoma podredi gospodarju v
upanju, da bo neko¢ zavladalo (Majcen 1999: 322). Igorja Torkarja Pisana zoga (1955)
govori o porazu revolucionarja, Delirij (1959) pa o posameznikih, ki se v imenu zgodovine ne
zelijo podrejati ideji (Poniz 2001: 241-242). Obe drami sta bili sicer uprizorjeni, a zaradi
nasprotovanja oblasti ne na glavnem slovenskem nacionalnem odru, temve¢ na odru MGL
(Prav tam). Gregor Strnisa v Ljudozercih (1972) prikaze nedotakljivo revolucijo kot klanje.
Revolucija je prikazana kot igra v dramah Norci (1964) Dusana Jovanovic¢a in Futbol (1963)

Joséja Marie Bellida, v slednji zmagovalci nogometne tekme mucijo porazence.

c) kritika slabih socialnih razmer v drzavi, ki je izrazena v drami Alfonsa Sastra Tierra
roja (1958) in je prepoved dozivela, ker je preve¢ socialisti¢cno obarvana. José Maria
Rodriguez Méndez v El ghetto o la irresistible ascension de Manuel Contreras (1964)
prikazuje tezke razmere srednjega sloja. Lauro Olmo v Mare Nostrum, S. A. (1966) slika slab
Rodriguez Méndez v Los quinquis de Madriz (1967) in Historia de unos cuantos (1971).
Topla greda (1964) Marjana Rozanca je bila nedopustna kritika Kardeljeve agrarne reforme
(Poniz 2001: 279).

¢) kritika politi¢ne policije ali sprasevanje o smislu njenega obstoja. VV drami La doble
historia del doctor Valmy (1964) Antonia Buera Valleja politi¢ni zasliSevalec dobi enake
simptome kot njegov zaslisanec. V drami Gospod Ponikvar (1947) lgorja Torkarja ljudstvo
lahko samo razkrinka pokvarjeno mescanstvo (Kermauner 2007: 14). Povecevalno steklo
(1955) Jozeta Javorska je bilo po petih ponovitvah v ljubljanski Drami prepovedano, saj so
oblasti sCasoma le prepoznale problematiziranje policijskega nasilja, ki je prikazano skozi
zgodbo prisleka Pohlina. Ta se v Sentflorjanski Glazuti spremeni v zrtev vaséanov (Poniz
2001: 246-247). V drami Primoza Kozaka Dialogi (1962) postane jasno, da lahko tudi

zasliSevalci vsak trenutek postanejo zaslisanci.

% Tej zelo podobna je drama Igorja Torkarja Pravljica o smehu (1953), a ni bila prepovedana.

62



d) kritika birokracije, ki je izgubila ob¢utek za ¢loveka in ga unicila je predstavljena v
drami Carlosa Muiiza El tintero (1960) in dveh dramah Antonia Martineza Ballesterosa, El
pensamiento circular (1963) in Los Mendigos (1961). Drama Rudija Selige Svatba (1981) je
bila uprizorjena Sele Sest let kasneje in govori 0 zaljubljencih, ki jima druzba zaradi njune
telesne zaostalosti stalno onemogoca uradno sklenitev zakonske zveze, ko pa to doseZeta, od
njiju zahtevajo konvencionalno zivljenje; drama je hkrati kritika birokratskega sistema in

povojne druzbe, ki je ostala brez vrednot (Poniz 2001: 319-321).

Ob koncu pregleda prepovedanih dram naj $e enkrat opozorim na arbitrarnost obeh cenzur —
nekatere drame so bile, kljub temu da so se lotile kritike katerega izmed zgoraj nastetih
podrocij, lahko izdane ali uprizorjene. Ne Spanska ne slovenska cenzura namre¢ nista
predpisovali konkretnih prepovedanih tem, ampak so bile prepovedi najveckrat samovoljne in

niso bile vedno odvisne od znotrajbesedilnih dejavnikov.

Kriti¢ne drame, ki niso imele teZav z uprizoritvijo oziroma objavo

V to skupino sem uvrstila drame, ki so bile lahko uprizorjene na drzavnih ali eksperimentalnih
odrih oziroma drame, ki so dozivele izdajo. To, da so dozivele izdajo ali bile uprizorjene, Se
ni pomenilo, da so bile s strani oblasti ovrednotene pozitivno. Veliko je bilo dram, pri katerih
so morali dramatiki pred objavo opraviti dolo¢ene popravke. Zaradi sploSnejSega znacaja

pregleda bom take drame obravnavala enako kot tiste, ki so bile sprejete brez popravkov.

Najvedji ¢cudez tedanjega Spanskega gledalisca je bil dramatik Antonio Buero Vallejo, ki je S
predstavo Historia de una escalera (1954) na povojnem Spanskem odru prvi¢ predstavil
socialne probleme in ustvaril prvo dramo, ki ni pripadala zgolj zabavi namenjenemu
gledalis¢u. Cenzorji so uprizoritev odobrili, ker so menili, da drama predstavlja probleme, s
katerimi se v Zivljenju sre¢uje vsak posameznik in ne cilja na situacijo v Spaniji. Presenetljiva
je bila tudi uprizoritev dramatika skrajnega kritinega realizma Alfonsa Sastra Escuadra
hacia la muerte (1952) — pet vojakov sredi Tretje svetovne vojne premisljuje o svojem
zivljenju in na koncu se vsak odlo¢i za svojo pot; interpretacije drame se med seboj lahko

razlikujejo — od izrazito protimilitantnih do zgolj eksistencialnih dilem posameznikov.
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Uprizorili so mu tudi dramo La mordaza®® (1954), ki je sicer ostra kritika cenzure. Cenzorji so
namre¢ mislili, da gre zgolj za predelavo tedaj razvpitega umora druzine v francoskem
mestecu Lurs, ki so jo francoski mediji poimenovali L'affaire Dominici (Munoz Céaliz 2005:
102).

Buero Vallejo je znan po rabi slepote kot metafore za Spansko druzbo, ki se slepo vdaja
oblastni ideologiji, uporabil jo je v En la ardiente oscuridad (1950), El concierto de San
Ovidio (1962) in Llegada de los dioses (1971). Na enak nacin je uporabil metaforo gluhosti v

Irene o el tesoro (1954) in El suerio de la razon (1970).

Veliko avtorjev je svoje drame postavljalo v oddaljene ¢asovne ali krajevne prostore,
najveCkrat v zgodovino. Tega se je v Stevilnih dramah posluzeval Antonio Buero Vallejo —
Un sofiador para un pueblo (1958) se dogaja v Spaniji 18. stoletja, v &asu markiza
Esquilacheja, katerega Stevilne reforme so jezile $pansko ljudstvo. Las meninas (1960) nas
prestavijo v ¢as 17. stoletja in sledijo resni¢nim dogodkom v Zivljenju slikarja Velazqueza. El
suenio de la razén (1970) govori o zadnjih dnevih gluhega slikarja Francisca de Goye in o
nerazumevanju, ki ga je umetnik delezen s strani okolice. La detonacion (1977) nas popelje v
obdobje romantike in govori o pisatelju Marianu Joséju de Larri. José Maria Rodriguez
Méndez postavi svojo dramo El vano ayer (1963) v obdobje obnove borbonske dinastije
konec 19. stoletja in govori o ponesreCenem drzavnem udaru. Las arrecogias del beaterio de
Santa Maria Egipciaca (1970) Joséja Martina Recuerde se dogaja v ¢asu vladanja Fernanda
VIl in prikazuje upor nun v samostanu, poleg tega vzporeja prvo Spansko ustavo (,Primera
Constitucion®) s prihajajoco iz leta 1978 (Oliva 2004: 191). Igorja Torkarja Pisana Zoga
(1955) se dogaja pred drugo svetovno vojno v katerikoli drzavi. Aleksander praznih rok
(1961) Vitomila Zupana se dogaja v 4. stol. pr. n. st., kjer v vlogi neusmiljenega vladarja
nastopa Aleksander Veliki. Afera (1961) Primoza Kozaka se dogaja v Italiji med drugo
svetovno vojno in Dialogi (1962) nekje v Sovjetski zvezi.

Nekatere slovenske drame so bile navidez Se agitke, a so ze kazale kritiko sistema. lgor
Torkar v Veliki preizkusnji (1945) ze problematizira motiv bratomorne vojne (Kermauner
2007: 14).

59 e . .
Mordaza v $pans¢ini pomeni stvar, s katero nekomu zamasimo usta (preveza).
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Nekaj avtorjev je predelalo mitolosko snov, s ¢imer so si zagotovili enkraten alibi za Kritiko.
O rabi mitoloske snovi ve¢ govorim V poglavju Aktualizacija mita kot Kritika

druzbenopoliticnega dogajanja.

Nekaj dram je bilo uprizorjenih zaradi odprtejSe kulturne politike konec petdesetih in v
Sestdesetih. Take odobritve so bile precej nepredvidljive, odvisne predvsem od osebne
presoje cenzorjev ali oblasti. Drami Alfonsa Sastra La camisa (1960) in English Spoken
(1967) govorita o emigraciji kot edinem izhodu za revni nizji sloj v ¢asu frankizma. José
Maria Rodriguez Méndez je ustvaril tri drame, ki so bile v ocitnem nasprotju s tedanjo
oblastjo: Vagones de madera (1958) so izrazito antimilitantna drama, E/ circulo de tiza de
Cartagena (1960) je spanska verzija Brechtovega Kroga s kredo, El vendimia de Francia
(1961) govori o emigrantih, ki se ne morejo otresti bremen drzavljanske vojne. Lauro Olmo v
El cuarto poder (1969) in Nuevo retablo de las maravillas y olé (1971) tematizira okolje,
omejevano s prepovedjo besede. V El cuerpo (1965) isti avtor korpulentnega starejsega

moskega predstavi Kot macista, kar je ocitna alegorija tedanjega diktatorja.

Nekateri avtorji so svoja dela uspeli uprizoriti zaradi sicerSnje pripadnosti rezimu ali
ustreznega druZinskega ozadja. Eden taksnih je bil Joaquin Calvo Sotelo, ki so mu objavili
in velikokrat uprizorili dramo La Muralla (1954), ki oc€itno kritizira me$¢ansko hinav§¢ino in
v kateri se avtor norcuje iz cenzure (Abbas 2009: 20). Njegov brat José Calvo Sotelo je bil
<60

namre¢ politi¢ni ,martir*> (Prav tam: 18), poleg tega je bil Joaquin pisec tedaj popularnih

komedij.

Na drugi strani je avtor, ki je uzival vsesplo$no priljubljenost in bil posledi¢no tudi pri
cenzorjih delezen nekaksne protekcije. To je bil Antonio Buero Vallejo. Njegova El tragaluz

(1967) je bila uprizorjena kljub izjemno obcutljivi temi bratomorne vojne.

Konec cenzure in moZnost svobodnejSega izrazanja

Po Titovi smrti (1980) se je v osemdesetih pocasi zacenjal razvijati odprt dialog o minulem

rezimu, v kulturi pa velik angazma (Poniz 2010: 260). Konéno so se uprizarjale Stevilne

8 mugenik
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drame, ki so odkriteje kritizirale pravkar minuli politi¢ni sistem: Disident Arnoz in njegovi
(1982) ter Veliki briljantni valcek (1985) Draga Jancarja ter Slovenska savna (1987) Rudija
Selige.

Nekaj prej prepovedanih novel oziroma romanov so dramatizirali: novelo Edvarda Kocbka
Strah in pogum (1984), romana Levitan Vitomila Zupana (1985) in Resnicnost Lojzeta
Kovacica (1985). Dusan Jovanovi¢ je napisal drami, ki prikazujeta odkrito kritiko minulih
vojn in rezima: Osvoboditev Skopja (1978) in Karamazovi — Vzgoja srca (1980). Pojavile so
se tudi drame, ki so bile o¢itne kritika stalinizma: Job (1982) Dimitrija Rupla, Ana (1984) in
Volcji ¢as ljubezni (1988) Rudija Selige.

Ceprav je bilo Ministrstvo za kulturo ustanovljeno Ze leta 1978, se do leta 1983 na $panskih
odrih ni zgodilo ni¢ prelomnega. Centro de Documentacion Teatral je od leta 1983 omogocala
svobodno uprizarjanje dram, ki jih v ¢asu frankizma zaradi kritike politicnega sistema niso
smeli (Abbas 2010: 18). Govorila sem Ze o ,operacion rescate®, ki je dovolila uprizarjanje
starej$ih avtorjev, ki so bili med rezimom prepovedani in o ,operacion restitucion®, s katero so

obudili sodobno dramatiko.
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IV SMERI V SLOVENSKI IN SPANSKI POVOJNI
DRAMATIKI

Preden se posvetim interpretacijam in primerjavam posameznih dram, bom na kratko omenila
Se nekatere smeri v slovenski in Spanski povojni dramatiki. Pri raziskovanju povojne
dramatike sem namre¢ zasledila nekaj podobnosti med Spansko in slovensko
socialnorealistiéno dramatiko ter med slovensko poeti¢no in $pansko simbolisti¢no dramo, Ki
bi jih veljalo omeniti. Obema drzavama je bila skupna tudi drama absurda, zato sem sklenila
med pregled smeri vkljuciti tudi to. Pri primerjavi med posameznimi smermi sem se
naslanjala na Ze obstojece Studije, S primerjavo konkretnih dram pa se nisem ukvarjala, ker to
ni glavni namen moje raziskave. Poglavje zato prinasa le grobe orise znacilnosti posameznih
smeri — ti so lahko podlaga za podrobnej$o raziskavo, ki bi primerjavo slovenskih in $panskih

povojnih dramskih smeri opravila na konkretnih primerih dram.

Realisti¢ne smeri v dramatiki

Ze v poglaviu o gledalis¢ih, ki so ustvarjala na robu druzbenega dogajanja, sem govorila o
izgubljeni generaciji Spanskih realistov, ki so v ¢asu represije gledalis¢e pojmovali kot
sredstvo za dosego druzbenih sprememb. To nas takoj spomni na angazirani slovenski
socialni realizem, ¢eprav se je porodil iz popolnoma druga¢nih razlogov, saj se je v ozadju
skrivala ideja socializma. Res pa je tudi, da je bil pobudnik $panskega realizma Alfonso
Sastre znan komunist, blizu komunisti¢ne stranke pa naj bi se vrtel tudi drug plodovit pisec,
Lauro Olmo (Berénguer 1995: 16). Tovrstna dramatika se je v Spaniji pojavila v petdesetih in
zelela nagovoriti ljudstvo, ki se je zaradi diktature zna$lo v slabem socialnem polozaju. To je
verjetno razlog, da nekateri Spanski literarni zgodovinarji v zvezi s to dramatiko uporabljajo
tudi oznako socialni realizem, ,realismo social® (Berénguer 1995: 15). Tako kot tedanje
pripovedniStvo socialnega realizma je imelo tudi to gledalisée cilj, nagovoriti zapostavljene
mnozice, jim razkriti resnico in jih pozvati k uporu (Prav tam: 21). Kot je povedal Sastre, je te
dramatike druzil edino odpor, ki so ga cutili do institucionalnega gledalis¢a meScanskih elit
(Prav tam 1995: 22), zato je skupina realistov kmalu razpadla. V generacijo kriti¢nih realistov

literarni zgodovinarji uvrs¢ajo poleg Alfonsa Sastra Se Carlosa Muiiiza, Laura Olma, Marciala
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Suareza, Alfreda Mafiasa, Ricarda Rodrigueza Budeda, Joséja Martina Recuerdo, Joséja
Mario Rodrigueza Méndeza, Antonia Galo, Andrésa Ruiza, Ramoéna Gila Novalesa, Agustina
Gomeza Arcosa, Ricarda Lopeza Arando.

V slovenski dramatiki se izraz socialni realizem uporablja za smer, ki se je pojavila v
tridesetih letih dvajsetega stoletja z zakljuckom v zacetku petdesetih (1952).
Socialnorealisti¢na dramatika je bila na strani izkori$¢anih razredov, ve€inoma kmetov ali
proletarcev. Predstavniki smeri so bili obenem podporniki socializma, idejno pa so se
navezovali na marksizem (Koruza 1967: 9). Do informbiroja so bili v dramatiki opazni vplivi

sovjetske socialisticne dramatike (Prav tam).

Oglejmo si podobnosti slovenskega in Spanskega realizma. Pri obeh je bila dramatika do neke
mere pojmovana kot sredstvo za dosego cilja: slovenski socialni realizem je Zelel graditi
povojno domovino in pomagati pri oblikovanju delavskega in kmeckega ¢loveka v skladu z
novo ideologijo, Spanski je Zelel predstaviti ubozni polozaj, v katerem se je znasel pripadnik
nizjega razreda in ga pozvati k uporu. Na slogovni ravni sta se obe smeri trudili za objektivno
prikazovanje Zivljenja preprostih ljudi, pri ¢emer sta uporabljali ¢im bolj realisti¢en jezik.
V obeh realizmih so bile osebe do neke mere tipizirane, saj so predstavljale predstavnika
dolo¢enega razreda — v slovenski drami kmeta ali delavca (Koruza 1967: 59), v $panski pa

predstavnika zatiranega nizjega sloja (Ruiz Ramon 1992: 488).

Glavna razlika med slovenskim in $panskim socialnim realizmom je, da se v slovenski
socialnorealisti¢ni drami 0sebe skoraj praviloma delijo na dobre in slabe, medtem ko so v
Spanski realisticni drami tako protagonisti kot antagonisti Zrtve — antagonisti so sicer
predstavljeni kot Skodljivei, a SO obenem le Zrtve svoje dobe (Ruiz Ramén 1992: 488). V
Spanski drami so obifajno protagonisti ljudje, Katerih usoda je bila v javnem Zivljenju
zamolCana — brezposelni, prostitutke, cigani, etnicne manjsine, politi¢ni nasprotniki, nizji

uradniki (Mufioz Caliz 2007: 154), v slovenski pa kmetje in proletarci.

Tako v Spaniji kot v Sloveniji je bilo nekaj pripadnikov realizma, ki jih zaradi pogoste
obravnave problematike &lovekovega obstoja povezujejo z eksistencializmom. V Spaniji sta
bila to Antonio Buero Vallejo in Sastre, v Sloveniji pa Primoz Kozak, Marjan Rozanc,

Dominik Smole, Peter Bozi¢. Za slednje se predlaga slogovna oznaka ontoloski nadrealizem,
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saj so to dramatiki, Ki so povecini $tudirali ali se ukvarjali s filozofijo (Koruza 1967: 149).
Ontologija je bila tedaj v okviru fenomenologije tudi v svetu prevladujoca filozofska
disciplina, z nadrealizmom pa je oznafena teznjo teh dramatikov po prikazovanju visje,

metafizi¢ne resnicnosti (Prav tam: 150).

Poeti¢na in simbolisticna drama

Slovenska poeti¢na drama naj bi nastala po zgledu T. S. Eliota in Christopherja Frya, s
katerima se je slovenski kulturni zivelj seznanil preko ¢asopisov (Koruza 1997: 179). Sredi
petdesetih so Eliota uprizorili tudi v celjskem gledalis¢u, Frya v MGL. Pri nas je poeti¢na
drama podobno kot drama absurda sluzila druzbeni kritiki. Obravnavala je eksistencialna
vprasanja in se vracala k subjektu, pri ¢emer se je umikala realizmu in tezila k spoznavanju
vi§jega, metafiziCnega sveta. Motivi in teme v poeti¢ni drami so bili biblijski, zgodovinski in
mitoloski (Schmidt Snoj 1976: 188-194). Za prvo slovensko poeti¢no dramo velja Antigona
(1960) Dominika Smoleta, v kateri je avtor kritiko in aluzije na sodobno politiko spretno
prikril z uporabo znane mitoloSske zgodbe. Ostale kriticne poetiéne drame so ostale
neuprizorjene (Tauferjev Prometej ali tema v zenici sonca) ali so bile uprizorjene na

eksperimentalnih odrih (Zajceva Otroka reke leta 1962 in StrniSev Samorog leta 1964).

V Spaniji se je v zadetku 20. stoletja pojavilo poeti¢no gledalisée (,teatro poético), Ki je
sluzilo le nostalgi¢nemu vracanju k S$panski zgodovini in njenim mitom brez kakrs$nekoli
povezave z aktualnostjo (Ruiz Ramoén: 1992: 63). Poeti¢no dramo v ozjem smislu, kot so jo
gojili na Slovenskem in po svetu v 20. stoletju, je ustvarjal Spanski dramatik v izgnanstvu,
Rafael Alberti. Pri njem je meja med Cisto liriko in dramatizacijo velikokrat nejasna (Ruiz
Ramon 1992: 219-220).

Nekateri ,underground® avtorji so pisali simbolisticno dramatiko, zato jih uvrS¢ajo v
simbolisticno generacijo, ,generacion simbolista® (to so predvsem Antonio Martinez
Ballesteros, Miguel Romero Esteo, José¢ Maria Bellido, José Ruibal). Tako dramske osebe kot
dramski jezik in dramsko dogajanje so v teh dramah kot maske, s katerimi Zelijo avtorji

demaskirati resni¢nost (Ruiz Ramén 1992: 528). Kot je povedal avtor teh dram, José Ruibal,
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pri tem zelo veliko vlogo igra bralec oziroma gledalec, ki mora vse nestvarno prevesti v
stvaren jezik (Oliva 2004: 234).

Simbolisti¢na Spanska drama ima nekaj skupnih znacilnosti s slovensko poeti¢no dramo.
Dramske osebe pri simbolisti¢ni drami pogosto nimajo identitete, niso psiholosko razvite,
ampak le posredovalci govora (Ruiz Ramoén 1992: 527): v drami Romera Estea Pontifical
Direktor predstavlja klasicnega Sefa, tehnokrata v moderni drzavi (Wellwarth 1972: 87). V
poeti¢ni drami so osebe prav tako le nosilke pogledov na svet, dramski znacaji so tipizirani —
Smoletov Haimon denimo predstavlja brezskrbnega uzivaca (Koruza 1997: 182). Tako
poeti¢na kot simbolisticna drama uporabljata simbole za gradnjo nekega irealnega sveta:
ogenj simbolizira ljubezen v Tauferjevem Prometeju, StrniSev samorog je simbol za vecnost,

v Bellidovi drami Escorpion je Skorpijon simbol za sodobno druzbo (Wellwarth 1972: 59).

Glavna razlika med slovensko poeti¢no in Spansko simbolisti¢no dramo je, da je scenografija
Vv Spanski simbolisti¢ni drami izjemno pomembna, tudi predmeti, ki so na sceni, so vedno le
simboli, ki jih morajo gledalci dekodirati (Ruiz Ramoén 1992: 528). Poeti¢na drama ima malo
scenskega dogajanja (Koruza 1997: 191). Druga razlika je, da v simbolisti¢ni drami ni
soobstoja dveh svetov (realnega in irealnega) kot v slovenski poeti¢ni drami, ampak se vse
dogaja v irealnem svetu, ki ga mora gledalec prevesti v realnega, poudarek je predvsem na
razvozlavanju simbolov. Razlika med njima je tudi, da so $panske simbolisti¢cne drame
praviloma kritika oblasti, medtem ko to ne velja za vse poeticne drame, ki se v prvi vrsti

ukvarjajo z ontolosko problematiko.

Drama absurda in druge novejse dramske smeri

Zametki $panske drame absurda segajo Se v predvojni ¢as. Miguel Mihura in njegova drama
Tres sombreros de copa (1932) velja za predhodnika drame absurda. Zanjo se uporablja
oznaka ,comedia de disparate‘®® in ima kar nekaj skupnih znacilnosti s kasnejim Inoescovim
in Beckettovim gledalis¢em: kopicenje in neuporabnost predmetov, brezciljna in nelogi¢na
dejanja, popredmetenje oseb, zamenljivost identitet, izpraznjeni komunikacijski vzorci, ki
kazejo na izpraznjenost medcloveskih odnosov, uzivanje v dobri hrani kot simbol

konformizma, parodija, ki se posmehuje druzbenim normam (Vilvandre de Sousa 2006: 737—

8 komedija nesmisla
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743). Kar pa Mihurovi komediji umanjka, je filozofska podlaga, ki bi govorila o absurdnosti

cloveske eksistence v svetu (Prav tam: 743).

Ko govorimo o Spanski drami absurda, moramo omeniti tudi dramatika Fernanda Arrabala,
vkljuCenega Vv eno izmed prvih monografij o gledali$¢u absurda, Esslinovo The Theatre of the
Absurd. Arrabal je svoja najbolj plodna ustvarjalska leta prezivel v Franciji. Kljub temu je
bilo nekaj njegovih dram uprizorjenih tudi v $panskih povojnih gledalis¢ih, ¢eprav navadno
na eksperimentalnih odrih in pod posebnimi pogoji (Mufioz Caliz 2005: 233). Arrabalova
dramatika je bila torej Spanskim avtorjem znana, ni pa znano, da bi imela njegova drama
absurda na $panske dramatike kaksen poseben vpliv. Avtor je bil uprizorjen tudi v slovenski
Mali Drami. V Kataloniji je najpomembnej$i pisec dram absurda Manuel Pedrolo, ki je bil
tako kot Arrabal vklju¢en v Esslinovo monografijo. Od novih §panskih dramatikov naj bi
dramo z elementi absurda pisala Francisco Nieva in Luis Riaza (Aszyk 1983: 181). Na
slovenskem se je drama absurda zacela leta 1956 z dramo Jozeta Javorska Povecevalno steklo
(Kralj 2003: 102), dramo absurda ali dramo z elementi absurda pa so pisali $e Peter Bozic,
Dusan Jovanovi¢, Milan Jesih, Drago Janéar in Rudi Seligo (Prav tam: 103). Za dramo
absurda lahko re¢em, da je bila tako v slovenskem kot v §panskem gledalis¢u dobro zastopana
smer. V obeh drzavah se je pojavila v drugi polovici petdesetih, tako da ni veliko zaostajala za
prvo dramo absurda, lonescovo Plesasto pevko, Ki je dozZivela premiero v Parizu leta 1950
(Prav tam: 102).

Nuevo Teatro Espafiol ponuja pravo eksplozijo stilov —gledalis¢e krutosti (Luis Riaza,
Manuel Martinez Madiero), nadrealizem (Francisco Nieva, Luis Riaza, Miguel Romero
Esteo), gledaliSka abstrakcija in alegoricne drame (José Ruibal), hepening (Jeronimo Lopez
Mozo, Luis Matilla, Angel Garcia Pintado) (Aszyk 1983: 181). Najbolj znan Spanski
predstavnik totalnega gledalis¢a je bil Arrabal, a je bil v izgnanstvu in njegove drame so bile v
Spaniji redko uprizorjene (Abbas 2010: 17).

V sedemdesetih se tako v Sloveniji kot v Spaniji omenja Brechtovsko epsko gledalisée v
povezavi s tremi avtorji — Dusanom Jovanovi¢em, Rudijem Seligo in Manuelom Pérezom

Casauxom.
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V KRITIKA OBLASTI V SLOVENSKI IN SPANSKI
POVOJNI DRAMATIKI OB INTERPRETACIJI
POSAMEZNIH DRAM

Po tem ko smo si ogledali polozaj povojnega gledalisca, se seznanili z omejevalno gledalisko
politiko in na kratko pokukali v smeri povojne dramatike, je Cas, da se posvetimo konkretnim
dramskim besedilom. Kritiko oblasti v slovenski in $panski povojni dramatiki bom predstavila
ob interpretaciji izbranih dramskih del. Izbrala sem drame, ki obravnavajo podobne teme ali
motive, ki so $panskim in slovenskim dramatikom sluzili za izrazanje kritike. Kritiko odnosa,
ki ga je totalitarna oblast imela do intelektualca in umetnika, bom raziskovala v drami Draga
Jancarja Disident Arnoz in njegovi ter drami Antonia Buera Valleja Las Meninas. Ker je bila
predelava mitov pogost nacin za implicitno kritiko druzbenih razmer, jo bom predstavila na
primeru drame o Antigoni, ki sta jo intertekstualno predelala Luis Riaza v Antigona ;cerda! in
Dominik Smole v Antigoni. V slovenski in $panski povojni dramatiki sem naletela na drami,
ki za metaforo zaprte totalitarne druzbe uporabita institucijo, to sta Veliki briljantni valcek
Draga Jancarja in En la ardiente oscuridad Antonia Buera Valleja. Nazadnje se bom lotila Se
policijskega nasilja. Ze v uvodnem poglavju sem omenila, da sta $panski Zvezni kabinet
(,Gabinete de enlace‘), v Sloveniji pa Uprava drzavne varnosti skrbeli za nadzor nad
posameznimi sumljivimi osebami, policijska zasliSevanja pa so se pogosto spremenila v prave
mucilne procese. Policijska zasliSevanja in primerjavo med Zrtvijo in rabljem si bomo ogledali
v drami Antonia Buera Valleja La doble historia del doctor Valmy in Dialogih Primoza
Kozaka. Nastete drame bom interpretirala in ob tem primerjala kritiko ali nacin, kako je ta
prikazana. S tem bom skusala pokazati, da sta Spanski in slovenski represivni rezim kljub

svojim razlikam v dramatikih vzbujala potrebo po odpiranju podobnih problemov.
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Umetnik in intelektualec v sporu z oblastjo

Umetniki in intelektualci so bili v ¢asu represivne kulturne politike pogosto prisiljeni Ziveti na
robu druzbenega oziroma kulturnega dogajanja ali v izgnanstvu. V¢asih so bili zaradi svojega
udejstvovanja v javnem zivljenju tudi tako ali drugafe kaznovani. A vendar to vecine
umetnikov in intelektualcev ni ustavilo — v sebi so namre¢ ¢utili neodtujljivo zeljo po
kritiénem motrenju druzbenih razmer in ustvarjanju. Pogosto so vztrajali, ¢etudi so vedeli, da

bodo v druzbi ali oblasti zaman iskali razumevanja.

Definicij o tem, kdo je intelektualec, je veliko in se med seboj pogosto razlikujejo, pri cemer
so zagotovo odvisne tudi od tega, kateri intelektualec jih izreka. Francois Dosse govori o dveh
pojmovanjih intelektualcev — to so vsi tisti, ki delajo z umom in ne z rokami in pa tisti, ki se
poleg tega Se aktivno vkljucujejo v javno debato o stvareh, ki se ti¢ejo celotne druzbe
(Morente Valero 2011: 46). Prva opredelitev je presplosna, pri nasi interpretaciji nam bo bolj
prav prisla druga, ki gotovo velja tudi za umetnike. Poslanstvo in zalostno usodo umetnika je
lepo oznacil Antonio Buero Vallejo: ,,El escritor debe convertirse en una parte de la
conciencia de su sociedad. Y a menudo lo es de tal modo que resulta incomodo, y se le

“62 (Doménech 1993: 38). V &asu enoumja se intelektualci zdijo nepotrebni — ni ga, ki

denigra
bi bolje kot drzava vedel, kaj je prav in kaj ne za ubogo ljudstvo. Tako v Spaniji kot v
Sloveniji je oblast podpirala le prave intelektualce, torej tiste, katerih izjave so se prilegale
njeni ideologiji. ,,Ko politika obstaja, utemelji svoje lastno nacelo o realnem in torej razen
same sebe ne potrebuje nicesar” (Badiou 2005: 85), Se najmanj pa kriticnega intelektualca ali
umetnika, ki kazeta ogledalo njenemu pocetju in se trudita, da bi na stvari pogledala tudi s

kaks$nega drugega zornega kota.

Intelektualec se od oblastnika lo¢i ravno po tem, da je sposoben lastne kritike, pripadnik
totalitarnega rezima pa ne (Kermauner 1988: 233). Slednji si tega niti ne sme privosciti, saj bi
s tem porusil vse, na ¢emer je zasnovana njegova mo¢. V trenutku, ko bi podvomil vase in v

urejenost sveta, bi se zamajali temelji njegove oblastne strukture. Slovenski intelektualci so se

62 pisatelj mora postati vest svoje druzbe. Pogosto to tudi je do te mere, da se druzba zagenja podutiti neprijetno

in se mu odrece.
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v petdesetih spraSevali o tem, kako najti svojo vlogo v svetu in se v misljenju lo¢iti od oblasti,
ukvarjali so se s ,,samoosves¢anjem‘ — ,.treba je bilo priti iz radikalne samoodtujenosti k sebi,
avtonomnemu subjektu* (Kermauner 1988: 232). Samouresni¢evanje skozi samorefleksijo je
bilo tisto, kar je umetniku in intelektualcu dajalo mo¢ za nadaljnje ustvarjanje. V represivni
druzbi je vedno veliko hlapcev: ,,Hlapec skoz dolgo dobo ideoloske prevzgoje — pranja
mozganov — ponotranji vrednostni sistem despota, gleda nase z o¢mi despota in se dozivlja
kot zel, ¢e se oddalji od despotovih naukov* (Kermauner 1988: 232). Ti so zaradi uzivanja v
privilegijih izgubili potrebo po razmisljanju, saj je tako udobneje in lazje. Haimon Vv
Smoletovi Antigoni pravi: ,,Ne vem kako, a kadar mislim, sem zmeraj Zalosten, ¢e sem
zalosten, ne mislim ni¢* (Smole 1995: 34). Biti umetnik in biti upornik je po mnenju hlapcev
nepragmati¢no: ,,pesnik brez haska tuli v luno“ (Prav tam: 32). Misle¢i noce postati hlapec,
zato se tako ali drugace, uspesno ali neuspesno, zoperstavlja miselnemu enoumju in zeli, da bi
bila njegova misel ¢edalje glasnejsa. Slaba situacija, v kateri so se znasli intelektualci in
umetniki v ¢asu omejevalne kulturne politike, je bila spodbuda za to, da so se tudi dramatiki

odlo¢ili predstaviti tezek polozaj intelektualca in umetnika.

Antonio Buero Vallejo je v svojih dramah pogosto predstavljal stisko intelektualcev, recimo v
dramah La detonacion in El concierto de San Ovidio. Slovenski pisatelj Andrej Hieng je v
drami Gluhi moz na meji v svojem $panskem ciklu®® tako kot Buero Vallejo v EI sueiio de la
razon slikarja Goyo predstavil kot intelektualca, ki se ne Zeli ve¢ podrejati oblastem. Med
slovenskimi avtorji so se tega lotili Se Primoz Kozak v Aferi, Dimitrij Rupel v Jobu, Peter

Bozi¢ v Prikaznih.

Polozaj intelektualca in umetnika v ¢asu represije si bomo ogledali na primeru dveh dram —
Las Meninas (1960) Antonia Buera Valleja in Disident Arnoz in njegovi (1982) Draga

Jancarja.

% 0 tem je veé pisala Damjana Pintari¢ v Los motivos espafioles en los dramas del ,ciclo espafiol* de Andrej

Hieng. Verba hispdnica. 3 (1993): 77-82.

74



Las Meninas

Buerova drama Las Meninas sledi resni¢nim dogodkom iz Veldzquezovega zivljenja in
nastajanju njegove najslavnejse slike Las Meninas. Je odli¢na predstavitev polozaja umetnika
v Casu diktature in obenem kritika odnosa, ki ga oblast goji do njega. S cenzuro ni imela
nikakrS$nih tezav, Buero je cenzorje ponovno uspesno prelisi¢il. Drama je bila napisana v
spomin na slikarja Diega Velazqueza ob tristoletnici njegove smrti, kar je diktatura, ki je
Castila obdobje zlatega veka, zlahka sprejela. Eden izmed cenzorjev je celo zapisal, da drama
prikazuje posteno Velazquezovo naravo v nasprotju s skorumpiranim dvorom (Mufoz Caliz

2005: 169), pri cemer paralel s tedanjo diktaturo ni opazil.

Drama se dogaja v ¢asu 17. stoletja, v Spanskem zlatem veku. To je ¢as izjemnih ustvarjalnih
dosezkov in obenem hude cenzure, ki jo izvaja Spanska inkvizicija. Osnovno dogajalno
strukturo sestavljajo resni¢ni dogodki iz Zivljenja baro¢nega slikarja Diega Velazqueza. Ta je
okusil slavo ze za Casa svojega zivljenja kot dvorni slikar kralja Filipa IV. Ker smo se ze
seznanili z Buerovo angazirano umetnostjo, lahko sklepamo, da sta mu tudi tukaj
Velazquezovo zivljenje in nastajanja slike Las Meninas v slogu ,posibilisma‘ sluzila

predvsem za prikrito izrazanje idej o tedanjem Casu.

Osnovna zgodba se vrti okoli nastajanja slike Las Meninas in je hkrati njena interpretacija.
Preden sliko dokon¢a, mora Velazquez dobiti kraljevo dovoljenje, na katerega nestrpno caka.
Poleg tega v ateljeju skriva goli portret Venere, ki ga je ustvaril po Tizianovem vzoru — Venus
del espejo (Venera v ogledalu). Portret pokaze le Zzeni Juani, prijateljema in slikarjema Pareji
in Mazu ter nazadnje Se beracu Pedru Brionesu. Zaskrbljena zena Juana sliko pokaze
Velazquezovemu prikritemu sovrazniku in tekmecu, slikarju Joséju Nietu. Ta novico nese na
uho kralju in Diego se mora zaradi akta zagovarjati pred inkvizicijo. Ceprav se obtoZbe na
racun slikarja kar kopicijo, ga kralj na koncu ne obsodi in mu zabica, naj Venera ostane skrita.

Dobi tudi dovoljenje za slikanje Las Meninas.

Tezko bi rekli, da so bile razmere za umetnika v Spanskem 17. stoletju ugodne. Poleg

inkvizicije, Ki je prezala na vsakem koraku, je bil umetniski poklic izenacen z obrtniskim in
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umetniki so le redko uzili ¢asti, ki bi jim pripadle. Podoben je bil odnos do umetnikov, v
nasem primeru dramatikov, v frankisticni druzbi. Dramatikova naloga je bila ustvarjati
lahkotne mescanske komedije, ki se med seboj niso bistveno razlikovale. Bil je le
predelovalec enakih tem, umetnost ni bila pojmovana kot kreativni proces ustvarjalnega uma,
ampak kot mehani¢na spretnost. Pretirana inovativnost ali kreativnost niti nista bili zazeleni in

umetniki so ostajali proizvajalci ze znanega.

Diego Velazquez je bil dvorni slikar pri kralju Filipu 1V, sicer velikem ljubitelju umetnosti.
Na dvoru je uzival kraljevo podporo, a to Se ni pomenilo, da je imel pri ustvarjanju popolno
svobodo. Omejen je bil predvsem pri izbiri tem in motivov — kot dvorni slikar se je moral
povecini zadovoljiti s portretiranjem kraljeve druzine. Filip IV je Velazqueza poslal na
potovanje v lItalijo, a ne zato, da bi umetnik spoznaval umetnost ali se izobrazeval. Kot velik
zbiratelj umetnin je zelel, da slikar tam zanj poiSce slike in kipe iz starejSih obdobij — preveé
sodobno umetnost je namre¢ zavracal (Harris 2006: 426). Na tem mestu se takoj spomnimo na
Francovo glorificiranje starejSe umetnosti in zavraCanje novitet. V Italiji sedemnajstega
stoletja je bila umetnost pojmovana liberalnejse kot v Spaniji in bila zbiralisée najboljse
umetnosti tedanjega Casa. Tam se je Velazquez seznanil z evropsko umetnostjo. Stik s tujino
je imel velik vpliv na njegovo ustvarjanje; v $panski izoliranosti bi gotovo tezko ustvaril tako
mojstrovino, kot so Las Meninas. Diego je, odkar se je vrnil iz Italije, ¢isto predrugacen:
,Cuando respiras el aire y la luz de Italia [...], comprendes que hasta entonces eras un
prisionero... Los italianos tienen fama de sinuosos; pero no son, como nosotros, unos tristes

hipdceritas. Volver a Espaia es una idea insoportable y el tiempo pasa...“64

(Buero Vallejo
1994: 857). Ali ni bila taksna tudi izkusnja $tevilnih umetnikov v Francovi Spaniji? Dokler je
bil v avtarki¢cnem obdobju Spanski kulturni prostor zaprt pred Evropo, so bili §panski avtorji
prisiljeni Ziveti v kulturni izolaciji. Sele v $estdesetih so se lahko zaceli odkriteje ozirati po
evropskem prostoru, od koder so prihajale novosti. Zanimivo je, da se slikar v Buerovi drami
nato nekoliko popravi in doda: ,,Y a Espafia se vuelve siempre, pese a todo. No es tan facil

liberarse de ella*®®

(Prav tam: 858). Mogoce je bila to posledica cenzurnih popravkov ali pa
dejstva, da nekateri umetniki — med njimi tudi Buero — kljub mu¢nim razmeram nikoli niso

zapustili rodne grude.

® Ko dihas italijanski zrak in svetlobo, razumes, da si bil do tedaj zapornik ... Italijani slovijo kot pretkan narod,
ampak niso Zalostni hinavci, kot smo mi. Neznosna je misel na vrnitev v Spanijo in ¢as beZi ...

% In v Spanijo se &lovek vedno vrne, ne glede na vse. Ne osvobodis se je zlahka.
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V drami torej Diego Velazquez Caka na kraljevo odobritev za slikanje Las Meninas. Poleg
tega slikar v svojem ateljeju skriva sliko Venera v ogledalu, saj gre za prvi goli portret
celotnega telesa na Spanskih tleh. Prevzet od Tizianove umetnosti je zelel tudi na $panska tla
prinesti drznejSo umetnost (Mato Lopez 2008: 44). Pri tem je moral biti zaradi inkvizicije
pazljiv in se je samocenzuriral. Venera je sicer gola, a s hrbtom obrnjena proti gledalcu,
navzocnost Kupida pa sliki prida mitoloski znacaj (Prav tam). Ker nikjer ni omenjeno, da bi
imel slikar zaradi slike kakrSnekoli tezave, lahko predvidevamo, da je podobno kot Buero
Vallejo znal ugnati cenzuro. Lahko re¢emo, da je bil Velazquez tako kot Buero zagovornik
,posibilisma‘, torej umetnosti, ki naj bo v represivnem rezimu drzna, a obenem mogoca.
Njegov zet, Juan Bautista Martinez del Mazo, je prav tako slikar in Velazquez ga je zelo cenil,
zato mu pokaze sliko Venere v ogledalu. Mazo je navduSen in mu pove, da je slika taka, kot bi
jo naslikal Tizian. Tudi Mazo bi ga rad kdaj kopiral, a ga Velazquez posvari: ,,Seria

peligroso®®

(Buero Vallejo 1994: 855). Tako kot bi bilo nevarno kopiranje drznejSih
dramatikov v Casu frankizma. Velazquez je ponosen, da je naslikal prvi goli portret celega
telesa in edino kar ga muci je to, da ne bi bil zadnji s takim pogumom: ,,Esperemos que no sea

la alitma“®’ (Prav tam: 856).

Odkar je obiskal Italijo, je Velazquez sposoben videti ve¢ kot drugi umetniki, sposoben je
delati drugace in bolje razume slikarsko umetnost. Kmalu je delezen posmeha s strani
nevoscljivih dvornih slikarjev in ti ze polagajo stave, prepri¢ani, da kralj ne bo odobril
njegovega novega projekta. O njem si zaCenjajo izmisljati govorice — Velazquez naj bi le
izkori$cal Juana de Parejo, nekdanjega mavrskega suznja, ki ga je kralj osvobodil, ko je ta
zelel postati slikar. Diego ga je od takrat vzel pod svoje okrilje, da bi Pareja laZe razvijal svoj
slikarski talent. V resnici Diego ne verjame v suZenjstvo: ,,Ningun hombre debe ser esclavo

de otro hombre*®

(Buero Vallejo 1994: 881). Nevoscljivost ostalih slikarjev je posledica
zavedanja o omejenosti njihovih lastnih sposobnosti. Dvorni slikarji v svojem Zivljenju

namre¢ Niso videli ni¢esar drugega kot Spanski dvor.

% Bilo bi nevarno.
87 Upajmo, da ne bo zadnja.

% Noben &lovek ne sme biti suzenj drugega &loveka.
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Ker ima umetnik neustavljivo zeljo, svoja spoznanja sporo¢iti svetu, je njegova najvecja
nesre¢a pomanjkanje pravih naslovnikov: ,,No es vanidad: es que siempre se pinta para
alguien... a quien no se encuentra“® (Buero Vallejo 1994: 856). Tako kot $panski dramatik
dvajsetega stoletja v mescanski gledaliski publiki zaman i$¢e razumevanja drugacne
umetnosti, se zdi, da tudi Velazquezove slike na dvoru ne bodo sprejete na pravi nacin.
Velazquez sicer ima druzino, ucence, ki ga obcudujejo in kralja, ki je njegov prijatelj in na
videz ni osamljen: ,,Es mi pintura la que se siente sola“’® (Prav tam: 857). Ceprav kralj
ob¢uduje njegovo delo, ga Zal ne razume. Zena Juana priznava, da ne ve veliko o njegovih
slikah, posledi¢no pa ne razume tudi njega samega. Umetnikova identiteta je namre¢ enaka
71

njegovemu delu: ,,tu eres tu pintura
(Doménech 1993: 169).

(Prav tam). Nerazumljeni umetnik je zato tragic¢en lik

Pa vendarle se najde nekdo, ki ga razume bolje kot kdorkoli. To je predstavnik najnizjega
socialnega sloja, stari in napol slepi bera¢ Pedro Briones, ki mu je sluzil kot model pri
slikanju filozofa Ezopa. Velazquez se nanj pogosto spomni in tudi na beraca je slikar naredil
velik vtis. Sedaj ga ponovno obis¢e. Pove mu, da je tudi sam Zelel biti slikar, a mu je bilo to
zaradi podtaknjene kraje in veCletnega sluzenja kazni na galeji onemogoceno. Obisk slikarja v
Pedru prebudi umetnisko obcutljivost, po kateri tako hrepeni. Bera¢ slikarja spomni na to, da
se je ze pred izkusnjo s tujino spraseval, ¢e lahko na stvari gledamo tudi drugace: ,,Creo que
dijisteis que si acertaramos a mirarlas de otro modo [...], podriamos pintar hasta la sensacion

“’2 (Buero Vallejo 1994: 879). Velazquez je Ze v varnem domacem okolju slutil,

del hueco...
da drugac¢ni pogledi omogocijo tisto, kar se nam je zdelo nepredstavljivo. A slutnje in talent
nista dovolj za umetnikov razvoj. Izkusnja s tujino je tista, ki talentu omogoci, da se razvije v
svoji polnosti: ,,Ahora sé que los colores dialogan entre si: ese es el comienzo del secreto’
(Prav tam: 880). Diego v Pedru kon¢no najde razumevanje: ,,Durante estos anos crei pintar

para mi solo. Ahora sé que pintaba para vos“’* (Prav tam: 880).

% Ne gre za necimrnost; vedno se slika za nekoga ... ki se ga ne najde.

® Moje slike so osamljene.

™ T si, Kar slikas.

"2 Mislim, da ste rekli, da bomo, e se nam posre¢i gledati na stvari na drugaden nagin [...], na koncu lahko
naslikali tudi ob&utek praznega prostora.

" Sedaj vem, da imajo barve medsebojen dialog: to je zaGetek skrivnosti.

™ Vsa ta leta sem mislil, da sem slikal le zase. Zdaj pa vem, da sem slikal za vas.

78



Velazquez Zeli, da bi se najnovejsa slika Las Meninas ljudi dotaknila, a trenutno jo lahko
interpretira le skoraj slepi Pedro Briones. Tisti, ki vseeno vidi ve¢ kot ostali. Ko mu Diego
pokaze osnutek za sliko Las Meninas, Pedro odvrne: ,,Un cuadro sereno: pero con toda la

«“’> (Buero Vallejo 1994: 982). Najbolj nenavadno za tisti &as je bilo,

tristeza de Espafia dentro
da je umetnik postavil na platno samega sebe, medtem ko se kraljevi odsev vidi le v ogledalu.
Poleg tega da gre za igro prostorskih perspektiv, je zelel umetnik sporociti nekaj
pomembnejSega. Ubikacija umetnika in njegov kontemplativni pogled ter Stevilne slike v
ozadju sporocajo, da je umetnost pomembnejSa od obrti in da je samo ustvarjanje
najpomembnejsi del umetnikovega poklica. Druga nenavadna poteza je ta, da je Velazquez na
isti sliki upodobil tako kraljevo druzino kot sebe pri procesu slikanja, dvorne gospodicne,
sluzabnike in psa. To dokazuje, da je umetnik eden izmed redkih na dvoru, ki ima posluh za
preproste ljudi. Diego Velazquez je tudi v resnici pogosto slikal preproste ljudi. Revni
pritlikavci in norcki so bili pogosto vabljeni na evropske dvore, kjer so sluzili zabavi dvorne
gospode (Pancorbo 2009: 110). Poleg tega so plemici s tem pokazali svojo dobrodelnost,
ubozen izgled revezev pa je deloval kot kontrast elegantnim potezam aristokracije (Prav tam).
Veldzquez je bil znan po tem, da je te reveze portretiral z isto natan¢nostjo in jim vlil enako
¢lovesko dostojanstvo kot plemic¢em (Prav tam). Drama prikaze tudi Zivljenje sluzabnikov, ki
zase mislijo, da so manjvredni od vladarjev, zato so preseneceni in pocaséeni, da jih bo Diego
upodobil na sliki. VV umetnosti bodo kon¢no zdruzeni vsi sloji — kralj, infanta, spleti¢na, slikar,
sluzabniki in celo pes. Vemo, da je bila v casu diktature velika socialna razslojenost, uboznim
umetnost ni bila dostopna (predvsem gledalisce) in Buero je zelel sporociti, da so umetniki na

strani revezev.

Kraljeva h¢i, infanta Maria Teresa, je na dvoru kot uporna Antigona, ki se ne zeli slepo
podrejati ocetovi avtoriteti. Morda zato na sliki Las Meninas kraljuje v samem centru. Med
slikarjem in infanto Mario Tereso se kmalu razvije poseben odnos. Vemo, da ne gre za
ljubezenski odnos, oba namre¢ i$¢eta le ¢loveSkega razumevanja. Slikar na Juanine ocitke o
nezvestobi odvrne, da ne iS¢e ljubice, ampak: ,,A alguien que me ayude a soportar el tormento

« 16

de ver claro en este pais de ciegos y de locos“ . Maria Teresa sluti, da je zivljenje nekaj vec

" Mirna slika: a v njej vsa §panska Zalost.

"® Nekoga, ki bi mi pomagal prenagati muke, ki jih imam zato, ker vidim jasno v tej drzavi slepih in norih.
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kot le razkoSje, ki jo vsakodnevno obkroza: ,La verdad de la vida no puede estar en el

- 77
protocolo... A veces, creo entreverla en la ternura sencilla de una lavandera“

(Buero Vallejo
1994: 872). Zaveda se, da je njeno zivljenje zgrajeno na lazi in pripravljena je videti resnico.
A Diego meni, da bo to tezko dosegla. Oblast je namre¢ sposobna vedno znova zadusSiti $e
tako trdno voljo: ,,Vuestro linaje no os permitira encontrarla casi nunca aunque tengais los
ojos abiertos. Os los volveran a cerrar... Terminaréis por adormeceros de nuevo, fatigada de
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buscar...“

(Prav tam: 873). Pogosto druzenje plemkinje s slikarjem ni pogodu Doiii Marceli
de Ulloa, ki na dvoru skrbi za dvorne gospodi¢ne. Marcela je predstavnica prave tercijalke —
Velazqueza skrivaj osvaja, obenem pa igra vlogo krepostne in stroge vdove. Dostikrat skrivaj
opazuje Diega in govori, da je ¢uden Clovek: ,,Es hombre extrafio® (Prav tam: 825). Ko mu
razkrije svoja Custva, jo Diego zavrne in uzaljena se mu maséuje tako, da kralju pove o
njegovih pogovorih z Mario Tereso. Dvor se pokaze kot prostor neizmerne hinavs¢ine in na
koncu se izkaze, da so Diega izdali skoraj vsi, ki jih je imel za prijatelje. Zena Juana ga izda,
ko pokaze glavnemu komorniku in slikarju José Nietu sliko Venere, Ceprav je obljubila, da
tega ne bo storila. Ko Velazqueza zaradi slike obtozijo in mu sodijo, Juana za izdajo okrivi
Pedra Brionesa. Slikar José Nieto je zaprosil za mesto glavnega komornika, ¢eprav je zanj
kandidiral tudi Velazquez. Nieto je predstavnik konzervativnega pola Spanske elite,
zagovornik inkvizicije, ki verjame v ¢arovnice. Drugi tak predstavnik je markiz — Marqués, ki
je uzaljen zaradi Velazquezovih ocitkov, da ne placuje redno delavcem, ki pometajo slikarski
atelje in zaradi njegovih obtozb, da ni sposoben razumeti stiske delavcev, saj se sam koplje v
premozenju. Markiz zato spletkari proti Velazquezu in kralja opozori: ,,Nunca es mas peligosa

la rebeldia que cuando se disfraza con un rostro sumiso“’® (Prav tam: 883).

Znano je, kaksna cast je bila za intelektualce Spanskega zlatega veka, ¢e so lahko stopili v
Santiagov red. Velazquez je imel teZzave z dokazovanjem, da so njegovi predniki res Ciste krvi
— torej potomci kristjanov. Ko mu je bilo leta 1659 dovoljeno stopiti v omenjeni red, si je tudi
na sliki Las Meninas na prsi ponosno naslikal Santiagov kriz. Vendar pa Velazquezov glavni

motiv za pridobitev kriza ni goli pohlep po ugledu, ampak Zzeli priznanje plemenitosti

"7 Resnica Zivljenja ne more biti v protokolu ... V&asih se ni dozdeva, da jo vidim v preprosti nezni perici.
"8 Vase poreklo vam nikoli ne bo dovolilo, da jo najdete, Geprav boste imeli odprte o¢i. Ponovno vam jih bodo
zaprli ... Na koncu boste, utrujeni od iskanja, spet zaspali ...

¥ Upornistvo ni nikoli bolj nevarno kot takrat, ko je zamaskirano s pokornostjo.
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umetniskega poklica. Zeli si nositi Santiagov kriz, ker ,,verdadera hidalguia no siempre se

reconoce y puesto que, para algunos, un pintor no es mas que un criado“® (Prav tam: 889).

V drami je Velazquez obtozen pred ,La Sagrada Congregacion del Santo Oficio“®, ker je brez
kraljevega dovoljenja naslikal Zensko, ki ne pokriva svojega telesa. V vlogi obtoZzevalca
nastopi slikar Nieto, v vlogi razsodnika pa kralj. Na tem mestu se Buero Vallejo precej
eksplicitno dotakne cenzure in zasliSevanj ter prikaze upornikovo izjemno voljo do upora
takim institucijam. Diego se najprej sklicuje na inkvizicijski pravilnik, ¢es, goli akt ne more
biti cenzuriran, ¢e Se nikoli ni bil razstavljen. Nieto tega nikakor ne more razumeti — vsaka
slika je vendar naslikana zato, da bo neko¢ razstavljena. Tukaj se nam pokaze razlika med
dvema umetnikoma — Nieto je predstavnik konformisti¢nih umetnikov, ki v zelji po dobi¢ku
in slavi ustvarja tako, kot to od njega zahtevajo. Diego pa je umetnik, ki se v Zelji po osebnem
napredku in samoizrazanju ne boji ne cenzure ne dejstva, da bo njegovo delo morda prisiljeno
k dolgotrajnemu cakanju na pravega naslovnika. Slikar med sojenjem opozarja tudi na
hinavsko naravo visoke druzbe: Ce ste obdolZili mene, obdolzite Se kralja, ki ima v posesti
Stevilne italijanske in flamske mitoloske akte, in pa cerkve, kaj ne vidimo tudi tam Stevilnih
upodobitev golih ljudi? ,,Vuestro ojo es el que peca y no mi Venus! [...] mi mirada esta

limpia; la vuestra todo lo ensucia. Mi carne esta tranquila; la vuestra, turbada“®

(Prav tam:
918). Nieto Se kar nadaljuje z obtozbami: ze nasplos$no je obtozeni naslikal zelo malo
religioznih slik, poleg tega med ljudmi razli¢nega statusa ne dela razlik. Diego mu zapre usta,
ko ga razkrinka, da je posnemal njegovo novo tehniko nanasanja barv in kmalu je jasno, da so

se Nietove obtoZzbe porodile iz gole nevoscljivosti.

Kralj Filip IV je slikarjev velik obozevalec in si od slikarja zeli le, da bi mu izkazoval
prijateljstvo in ljubezen. Velazquez v pogovoru z njim zelo iskreno in kriticno opise 0dnos
dvora do preprostih ljudi, ki so njegove zrtve. Bera¢ Pedro Briones se je uprl kraljevi

avtoriteti in koncal mrtev; sprasuje se, zakaj oblast najprej pahne ljudi v nesreco, potem pa te

8 Ker se pravo plemenita§tvo ne prepozna vedno, in ker za nekatere slikar ni ni¢ ve& kot navaden sluzabnik.
8 Sveto kongregacijo inkvizicije
82 vase oko je tisto, ki gresi in ne moja Venera! [...] [M]oj pogled je &ist, va§ pogled vse umaZe. Moje meso je

mirno, vase vznemirjeno.
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iste ljudi kaznuje: ,,;Es que el poder solo sabe acallar con sangre lo que ¢l mismo incuba?®?

(Prav tam: 932), ,,El hambre crece, el dolor crece, el aire se envenena y ya no tolera la verdad,
que tiene que esconderse como mi Venus, porque estd desnuda“® (Prav tam: 932). Ker
Velazquez govori o vladavini kriti¢no, ga kralj obtozi, da ga ne mara: ,,Yo os he amado...

“® (Prav tam: 932), saj se zanj vdanost in konstruktivna

Ahora veo que vos no me amasteis
kritika izkljuCujeta. Ni ga ljubil, ¢eprav mu je omogocal idealne razmere za slikanje. Tudi
Spanski diktator, ki je vodil osebno diktaturo, je gradil ravno na ljubezni do sebe. VV Buerovi
drami se umetnikova zgodba sre¢no izteCe. Maria Teresa kralja postavi pred dejstvo: bo izbral
med lazjo ali resnico, bo Zivel med priskledniki, ki se bogatijo na ra¢un revnih, bo obtozil
slikarja, da bi prikril dvorne grehe? Tezko je reci, kaj je tisto, kar vodi kralja v ovrzbo
obtoznic zoper Velazqueza. Je to res slaba vest? Najbolj ga Zalosti to, da v hcerki ni uspel
vzbuditi ljubezni: ,,El ha sabido hacerse amar de vos mas que yo*® (Prav tam: 933). Je Zelja
po héerinem priznanju tisto, zaradi ¢esar popusti? Kakor da bi spoznal svojo zmoto, rece:

“87 (Prav tam: 933). Ceprav se na dvoru situacija

,»S0y el hombre mas miserable de la Tierra
pomiri, Diego dobi dovoljenje za slikanje Las Meninas in je umetnik navidez zmagal, cenzure
ni konec — Venerin akt mora ostati skrit. Se vedno ga ni, ki bi novo umetnost razumel, e veg,

edini, ki je bil tega sposoben, je mrtev.

Disident Arnoz in njegovi

Drago Janc¢ar svojo dramo Disident Arnoz in njegovi ¢asovno umesti na zacetek 19. stoletja.
Istocasno z rabo ¢lenka lahko opozori na nad¢asovni znaéaj drame — ,,Lahko se dogaja leta
1830 (Jancar 1982: 10, podc¢rtala N. G.). Ponovno gre za rabo zgodovine kot metafore.
Vseeno je namre¢, kdaj se drama dogaja, narava oblasti je nespremenljiva, oblast v vsakem
Casu in vsakem prostoru podobno ravna s podrejenimi. Medtem ko Buero v drami predstavi
tezak polozaj umetnika v Casu totalitarne oblasti, Jancar za izhodiS¢e vzame Zivljenjsko

zgodbo reformatorja, profesorja, intelektualca, Andreja Bernarda Smolnikarja (1795-1869).

8 Ali zna oblast le s krvjo utisati tisto, kar sama vzgoji?

8 Lakota narai¢a, boledina narai¢a, zrak se zastruplja in ne dopusca resnice, ki se mora skriti kot moja Venera,
ker je gola.

8 Ljubil sem vas ... Zdaj vidim, da me vi niste ljubili.

8 On je od vas uspel izvabiti veé ljubezni kot jaz.

8 Sem najbolj nesreden ¢lovek na svetu.
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Smolnikar je bil rojen Kamni¢an, duhovnik in predavatelj v Celovcu (Legisa 1959: 18). Eden
izmed razlogov, da ga je Jancar izbral kot predstavnika uporne inteligence je gotovo ta, da se
je Smolnikar uprl zahtevi, da bi poslal svoja predavanja dunajskim cenzorjem in je raje odsel
v Ameriko. Smolnikar v domovini nikoli ni naSel razumevanja za svoje svojevrstno
pojmovanje vere. Na Slovenskem je ,,le malokdo vedel za njegovo ¢udno, pa zanimivo in za
Slovence nenavadno reformatorstvo® (Legisa 1959: 18). A je Ze v uvodni didaskaliji
pojasnjeno, da se je pisatelj od biografije kdaj gotovo tudi oddaljil in opozori, da glavna oseba

drame, Arnoz, ni Andrej Smolnikar.

Andrej Arnoz je intelektualec, profesor, ki zeli v cenzurnem okolju prebuditi miselno otopelo
ljudstvo. Med sodelavce si pridobi tudi klju¢no osebo za razpe€avanje svojih novih idej —
tiskarja Wolfa. Tisk je smodnik, eksploziv, ki bo pozivil leno kri, ta pa bo ,,[p]rekrvavila [...]
tope in zalite mozgane® (Jan¢ar 1982: 14). Ce ne bi imeli moznosti tiska, se njihove ideje ne
bi mogle $iriti; tisk je intelektual¢evo edino oroZje, cenzura pa razorozitev nasprotnika.
Arnozeva intelektualna dejavnost je s strani oblasti takoj obsojena in ni oznafena le za
kaznivo, ampak tudi za ,,subverzivno“ (Prav tam: 19). Torej podtalno, prihuljeno, zahrbtno —

to je Custvena, ne Samo pravno-formalna oznaka pocetja upornika.

Vsebine ArnoZevih novih idej sicer nikoli ne spoznamo. Je pa njegov monolog lepa strnitev
vsega, proti ¢emur so se borili vsi intelektualci, ki so se znasli v represivnem okolju: proti
pasivnosti, proti enoumju, proti zaslepljenosti, proti ¢redni miselnosti in vedenju, proti nasilju

v imenu ohranjanja laZznega reda:

»In tebi, ti raja, ti mrmrajo¢a mnozica, tebi govorim! Tebi govorim brezglava gosenica, tebi skusam,
jaz tepec, odpreti oci! Nimas o¢i, da bi z njimi videlo, nimas uses, da bi z njimi sliSalo. Kako naj vidim
posamezno v tebi, ko pa se giblje$ kot nevarna tiso¢noga. Uravnavati hoce$ svoje gibanje. A tvoji
premiki so brezglavi. In v skladu s temi premiki hoces$ spraviti ves svet v red. Zato hocées drzavo. Trdo
drzavo. [...] ZasliSevala bi rada, mucila, pretepala, streljala, pobijala, krizala. Ampak si se ustela.
Zaman caka$. Nobenega takega norca ne bos vec dobila v Sape. Lahko si ga vzames, vem, a nikoli ve¢

takega, ki bi te ob tem Se ljubil“ (Prav tam: 48).

Ljudstvo naj bi imelo po ArneZovem mnenju povsem napacno predstavo o tem, kaj je sreca —

sreCa pravijo ,,[n]Jekemu topemu obc¢utku, nekemu topemu nagonu, ki jim prihaja iz drobovja
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in jim zaliva mozgane in se v tistih lenih in pocasnih svitkih potem iz€imza misel: kako dobro

mi je!* (Prav tam: 12)

Policist Pajek je v drami glavni predstavnik zahrbtne oblasti. VV pogovorih je do svojih
nasprotnikov skrajno vljuden, v praksi pa jim onemogoca dejavnost. Intelektualcem ocita, da
se upirajo zaradi dolgCasa ali naveliCanosti in predobrega zivljenja. ArnoZz in njegovi
sodelavci se znajdejo na zasliSanju, ker so besedilo, ki ga je cenzura Ze odobrila, nato
naknadno spremenili. Izbrisali so poklon cesarju in dodali misel o pomembnosti ¢lovekove
svobodne volje. Prijeli jih bodo sicer zato, ker so skusali prelisiciti cenzuro, a Pajek doda, da
jih tudi sicer moti Arnezovo govorjenje ¢ez oblast in njegovo $¢uvanje Studentov. Kaznovani
boste pa ,tudi za tisto, kar ste potuhnjenega mislili in niste izgovorili*“ (Prav tam: 17). Oblast
zapre nedolznega tiskarja Wolfa, s ¢imer zeli Arnoza izsiljevati. Arnoz se sprva ne Zeli vdati
njihovim spletkam, a nato na zeljo Wolfove sestre Ane vseeno prosi za tiskarjevo izpustitev.
Oblast je zmotil izjemen vpliv, ki ga je imelo besedilo na ljudi, kar si uporniki razlagajo kot

uspeh, saj to pomeni, da so vendarle razburili speco javnost.

Armoz je zelo gore¢ reformator, pregore za svoje pazljive in preudarne sodelavce. Kmalu
uvidi, da razum pri uporu ne zadoS¢a, raztresciti Zeli namisljeni drzavni red, ustvariti kaos, se
vrniti k instinktu, za to pa je potrebno zaleti sanjati. Studenti, ki ga v zacetku podpirajo, in
ucitelj Ksaver mu veckrat govorijo, da ga ne razumejo, ko zacne vneto govoriti o stvari.
Njegove ideje se jim zdijo prevec skrajne in tudi oni niso pripravljeni tvegati vsega udobja, ki
ga lahko dobijo v varnem narocju drzave. Arnoz vseskozi ostaja radikalen, ni ga strah zapora,
ni ga strah popolnega propada, saj ve, da bo le tedaj od oblasti popolnoma neodvisen.
Studentje ga kmalu zapustijo, ker se no¢ejo skupaj z njim podati na negotova pota ali postati
druZzbeni odpadniki. Ksaver mu ocita akademizem in odtrganost od realnega zivljenja: z
ljudmi se ne pogovarjas, zato ne ves, ¢esa si v resnici zelijo: ,,Ljudstvo nagovarjas, pa ga ne
razumes$!“ (Prav tam: 28) Ljudstvo vendar hoce red! Pa je cilj intelektual¢evega delovanja res
uresni¢iti Zelje ljudstva? Ze na tem mestu vidimo, da Ksaver ne razmislja kot intelektualec,

ampak kot oportunisti¢en oblastnik (v katerega se na koncu drame res spremeni).
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Arnoz se gotovo Cedalje bolj upira zaradi upora samega, nasprotuje zaradi nasprotovanja. A
vse to je najverjetneje posledica neprestanih neuspehov; e se intelektualec politicno
udejstvuje z Zeljo, spremeniti svet, a neprenehoma naleti na ovire, ki mu jih postavlja oblast,
se s¢asoma zlomi. Ce pa se ne zlomi, se vsaj oddalji od ljudstva, izgublja svoje somisljenike
in tone v Cedalje vecje disidentstvo. Arnoz se mnozici in tej druzbi odpove in z redkimi

somisljeniki odide na prisojno stran, kjer bo drugace — v Ameriko.

V Ameriki je treba nekako preziveti, zato njegovi prijatelji redijo svinje, Arnoz pa se medtem
pripravlja, da bo napisal knjigo, s katero bo idejo o svobodni druzbi neko¢ predstavil Evropi.
Tam ponovno naleti na oblastnika, tokrat v podobi vaskega veljaka, Guvernerja. Ta ga kmalu
opozori, da naj ljudem ne polni glave s svojimi norimi idejami. Tukaj Smo pragmati¢ni in
pomembno je predvsem delo, ne pa prazno govori¢enje — to je za lenuhe. Tudi njegovi
prijatelji in punca Ana (sestra tiskarja Wolfa) se v borbi za prezivetje ¢edalje bolj oddaljujejo
od neuporabne humanistike: ,,Briga mene Schopenhauer in omika. Povsod naokrog krulijo
svinje* (Prav tam: 62). Kaksna je Arnozeva usoda v Ameriki? ,Je rekel, da so bile doma
svinje, ampak so vsaj kaj razumele. Tu ga pa nobena svinja ni¢ ne razume in samo no¢ in dan

krulijo* (Prav tam: 69).

Drama nam pokaze, da oblast ne more obstajati brez opredeljenih ljudi. Pajek je kot
predstavnik oblasti preprican, da se svet deli na dobrega, to je svet reda in slabega, to je kaos.
Oblast je red, sovraznik je kaos — oba hkrati pa¢ ne moreta obstajati. Drugi, ki mu pokaze, da
svet potrebuje opredeljene ljudi, je ameriski Guverner — pomembno je trdo delo, pomemben je
red, pomembno je biti opredeljen: ,,Lahko si svoboden na tej ali oni strani. [...] Ne more$ biti

ni¢ in ne mores biti vse. Predvsem pa: delati je treba.* (Prav tam: 61)

Prica smo transformaciji intelektualca Ksaverja v oblastnika. Ko Ksaver postane delavec na
kmetiji in okusi slast dobicka, pozabi, zakaj je priSel. Arnoza oznaci za oportunista, ki je
doma zelel zamenjati Pajkovo mesto in je neuporaben sanja¢. To stori zato, ker zaradi
njegovih provokativnih govorov zacenjajo izgubljati posel. Ksaver se za¢ne spreminjati v

despota na svoji farmi, ki v imenu reda in dobicka proti koncu ubije Arnozu zvestega Ignacija.
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Arnoz pa je na robu pameti in v napol blaznem stanju privoli v Ksaverjevo pobudo, da bodo

zdaj pa zares samo $e delali in kon¢no lahko ziveli svobodno in enakopravno.

Drama odpira tudi problem prikrite cenzure, ki je prizadejal toliko intelektualcem in
umetnikom. Pajek zasliSuje Arnoza zaradi spornih zapisov, obenem pa ga spomni, da zivi v
svobodni drzavi: ,,Govorite lahko kar hocete. Samo razmere morate upostevati.” (Prav tam:
39) Pri implicitni cenzuri si mora ¢lovek meje dovoljenega dolocati sam: ,.Dovolj ste
inteligentni. Nobenega cenzorja in nobenega policaja ne potrebujete.” Arnoz mu pove, da bi
mu bilo laze, ¢e bi bile meje jasne (proti vidnemu sovrazniku se je laze boriti), a Pajek mu
pojasni, da je svoboda ravno v tem, da si meje postavljamo sami. In mu obenem namigne, da
lahko iz drzave tudi odide, ¢e se s tem ne strinja. Ceprav je cenzura neuradna, Se ne pomeni,

da dejavnost umetnikov in intelektualcev ni onemogocana.

Drama torej prikazuje intelektualca, ki se na vse kriplje upira, da bi postal kot drugi in se
podredil enoumni oblasti. Ideoloska druzba, v kateri se znajde JanCarjev junak, ,je
stabilizirana in v sebi utemeljena. Svoj smisel vidi v redu in lastnem obstoju in ne v
kakr$nemkoli idealu zunaj sebe“ (PerSak 1982: 269), zato je uporni junak v takem okolju
lahko le nor, ,,[t]ako se tragicnost razkriva samo kot absurdnost oziroma kot nezmozZnost

tragi¢nosti (Prav tam).
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Aktualizacija mita kot kritika druzbenopoliti¢nega dogajanja

Svetovni dramatiki dvajsetega stoletja so pogosto posegali po predelavah klasi¢nih mitov, S
katerimi so lahko prikrito prikazali kritiko aktualne druzbe. Med najbolj znanimi so Gide,
Cocteau, Giraudoux, Anouilh, Hugo von Hofmannsthal, Eugene O'Neill, Giraudoux, Sartre,
Pasolini. Literarni miti so navadno mo¢no vrezani v na$ kolektivni kulturni spomin. ,,Motivi
in teme, ki jih razpoznavamo s podzavestnimi, spontanimi ali metodi¢nimi medbesedilnimi
primerjavami branega besedila s podro¢jem ,ze povedanega‘, s Sablonami, vtisnjenimi v nas
individualni in kulturni spomin, so vedno diskurzivno posredovani, predhodno interpretirani.
Zato v duSevne svetove piscev in bralcev stopajo prek specificnih pomenskih, vrednostnih
osvetlitev ali kategorialnih razrezov; nanje se pisanje/branje tudi zavestno ali nezavedno
odziva“ (Juvan 2006: 282). Zato lahko avtorji spretno izkoristijo Ze znano za posredovanje
novih pomenov. Medbesedilno navezovanje se v Casu ideoloskih represij izkaze za zelo
priro¢no, saj lahko deluje samo kot preprosta predelava Zze poznanega. Aktualizacijo v njem

najdejo le tisti, ki to zelijo oziroma tisti, ki so to pripravljeni sprejeti.

V Spaniji najdemo precejinje stevilo avtorjev, ki so s predelavami mitov izrazali implicitno
kritiko druzbenopoliticnih razmer (Paco Serrano 2003: 26), isto lahko re¢emo za slovenske
dramatike. Antonio Buero Vallejo je pojasnil, zakaj je bila kritika oblasti ob uporabi mitov
tako uspesna: ,,muchas personas suelen entender que, cuando un autor pone en escena gentes
vestidas de otros trajes que los nuestros, ha vuelto la espalda a los problemas de su tiempo“®®

(Vilches de Frutos 1983: 184).

Alfonso Sastre v drami Guillermo Tell tiene los 0jos tristes s pomo¢jo mita o Vilijemu Tellu
kritizira diktatorski sistem. Buero Vallejo v drami Mito ozivi najpomembnejsi Spanski mit,
Don Kihota, ki je prepri¢an o obstoju nezemljanov in skozi njegove pripetljaje poda kritiko
tedanje politike (Vilches de Frutos 1983: 199). Antonio Gala v El sol en el hormiguero
uporabi znanega popotnika Guliverja, ki mu v dezeli pal¢kov (Spaniji) s svojo novo socialno
pravi¢nejSo politiko uspe premagati kralja (Prav tam: 196). Drama Carlosa Triasa El Plauto je
oCitna kritika vladarjev — Zeus se ne more povzpeti na Olimp (Prav tam: 198). VV drami

Enriqueja Lloveta Socrates filozof nastopi kot ucitelj posameznikov — eden hlepi po oblasti,

% mnogi mislijo, da je avtor obrnil hrbet problemom svojega &asa, ko je na sceno postavi ljudi, obletene v

oblacila, ki so druga¢na od nasih
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drugi predstavlja konzervativno misljenje o svetu (Prav tam: 199). Sastrova Medeja (Medea)
simbolizira upornico, ki postane moskim enaka (Prav tam: 206) — ¢e se pri tem spomnimo na
slabo situacijo, v kateri se je znasla zenska v Casu frankizma, je vzporednica ocitna. Sastre v
drami El pan de todos predstavi slab socialni polozaj Davida (Oresta) in njegovo podkupljivo
mater Juano (Klitemnestro). Veno Taufer v drami Prometej ali tema v zenici sonca predela
grski mit o Prometeju v obliki travestije (Pe¢ovnik 2007: 45). Drama je kritika slovenske
povojne druzbe, ki se je v strahu pred spremembami zaprla pred inovacijami. Tauferjev
Prometej ognja ljudem namre¢ ne prinasa, ampak ga Zeli pred ljudmi zavarovati (Prav tam).
ZajCeva predelava finskega mita Kdlevdla opozarja na nasilno totalitarno druzbo (Prav tam:

49). Vitomilu Zupanu v Aleksandru praznih rok Aleksander Veliki sluzi za kritiko oblastnika.

Sofoklesova Antigona se je v kulturni spomin zapisala kot simbol posameznikovega upora
proti vsakovrstni represiji. Ker ne more zadostiti bozjim zakonom in zakonom na zemlji, je
zaznamovana z ,,neizbrisno krivdo® (Cano Turrion 2011: 71). Primerjala bom dve drami, Ki
medbesedilno predelata mit o Antigoni, da bi z njim izrazila kritiko povojne oblasti —
Antigono (1960) Dominika Smoleta in Antigona jcerda! (1982) Luisa Riaze.

Riaza je predstavnik simbolistiéne drame, njegova Antigona pa je parodija (Cano Turrion
2011: 74), napisana ze v obdobju Spanske tranzicije. Smoletova velja za prvo slovensko
poeti¢no dramo (Koruza 1997: 181), z intertekstualnega vidika pa gre za medbesedilni prenos
(Sablji¢, Varga Oswald 2012: 288). Dogajanje obeh dram je postavljeno v Tebe. Po koncani
vojni novi vladar Kreon ukaze, naj zmagovalca Eteokla pokopljejo s castmi, izdajalca
Polinejka pa vrzejo ez tebansko obzidje. V Riazovi Antigoni bo tisti, ki bo kraljev ukaz
prekrsil, kamenjan do smrti, Smoletov Kreon pa izre¢e samo prepoved, kazni pa ne. V obeh
dramah se Kreonova necakinja Antigona temu ukazu upre in se kljub prepovedi odlo¢i, da

sama pokoplje umrlega brata.

Uprizoritev Smoletove Antigone je dozivela velik uspeh. V druzbi, obsedeni z lovom na
izdajalce, so se hitro pojavila ugibanja, katero izmed resni¢no ziveCih oseb predstavljajo
posamezni dramski liki. Kreon naj bi bil Boris Kraigher, Teiresias pa glavni kulturni kritik in
ideolog Boris Ziherl. V intervjuju Tarasa Kermaunerja z Jozetom Pu¢nikom lahko preberemo,

da je Smole v liku Antigone upodobil politika Jozeta Puénika (Pu¢nik 1986: 165). Ce
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pogledamo Puc¢nikovo Zivljenjsko zgodbo, res vidimo, da je bil eden redkih individualistov, ki
se niso prepustili toku, ko so videli, da ga zanasa v napac¢no smer. Kot upornika so ga najprej
zaprli, nato pa je nekaj let prezivel v Nemciji.

V Smoletovi drami se Antigona niti ne pojavi, saj je, kot je povedal avtor sam, v drami ne
potrebuje — njena eti¢na Cistost je nesporna: ,,.Drugi (dvor) so me zanimali“ (Smolej
1991/1992: 92).

Riazova drama je izSla sedem let po koncani diktaturi, zato si je Riaza lahko privoscil
eksplicitnejse aluzije na diktaturo: ko govori o Antigoni, jo oznaci za ve¢no upornico, ki se
upre tako Kreonu kot tudi diktatorju, ki prebiva v El Pardu. Vemo, da je v kraljevi palaci El
Pardo prebival diktator Franco. Da se drama res navezuje na Francov rezim, vemo tudi zato,
ker omeni, da bi se Antigoni bolj kot jeza splacala sklenitev zakonske zveze s princem
Carlosom; gre za Juana Carlosa I, ki je po Francovi smrti 1975 zasedel kraljevi prestol. Na
diktaturo nas spomnijo tudi slike Ignacia de Zuloage, s katerimi naj bi bil okraSen tebanski
dvor. Omenjeni slikar je bil velik Francov privrzenec, med drugim tudi avtor diktatorjevega

portreta.

Seveda nas le iskanje resni¢nih oseb v literaturi najveckrat ne pripelje dale¢; namen pravega
umetnika namre¢ ni obracunavanje s posameznikom. Sam Dominik Smole je povedal, da ,,v
bolj$i literaturi ni odslikavanja, kopiranja, etc., temve¢ sinteza izkuSenj, opazovanj,
razmiSljanj* (Smolej 1991/1992: 92). Ker pa lahko vsak pisatelj ¢rpa le iz lastnih izkuSen;, je

tudi Smole priznal, da je uporabil Antigono z namenom, prikazati svojo Zivljenjsko izkusnjo.

Zbor v Riazovi Antigoni igra vlogo cenzorja — z udarjanjem palic Zelijo udusiti Antigonine
zalitve, ki jih upornica nameni novemu vladarju. Antigona se zato vprasa: ,,/cuantos reyes
tenemos en Tebas?“®® (Riaza 2007: 269) Vsi sledilci rezima so si med seboj enaki, vsi morajo
biti enaki in med seboj sodelovati. Pri Smoletu igra Straznik vlogo ovaduha, ki poroca o

Antigoninih dejanjih.

8 Koliko kraljev imamo v Tebah?
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Kreon, Haimon, Ismena in v Smoletovi Antigoni tudi Teiresias so se prenehali ukvarjati s
pravkar minulo vojno in se udobno namestili na tebanskem dvoru. V Riazovi Antigoni so se
dobesedno ulegli v leseno skrinjo in sedaj se predajajo zasluzenemu pocitku. Teiresias: ,,Mir
zoper zmedo, mir zoper misel* (Smole 1995: 20). V varnem zavetju vladarjevega dvorca so
prenehali razmisljati — Haimon: ,,Ne vem kako, a kadar mislim, / sem zmeraj zalosten, / ¢e pa
sem zalosten, / ne mislim ni¢* (Prav tam: 34). Riazova Ismena Ze na zacetku pove, da je sicer
v skrinji zelo dolgo razmisljala o nepravi¢ni bratovi usodi, a Se je odlocila: ,,Sencillamente,

prefiero continuar viviendo*®

(Riaza 2007: 265). Pri Smoletu tako stali$¢e zagovarja Haimon,
Ki ne more razumeti, Cemu vsa ta zaskrbljenost: ,,Naj vsi bomo grdi, stari in kujavi, zadrti,

strgani in prepirljivi?* (Smole 1995: 41), zivljenje bo izgubilo barve!

Novi vladar Kreon je jasen — od sedaj pocnite, kar hocete, a v mejah dovoljenega: ,,[t]ebanska
vrata so spet prosta in vam na razpolago / je varni svet tu naokrog: trgujte, trgajte se, /
veselite, v okviru tebanskih zakonov zivite / in sploh: po€enjajte, v mejah predpisov, / kar
vam je drago“ (Smole 1995: 11, pod¢rtala N. G.). Vojna je mimo, ukvarjanje s preteklostjo

in kopanje po njej nikomur ne bo prineslo zasluzenega miru.

Vladar in njegovi priskledniki hlepijo po dobicku — ne samo materialnem blagostanju, ampak
tudi po politi¢ni varnosti. Na zidu Teb visijo trupla izdajalcev, ki opominjajo na to, kaj se bo
zgodilo nepokornim. ,,Prepoved pokopavanja krivih mrtvih (ki jo prakticirajo ustanavljajoce
drzave Se danes, tudi slovenska) dolo¢i mejo med etnocentri¢éno pojmovanim dobrim in zlim.
Mors immortalis je simbolizirana v nepokopanem mrtvecu; nepokopan mora ostati zato, da
njegova smrt ne bi bila nikdar ukinjena“ (Kermauner 1988: 29). S pokopom Polineika bi
oblast pokopala sovraznika. Ce sovraznika ni, zunanja nevarnost izgine. Ce zunanje
nevarnosti ni, se ¢loveku ni treba zatekati v varno naro¢je drzave in ni tistega, proti kateremu
bo drzava kot skupnost lahko mocnejSa. Nepokop sovraznika je le Se eden izmed nacinov
utrjevanja oblasti. Povojna oblast je tista, ki je zmagovalka in obenem tista, ki zagotavlja mir.

Zato se Kreon pokopa boji in se sprasuje: ,,Kdo bo junak, kdo izdajalec?* (Smole 1995: 12)

90 . P [N
Preprosto bi raje Se naprej Zivela.
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Za ideolosko trdnost je potrebno popolno poenotenje vseh zivljenjskih nacel in vrednot.
Razlike med posamezniki naj bodo ni¢ne. V Riazovi drami so Kreon, Haimon in Ismena
zdruzeni v eni sami dramski osebi, to je oseba Ismene-Creén-Hemon. V dialogih nato nastopa
Kreonov, Ismenin ali Haimonov del te ogromne kreature — uteleSene ideoloske enotnosti.
Tudi Smoletova Ismena izena¢i Haimona in Teiresiasa: ,,Hoce$ noces, zmeraj sta v dvoje, in

to ni ¢udno: saj sta pravzaprav le eno* (Smole 1995: 43).

Kreona iz obeh dram kaZeta znake kroni¢ne utrujenosti — eden Ze na zacetku spi v skrinji,
drugi pa ves Cas ponavlja, da je utrujen in ima glavobole. Riazov Kreon mora med utrujajo¢im
pogovorom z Antigono sesti, Smoletov se ne Zeli ukvarjati z upornisko sorodnico in bi rad
legel, hrup protestnikov, ki zahtevajo trupla obeh bratov, le Se stopnjuje njegove glavobole.
Ko sta se prikopala do oblasti, so novima vladarjema posle moci in Zelita si miru ter obenem
ohraniti popolno nadvlado. Kreona bosta kmalu uspavala tudi svoje ljudstvo, da bo voljno in
upogljivo. Riaza je morda speco figuro povezoval tudi s tem, da je Franco, ko bi moral
sprejeti Henryja Kissingerja, sestanek zamudil, saj je zaspal — v zadnjih letih je namre¢

postajal vedno bolj utrujen in onemogel, pa tudi negotov (Tusell 2007: 188).

Pomembni dramski osebi sta Ismena in Teiresias. Medtem ko je Riazova Ismene skozi
celotno dramo le pasivna pripadnica rezima, Ismena v Smoletovi Antigoni sestri v zacetku
izkazuje veliko podporo. Se ve¢, Ismena je pobudnica za pokop Polineika in sprva kaze, da ne
zeli biti tista, ki bi razmiSljujo¢i um zamenjala za uZzitke. Sebe oznaci za vedeza plemenitih
korenin (Smole 1995: 15). Teiresias pravilno ugotovi, da jo vodi le nadutost, ,,[a] brez vsake
teZe. Naj pihne rahel vetri¢, pa bo konec z visokostjo* (Prav tam). Niso vsi iz pravega testa,
da bi lahko zdrzali v uporu; ko postane tezko, se je laze vrniti v udobno narocje vladajocega.
Smoletova Ismena na koncu spozna, da ne more vztrajati in skupaj z ostalimi Antigono oznaci

Za noro.

Teiresias, Ki naj bi bil v drami predstavnik inteligence, je preprican 0 popolni urejenosti sveta,
zato je kakrsnakoli refleksija odvec: ,,Tudi misliti nikar prevec. Svet je tak, kot je, / in tak kot

je, je moder. Bahac je tisti, ki sodi, / da je sam modrejsi (Prav tam: 16). Intelektualci, ki bi
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lahko bili razsvetljevalci oblastniskih glav, so na dvoru le okras — Teiresias: ,,Jaz sem le

dvorni filozof, ne ve¢ ne manj. / Zato sem tu, in ne da mislim* (Prav tam: 22).

V imenu urejanja drzave kralj lahko pocne karkoli, upravicen je tudi do nasilja: ,,On ne ubija,
ampak uraduje“ (Prav tam: 22). Kraljeva sluzba je zahtevna. Smoletov Kreon je neko¢
brezskrbno uzival v naravi, v njem je torej neko¢ tlela ob¢utljivost za lepoto in umetnost. Prav
tako Spanski Kreon priznava, da tudi sam ni tako neprilagodljiv in na nek nacin razume
mladino. A nastopili so tezki ¢asi in kralj mora zagovarjati red, ki ga ne more prepuscati
naklju¢ju, ,.ker mir, blaginja ne padata kot blagi dezek z neba; pametna oblast tukaj na tleh ju
ustvarja“ (Prav tam: 28). Druzbeni red pa lahko vladarja dosezeta edinole s treznim in
usmerjenim delovanjem. Spanski Kreon pri mladih sicer zaznava dolo¢eno aktivno udelezbo,
a obenem njihovo dejavnost oznaci kot brezciljno: ,,Como una semilla que se esparciese sobre
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la roca”” (Riaza 2007: 271). Tudi slovenski Kreon Ismeni in Antigoni oCita zaletavost:

,Clovek ni velik, e sledi svojim slepilom in se nebrzdano predaja daljnim domisljijam,
ampak je velik, ko dela zdaj, tako, tukaj“ (Smole 1995: 52). Spanski Kreon Antigoni za zgled
postavi Studirajoco, v cilj usmerjeno mladino, ki bo neko¢ lahko nasledila stare generacije in

nadaljevala z njegovim delom.

Obe Antigoni napovedujeta negotovo prihodnost, v kateri pa Se vedno ostaja upanje za
resnico, upanje za umetnost. Smoletova Antigona je nasla in zakopala Polineika. Sicer bo
umrla, ,,[a] za vse veCne Case nam bo ta okrutni vzgled v svarilo: / Antigona je naSla
Polineika* (Smole 1995: 81). Poleg tega prezivi in zbezi Antigonin najvecji podpornik — Paz.
Vsa drzava bo zaradi Antigone vecno vedela, da je upor mogo¢, ideja o uporu pa bo e napre;j
zivela v pobeglem Pazu. Riazova Antigona je bila napisana sedem let po koncu diktature, v
¢asu tranzicije, ko se Se ni oblikovala nova generacija, ki bi bila po padcu rezima sposobna
najti novo pot. Riazova Antigona naj bi zato predstavljala naslednika neke oblastne strukture,
ki $e ni kos zahtevam, ki so pred njega postavljene (Ruiz Pérez: 483). Za sedaj je le upornica s
piercingom v popku, ki se zoperstavlja vsakrs$ni avtoriteti: ,,Hubiera enterrado, lo mismo, los

residuos de una lagartija. Lo contrario de lo que hubiese ordenado el rey“*? (Riaza 2007: 268).

*1 Kot bi bili seme, ki se raztrosi po skali.

% Prav tako bi pokopala ostanke martin&ka, &e bi bilo to v nasprotju s tistim, kar bi ukazal kralj.
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Na koncu Riazove parodije pride do presenetljivega zasuka — Antigona popusti zahtevam
drzave in se poro¢i s Haimonom, s katerim na gostiji pojesta pis¢anca Polineika. Antigona pa
sama sebi (lutki Antigoni) pljune v obraz. Riaza v svoji parodiji ubije tragedijo. Clovek v
novem svetu do odresitve ne more priti ve¢ s katarzo. Vendar pa to ni pesimisti¢en pogled na
prihodnost: ,,Un teatro que mata al teatro puede reforzar la realidad y la necesidad de

afrontarla“®

(Cano Turrion 2011: 85). Riazovo gledalis¢e pogosto oznacujejo s terminom
metagledalis¢e (Ruiz Pérez 1986/87: 479), gledalis¢e o gledaliscu torej. Riaza je zato tudi v
tej drami gotovo govoril o poloZaju tedanje Spanske dramatike. V njej je pozval umetnike, naj
v Casu Spanske tranzicije pokoncajo tragi¢no preteklost in poiScejo nove nacine zivljenja,

predvsem pa nove nacine umetnosti.

Institucija — metafora za zaprto totalitarno druzbo

Ko dramatik, ki ustvarja v Casu represije, za dogajalni prostor svoje drame izbere zaprti svet

institucije, je njena metafori¢na vloga vec kot ocitna.

Institucije so ustanove z vzpostavljenim redom, v katerih je vsako dejanje njenih ¢lanov pod
strogim nadzorom nadrejenih. Ti svojim varovancem nudijo usluge in pomo¢ pod pogojem,
da se slednji podredijo institucionalnim pravilom igre. Totalitarna drzava si v imenu napredka
in boljSega zivljenja pridrzuje pravico do neprestanega nadzora nad posameznikom.
,» lTotalitarna vladavina [...] ne uspe [...] izbrisati ljubezni do svobode iz ¢loveskih src. Unici
pa edini predpogoj vse svobode, ki je preprosta sposobnost gibanja, ki pa ne more obstajati
brez prostora“ (Arendt 2003: 561-562).

O rojstvu institucij, ki so se v devetnajstem stoletju po propadu fevdalnega sistema razsirile
po Evropi, je pisal filozof Michel Foucault. Vsaka institucija, najsi bo tovarna, Sola,
bolnisnica, noriSnica ali center za slepe, je pri svoji dejavnosti usmerjena v cilj — produkcijo
izdelkov, izobrazevanje mladine, zdravljenje bolezni. Pa vendar vsaka institucija opravlja Se

neko drugo funkcijo, ki na prvi pogled nima nobene zveze z njenim ciljem, to je nadzor nad

% Gledaliice, ki ubije gledalis&e, lahko okrepi resni¢nost in potrebo po tem, da se z njo soo&imo.
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posameznikom (Foucault 2000: 81). Ne znamo si namre¢ najbolje pojasniti, zakaj so recimo v
bolniSnicah prepovedali spolne odnose (Prav tam: 82). Institucija nad posameznikom izvaja
tudi politicno, sodno in ekonomsko nadvlado: osebje v instituciji lahko dolo¢i pravila, po
katerih se morajo ravnati tisti, ki vanjo vstopajo in na podlagi tega doloca sankcije, za vstop v
institucijo mora bodo¢i varovanec placati pristojbino (Prav tam). Zaradi zaprtosti institucije
lahko nadrejeni izvajajo Se druge vrste nadzora — omogoceno jim je opazovanje oseb, s ¢imer
pridobijo védenje o njihovem vedenju (Prav tam: 84). To lahko kasneje izrabijo za prevzgojo
v skladu s svojimi zeljami, kot to po¢neta recimo psihiatrija ali pedagogika (Prav tam). Kar pa
je najpomebneje, osebe v instituciji nimajo obc¢utka prisilnega bivanja, institucija poskrbi za
to, da se varovanci v njej pocutijo dobro, da jih pridobi na svojo stran in jih prikljuci svoji
dejavnosti (Foucault 2000: 79). Osebe so prepri¢ane, da so take institucije potrebne, in da

bodo edino z njihovo pomocjo lahko napredovali, se uéili ali se pozdravili.

Vse naStete znacCilnosti pri¢ajo o podobnostih med drzavami in institucijami — te so kot
nekak$ne mikrodrzave. Pogosto tudi so v lasti drzave, takrat lahko drzava preko institucij

nadzira posameznike.

Rabo institucije kot metafore za totalitarno drzavo si bomo ogledali na primeru dveh dram, En
la ardiente oscuridad (1947) Antonia Buera Valleja in Veliki briljantni valcek (1985) Draga
Jancarja. V prvi je dogajanje postavljeno v center za slepe, v drugi pa v noris$nico ,Svoboda

. .94
osvobaja‘9 :

V zavod za slepe in v zavod ,Svoboda osvobaja‘ prideta nova varovanca, slepi student Ignacio
in zgodovinar Simon. Prvi z namenom, da bi tam nadaljeval $olanje, drugi pa zaradi svojega
nenavadnega in sumljivega obnasanja. Ignacio in Simon vsak na svoj nain porusita red v
zavodu in razburita varovance, ki so se tam ze usidrali v svoje druzbene vloge. Ker sta red in
mir esenca vsake institucije, je vsak nered in nemir treba zadusiti. Student Ignacio na koncu

umre skrivnostne smrti, Simon pa ostane brez noge in brez lastne identitete.

% Aluzija na napis nad nacisti¢nimi taboris¢i ,Arbeit macht frei.
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Vsaka institucija je javna ustanova in mora, ¢e zeli nemoteno opravljati svoje poslanstvo in
privabljati nove ¢lane, pred ostalim svetom kazati karseda prijazen obraz. V instituciji so
obiskovalci dobrodosli, kar pomeni, da je institucija vsaj navidez pod neprestanim zunanjim
nadzorom (Foucault 1995: 207). Obiskovalci si lahko ogledajo razmere, v Katerih zivijo
njihovi sorodniki, se z njimi pogovorijo in se prepri¢ajo o njihovem stanju, zato naj ne bi bilo
nevarnosti, da bi institucijo zaneslo v tiranijo nad posameznikom. V norisnici lahko Simona
brez tezav obiSCe zaroCenka Klara, Ignacijev oCe pospremi sina v center na prvi dan
njegovega obiska. Institucije v ljudeh vzbujajo zaupanje, da bodo poskrbele za njih ali za
njihove bliznje: ,,Simon, zaupaj zdravnikom, vse bo v redu‘ (Jancar 1996: 58). Zaradi javnega
znacaja institucij zunanji opazovalci ne morejo verjeti, da bi se varovancem tam lahko
dogajalo kaj slabega: ,,Kako naj verjamem, da hocejo v dvajsetem stoletju, v drzavi, ki ima
neko pravo, neke zakone, nekomu odrezati nogo* (Prav tam: 72). Vodja zavoda za slepe Don
Pablo se trudi, da bi Ignaciovemu ocetu zavod prikazal v najboljsi luéi. Oce je navdusen nad
izjemnimi aktivnostmi, ki jih center omogofa — slepi igrajo nogomet in se spus¢ajo po
toboganu. Don Pablo oc¢etu razkrije, da slepi vendarle zmorejo ziveti tako kot videci, celo
zakonske zveze med slepimi in vide¢imi so popolnoma normalne. Don Pablo in zavod v
oCetovih ofeh dobivata vedno veC spoStovanja in preprican je, da zavod posamezniku
omogoca razmere, v katerih bo dosegel kar najvecji napredek. V upanju, da bodo sina Ignacia
spravili v boljSo voljo, ga oce brez skrbi pusti v zavodu. Instituciji se zaradi njenega javnega
znacaja ni treba posebej truditi, da bi ohranjala zaupanje javnosti. Delovanje oblastnikov v
zavodu je le redko problematizirano in obiéajno niti ni potrebe, da bi vodstvo svoja dejanja
opravicevalo — ¢eprav Simonu pred Klarinimi o¢mi nadenejo prisilni jopi¢, zaro¢enka zaradi

zaupanja v institucijo ne ukrepa.

Tudi do novih prislecev, Ignacia in Simona, je institucija v zacetku izjemno prijazna in Zeli ju
prepricati, da sta priSla v svet, kjer bo za njiju kar najbolje poskrbljeno. Najzvestejsi
varovanec Carlos Ignacia prepricuje, da se bo v zavodu lahko izSolal in bil kot drugi — tudi
slepi Studiramo, se zabavamo, se ukvarjamo s Sportom, Se ljubimo in se poro¢amo. V
norisnici imajo polna usta besed o svobodi: ,,[Cle bo prizadet va§ ponos, va oblutek za
svobodo, za avtenti¢no zivljenje, potem mi to sporocite, prosim® (Janéar 1996: 55). Simon je
svoboden, lahko pise karkoli, a mora napisano oddati pristojnim. Slepi Studenti lahko govorijo

z obiskovalci le v prisotnosti vodje Don Pabla.
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Institucija je skupnost, v kateri ni prostora za individualne Zelje ali osebno rast. ,,Prebivalci
dvorca so pri svojem vsakdanjem delu ali premisljevanju, vsekakor vsak v svojem znacilnem,
nemara celo temeljnem polozaju. Kakor so individualisti, kakr$nih ni lahko najti, tako je to
vendarle ustrezna socialna skupnost, Kjer ima vsak iz svoje individualne pozicije profilirano
razmerje do drugih®“ (Jancar 1996: 48). V zavodu ,Svoboda osvobaja‘ so druzbene vloge
varovancem natan¢no dolo¢ene in kontrolirane. Savel Pavel studira Sveto pismo in sedaj pise
ze drugo pismo Korin¢anom. Doberman je pozresnez, ki si skriva hrano, Kapetan je bil oficir,
ki je ze napredoval do majorja. Volodja Simonu v roke takoj potisne svin¢nik, da bo lahko
nadaljeval s pisanjem dnevnika, kot je to pocel vstajnik Drohojowski, katerega zivljenje je
Simon kot zgodovinar preuceval. Ko varovanci opravljajo vsakodnevno rutino v skladu s
svojimi vlogami, so pod strogim nadzorom bolni¢arja Volodje, Doktor pa poroc¢a vodstvu o
njihovem napredku. Ce Zeli v Valcku nori$nica ohranjati norost varovancev, Si osebje v
zavodu za slepe Zzeli, da bi se varovanci s svojo boleznijo sprijaznili in jo jemali celo kot
prednost. Vsi varovanci so ves Cas veseli in se smejijo, v¢asih tudi takrat, ko za to nimajo
posebnega razloga: ,,Son ciegos jovenes y felices, al parecer; tan seguros de si mismos que,
cuando se levantan, caminan con facilidad y se localizan admirablemente, apenas sin

vacilaciones o tanteos*®

(Buero Vallejo 1994: 73). Med seboj si kar naprej izmenjujejo
drobne Sale, se drazijo in se zasuvajo s komplimenti. Don Pablo sicer vzdrzuje red, a je
obenem izjemno prijazen in osladen. Nobeden izmed varovancev nikoli ne pomisli, da bi vanj
podvomil ali se uprl njegovi mehki avtoriteti. Miguel ima status glavnega zabavljaca in se
pridruzuje ostalim v njihovem samozadovoljstvu. Miguel misli, da je biti slep prednost; ker
necesa tako abstraktnega, kot je vid, ne more razumeti nihce, je bolje, da smo slepi. Vsi videci
S0 Vv bistvu nori, mi slepi pa smo normalni. S takimi in podobnimi Salami se varovanci
varujejo pred slabo voljo in obupom. Tudi v zavodu ,Svoboda osvobaja‘ Volodja Zeli, da mu
Simon pripoveduje vice, Zeli si zabave: ,,Clovek se mora pohecat, drugage je hudi¢, vsak se
mora, zalosten ¢lovek pa sploh. Sicer lahko Se znori. [...] Za smeh si je treba kaj izmislit.
Clovek mora bit tud duhovit“ (Janéar 1996: 68). ,,Clovek mora imet rad dobro $alo, ples in

glasbo. Kdor ima to rad, ni nor, kakor so tukaj vsi nori in blazni ...“ (Prav tam: 106).

% Zdi se, da so slepi in sre¢ni; tako so prepriani vase, da se orientirajo in hodijo z ob&udovanja vredno lahkoto,

skoraj brez oklevanja ali tipanja.
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Institucija si zeli, da bi se prisleca kar najbolje vkljuéila v njihovo okolje. Don Pablo to
nalogo zaupa ostalim zvestim Studentom in jih pozove, naj novemu $tudentu pomagajo pri
vklju¢evanju v druzbo: ,,impregnar a ese Ignacio, en el plazo mas breve, de nuestra famosa

moral de acero®®

(Buero Vallejo 1994: 85). Vodje zavoda ,Svoboda osvobaja‘ Zelijo prodreti
v Simonove moZgane in ga prepricati, da je vstajnik Drohojowski, katerega zivljenje je kot
zgodovinar preuceval. Ampak intelektualec je trd oreh, ki se ga ne da zlahka zlomiti, Cesar se

ze od zacetka zavedajo: ,, Transformacija pri intelektualcu traja zelo dolgo* (Jancar 1996: 47).

Ignacio ne pokaze nobenega spoStovanja do direktorja Don Pabla, zdi se mu le

,[a]bsurdamente feliz®’

(Buero Vallejo 1994: 81). Prav tako ne more razumeti vsesplosnega
pretiranega veselja in navduSenja: ,,Estdis envenenados de alegria“98 (Prav tam: 88). Kmalu
sprevidi, da so se varovanci udobno namestili v sre¢i in zadovoljstvu, a da on tega ni
sposoben: ,,yo estoy ardiendo por dentro; ardiendo con un fuego terrible, que no me deja vivir
y que puede haceros arder a todos... [...] Yo 0s voy a traer guerra y no paz®® (Prav tam: 90).
Ignacio si zeli vec, zeli si tistega, kar naj bi bilo nemogoce — Zeli videti. Je tudi pobudnik
sprememb: ,,No debemos conformarnos. ;Y menos, sonreir! Y resignarse con vuestra estupida
alegria de ciegos, jnunca!*“'® (Prav tam: 90) Ignacio se zave, da ne more dosedi tistega, kar
zeli, sploh ne v takem okolju, ki ne potrebuje drugega kot zadovoljne in vesele ljudi. Nas
situacija ne spomni na zeljo Spanske oblasti po prikazovanju Zivljenja kot lepega, Ceprav v
resnici Zivijo v lazi? Verjetno je Buero ciljal tudi na konformisti¢no gledaliSko publiko tistega
Casa, ki se je branila razmisljati o problemih in se predajala uzitkom ob sproscujocih
komedijah. Ignacio v svojem govoru pred Studenti zavod eksplicitno obtozi, da je zgrajen na
laZi. Preprican je, da mu je slepemu onemogoceno polno Zivljenjsko izkustvo; vid bi mu
omogocal, da bi mu na o¢i pritekali stalni drazljaji in stimulirali njihove notranje organe. Pri
tem je svetloba kot najveckrat v umetnosti gotovo metafora za umetnost, spoznanje, resnico.
Medtem ko Ignacio iskreno prizna, da zeli videti, Simon vztrajno zatrjuje, da ni nor: ,,Dobro

veste, da nisem noben Drohojowski“ (Jan€ar 1996: 55). Simon je bil za oblast nevaren ze

% prepojiti tega Ignacia v najkrajsem roku z naso slavno jekleno moralo

%" bedasto sreen

% Zastrupljeni ste z veseljem.

% znotraj sebe gorim, gorim z grozljivim ognjem, ki mi ne pusti Ziveti, in s katerim lahko za&nete goreti tudi vsi
vi ... [...] Jaz vam bom prinesel vojno in ne miru.

1% Ne smemo se zadovoljiti. In §e manj smejati! In se sprijazniti z vasim neumnim slepim veseljem, nikoli!
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preden se je znaSel v nori$nici, ker je pisal, da se strinja z vstajniStvom. Upornistvo je imel
torej v sebi ze od nekdaj: ,,Kljub temu, kljub misli na zdomstvo, na zlomljeno nogo, na jarek,
kljub vsemu temu bi hotel biti Drohojowski, kljub taksni usodi bi si Zelel biti na njegovem
mestu. Za trenutek upora, boja, tveganja, popolne predanosti, za smisel. Avtenti¢no Zivljenje,

kaj avtenti¢no, edino pravo Zivljenje — biti vstajnik* (Jancar 1996: 44).

Medtem ko se Simon noce podrediti in postati nor kot drugi, Ignacio s svojo slabo voljo in
eksplicitnim nestrinjanjem s situacijo v instituciji vznemirja varovance. Institucija si zeli, da
bi oba sprejela njihovo igro: ,,;No sera posible que todos vivamos en paz? No te comprendo

bien. ;Por qué sufres tanto?'%*

(Buero Vallejo 1994: 90). Volodja Zeli Simona prepricati, naj
ne zagrenjuje okolja: ,,Ti si nesreen in obupan in zdaj naj bi bili vsi* (Jan¢ar 1996: 68). Ko
institucija vidi, da Zeli posameznik vztrajati v svoji individualnosti in se ne Zeli podrediti
obstoje¢emu redu, so potrebni odlo¢ni ukrepi. Ko Doktor ugotovi, da se Simon ze preveé
oddaljuje od svoje bolezni, disociativne osebnostne motnje, razmislja, da bi posegel po

»disagregaciji zavesti®.

Prihod priSlecev institucijo vznemiri zato, ker se v njej zacenjajo dogajati nezazelene
spremembe. Po Ignacijevem prihodu varovanci postanejo nemirni. Miguel se iz zabavljaca
spremeni v zamisljeno osebo, kar vznemirja njegovo punco Eliso, Juana se v Ignacia zaljubi,
Don Pablo postaja ¢edalje bolj neodlocen, zaradi esar zacne izgubljati naklonjenost njemu
najbolj vdanega S$tudenta Carlosa. Ce voditelj postane neodloéen, se zamaje trdna

institucionalna struktura in privrzenci do njega cutijo le Se ,,desplrecio“102

(Buero Vallejo
1996: 93). Ko se institucija soo¢i s posameznikom, ki predstavlja nevarnost, da bo poskodoval
ideolosko vezivno tkivo, ga morajo odstraniti kot tujka. Pri tem je presenetljiva njihova

,.disposicién para recurrir a la violencia cuando el orden existente se tambalea“*®

(Doménech
1993: 75). Nasilje nad posameznikom utemeljujejo z avtoritarnimi principi: ,,0 tem, kaj je
normalno, tukaj odlocam jaz‘* (Jancar 1996: 64). Ker je osebje v zavodu ,Svoboda osvobaja‘
neuspesno pri prepri¢evanju Simona 0 njegovi norosti, morajo pose¢i po konkretnejsih

ukrepih — ,,Skrita ideja se mora, kako bi vam razlozil, materializirati“ (Prav tam: 62). Glede

191 Ali ni mozno, da bi vsi Ziveli v miru? Ne razumem te dobro. Zakaj tako trpis?
102 zanigevanje

193 pripravljenost, da poseZejo po nasilju, ko se obstojeci red zamaje
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na to da je imel Drohojowski zlomljeno nogo in prisad, Doktor meni, da bo najbolje, da tudi
Simonu odrezejo nogo. Doktor da Simonu vedeti, da v imenu ideje in v imenu ohranjanja
skupnosti nobena Zrtev ne sme biti tezka: ,,Azteki so, recimo, Zivemu ¢loveku izrezali srce in
ga polozili na oltar. Je bil to zlo¢in? Ni bil. Cetudi religiozna, je bila to globoka druZbena
nuja. Odkupnina za bogove. Kaj je eno Clovesko srce v primeri z duSevnim zdravjem ¢loveske
skupnosti® (Prav tam: 65). A vodstvo umazanega posla ne opravi lastnoro¢no. Usluzbenec
Volodja je tisti, ki operira zgodovinarja. Doktor je sicer zgrozen, ko vidi, da je ta njegov ukaz

vzel dobesedno, a ne moremo z zagotovostjo trditi, da tega tudi ni pri¢akoval.

V zavodu za slepe postane Ignaciev pesimizem izjemno mote¢, zato Don Pablo prosi
najzvestejSega varovanca Carlosa za pomo¢. Ko Ignacio umre, sprva izgleda, kot da je $lo za
samomor. A samomor bi na center vrgel izjemno slabo lu¢, zato je treba poiskati drugacno
razlago. Nekateri Studenti menijo, da bi se lahko ubil, ko je plezal na tobogan, saj je bil ze od
nekdaj nekolikanj neroden. Ta razlaga bo primerna in Don Pablo je pomirjen. Da je pravi
Ignaciev morilec Carlos, izvemo od direktorjeve videce Zene, Dofie Pepite, ki je videla
Carlosa nositi Ignacievo truplo. Tako kot Doktor v Valcku je tudi Dona Pepita Sokirana nad
nasilnim vedenjem, pobudnica katerega je bila skupaj z mozem ona sama: ,,Seria inttil negar
que el centro se ha liberado de su mayor pesadilla... [...] {Pero nadie esperaba tanto!“'®

(Buero Vallejo 1994: 123) Tudi tukaj ne moremo biti prepri¢ani, ali vodstvo umora ni

skrivoma pricakovalo.

Ignacio in Simon morata v imenu ohranjanja institucionalnega reda umreti oziroma utrpeti
grozljive poskodbe. A kot receno, si vodstvo z nasiljem ne maze rok, temve¢ za to delo
uporabi zveste podrejene. Nasilje nad posameznikom je v imenu skupnosti upravic¢eno: ,, Teror
kot izvrSevanje zakona gibanja, katerega vrhovni cilj ni blaginja ljudi ali interes enega
Cloveka, temve¢ izdelovanje clovestva, posameznike izloa zavoljo vrste, Zrtvuje ,dele

zavoljo ,celote** (Arendt, 2003: 560).

104 Zaman bi bilo zanikati, da se center ni osvobodil svoje najhujse no&ne more ... [...] Ampak nihe ni

pric¢akoval cesa takega!
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V Buerovi drami je $e posebno zanimiva metafora slepote. Jasno je, da je slepota metafora za
nezmoznost videnja resnice. Ce pogledamo izraz, ki ga varovanci zavoda uporabljajo za
videce: ,vidente‘, vidimo, da se je avtor igral s pomenom besede. Najprimernejsa slovenska
ustreznica besede ,vidente‘ je videc. Tako v slovensCini kot v Spanséini beseda lahko
oznacuje tistega, ki vidi (v nasprotju s tistim, ki je slep) in obenem tistega, ki vidi vec, ki vidi
neznano. Slepi nevideci varovanci ne bodo nikoli videli toliko, kot vidijo vide¢i vidci. Glede
na ¢as nastanka drame lahko re¢emo, da so slepi $tudenti slepi Spanci, ki ne morejo in ne
zelijo pokukati v neznano zivljenje, ki se odpira iznad zidov navidez varne diktature. Tako
institucija kot totalitarna drzava dajeta obcutek varnosti — Carlos obtozi Ignacia
strahopetnosti, ker ta uporablja palico, ¢es, v tako varnem okolju palice niti ne potrebujemo!
A ko Ignacio prosi Carlosa, naj brez uporabe palice hodi hitreje, je Carlosov korak negotov.

Sigurnost, ki jo ljudem ponujata institucija ali totalitarna drzava, je namre¢ le navidezna.

Omenimo $e vlogo umetnosti v obeh dramah. Oblast v norisnici ni zadovoljna s slikami, ki jih
ustvarja varovanka Ljubica: zakaj mora slikati moderno umetnost, naj raje rise tihozitje, ,,[t]o
pomirja“ (Jancar 1994: 103). V Buerovi drami se pojavi Beethovnova Sonata za Kklavir
Stevilka 14, za katero se prebivalci, nedovzetni za umetnost, ne zmenijo. Posebne obcutke
vzbudi le v Juani, v katero se uporni Ignacio kasneje tudi zaljubi. Pianistu Emeriku je v
Valcku zaukazano, naj igra valéek; val¢kovi lahkotni ritmi sluzijo plesu in zabavi. Emerik na
koncu res zaigra val¢ek, a ne kateregakoli, temve¢ zaigra Chopinov val¢ek. Njegovi valcki so
v sebi skrivajo skrivnostno silo, zaradi katere so to veliko ve¢ kot obi¢ajna dunajska plesna
glasba. Robert Schumann jih je oznacil takole: ,,Cada vals de Chopin es un breve poema en el
que imaginamos al musico echar una mirada hacia las parejas que bailan, pensando en cosas
més profundas que el baile“'® (Pajares 2010: 362). Individualni posamezniki so tisti, ki so
sposobni videti lepoto v umetnosti in umetnost je tista, ki ima odreSeniSko vlogo v zaprtem

sistemu institucij.

Zaradi okolja, v katerem sta Zivela avtorja, lahko re¢emo, da je institucija metafora za zaprt

totalitarni sistem. Ker pa Zeli dobra literatura vedno presegati casovno dolo¢enost, ne smemo

1% Vsak Chopinov valgek je kratka pesem, pri kateri si predstavljamo, da glasbenik vrze pogled na pleso&e pare,

pri Eemer pa misli na veliko globlje stvari, kot je ples.
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mimo splosnejSe interpretacije. Institucija lahko pomeni katerikoli svet, ki zeli vsiljevati
vrednote in svet, ki hrepeni po poenostavljanju. Slepota lahko pomeni tudi obceclovesko
slepoto. Ljudje popolne resnice namre¢ nikoli ne bomo mogli spoznati, le priblizujemo se ji

lahko na razli¢ne nacine.
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Nasilje oblasti nad posameznikom — motiv zasliSevanj

Spanski in slovenski povojni dramatiki so se pogosto lotevali kritike nasilja. Zaradi nedavno
minule vojne predvsem nasilja, povezanega z revolucijo in vojno. Najpogosteje take drame
nasilje obsojajo ali govorijo o njegovi nesmiselnosti. VV drami realisticnega avtorja
Rodrigueza Méndeza Vagones de Madera (1958) so vojaki namenjeni v vojno in vse, kar
vedo je, da morajo ubijati, pri ¢emer jih vzrok vojne niti ne zanima ve¢ (Ruiz Ramon 1992:
510). Odli¢na parodija revolucije so Jovanovi¢evi Norci (1964): ,, Tu ne gre za nikakr$no
konkretno revolucijo, marve¢ za Cisto igro, sestavljeno iz druzbenih mehanizmov, znacilnih
za kakr$nokoli revolucijo* (Koruza 1997: 208). Tudi avtorji, ki spadajo v takoimenovano
,underground® generacijo, SO temo nasilja pogosto obravnavali s cinizmom in satiro, npr.
drama Manuela Martineza Mediere EI hombre que fue a todas las guerras, kjer se Nicolas
udelezi vseh vojn s srede dvajsetega stoletja in jih dojema kot igro in moznost za zasluzek
(Wellwarth 1972: 95).

Nekatere drame ne tematizirajo revolucionarnega nasilja, ampak nasilje, ki je v totalitarnem
rezimu prisotno tudi po revoluciji in sluzi ustrahovanju in ohranjanju oblastne moc¢i (take
motive in teme sem Ze omenila v Las Meninas, Disidentu Arnozu, Velikem briljantnem valcku
in En la ardiente oscuridad). Podrobneje si bomo ogledali dve drami, ki tematizirata
zasliSevanja politiénih nasprotnikov in se posve€ata nasilju v Casu represivnega rezima,

natan¢neje razmerju med Zrtvijo in rabljem.

V drami Antonia Buera Valleja La doble historia del doctor Valmy (1964) spoznamo
bivanjsko stisko rablja, ki svojemu krutemu poklicu nikakor ne more ubezati. Drama bi
morala oder ugledati ze leta 1964, a se je uprizoritev zavlekla za dvanajst let. Cenzura je
odobritev pogojevala s Stevilnimi spremembami, ki pa bi po avtorjevih besedah preve¢
posegle v sporocilnost drame, zato nanje ni mogel pristati (Munoz Caliz 2005: 172). Sporni

sta bili predvsem temi impotence in mucenja politi¢nih zapornikov (Prav tam).

Daniel je ¢lan policije pri Seccion Politica de la Seguridad Nacional®® (S. P.), kjer se je
zna$el po spletu zivljenjskih okolis¢in. Njegova naloga je zasliSevanje ali po potrebi fizi¢no

mucenje politicnih zapornikov. Medtem ko na delovnem mestu prevzema vlogo ustrahovalca,

106 Policijski oddelek za drzavno varnost
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mu Vv zasebnem zivljenju zdravstveno stanje ze slab mesec onemogoca izkazovanje spolne
moci. Po neuspelem poskusu s prostitutko in izkljuc¢itvi vseh drugih moznosti obisce psihiatra.
Doktor Valmy hitro ugotovi izvor impotence. Daniel je na zaslisevanju lastnoro¢no kastriral
moskega, potem ko ta kljub Stevilnim verbalnim groznjam ni hotel izdati zaupne informacije.
Po zdravnikovih besedah se slaba dejanja, ki jih ¢lovek ne obzaluje, lahko pokazejo v obliki
telesne bolezni. Po postavitvi diagnoze Daniel prizna resnico Zeni Mary, ki od njega zahteva,
da takoj pusti sluzbo. Danielov Sef Paulus (ime v latin$¢ini pomeni majhen) Danielu ne
podaljsa dopusta in ga ne Zeli premestiti na drugo delovno mesto. Ko Mary sprevidi, da se
moz nikoli ne bo mogel izviti iz krempljev policije, ga zaradi svoje varnosti in varnosti
njunega sina ustreli. Nato pade v roke iste policije, pri kateri je bil zaposlen njen moz. Mary je
druga Danielova zrtev, ki se ne more sprijazniti z mozevim pocetjem. Vse bolj spoznava, da

se svet deli na Zrtve in rablje in sprasuje se, kaksna pota bo ubral njun sin.

V Dialogih (1962) Primoza Kozaka smo pric¢a zaslisevanjem samim. Predstavnika uporniske
inteligence, profesor Karl Haymann in novinar Peter Sigismund, se zaradi protestiranja
znajdeta na uradu za notranje zadeve, kjer ju zasliSujeta Ing. Lukas Mender in Dr. Benedikt
Minsky. Mender je jasen — vse , kar od zasliSancev potrebujeta, je priznanje, da sta ravnala
zoper oblast. ,,Ni vazno, kako sta se uprla, pomemben je upor« (Kozak 1969: 8). Haymann in
Sigismund sta sicer le protestirala proti ukinitvi nekaterih fakultet, a od njiju zahtevajo podpis
lazne obtoznice — da sta zelela minirati kanal. Pri sojenju politiénim sovraznikom je bolj kot
vsebina obtoznice pomembno priznanje dejanja zoper oblast: Mender: ,,V principu je vazno,
da sprejmes, kar predlaga oblast. Kanal ali avtobus je manj vazno. Sprejeti je treba“ (Prav
tam: 9). Haymann in Sigismund brez tezav priznata dejanje protesta, izmiSljeni absurdni
obtozbi pa se odlo¢no upreta. Poudarjata tudi, da nista protestirala proti oblasti, ampak proti
enemu izmed njenih ukrepov, Cesar vladajoc€i, ki locujejo svet na nase in vase, ne morejo
razumeti. Naloga Minskega in Menderja je, da zasliSanca zasliSujeta tako dolgo, dokler jima
ne bosta popolnoma oprala mozganov: ,,Podpisala bosta, ampak takrat, ko bosta zares verjela,

da sta minirala klavnico ali kaj je ze bilo* (Prav tam: 10).

Kaj je tisto, kar rablje motivira, da so sposobni nasilnih dejanj v imenu drzave ali ideje?
Rablji so prepricani o ¢lovekovi ni¢vrednosti: ,,jCuanta preocupacion por el ser humano! Tu

los has visto aqui: la mayoria no vale nada“®’ (Buero Vallejo 1994: 1097). Rablji zanikajo

107 K akina skrb za ¢lovesko bitje! Sam si videl tukaj, kako je: vegina ljudi je ni¢vrednih.
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vsako moznost dobrega v ¢loveku, s ¢imer lazje upravi¢ijo svoj zlo¢in: ,,vedeti bi moral, da si
slab, kot smo slabi vsi in nima$ pravice soditi* (Kozak 1969: 15), ,,[n]iev sem, ni¢vreden —
ne bojim se besede — beden sem* (Prav tam). Ce smo slabi vsi, potem rablji ne morejo biti
bolj slabi kot drugi, zato je pametneje, da se postavijo v vlogo rablja — ¢e se ne bodo, bodo
kmalu Zrtve. Izgubili so zaupanje v pristne medcloveske odnose: ,,Zakon je tak, da si
skodujemo med sabo. Ce hoces, je taka oblika nase eksistence. Ni milosti med ljudmi, ni
odgovornosti — ljubezni ni“ (Kozak 1969: 15). Rablji verjamejo v vsesplosno pokvarjenost

<108

sveta. Paulus pove, da je Zivljenje ,,selva“ ", prostor, v katerem se ljudje pobijajo kot zivali.

Nasilje je inherentna lastnost sveta: ,,[Y]o no he inventado la tortura. Cuando t y yo vinimos

<109
al mundo ya estaba ahi*

(Buero Vallejo 1994: 1097). Tako da je vprasanje le, kdo bo prvi
pograbil oroje: ,,Entre devorar y ser devorado yo escojo lo primero“!'® (Prav tam: 1098).

»|N]asilje postaja temeljna razseznost njihove eksistence* (Inkret 1969: 661).

Rablji so v imenu ohranjanja oblasti pripravljeni poceti grozljiva dejanja. V Buerovi drami se
zasliSevanje izrodi v fizicno mucenje — zasliSevalci pred zasliSan¢evimi o¢mi posilijo njegovo
zeno, njega pa kastrirajo. Tudi Mender in Minsky morata, ¢e Zelita zasliSevanje dokoncati,
poseci po fizicnem nasilju. Mender namre¢ zagrozi Haymannu, da bo moral uporabiti silo,
zato je bolje, da se ne upira prav dolgo. Ker se zasliSevalci za dosego svojega cilja posluzujejo
nasilja, si zanj poiScejo utemeljeni razlog. Nasilje je nelocljivi del vsakega politi¢nega
sistema: ,,Nasilje je zakon, Peter. V sistemih, ki se porajajo, je temelj* (Kozak 1969: 25).
Nasilje je zgodovinsko upravi¢eno v imenu napredka: ,,[n]Jo hay en la historia ni un solo
(111

adelanto que no se haya conseguido a costa de innumerables crimenes
1994: 1097).

(Buero Vallejo

Rablji so prepri¢ani, da so v Zivljenju izbrali pot akterja. Clovek ima v Zivljenju le eno
dolznost, ,,Ne propasti — ostati akter. Akter (Kozak 1969: 24). Ker za svet tako ali tako ni
reSitve, je najpametneje, da ga izrabimo sebi v prid: ,,No desterraras el dolor del mundo. ;Vas
a dejarlo entonces en manos del azar? jAduéfiate de ¢l y utilizalo!“*? (Buero Vallejo 1994:

1097). Za Menderja je pomembno to, da zivljenju vtisne svoj pecat: ,,Nobene vecje moznosti

198 pragozd

199 Nisem si jaz izmislil mucenja. Ko sva ti in jaz prisla na svet, je bilo Ze tam.

19 Med zreti in biti pozrt, jaz izberem prvo.

1V zgodovini ni enega samega napredka, ki se ne bi dosegel na radun nestetih zloginov.

12 Bolecine ne bog izgnal iz sveta. Jo bos raje prepustil naklju¢ju? Polasti se je in jo izrabi!
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nima ¢lovek, kakor to, da napravi svoje zivljenje druzbeno ucinkovito® (Prav tam: 26). Rablji
morajo verjeti, da brez oblasti niso nic¢: ,,neresnicen si, ¢e v zgodovino sploh ne prodres ali pa
¢e v njej ne uspes, je ne obvladas, ji ne das svoje podobe (Kos 1968: 983). ,,A un lado estan
los hombres contemplativos; al otro, los activos“™* (Doménech 1993: 79) — aktivni so rablji,

kontemplativni pa intelektualci.

Rablji ne verjamejo, da se resnici spla¢a priblizevati, Saj se je do nje nemogoc¢e dokopati. Zato
si morajo postaviti cilj in njihov cilj je dejanje. Dejanje namre¢ prinasa zado$Cenje —
zadoSCenje ob opravljenem delu. Odstranjevanje nasprotnikov na montiranih procesih
muciteljem prinasa zadovoljstvo, saj opravijo delo, ki sluzi ohranjanju ideje. Aktivna
pripadnost ideji jim prinaSa zadoS$Cenje, saj pripomorejo k ohranjanju ideje. ,,Dejanje mi
razCisti odnose in resnice. Daje mi cilj* (Kozak 1969: 25). Dejanje odnose in resnico raz€isti
le navidez, odnosi so namre¢ fluidni, resnica je izmuzljiva. Ce ima ¢lovek ob&utek, da je nekaj
razCistil ali neCemu priSel do dna, Se posebej tako abstraktnim pojavnostim, kot so odnosi in
resnica, se je najveckrat zgodilo le to, da se je nekemu prepri¢anju zaradi udobja podredil. To

je seveda nekaj, kar je Se kako znacilno za politike in oblastnike, nikoli pa za intelektualce.

V Kozakovi drami smo pri¢a nasilju oblasti nad intelektualcem. Razlika med rabljem in
upornikom/intelektualcem je ta, da rabelj ne verjame ve¢ v refleksijo ali smiselnost upora:
,,Cele generacije intelektualcev so moléale.[...] Vedeli so, da je trud zaman*“ (Kozak 1969:
21). Intelektualec Haymann pa ve, da ni dejanj, ki bi bila nujna v imenu zgodovine, ,,ni
zgodovine, ni nujnosti, ni razumnega spoznanja“ (Prav tam: 22). Minsky mu odcita
akademizem, kot so ga ocitali Ze JanCarjevemu Arnozu — Ker se intelektualci ne priblizajo
navadnemu ¢loveku, ne vedo, Cesa si ta res zeli. Ljudje noCejo spoznanja, ,,izgrebli so si
strugo in nikogar ne potrebujejo za pomoc. Vi pa ste odve¢!* (Prav tam: 22) Totalitarna oblast
vse sile usmeri v utrjevanje svoje moci, zato so intelektualci le Se orodje, ki jim pri tem lahko
pomaga: ,,[d]rZati ljudi mentalno v Sahu. Zato smo dolo€eni intelektualci danaSnje dobe*
(Prav tam: 16). Mender mu zeli dopovedati, da dolo¢en ¢as zahteva dolo¢ene zrtve. Drzava bo
za drzavljane poskrbela vse do tedaj, ko drzavljani obljubijo, da ji bodo slepo sledili. Mender:

,,Oblast vam je dala polozaj v druzbi in sme zahtevati vaso lojalnost™ (Prav tam: 12).

'3 Na eni strani so kontemplativni, na drugi aktivni ljudje.
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Obe drami se neprestano vrtita okoli eksistencialisti¢nih vprasanj. Tako v Dialogih kot v
Doble historia je cutiti eksisten¢no nelagodje, oblutek, da zunaj ni ni¢ drugace kot znotraj:
,,Tus compaiieros estan enfermos, pero todo el mundo esta enfermo*™* (Buero Vallejo 1994

1099), ,,[j]eca je na eni strani le stopnjevana stvarnost tedanje slovenske druzbe zunaj jece*

(Kermauner 1998: 578).

Oblast si mo¢ utrjuje tako, da ljudi pusca v neprestani negotovosti glede njihove usode.
Posameznik, tudi rabelj, ne sme biti nikoli prepri¢an, da bo venomer ostal na vrhu, uvideti
mora, da se vsak hip lahko znajde popolnoma na dnu. Gre za proces ,,samoobnavljanja in
samopotrjevanja oblastne strukture® (Inkret 1969: 661). Po neuspelem zaslisevanju se Minsky
po spletu okolis¢in sam znajde v vlogi zasliSanca, Daniel pa se sooc¢i z enako boleznijo kot
njegova zrtev. Rabelj mora postati Zrtev, da se zave, da je oblast spremenljiva. Danielov
zdravnik pove, da ima rabelj le dve moznosti za ozdravitev — ali prizna in se sooli z
grozljivostjo svojih dejanj ali pa se prepri¢a v upravi¢enost svojih muciteljskih metod.
Obenem pove, da je oboje nemogoce. Za Danicla torej ni resitve, rabelj je tragicen lik, ki se
znajde v parodoksni situaciji: ,,Es una paradoja: su curacion es su propia enfermedad:'*
(Buero Vallejo 1994: 1058). Z zdravljenjem ne bo niti zacel, saj ozdravitev ni mogoca.
Njegova edina odresitev je smrt. Ustreli ga Zena Mary, ko vidi, da je Danielova sprememba
nemogoca. Medtem ko sama ponoci premisljuje o zrtvah njenega moza, on tega ne pocne, ker

«!16 (Buero Vallejo

on ne razmislja, on je aktiven rabelj: ,,t0 no imaginas nada. Tt lo haces
1994: 1094). Ce bi rabelj o zrtvah razmisljal, dela ne bi mogel opravljati. Delovanje rablja je
zreducirano na dejanje. Takoj ko se dejanju pridruzi refleksija, kot to s¢asoma stori Daniel, je

rabelj neuporaben.

Avtorja sta se pred cenzuro zasitila s postavitvijo kraja dogajanja izven domovine. Podnaslov
Dialogov (1962) ,,[n]a rob stalinistiénim procesom pred dobrim desetletjem* (Kozak 1969: 5)
dramo krajevno umesc¢a v Sovjetsko zvezo. Taka doloCitev kraja dogajanja je zelo splosna, Saj
so se v vseh drzavah vzhodnega bloka tedaj odvijala podobna policijska zasliSevanja (Koruza
1967: 164). Ker je bila drama napisana ze po sporu z informbirojem, si je tak podnaslov se

laze privoscil. Buerova drama se dogaja v daljni izmisljeni dezeli Surelii. Avtor dramo Se

114 Svet je enak tam zunaj in tukaj znotraj.
510 je paradoks: vasa ozdravitev je vasa bolezen sama.

116 ,. - -y IR . v
ti si nicesar ne predstavljas. Ti delas.
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dodatno zavaruje. Na zaetek drame namre¢ postavi pripovedovalca, ki zagotavlja, da se
zgodba nikakor ni in ne bi mogla zgoditi na domacih tleh: ,,Si sucedid algo parecido no fue

entre nosotros. Esas cosas tal vez pasen, si pasan, en tierras aun semibarbaras*'*’

(Buero
Vallejo 1994: 1036). Drama je navsezadnje precej eksplicitna in marsikateri cenzor je v njej
prepoznal Spansko policijo. Drama sicer leta 1964 ni dobila dovoljenja za uprizoritev, a nikoli
ni bila prepovedana, saj je bila vecina cenzorjev prepri¢ana, da je dovolj splosna in bi lahko

aludirala na kakr$nokoli policijsko mucenje (Munoz Caliz 2005: 172).

17 Ce se je kdaj zgodilo kaj podobnega, se ni zgodilo med nami. Ce Ze, se take stvari ponavadi zgodijo v

drzavabh, ki so Se vedno napol barbarske.
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ZAKLJUCEK

V diplomskem delu sem primerjala kritiko oblasti v povojni slovenski in Spanski dramatiki,
pri cemer sem orisala splosne kulturne razmere, podrobneje pregledala gledalisko zivljenje in
gledalisko cenzuro, se dotaknila tudi poglavitnih dramskih smeri in ob interpretaciji
posameznih dram preverjala, kaj je bil predmet njihove kritike in na kakSen nacin so jo
upodabljali. Ker so bili moji cilji in celotna raziskava predvsem primerjalne narave, bom v

tem duhu oblikovala tudi kon¢ne ugotovitve.

Ceprav sta se $panska in slovenska povojna kulturna politika razvijali na geografsko
oddaljenih obmoc¢jih in pod drugacno oblastjo, je iz sploSnega pregleda obeh kulturnih politik
mo¢ ugotoviti, da je med njima kar nekaj podobnosti. Tako za Spansko kot jugoslovansko
kulturno politiko sta znacilni dve poglavitni lastnosti — ideoloSkost in omejevanje. Takoj po
uvedbi diktature je faSisti¢no obarvana $panska stranka Falanga kraj$i Cas igrala veliko vliogo
v formiranju cenzure, pri ¢emer se je zgledovala po fasisticnem in nacisti¢cnem cenzurnem
zakonu. Po Drugi svetovni vojni se je Spanija v Zelji po krepitvi svojega ugleda v Evropi od
omenjenih ideologij zacela odmikati in v ospredje je stopila nacional-katoliska ideologija, za
Siritev Katere je skrbela tedaj moc¢na katoliska Cerkev. Na podro¢ju kulture se je nacional-
katoliSka ideologija odrazala v propagiranju katoliSke literature in poudarjanju moralnih
imperativov ter v poveli¢evanju obdobij Spanske zgodovine, v katerih so uspes$ni vladarji
vodili mogocen katoliski imperij, torej predvsem 16. in 17. stoletja Spanskega zlatega veka.
Slovenska kulturna politika je bila v zacetku pod vplivom socialisti¢ne; takrat je pospeSeno
prevajala sovjetske pisce in na kongresih podajala smernice za novo socialistiéno umetnost.
Po sporu z Infrombirojem se je v zacetku petdesetih od Sovjetske zveze zaéela odmikati in
ideoloskost je postopoma izgubljala svojo moc¢. Sicer je na slovenskih tleh nastajalo kar nekaj
socialisti¢nih in socialnorealisti¢nih dram, a je v petdesetih taka literatura zacela izginjati. V
nobeni izmed drzav se ni usidrala ideolosko izrazito obarvana kultura, saj nobena izmed drzav

svoje oblasti ni gradila na tako trdni ideologiji, kot je to recimo pocel nacizem.

Tako slovenski kot Spanski rezim sta bolj kot z ideologijo na kulturo skusala vplivati z
omejevanjem. Omejevalna kulturna politika se je v obeh drzavah kazala na podobne nacine —

s prepovedmi tiska, z izdajo indeksa prepovedanih knjig, s popravljanjem prevodne literature,
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s seznami prepovedanih avtorjev, s policijskim nadzorom nad kulturniki (v Spaniji ,Gabinete
de Enlace‘, v Sloveniji Uprava drzavne varnosti), nezazeleno je bilo zgledovanje po sodobnih,
predvsem zahodnoevropskih avtorjih (predvsem eksistencialisticnih), v Sloveniji so bili
nezazeleni tudi nihilisti, jazz in impresionizem, v Spaniji komunistiéni pisci.
Najpomembnejsa vrsta omejevanja je bila cenzura. Obe drzavi sta cenzuro zaceli formirati ze
v medvojnem ¢asu. Spanska povojna cenzura je bila uzakonjena leta 1938, za slovensko
neformalno cenzuro so skrbeli oddelki agitpropi, ¢eprav je jugoslovanska Ustava hkrati
zagotavljala svobodo govora. Zacetni strozji cenzurni nadzor se je v obeh drzavah zacel
postopoma umikati in dobivati bolj prefinjeno podobo. V petdesetih so v Sloveniji po ukinitvi
agitpropov nadzor nad kulturo prevzeli Upravni odbori, kjer je vecino Se vedno imela
vladajo¢a Partija, tako da cenzura Se zdale¢ ni bila odpravljena. Spanska cenzura je Ze v
petdesetih, Se bolj pa v Sestdesetih dozivela veliko popravkov in pricela v skladu z
liberalnejSo kulturno politiko dobivati blazji znacaj. V petdesetih so se v obeh drzavah zaceli
oglasati kriti¢ni intelektualci, nezadovoljni z vladajo¢im enoumjem in pospeseno je izhajala
kriti¢na literatura. V Sestdesetih je v obeh drzavah liberalnej$a kulturna politika dosegla svoj
vrth, saj sta drzavi dovoljevali ve¢ stika s sodobno evropsko kulturo, predvsem
zahodnoevropsko, pa tudi amerisko. Do dolocene mere je bila dovoljena neposrednejsa kritika
domacih razmer. V sedemdesetih je Spanska diktatura tik pred ukinitvijo kulturno politiko
nekoliko zaostrila, podobno se je v svinenih sedemdesetih dogajalo na Slovenskem, ko je
Stevilo prepovedi zopet naraslo. V osemdesetih je Spanska tranzicija z zacetnimi
opotekajoc¢imi koraki naposled le stopila v svoboden kulturni pluralizem, v Sloveniji pa se je
kljub obcasnim prepovedim ponovno prebudila drznejSa kritika. Kot vidimo, tako slovenska
kot Spanska politika nista bili rigidni, temve¢ sta dozivljali Stevilne transformacije, ki so bile
posledica postopne krepitve zvez z ostalimi drZzavami, zaradi Cesar sta drZzavi prilagajali
kulturno politiko evropskim standardom. Obcasna zaostrovanja pa so bila posledica zelje po

ohranjanju oblastne strukture.

Spanska in slovenska povojna oblast sta Zeleli bdeti nad celotno kulturno dejavnostjo — ni¢
drugate ni bilo z gledalis¢i. Spansko in slovensko povojno gledali§¢e sta se morala
prilagajati najStevilénejSemu druzbenemu sloju. V burZoazni frankisti¢ni druzbi je bil to
premozen meS¢anski gledalec, v slovenski pa sprva kmet, kasneje delavec. Gledalisce, ki je
bilo najbolj pogodu $panskemu neizobrazenemu mesc¢anskemu gledalcu, je bila eskapisti¢na
komedija, katere glavni namen je bil zabavati. Najbolj priljubljeni avtorji komedij so bili pravi

zvezdniki — Jos¢ Maria Peman, Joaquin Calvo Sotelo, Juan Ignacio Luca de Tena, Edgar
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Neville, José Lopez Rubio, Victor Ruiz de Iriarte, Alfonso Paso. Oblast si je ob tem
zadovoljno mela roke, saj je nezahtevno evazivno gledaliS¢e miselno uspavalo Siroke
mnozice, poleg tega pa prikrilo temno plat sijoCe diktature, saj je skupaj z oblastjo obrnilo
hrbet nepriviligiranim socialnim slojem in zamolcalo njihove eksistencialne stiske. Slovenska
dramatika in gledalis¢e sta bili v zaCetku Se pod vplivom socialisticnega in socialnega
realizma, ki je s kmecko dramo in ljudsko igro v sredis¢e svojega zanimanja postavljalo
preprostega kmeta. Popularna je bila tudi kriticna mescanska drama, nekaj je bilo gledalisca
agitacije. Najpomembnejsi avtorji takih dram so bili Ivan Potr¢, Anton Ingoli¢, Misko
Kranjec, Joze Pahor, Mira Miheli¢, Matej Bor. Za razliko od Spanskega meSCanskega gledalca
je bil slovenski kmet manj premozen in oblast mu je gledalisko zabavo zagotavljala z izjemno
razSirjeno amatersko dejavnostjo, ki se je nadaljevala Se v petdesetih in Sestdesetih, ko je
socialni realizem zacel izginjati. Takrat se je v ¢asu hitre gospodarske rasti in industrializacije
slovenska oblast zacela obracati k novemu mnozi¢nemu druzbenemu sloju — k delavstvu.
Tezko bi rekli, da sta zeleli Spanska in slovenska oblast nacrtno gojiti ideolosko gledalis¢e in
dramatiko. Socialnorealisticne drame v Sloveniji in S$panske drame, ki so povelicevale
zivljenja vladarjev oziroma srednjeveske vrednote, so v praksi bolj sluzile propagandi oblasti

kot pa ideoloski preobrazbi ljudstva.

oviv e

prestolnici, se je v Sloveniji stevilo drzavnih gledalis¢ spreminjalo, obdrzala pa so se tista v
ve¢jih mestih — v Ljubljani, Mariboru in Celju. Po pregledu repertoarjev drzavnih gledalis¢
sem ugotovila, da so drzavna gledalis¢a obeh drzav vseskozi uprizarjala tako tujo
(Shakespeare, Moliére, Goldoni, v Spaniji $e Schillerja in Pirandella, v Sloveniji Shawa in
O'Neila) kot domaco klasiko( Lopeja de Vego, Calderona de la Barco, Cervantesa, Antona
Tomaza Linharta, Cankarja, FinZgarja). V prvih povojnih letih so slovenske odre preplavili
tuj1 in domaci avtorji socialisti¢nega oziroma socialnega realizma (Gorki, Ostrovskij, Katajev,
Krleza, Bor, Kozak, Potr¢, Kreft); tako gledaliS¢e je zaCelo v petdesetih postopno izginjati.
Spanski diktator se je pri svojem vladanju zgledoval po $tevilnih preteklih vladarjih, katolisko
obarvan rezim pa je svoje vrednote iskal v Spanskem srednjem veku, zato so bili Srednjeveski
avtorji (Lope de Vega, Calderon de la Barca, Cervantes, Luis Vélez de Guevara, Guillén de
Castro, Tirso de Molina) na drzavnih odrih delezni e posebne pozornosti. Za privabljanje
gledaliske publike so tudi na drzavnih odrih uprizarjali popularne komedije Benaventeja,
Mihure, Calva Sotela, bratov Quintero, Lopeza Rubia, Eduarda Marquine. V drugi polovici

petdesetih, Se bolj pa v Sestdesetih, so tako Spanska kot slovenska gledalis¢a v skladu z
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liberalnejSo kulturno politiko uprizarjala dela sodobnih evropskih avtorjev — Milerja,
Anouilha, Faulknerja, Giraudouxa, Weissa, Frischa, lonesca, Brechta, Camusa, Sartra,
Becketta. V Sestdesetih sta tako ljubljanska Drama kot $pansko narodno gledalis¢e Maria
Guerrero pod novim vodstvom, Bojanom Stihom in Claudijem de la Torrejem, zadeli z
drznejSim repertoarjem. Takrat so bile lahko uprizorjene tudi nekatere drame sodobnih
domacih kriticnih avtorjev (Buera Valleja, Antonia Sastra, Antonia Gale, Primoza Kozaka,
Dominika Smoleta). V obeh drzavah so delovala $tudentska gledalis¢a, ki so v Spaniji igrala
pomembno vlogo pri razvoju eksperimentalnih in neodvisnih odrov, v Sloveniji pa smo v
zivahnih Sestdesetih imeli eno Studentsko gledaliS¢e, naravnano izrazito eksperimentalno.
Slovenska oblast je bila izredno naklonjena kakr$nimkoli drustvom, zato je mo¢no podpirala
amaterske odre. Ti so bili najbolj popularni do sredine petdesetih in so sluzili uprizarjanju iger
po priporo¢ilu drzave, leta 1958 je oblast poskrbela za njihovo ohranjanje s posebnim
gledaliskim zakonom. Povojni slovenski amaterski odri, namenjeni preprostemu ljudstvu, so
Steviléno povsem primerljivi s povojnimi $panskimi komercialnimi gledalis¢i, namenjenim
zabavi premoznejSe meScanske publike. Komercialna gledalis¢a so se zato drzala

preverjenega recepta in uprizarjala priljubljene mesc¢anske komedije.

Tako v Spaniji kot v Sloveniji so gledali§¢niki, nezadovoljni z nenehnim drzavnim
omejevanjem njihove kreativnosti, od druge polovice petdesetih iskali ve¢jo umetnisko
svobodo na eksperimentalnih odrih. Eksperimentalna gledalis¢a obeh drzav niso zelela
ponujati politicne opozicije vladajo¢i oblasti, ampak so se usmerila v iskanje novih
gledaliSkih poti, pri ¢emer so se zgledovala pri sodobnih evropskih novitetah. Zaradi
finan¢nih in prostorskih omejitev so eksperimentalni odri zZiveli v neprestani negotovosti
glede uprizoritev svojih gledaliskih projektov. Uprizarjali so sodobno evropsko in amerisko
dramatiko (lonesco, Beckett, Osborne, Eliot, Faulkner, Camus, Sartre, Williams, Weiss,
Albee, Thomas, O'Casey, Pinter, Brecht, Fry, Handke), se seznanili z ritualnim, totalnim
gledalis¢em, gledalis¢em krutosti in z Living Theatre. Poleg tega so uprizorili dela sodobnih
domacih dramatikov, ki na velikih odrih tedaj zaradi drznosti ali kritike oblasti pogosto niso
docakali uprizoritev — to so bili Martinez Ballesteros, Unamuno, Muifiiz, JavorSek, Kozak,
Rozanc, Strnisa, Zajc, Seligo, Zupan, Jesih, Bozi¢. Eksperimentalna gledalis¢a so bila
priznana s strani obeh drzav in od nje dobivala (skromne) subvencije, saj v prvi vrsti niso bila
namenjena kritiki oblasti. Gledalis¢a, ki so se eksplicitno izrekala proti drzavi, so bila namre¢
izrinjena iz uradnega gledaliSkega Zivljenja. Ena izmed takih je bila skupina realisti¢nih

dramatikov, ki je z Alfonsom Sastrom na celu ustvarjala angazirano gledalisce, ki se je bolj

111



kot za umetniSke inovacije borilo za druzbene spremembe. Drugo gledalisce, ki je bilo prav
tako izrazito kriti¢no do frankisti¢ne druzbe, je bilo novo Spansko gledalisce (,Nuevo Teatro
Espanol‘), ki je s precej hermeti¢no simbolistiéno dramatiko ustvarjalo le na tihem. V

Sloveniji je enaka usoda doletela za socialisticno oblast ideolosko sporne kr§¢anske realiste.

Pregled gledaliske dejavnosti lahko zaklju¢im z ugotovitvijo, da so tako na Spanskih kot
slovenskih odrih kljub omejitvam uprizorili nekaj pomembnejse sodobne dramatike. K temu
so gotovo najveC pripomogla burna Sestdeseta, ki so s svobodnejSo mislijo vdrla tudi v
totalitarno vladavino. Drzava je uprizarjanje novosti in kriti¢nih avtorjev le redko dovoljevala
na drzavnih odrih, ve¢inoma so bili za take predstave rezervirani eksperimentalni odri, saj so
se njihove predstave odvijale na manjsih prizoris¢ih, zato se drzava ni bala, da bi ji novitete
usle izpod nadzora ali da bi se kriti¢na dramatika nekontrolirano razpasla. Kaksna pa bi bila

gledaliska dejavnost brez represivnega nadzora, lahko le ugibamo.

Medtem ko je bila Spanska cenzura formalna in uzakonjena z dvema zakonoma (1938 in
1966), je bila slovenska cenzura neformalna, saj je jugoslovanska Ustava zagotavljala
svobodo govora. Vseeno je slovenska oblast sprva z agitpropi, nato pa preko Upravnih
odborov in raznih drustev nadzirala dramsko dejavnost. V Spaniji so morali dramatiki svoja
dela pred objavo ali uprizoritvijo poslati na cenzurne odbore, Kjer so nato ¢akali na odobritev
ali zavrnitev. Spanska cenzura je prepovedi vedno utemeljevala in avtorjem priporocala
popravke. V Sloveniji so se prepovedi dogajale bodisi na ofeh javnosti (slavna prekinitev
Rozanceve Tople grede) bodisi skrivaj (preko telefonskih pogovorov, z odstranitvijo
predstave s sporeda). Nobena izmed drzav ni objavila seznama, ki bi nedvoumno
prepovedoval konkretne vsebine. Kriteriji in norme, ki jih je objavila §panska uradna cenzura,
so sicer prepovedovali doloc¢ene teme, ki so bile predvsem moralnega znacaja, saj je bila
cenzura vseskozi pod mo¢nim vplivom katoliSke Cerkve. Norme pa so bile precej splosne, kar
je cenzorjem omogocalo samovoljne interpretacije. Slovenska neformalna cenzura ni objavila
nobenih norm, prepovedi pa so bile $e pogosteje kot v Spaniji pogojevane z zunajbesedilnimi
dejavniki — zaradi majhnosti drzave so politiki dobro poznali avtorje in njihove namere, ki so
jih lahko pravocasno preprecili. Ob prebiranju izjav slovenskih in S$panskih oblasti o
prepovedanih dramah ali dramah, ki so naletele na neodobravanje, mi je kmalu postalo jasno,
da je bil najvedji zlo¢in dramatikov kakrinakoli kritika oblasti ali dvom vanjo. Ce bi slovenski
in Spanski rezim temeljila na konkretnih ideologijah, bi morda lahko prepovedovala izrecne

teme. Tako pa je jasno, da je v prvi vrsti §lo za ohranjanje nadzora in s tem oblastne strukture.
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Kot receno, so bile prepovedi izidov dramskih del in uprizoritev v obeh drzavah izredno
samovoljne in nepredvidljive, kar je v obeh drzavah avtorje privedlo k zavestnemu ali
nezavednemu samocenzuriranju dram. Tako v Sloveniji kot v Spaniji so bili na eni strani
dramatiki, ki so se kljub cenzuri odlocili, da bodo njihove kriti¢cne drame vseeno dozivele
izdajo oziroma uprizoritev, na drugi strani pa tisti, Ki so v svoji kritiki ostajali neposredni in
posledi¢no ostali brez izdaj oziroma uprizoritev. Prvi so kritiko skrili v zgodbe, ki na prvi
pogled niso imele povezave s tedanjo oblastjo, kar so poceli na razli¢ne nacine: drame so
postavljali v krajevno in ¢asovno oddaljene prostore, kritiko skrili v predelane mitoloske
zgodbe, uporabljali razne metafore (slepota, gluhost), uporabili dramske vrste, ki so oblasti
ustrezale (Spanci komedije, Slovenci agitke). Taki avtorji, ki jih uvr§¢am med gledalidce
moznosti oziroma ,posibilismo‘, so bili: Antonio Buero Vallejo, Jos¢é Maria Rodriguez
Méndez, José Martin Recuerda, Joaquin Calvo Sotelo, v nekaterih dramah tudi Alfonso
Sastre, Igor Torkar, Vitomil Zupan, Dane Zajc, Primoz Kozak, Veno Taufer, Drago Jancar.
Na drugi strani so bili avtorji, ki se cenzuri niso zeleli podrejati, kritiki pa ne odpovedati; taka
eksplicitno kriticna dela so bila ve¢inoma prepovedana. Pripadniki nemogocega gledalisca
oziroma ,imposibilismo* so bili Alfonso Sastre, Jos¢ Maria Rodriguez Méndez, Carlos Mutiiz,
Manuel Martinez Mediero, Luis Riaza, José Ruibal, Miguel Romero Esteo, Dane Zajc, Gregor
StrniSa, Marjan Rozanc, Igor Torkar, Vitomil Zupan, Primoz Kozak. Kot vidimo, se nekateri
avtorji pojavljajo tako v skupini moznega kot v skupini nemogocega gledalis¢a. V $panski in
slovenski povojni dramatiki sem odkrila nekaj tem, ki so bile sporne tako za slovensko kot za
Spansko povojno oblast in so poveéini vodile v prepoved dram, ki so se teh tem lotevale. Take
nezazelene teme so bile: kritika vladarjev ali oblasti, kritika vojne ali revolucije, kritika slabih
socialnih razmer v drZavi, kritika politicne policije, kritika nasilnega birokratskega sistema.
Po koncanih rezimih so kritiéne drame konéno lahko zacele izhajati in dozivljale uprizoritve.
V Sloveniji so bile to drame, ki so bile kritike jugoslovanskega rezima ali stalinizma (drame
Dusana Jovanoviéa, Draga Jancarja, Rudija Selige), dramatizirali so nekaj prej prepovedanih
novel in romanov (Lojzeta Kovagi¢a, Edvarda Kocbeka). V Spaniji so z operacijo Resitev
reSevali starejSe avtorje z zaCetka dvajsetega stoletja, ki so bili med reZimom prepovedani
(Lorca, Unamuno, Valle-Inclan), z operacijo Restitucija pa so zeleli na odre postaviti sodobne
kriti¢ne avtorje, ki so ustvarjali v ¢asu rezima in tedaj niso mogli biti uprizorjeni (Lauro

Olmo, Rodrigue Méndez, avtorji ,underground‘ generacije).
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Krajsi pregled pomembnejsih dramskih smeri v slovenski in $panski dramatiki je pokazal
dolocene podobnosti med slovenskim in Spanskim socialnim realizmom ter slovensko
poeti¢no in $pansko simbolistiéno dramo. Tako v Sloveniji kot v Spaniji se je v dramatiki
razvil socialni realizem, ki je zelel pripomoci k druzbenim spremembam. Medtem ko je v
Sloveniji nagovarjal kmeta in delavca — stebra socialistiéne druzbe, se je v Spaniji obra¢al k
zapostavljenemu c¢loveku z druzbenega roba. Skupne znacilnosti obeh realizmov so poleg
angaziranosti objektivno prikazovanje zivljenja in realisticen jezik ter tipizacija oseb. Medtem
ko slovenska socialnorealisticna drama deli osebe na dobre in slabe, so v Spanskem tako
protagonisti kot antagonisti predstavljeni kot zrtve svoje dobe. Dolofene podobnosti sem
zaznala tudi med slovensko poeti¢no in Spansko simbolistiéno dramatiko. Obe vsebujeta
bogato simboliko, ki sluzi za upodabljanje irealnih svetov, dramske osebe pa so tipizirane, saj
so zgolj prenaSalke doloCenih pogledov na svet. Medtem ko slovenska poeti¢na drama
dostikrat prikazuje soobstoj realnega in irealnega sveta, je v Spanski drami vse dogajanje
preseljeno v irealni svet. V poeti¢ni drami ima scenografija manjsi, v simbolisti¢ni pa vecji
pomen. Od sodobnih evropskih smeri gledalis¢a dvajsetega stoletja je bila tako v Sloveniji kot
v Spaniji dobro zastopana drama absurda oziroma drama z elementi absurda. V Spaniji je bila
predhodnica drame absurda Mihurova komedija nesmisla (,comedia de disparate®),
nadaljevala pa se je s Fernandom Arrabalom, Manuelom Pedrolo, Franciscom Nievo in
Luisom Riazo. V Sloveniji so bili pisci drame absurda ali drame z elementi absurda Joze
Javorsek, DuSan Jovanovié¢, Peter Bozi¢, Milan Jesih, Drago Jancar, Rudi Seligo. gpansko
novo gledalis¢e (,Nuevo teatro espaiiol‘) je gojilo hepening, gledaliSce krutosti, nadrealisticno
dramo, gledalisko abstrakcijo in alegoriéne drame. V Spaniji je epsko gledalis¢e ustvarjal
Manuel Pérez Casaux, v Sloveniji Dusan Jovanovi¢ in Rudi Seligo. Dramske smeri sem
raziskovala le na podlagi Ze obstojecih S$tudij slovenske in Spanske knjiZevnosti. Za
podrobnejSo primerjavo bi bilo potrebno opraviti temeljitejSo raziskavo, ki bi vkljucevala
primerjalno analizo vecjega Stevila Spanskih in slovenskih dram in na podlagi konkretnih

primerov doloc€iti podobnosti in razlike med posameznimi smermi.

Zadnji del diplomskega dela sem posvetila primerjavi med konkretnimi slovenskimi in
Spanskimi dramskimi besedili, ki so obravnavala podobne teme ali motive, ki so sluzili

kritiki oblasti.

Za razmisljujocega intelektualca oziroma umetnika je znacilno neprestano kriticno motrenje

razmer, kar enoumnemu rezimu nikakor ni pogodu. Polozaj umetnika oziroma intelektualca v
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totalitarnem rezimu so prikazovale Stevilne slovenske in $panske povojne drame — Antonio
Buero Vallejo v La detonacion, El concierto de San Ovidio in El suefio de la razon, v slednji
tako kot slovenski dramatik Andrej Hieng v drami Gluhi moz na meji za prikaz umetnika pod
represivno oblastjo uporabi Spanskega slikarja Goyo, med slovenskimi avtorji so podobno
temo obravnavali $¢ Primoz Kozak v Aferi, Dimitrij Rupel v Jobu, Peter Bozi¢ v Prikaznih.
Podrobneje sem polozaj umetnika oziroma intelektualca raziskovala v drami Antonia Buera

Valleja Las Meninas in drami Disident Arnoz in njegovi Draga Jancarja.

Drama Las Meninas nas popelje v 17. stoletje, v ¢as kralja Filipa IV, ko je podobno kot v ¢asu
frankisticne cenzure umetnost bila pod nadzorom inkvizicije. Buero Vallejo je za kriticno
predstavitev tedanjih razmer uporabil zgodovino kot metaforo. Protagonist Diego Veldzquez
je po obisku kulturno svobodnejse Italije pridobil liberalnejsi pogled na umetnost, ki ga v
represivnem okolju ne more uresniéiti v praksi, ne da bi pri tem naletel na tezave. Dramatik je
ciljal na avtarki¢no $pansko druzbo, ki je kulturo zelela obvarovati pred slabimi tujimi vplivi
in opozarjal na to, da dobra umetnost ne more nastajati na prostoru, odrezanem od tujih
kulturnih vplivov. Za hinavskim in pokvarjenim dvorom, ki nima obcutka za preprostega
¢loveka, se gotovo skriva podoba frankistiéne mesc¢anske druzbe, ki je obracala hrbet nizjim
slojem. Velazquezova slika Las Meninas je poklon slikarskemu poklicu, ki so ga v $panskem
srednjem veku premalo cenili in je bil pojmovan kot obrtniski poklic, podobno kot je bil
Spanski povojni dramatik le proizvajalec vedno istih komedij. Poleg tega na dvoru slikar
Velazquez zaman i$¢e razumevanja Svoje umetnosti. Naposled ga najde v napol slepem
beracu, ki ga brez€utna oblast brezsr¢no odstrani. Umetnik v Casu represije teZzko najde
pravega naslovnika. Kljub temu da kralj izda dovoljenje za objavo njegovih slik, se umetnik

zaveda, da bo njegova umetnost ostala nerazumljena, slepi bera¢ pa je mrtev.

Tudi Drago Jancar je dramo Disident Arnoz in njegovi postavil v zgodovino, natancneje v 19.
stoletje in preko Zzivljenjske zgodbe resni¢ne osebe, profesorja Andreja Smolnikarja,
predstavil poloZaj intelektualca v Casu represije. Arnoz je gore¢ upornik, ki Zeli prebuditi
speCo mnozico v Casu totalitarne oblasti. Bori se proti pasivnosti, proti enoumju, proti
zaslepljenosti, proti ¢redni miselnosti in vedenju, proti nasilju v imenu ohranjanja laZznega
reda. Zaradi svojega trmastega vztrajanja zacne izgubljati podpornike in tudi boj s policijo. Pri
tem se dramatik loti problema nevidne cenzure, ki pisce spravlja ob pamet, saj nikoli natanko
ne vedo, kdaj bodo prestopili mejo. Ko se Arnoz razoCaran napoti v Ameriko, kjer naj bi

kon¢no spoznal ljudi, ki bi bili pripravljeni sprejeti njegove ideje, ponovno tr¢i na oblast,
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tokrat v obliki ameriskega lokalnega veljaka. Kmalu je jasno, da katerakoli oblast potrebuje
opredeljene posameznike in mora postaviti natan¢no lo¢nico med zavezniki in izdajalci, da bi
navidez obvladala kaotien svet in ga spravila v svoj namisljeni red. Kmalu se v oblastnika,
Ksaver. Arnoz se sicer upira do konca, a njegova volja se naposled le zlomi in razmisljujoci

intelektualec v okolju, ki je prepri¢ano le v svoj prav, lahko edinole znori.

Pogosta krinka za kritiko povojne druzbe je bila tako v Spanski kot v slovenski povojni
dramatiki predelava mitov. Med S$panskimi avtorji so to storili Alfonso Sastre v dramah
Guillermo Tell tiene los ojos tristes, Medea, El pan de todos, Buero Vallejo v drami Mito,
Antonio Gala v El sol en el hormiguero, Carlos Trias v El Plauto, Enrique Llovet v drami
Socrates, slovenski dramatiki pa v dramah Prometej ali tema v zenici sonca Vena Tauferja,
Kalevila Daneta Zajca in v Aleksandru praznih rok Vitomila Zupana. Za primerjavo
aktualizacije mita kot kritike druzbenopoliticnega dogajanja sem uporabila Antigono
Dominika Smoleta in Antigona jcerda! Luisa Riaze. Obe sta predelava Sofoklesove Antigone
— prva je medbesedilni prenos, druga pa parodija. 1z pricevanj Tarasa Kermaunerja vemo, da
je Smole z dolo¢enimi liki v drami ciljal na konkretne politi¢ne osebe tedanjega ¢asa, Riazova
drama pa je iz$la ze po koncu diktature, zato si je dramatik lahko privosc¢ila nekaj eksplicitnih
referenc na diktatorja. Osnovna zgodba je v obeh dramah podobna Sofoklesovi — po konc¢ani
vojni zavlada nova oblast v Tebah, ki dovoli pokop heroja Eteokla. Z nepokopom izdajalca
Polineika Zeli oblast opominjati na to, kaj se bo zgodilo neposlusnim in ohranjati sovraznika
zivega, s ¢imer si bo zagotovila ve¢no vlogo varovalca miru. V obeh dramah so v likih
Kreona, Haimona, Ismene in v Smoletovi Antigoni tudi Teiresiasa prikazani konformisti,
prilezniki, ki so pod novo oblastjo prenehali razmiSljati in se predajajo miselnemu in
materialnemu udobju, Ki jim ga ta v zameno ponuja. Poleg tega so si konformisti med seboj
izjemno podobni, v Riazovi drami so celo uteleSena ideoloska enotnost. Miselnemu enoumju
se je podredil tudi na dvoru zZive¢i domnevni intelektualec Teiresias. Na drugi strani sta
Antigoni, predstavnici upornega posameznika, ki se s tem nikakor ne Zelita sprijazniti in sta
kljub posledicam pripravljeni pokopati Polineikovo truplo. Utrujena nova vladarja si zelita
pocitka in v imenu reda nasprotujeta Antigonini zaletavosti. Drami se med seboj nekoliko
razlikujeta v kon¢nem sporocCilu. Riazova Antigona na koncu ubije lutko Antigono, kar
pomeni, da dramatik ubije tragedijo, ki v novem ¢asu ni ve¢ mogoca; s Cimer pozove
dramatike postfrankistiéne druzbe k ustvarjanju nove umetnosti. Smoletova Antigona pa je

zaradi bratovega pokopa kaznovana, a njena ideja Se naprej Zivi v pobeglem zavezniku Pazu.
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Institucijo kot metaforo za zaprto totalitarno druzbo sem raziskovala v drami En la ardiente
oscuridad Antonia Buera Valleja in Velikem briljantnem valcku Draga Jancarja. Institucija se
izkaze kot izjemno primerna metafora za totalitarno druzbo, ki pod pretvezo skrbi za
posameznika nad njim izvaja strog nadzor in politi¢no, sodno in ekonomsko nadvlado. V
Buerovi drami je institucija zavod za slepe, v JanCarjevi pa noris$nica. Ker je institucija javna
ustanova, je tako kot totalitarna drzava pod neprestanim navideznim nadzorom okolice, zato
njeno delovanje s strani javnosti ponavadi ni problematizirano — obiskovalci so v zavodu za
slepe in v noriSnici vedno dobrodosli in se lahko na lastne o€i prepricajo, da zadeve potekajo
tako, kot morajo. Varovanci institucije niso ve¢ svobodni posamezniki, saj jih je ustanova
spremenila v ¢lane socialne skupnosti, od katerih pric¢akuje to¢no dolo¢eno obnasanje, zato
tam ni prostora za osebnostno rast — v zavodu za slepe so varovanci izjemno vljudni in ves ¢as
pretirano dobre volje, v noriSnici pa je vsak determiniran s svojo pripadajoo mu mentalno
boleznijo. Uporna posameznika v instituciji sta nova prisleka, v Buerovi drami je to slepi
Ignacio, v Jancarjevi pa sumljivi zgodovinar Simon. Ignacio Zeli slepe varovance resiti lazne
sreCe in prebuditi njihov razmisljujo¢i um, Simon pa ne Zeli sprejeti njemu namenjene
mentalne bolezni, disociativne osebnostne motnje. Ker institucija ne more ukrotiti njune
uporniske narave, mora poseci po radikalnejsih ukrepih. Ignacia ubije najzvestejsi varovanec
Carlos, Simonu pa nori oskrbnik odreze nogo. Institucija se od teh dejanj distancira — Ignaciev
umor prikazejo kot nesreco, Simonovo amputacijo kot pomoto. V Buerovi drami je zavod za
slepe metafora za slepo totalitarno Spanijo, slepi varovanci pa so slepi Spanci, ki se v &asu
represije utapljajo v lazni sre¢i in samozadovoljstvu, in ki najverjetneje nikoli ne bodo
spregledali. V obeh dramah igra posebno vlogo Se klasi¢na glasba, ki predstavlja moc
umetnosti. Ta je dostopna le tistim, ki so jo sposobni zaznati in igra odreSeniSko vlogo v

zaprtem sistemu institucije.

Povojno obdobje je nastopilo po krvavi revoluciji, v kateri je nasilje v imenu ideje zahtevalo
Stevilne nepotrebne Zrtve. Tematike revolucionarnega nasilja, predvsem njegove
nesmiselnosti, so se lotili tako Spanski kot slovenski avtorji. Med $panskimi sta to denimo
Rodriguez Méndez v Vagones de Madera in Manuela Martinez Mediero v El hombre que fue
a todas las guerras, med slovenskimi pa izstopa parodija Norci Dusana Jovanovi¢a. Druga
vrsta nasilja je bilo nasilje, ki se je porodilo med povojnim rezimom zavoljo ohranjanja
oblastne strukture. Tako nasilje sem analizirala v drami Antonia Buera Valleja La doble

historia del doctor Valmy in v drami Dialogi Primoza Kozaka. Buero je svojo dramo postavil
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v namisljeno dezelo Surelio, Kozak v Sovjetsko zvezo — na ta nacin sta si zagotovila alibi
pred cenzuro. V obeh dramah lahko opazujemo razmerje med Zrtvijo in rabljem. Da bi rablji
lazje opravljali svoje umazano delo, so se prepricali o ni¢vredni ¢loveski naravi in o
vsesplosni pokvarjenosti sveta ter 0 nujnosti nasilja v imenu ohranjanja reda. Prepricani so, da
se svet deli na Zrtve in rablje, in da so sami izbrali Zivljenjsko pot akterja, da bi sluzili
zmagoviti ideji, s ¢imer se bodo za vefno zapisali v zgodovino in se obenem sami ne
spremenili v Zrtve. Zato zanikajo potrebo po vsakr$ni refleksiji, kar med njih in intelektualce
postavlja nepremostljive zapreke. Vsak intelektualCev upor razumejo kot dejanje proti oblasti.
A kmalu postane jasno, da mora oblast, ¢e se Zeli ohraniti, neprestano obnavljati svojo
strukturo — rablji se v obeh dramah spremenijo v zrtev. V Kozakovi drami se prej$nji
zasliSevalec sam znajde na zasliSanju, v Buerovi drami pa rabelj utrpi enake poskodbe, kot jih

je neko€ povzro€il svoji Zrtvi.

Interpretacije posameznih dram slovenske in $panske povojne dramatike so pokazale, da je
represivni rezim, pod katerim sta se znasli drzavi, v dramatikih resni¢no vzbujal potrebo po
kritiki podobnih podrocij. To je bila kritika odnosa, ki ga je imela oblast do intelektualca in
umetnika, prikaz nezmoznosti oblasti in konformisticne druzbe, da bi kriticno umetnost
razumela, kritika ohranjanja navideznega reda, v imenu katerega se oblast posluzuje
kakrsnihkoli metod, kritika oblastnega nasilja v imenu zgodovinskega napredka, kritika
konformizma, samozadovoljstva, nereflektiranega odnosa do sveta, miselnega enoumija,
ideoloskega pranja mozZganov, kritika nadzora nad posameznikom. In obenem Zelja po zmagi
razmiS$ljujo¢ega uma, zelja po ohranjanju posameznikove identitete, in predvsem — Zelja po

ohranjanju umetnosti.

Ob koncu naj $e enkrat opozorim na nad¢asovnost omenjenih dram, znaéilno za vsa vrhunska
umetniska dela. Ceprav vemo, da so se avtorji znasli v bivalnem okolju, ki je omejevalo
njihovo svobodo (Buero Vallejo in Jancar denimo sta bila zelo angazirana proti tedanji oblasti
in bila zaradi nasprotovanja oblasti tudi osebno prizadeta, nekaj Casa tudi zaprta), lahko
njihova dela predstavljajo kritiko kateregakoli omejevanja ¢lovekove svobode. Vedno znova
se, tudi v navidez demokrati¢ni drzavi z liberalno politiko, lahko dogaja nadvlada nad
posameznikovo svobodno voljo — naj nadvlado povzroca oblast, mediji ali so¢lovek. Vedno

so v druzbi tisti, ki Zelijo misliti namesto drugih in jih s tem izrabiti za svoje cilje. Vedno tisti,
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ki se bodo temu lagodno vdajali. In vedno tisti, ki se bodo slednjim vztrajno trudili odpreti

o€i. To so vsi misle¢i, in pa predvsem — umetniki.

Neverjetna je vztrajnost, s katero so kriti¢ni povojni dramatiki kljub represijam nadaljevali s
pisanjem. Dokaz ve¢, da je smiselno pisati tudi v ¢asu, ko se zdi, da na§ glas ne bo dosegel
zelene publike. Gojiti kriticno misel in jo zapisati, je naloga tudi danasnjega intelektualca, ko

se umetnost potiska v temne koticke in se jo skusa razglaSati za manj pomembno.

Umetniki naj se vedno opominjajo, zaradi ¢esa nastaja njihova umetnost in naj ne izgubijo

«118

poguma: ,.en arte o se hace lo que no se puede o es preferible no hacer nada (Sastre v

Muioz Caliz 2005: 163). Naj bodo vztrajni, naj sledijo svoji umetnosti in besedam uspesnega

slovenskega pesnika Primoza Cuénika:

»Pocutiti se moramo prosti (v sebi; neodvisni; tega se ne da nauciti v Soli), tj. posami¢ni nasproti
tistim, ki zivijo v drugem polju, brez obzalovanja ali grenkosti jim moramo pridigati svoje ,estetske*
resnice (ali vsaj svoj prav), ¢eprav ga ignorirajo. To pa zato in samo za to, ker je eti¢no. [...] Skratka,
prav ste prebrali, to je bolj eti¢no od njihovega etosa, ta nasa posami¢na in socutna etika je boljsa od
njihove skupinske, strankarske in partijske, enoumne, preracunljive, grabeZjive, -elitisti¢ne,
ignorantske, Zaljive, populisti¢ne in kar je Se podobnih pridevnikov. V¢asih je treba poklekniti, saj to

od nas zahteva Umetnost* (Cuénik 2013).

18 v umetnosti naj se dela tisto, Cesar se ne sme ali pa je bolje ne narediti ni¢esar.
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LA CRITICA DEL PODER EN EL TEATRO
ESLOVENO Y ESPANOL DE LA POSGUERRA

INTRODUCCION

Después de la Guerra civil espafola Francisco Franco en 1939 establecié un régimen
dictatorial. Después de la Segunda Guerra mundial, en Eslovenia llego6 al poder el Partido
Comunista Esloveno teniamos un sistema totalitario socialista. Todavia eXisten algunas
comparaciones que confirman que habia bastantes similitudes entre los dos dictadores, entre
Francisco Franco y Josip Broz Tito. Los dos disfrutaban de cierta popularidad entre los
ciudadanos, los dos tenian fama de renovar el estado después de la guerra (Stefanovic 2004:
105), actuaban como mediadores entre la nacidon que antes era ideoldgicamente separada, los
dos supuestamente rescataron el estado del fracaso economico Yy ocultaron la violencia con el

que mantenian el orden estatal (Alegre Lorenz 2012: 463-478).

Este trabajo quere presentar, mediante comparacion de algunas obras de teatro escogidas, la
critica del régimen en el teatro de la posguerra espanola y eslovena. La posguerra espafiola
empieza en 1939 y dura hasta la muerte del dictador en 1975. La posguerra eslovena empieza
en 1945 cuando el Partido comunista esloveno llega al poder y termina en 1991 cuando

Eslovenia se independiza.

He escogido las obras que expresan una critica del estado y tratan los mismos temas o
presentan su critica de la misma manera. Se trata de las obras de los autores que se quedaron

en su patria y no de los que se fueron al exilio.

En la primera parte presento la politica cultural de los dos estados, continio con la
descripcion mas detallada de la vida teatral presentando todos los teatros activos. Después
comparo la censura eslovena y espafiola. Sigue una breve comparacion de las estéticas
teatrales que surgieron en la posguerra en los dos paises. Al final, presento e interpreto las
obras teatrales eslovenas y espaiiolas que son una critica del nuevo régimen. A través de las
interpretaciones y comparaciones trato de demostrar que los sistemas opresivos similares

incuban los mismos problemas.
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| LA POLITICA CULTURAL DE LA POSGUERRA

La politica cultural espafiola

Finalizada la guerra civil, Espafia quedd aislada del resto de Europa — tanto politica como
culturalmente — a causa de la dictadura autarquica y autosuficiente de Francisco Franco. Otra
caracteristica del recién establecido régimen era centralizacion del espacio cultural que resultd
en la prohibicion del uso de la lengua catalana lo que algunos consideran un verdadero
genocidio cultural (Tusell 2007: 64). Los primeros afios del nuevo régimen fueron marcados
por depuracion de las ideologias contrarias al régimen — republicanismo, anarquismo,
comunismo, socialismo, masoneria y, sobre todo, liberalismo (Julia 2007: 133). Después de la
Segunda Guerra Mundial, el nazismo y fascismo quedaron derrotados y era entonces cuando
terminaron las alianzas que el régimen y el partido unico, Falange Espafiola Tradicionalista y
de las Juntas de Ofensiva Nacional Sindicalista (FET y de las JONS), mantuvieron con la

Alemania nazi y la Italia fascista.

Durante la Guerra civil el bando sublevado empez6é a formar unos decretos que sirvieron
como el punto de partida para la censura franquista. La censura oficial se implant6é en 1938
cuando Franco empez6 a formar el gobierno. Era entonces cuando nombrd como ministro del
interior a Ramoén Serrano Suifier, también partidario y funcionario importante de la Falange. El
22 de abril de 1938 entrd en vigencia el nuevo Ley de Prensa, denominado también Ley Susier
que se inspiraba tanto en la ley censoria de la Italia fascista como en la ley censoria de la
Alemania nazi (Mufioz Caliz 2005: 29). La ley vigilaba toda la prensa y su principal objetivo
era convirtir la prensa en el «organo decisivo en la formacion de la cultura popular y, sobre
todo, en la creacion de la conciencia colectivay (O'Leary 2005: 43). La ley alin no establecia
las normas de censura dejando a los autores en una incertidumbre y miedo permanente porque
jamas sabian si sus obras iban a ser sancionadas 0 no. Como no se podia publicar nada sin la
autorizacion de los censores, podemos decir que se trataba de una ley totalitaria (Sinova 2006:
109).

El Nuevo Estado prometia hacerse cargo de sus ciudadanos porque «[e]l Estado es el unico
capaz de dictaminar lo que conviene a sus protegidos, pues asume el papel de padre en un

hogar integrado por menores de edad» (Neuschifer 1994: 46). Todos los periodicos
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republicanos, catdlicos y monarquicos eran prohibidos y reemplazados por la prensa del
Movimiento (Arriba Esparia, Escorial) (Fusi 1991: 101). Franquismo también entrd en el
sistema educativo. Sindicato Espafiol Universitario (SEU) queria implantar la ideologia
falangista en las universidades (Payne 1987: 239). En la historiografia, se glorificaba el
periodo absolutista del siglo XVIII y se despreciaba el siglo XIX (Fontana 2000: 15).

Los autores prohibidos no eran solamente los republicanos (Antonio Machado, Manuel
Azafia), comunistas (Rafael Alberti) y los liberales (Ortega y Gasset), sino también
intelectuales del siglo XIX (Julian Sanz del Rio) (Fusi 1999:101). Muchos autores se fueron al
exilio: Joan Miro, Juan Ramoén Jiménez, Claudio Sanchez-Albornoz, Américo Castro, Maria
Zambrano, Jorge Guillén, Pedro Salinas, Luis Cernuda, Rafael Alberti (Fusi 1999: 99). La
cultura de evasion era la que predominaba durante toda la dictadura para que los ciudadanos

se olvidaran de los problemas cotidianos y de la recién terminada guerra (Fusi 1999: 115).

En la segunda mitad de los cuarenta y en los cincuenta la Iglesia Catdlica entr6 en la esfera
politica el nacionalcatolicismo. Desde entonces, lo no catolico era lo mismo que lo
antinacional y lo antiespafiol (Julia 2007: 148). Los catolicos ocupaban la mayoria de los
cargos en el Ministerio de Educacion Nacional que entre 1945 y1951 se encargd de censura
(Mufioz Caliz 2005: 52). Censura sufrié algunos cambios en 1951 cuando pasd bajo la
proteccion del Ministerio de Informacion y Turismo (Muifioz Caliz 2005: 53). El nuevo
ministro Gabriel Arias Salgado aseguraba que la nueva ley censoria ofrecia una libertad
diferente: «Libertad respaldada, garantizada y defendida por una autoridad que ha dejado ya
de ser indiferente a la suerte de los ciudadanos» (Abellan 1987: 24). Sus palabras anticiparon
una retorica mas liberal que las autoridades franquistas empezaron a utilizar en los afios

cincuenta.

En los cincuenta, Espaiia empez6 a crear alianzas con los Estados Unidos y en 1955 entr6 en
la ONU. Por el deseo de mantener buena reputacion internacional el dictador empezo a
utilizar las palabras como democracia, libertad, constitucion, estado de derecho (Sesma
Landrin 2006: 46). El estado cambio Su politica cultural y queria dar la impresion de que la
cultura espafiola era independiente, apolitica y que no habia opresion alguna que impidiera a
los autores expresarse libremente (Haro 2011: 86-87). Sin duda, los afios cincuenta
significaron cierta liberalizacion cultural. Los intelectuales empezaron a formar lazos con el

extranjero y a través de los autores exiliados en Argentina consiguieron algunas traducciones
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de los autores prohibidos — Malraux, Camus y Sartre (Mufioz Caliz 2005: 54). Empezo a
publicarse nueva literatura del realismo social y aparecieron las peliculas del cine critico —
Juan A. Bardem y Luis Garcia Berlanga (Fusi 1999: 126-127).

Los sesenta eran un periodo del milagro econémico espaiiol, de las protestas estudiantiles, del
nacionalismo vasco y catalan y en el ambito cultural, un periodo de apertura. El 18 de marzo
de 1966 Ministerio de Informacion y Turismo bajo el nuevo ministro Manuel Fraga Iribarne
publicé la nueva ley censoria, Ley de Prensa e Imprenta, denominada también Ley Fraga
(Mufioz Caliz 2005: 129). La censura previa se convirtio en voluntaria, sin embargo, atn se
podia prohibir las obras de teatro despties de estar publicados (Muifioz Caliz 2005: 129). Los
medios de comunicacion podian divulgar noticias sobre huelgas (Muifioz Caliz 2005: 126) y
revelar algunas disconformidades politicas e ideoldgicas (Montejo Gurruchaga 1998: 38).
Entonces fue permitido traducir al espafol la obra de Carlos Marx y algunas obras del
castellano al catalan (Mufioz Caliz 2005: 126). Sin embargo, la vigilancia de las actividades
culturales por parte del estado atn estaba lejos de desaparecer; Gabinete de Enlace recogia
informaciones personales sobre mayoria de los autores: Antonio Buero Vallejo, Alfonso
Sastre, Max Aub, Rafael Alberti, Carlos Muiiiz, Camilo José Cela, Carmen Martin Gaite,
Pedro Lain Entralgo (Mufioz Caliz 2005: 132).

Después de la muerte del dictador, la censura continué vigente. En 1976 desaparecio
Ministerio de Informacion y Turismo y se cre6 Ministerio de Cultura (Mufioz Caliz 2005:
412). Cuando en 1978 fue promulgada Constitucion espariola de 1978, censura por fin fue
abolida (Fusi 1999: 572). Su abolicion pudiera provocar una vasta produccion literaria, en vez
el entorno cultural fue marcado por unas acusaciones y debates sobre las consecuencias
devastadoras del recién acabado régimen (Mufioz Céliz 2005: 410). Es famosa la frase del
autor Manuel Vazquez Montalban «Contra Franco viviamos mejor». A pesar de los
resentimientos y la sensacion de perdicion, la vida cultural posfranquista poco a poco logro a

evolucionarse en un pluralismo cultural (Fusi 1999: 159).

La politica cultural eslovena

Durante todo el periodo de la posguerra eslovena los politicos eslovenos eran conscientes de

la atencion especial que tenian que dedicar a cultura una vez establecido el nuevo régimen. El
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ideodlogo cultural mas importante del aquel entonces era Boris Ziherl que consideraba el arte y

literatura como unos «mogo&ni sredstvi vplivanja na zavest in vest ljudi»™™ (Ziherl 1965: 95).

En los primeros afios después de la Segunda Guerra Mundial, la politica cultural eslovena
estaba bajo gran influencia de la politica cultural socialista. La constitucion garantizaba
libertad de expresion y de prensa (Troha 2007: 116), sin embargo, todas las publicaciones
estaban bajo la supervision de una censura invisible. Los que se encargaban de censura eran
los departamentos de agitacion y de propaganda que en esloveno se denominaban «agitprop».
Estos departamentos no tenian ningtin poder formal debido al hecho de que formaban partes
del partido y no del poder ejecutivo (Troha 2007: 116). No obstante, las personas que
vigilaban la prensa en los «agitprop» a la vez ocupaban funciones importantes en los
diferentes ministerios del gobierno (Gabri¢ 1991: 502). Igual que las autoridades espafolas
también los eslovenos tendian a la centralizacion de la vida cultural y por muchos afios se
hablaba de la cultura yugoslava, ciencia yugoslava, literatura yugoslava con el objetivo de
minimizar diferencias entre estados que formaban parte de Yugoslavia (Gabri¢ 1993: 338).

En los primeros afios de posguerra la ideologia soviética penetrd6 en las escuelas y
universidades — todos los alumnos aprendian ruso (Gabri¢ 1991: 587) y la facultad de teologia
fue expulsada del sistema universitario (Gabri¢ 1993: 249). La ideologia soviética y el
socialismo realista inundaron la esfera cultural (Gabri¢ 1991: 587-588). Se traducia la
literatura soviética y los escritores organizaban las conferencias en las que promovian el real
socialismo en los artes y en la literatura (Kragelj 2001: 58). El ide6logo ruso mas importante
cuyas teorias sobre la cultura soviética entraron también en Eslovenia era Andrej Zdanov.
Segun Zdanov, la cultura soviética tenia que rechazar cualquier arte por el arte, alejarse de la
filosofia de Nietzsche, Freud y Bergson y de los escritores modernistas (Fadjejev 1946: 767—
768). Cualquier critica de la ideologia socialista fue mal recibida y marcada como
«Sovinisti¢ni izpadi»120 (Gabri¢ 1993: 337). El real socialismo era estética principal en las
artes y el poder recomendaba que en literatura se trataran los temas como la lucha para
independencia, el tema de rapida industrializacion y el progreso cultural del estado (Gabri¢

1991: 575). A pesar de vasta promocion, la literatura del realismo socialista y literatura del

119 hoderosos medios con los que se puede influir en la conciencia humana

120 arrebatos chovinistas
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realismo social no alcanzaban las extensiones deseadas. Es mas, al principio de los cincuenta

empezaron a desvanecer.

El Ministerio de educacion («Ministrstvo za prosveto») publico el Index librorum
prohibitorum que prohibia cualquier obra que fuera portadora de una ideologia nazista,
fascista, catolica o0 que se declarara en contra de la Union Soviética, junto con todos los libros
religiosos. Se prohibieron los autores que colaboraron con ocupadores y los que emigraron —
Stanko Kociper, Tine Debeljak, Zorko Sim¢i¢, Fran Erjavec, France Balanti¢, Narte Velikonja
(Gabri¢ 2008: 64—65). La obra censurada se recogia en un archivo, denominado «D-fond»
(Gabri¢ 2008: 73). Tanto en Espafia como en Eslovenia se hacian ciertos cambios al traducir
los libros extranjeros. Por ejemplo, en vez de celebrar Navidad, Pipi Calzaslargas celebraba
Nochevieja (Gabri¢ 2008: 75).

Después del conflicto entre Yugoslavia y Union Soviética en 1952 los enemigos principales
del estado llegaron a ser los partidarios de «Informbiro». Los «informbirojevci» fueron
expulsados de la vida cultural, algunos hasta terminaron en el campo de concentracion en Goli
otok. Yugoslavia empezo a alejarse de la ideologia soviética lo que resultd en la abolicion de
los «agitprop» y desde entonces censura quedo en las manos de diferentes instituciones
culturales que funcionaron bajo la supervision de los consejos de direccion («Upravni
odbori») en los que trabajaron funcionarios estatales (Gabri¢ 2008: 68-69). Censura siguid

vigente a pesar de tener un caracter mas sumiso.

Igual que en Espana, también en Eslovenia se rechazaban algunos autores e intelectuales —
Janez Bleiweis, Simone de Beauvoir, Izidor Cankar, Albert Camus, Dante Alighieri, Martin
Heidegger, Eugene lonesco, Karl Jaspers, Soeren Kierkegaard, Gabriel Marcel, Friedrich
Nietzsche y la literatura de autores exiliados solamente se podia leer a escondidas (Zorn 1998:
274-275). Algunos intelectuales eran eliminados de la vida cultural (France Koblar, Ale§
USenic¢nik) o se les impedia actividad cultural (Edvard Kocbek, Pia in Pino Mlakar, Ivan
Mrak, Karla Bulovec), otros terminaron en la carcel — Vitomil Zupan, Marjan Rozanc, Gregor

Strnisa.

En los cincuenta el que dejo un gran sello en la politica cultural era presidente de la comision
ideologica Boris Ziherl. Admiraba mucho a Lenin y sus ideas sobre literatura. Segun él,

literatura no debe alejarse de la vida cotidiana, el arte tiene que dirigirse al pueblo y evitar a
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precio que sea al esnobismo burgués (Ziherl 1958: 975). Por lo tanto, Ziherl rechazaba las
estéticas que negaban los lazos entre los hombres y la naturaleza (Gabri¢ 1933: 22) —
existencialismo, positivismo, impresionismo, jazz y arte abstracto. Los intentos de las
autoridades de proteger el pais ante cultura occidental, sobre todo americana, fracasaron en
los afios cincuenta, y sobre todo en los sesenta, cuando el pais empezd a abrirse a las

influencias extranjeras.

Los sesenta ofrecieron un ambito mas relajado y la posibilidad de expansion de la cultura del
oeste con lo que contribuyeron al desarollo cultural. Las revistas literarias Beseda y
Perspektive alrededor de las que se reunian los intelectuales progresistas y sin las que no
habia los intelectuales mas influyentes de los setenta y ochenta — Tomaz Salalmun, Franci

Zagoricnik y DuSan Jovanovi¢ (Kermauner 1995: 14).

Los anos setenta se denominan como «los anos de plomo» a causa de una politica mas
restringida. En 1971 el nimero de las prohibiciones era mas grande que nunca. Segun el
articulo naimero 133 se pudieron sancionar los delitos verbales atn en los ochenta cuando atn
fue prohibido hablar de ejecuciones en la posguerra, farsas judiciales, campos de

concentracion comunistas (Gabri¢ 2008: 75).

Il LA VIDA TEATRAL EN LA POSGUERRA ESLOVENA Y
ESPANOLA

El teatro para el nuevo estado

Teatro de evasion en Espafia

Durante la dictadura, los que podian permitirse el lujo de comprar las entradas teatrales eran
los burgueses. Los burgueses no eran una gente culta que buscara en el teatro una cultura
hermética — lo que les interesaba era diversion. Los intelectuales de aquel entonces eran

escasos y todavia no formaban una capa teatral representable (Garcia Ruiz 1999: 12).

La politica falangista que marco la vida cultural en el primer periodo del franquismo queria

establecer un «teatro patriotico», ademas, queria que se pusiera una diferencia muy clara entre
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el «teatro de masas» y el «teatro de minorias selectas». Seglin los falangistas, el teatro deberia
ser una «liturgia del Imperio» (Mufioz Caliz 2005: 31). Poco a poco sus ideas se disfumaron y
lo que en realidad apareci6 era un teatro de propaganda: se presentaron los dramas histdricos
que glorificaban la vida de los gobernantes — La Santa Hermandad (Eduardo Marquina), La
Santa Virreina (José Maria Peman), Santa Isabel de Esparia (Mariano Tomas), La mejor
reina de Esparia (Luis Rosales in Luis Felipe Vivanco), Por el imperio hacia Dios (Luis
Felipe Solano in José Maria Cabezas). Pero el teatro que mas éxito tenia durante toda la
dictadura era ¢l teatro de evasion cuyo género principal era la alta comedia que siguio la

tradicion benaventina, l0s sainetes en el estilo de los hermanos Quintero y zarzuelas.

Todas las comedias de evasion siguieron al mismo esquema: estaban compuestas de tres
actos, el tiempo era presente, el lugar los salones burgueses, el tema principal el amor, y la
idea principal la proteccion de los valores tradicionales (Oliva 2004: 152). Para que sus obras
fueran mas atractivas, los dramaturgos muchas veces recurrian a la técnica cinematografica
(Ruiz Ramoén 1992: 299). Los comediografos mas exitosos eran José Maria Peman, Joaquin
Calvo Sotelo, Juan Ignacio Luca de Tena, Edgar Neville, Jos¢ Lopez Rubio, Victor Ruiz de
Iriarte y en los sesenta Alfonso Paso, Jaime Salom in Jaime de Armifian. Las comedias se
adaptaron a los gustos burgeses. Su propoésito principal era divertir al pablico y disuadirles de
la verdad y al mismo tiempo dieron la espalda a las clases bajas que diariamente enfrentaron
los problemas existenciales. Como bien lo explico Marquerie, en Espana los dramaturgos
espafioles tenian que someterse a los gustos del publico, mientras que en Inglaterra o en
Francia «el autor es quien hace al publico» (Oliva 2004: 211). Teatro de evasion permanecio

hasta el final de la dictadura.

El teatro esloveno dirigido a la realidad social

Mientras que el teatro espafiol queria satisfacer el gusto del publico burgués, el objetivo
principal del teatro esloveno era acercarse a los campesinos que entonces formaban la clase
social predominante. EI drama campesino cuya base ideoldgica era el marxismo y el drama
popular estaban bajo la influencia del realismo socialista y las dos hablaban sobre la vida del
pueblo. Sus temas principales eran la renovacion del estado, colectivizacion y eliminacion del
enemigo politico. Los autores representativos eran Ivan Potr¢, Anton Ingoli¢, Misko Kranjec,
Joze Pahor (Koruza 1967: 45-46). El drama documental queria documentar la vida de los

héroes de la guerra, también habia algunos intentos del teatro de agitacion (Koruza 1967: 56—
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57). Las autoridades trataban de animar a los autores con diferentes concursos en los que en
mayoria participaban los aficionados que querian escribir un teatro para la nueva sociedad.
Los autores mas exitosos eran Joze Tomazi¢, Rado Pergarc, Marija Mijot, Jozko Lukez,

Marija Fele, Fran Zizek (Koruza 1967: 48).

Los teatros estatales bajo el ojo atento de las autoridades

Los teatros estatales son los teatros que son fundados y financiados por parte del estado lo que

significa que el estado tiene mucha influencia sobre sus repertorios.

Los teatros estatales espafioles

Del teatro falangista (Teatro Nacional de la Falange) en 1940 en Madrid surgieron dos teatros
nacionales — Teatro Nacional Maria Guerrero y Teatro Espafiol. Teatro Espaol se dedicaba a
las representaciones de las obras clasicas que pertenecian al canon literario. Después de

revisar el repertorio del Teatro Espaﬁol121

me quedd6 muy claro que los autores mas
representados eran los que creaban en el periodo mas glorificado por parte del régimen
franquista, los autores del Siglo de Oro — Lope de Vega, Calderon de la Barca, Cervantes,
Luis Vélez de Guevara, Guillén de Castro, Tirso de Molina, una vez aparecen el autor
neoclasicista Leandro Fernandez de Moratin y el dramaturgo del periodo del Romanticismo
Duque de Rivas. El teatro extranjero era muy bien representado, los autores que destacaban
eran Shakespeare, Goldoni, Moliere, Schiller y Pirandello. Entre los contemporaneos
prevalecian los autores de la comedia de evasion — Quintero, Calvo Sotelo, Ruiz Iriarte, Lopez
Rubio, Mihura, Marquina que atraian al publico y llenaron la caja teatral (Garcia Ruiz 1999:
141). Una verdadera ruptura sucedio en 1949 con la representacion de la obra de Antonio
Buero Vallejo Historia de una escalera que fue la primera en hablar sobre los problemas de la
realidad social. En los sesenta, también en los escenarios del Teatro Espafiol empezaron a
representar a los autores del teatro contemporaneo europeo — Arthur Miller, Jean Anouilh,
William Faulkner, Jean Giradoux, Peter Weiss y Max Frisch. A Lorca no se lo pudo
representar hasta 1984.

12L E| repertorio del Teatro Espafiol se encuentra en el articulo de Wikipedia: Anexo:Obras representadas en el
Teatro Espaiiol. Disponible en:

http://es.wikipedia.org/wiki/Anexo:Obras_representadas en el Teatro Espa%C3%B1lol.
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El Teatro Nacional Marfa Guerrero'? estaba reservado para las obras contemporaneas —
comedias de Calvo Sotelo, Lopez Rubio, Ruiz Iriarte, Mihura, Poncela, Paso, Neville. En los
cincuenta estrenaron a Unamuno y en los sesenta a Valle-Inclan. También representaron a los

autores del teatro critico realista de Buero Vallejo, Sastre, Antonio Gala, Lopez Aranda.

En 1975 el Teatro Espafiol qued6 destruido en un incendio y el Teatro Nacional Maria
Guerrero se unio, junto con los teatros nacionales de Catalufia, Valencia y Galicia, bajo el
protectorado de Centro Dramatico Nacional que se fundo en 1978 (Oliva 2004: 230). La
escena teatral posfranquista necesitaba mucho tiempo para revivir su actividad teatral a causa
de la crisis economica, desinterés del publico y los dramaturgos que no encontraron su camino
(Floeck 1991: 5). En 1978 Ministerio de Cultura fundé Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Musica que posibilitd la descentralizacion de la escena teatral y los teatros
empezaron a obtener subvenciones del gobierno y de las comunidades autonomas. Muchos

teatros independientes se convirtieron en los profesionales (Floeck 1991: 5).
Los teatros estatales eslovenos

Después de 1945 en Eslovenia hubo tres teatros nacionales: en Ljubljana, en Maribor y en
Trieste. En los cincuenta abrieron sus puertas algunos teatros profesionales: Mestno gledalis¢e
ljubljansko (1951), Slovensko ljudsko gledalis¢e en Celje (Mestno gledalisée) (1951), Mestno
gledalisce en Ptuj (1950), Presernovo gledalis¢e en Kranj (1950) y Gledalisce za Slovensko
Primorje en Postojna (1951) que fue sustituido por Gledalis¢e Slovenskega Primorja en Koper
(1954). En 1957 entr6 en vigor la primera ley sobre los teatros eslovenos profesionales que
prescribia unas condiciones que los teatros estatales tenian que cumplir si querian seguir
existiendo. Los teatros que no cumplian con los criterios fueron cerrados o convertidos en
teatros de aficionados (en 1957 fue cerrado el teatro en Koper y en 1958 los teatros en Ptuj y
en Kranj) (Gabri¢ 2010: 64).

122 El repertorio del Teatro Nacional Maria Guerrero se encuentra en el articulo de Wikipedia: Teatro Maria
Guerrero. Disponible en:

http://es.wikipedia.org/wiki/Teatro Mar%C3%ADa_Guerrero#Algunos_estrenos de cl.C3.Alsicos espa.C3.B1

oles del siglo XX.
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En los repertorios123 de los teatros eslovenos encontramos las obras de los autores clasicos
eslovenos (Anton Tomaz Linhart, Fran Saleski Finzgar e Ivan Cankar) y los clasicos
extranjeros (Shakespeare, Gogol, Chéjov, Moliére, Goldoni). Entre los mas populares eran
Eugene O'Neil, George Bernard Shaw y Arthur Miller. También estrenaron a muchos autores
espanoles — Lope de Vega, Calderon de la Barca, Cervantes y Tirso de Molina y en los
cincuenta a Federico Garcia Lorca, Alejandro Casona, Jacinto Benavente y una vez al autor
en el exilio, Fernando Arrabal. En los primeros afios de posguerra en los escenarios eslovenos
prevalecian los autores del realismo socialista — Maksim Gorki, Konstantin Mihajlovic¢
Simonov, Aleksander Nikolajevi¢ Ostrovski, Valentin Petrovi¢ Katajev. El género teatral que
disfrutaba de mucha popularidad estaba el drama critico burgués de Miroslav Krleza y de
Henrik Ibsen. Sus obras sirvieron de modelo a los autores del drama critico burgués esloveno
(Koruza 1967: 52-53). Al mismo tiempo se representaron las obras del realismo social
esloveno — Mira Miheli¢, Matej Bor, Ferdo Kozak, Ivan Potr¢, Bratko Kreft, Anton Ingolic,
Etbin Kristan y Borislav Nusi¢. En la segunda mitad de los cincuenta los teatros eslovenos
estatales empezaron a representar a los autores europeos contemporaneos — Brecht, Camus,
Sartre, Cocteau, Osborne, Ionesco, Beckett, Faulkner, Williams, Albee, Weiss. Bojan Stih era
considerado como uno de los directores mas progresivos que fundd el nuevo teatro
denominado Mala Drama en el que present6 a Harold Pinter y Fernando Arrabal (Poniz 2010:
254).

Teatros universitarios

Los teatros universitarios espafioles que se fundan bajo la denominacion de Teatro Espaiiol
Universitario (TEU) durante la dictadura estaban bajo el control absoluto del Sindicato
Espafiol Universitario (SEU) (Garcia Ruiz, Torres Nebrera 2006: 101). Los teatros
universitarios representaban obras clasicas, sobre todo el teatro de Lope de Vega, Tagore,
Priestley, O'Neill (Garcia Ruiz, Torres Nebrera 2006: 101). Los teatros universitarios eran
importantes porque tenian gran influencia en la posterior evolucion de los teatros

independientes.

123 Los repertorios en Repertoar slovenskih gledalis¢ 1867-1967. Popis premier in obnovitev.
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En Eslovenia también habia un teatro estudiantil, Studentsko aktivno gledalisée (SAG)
(1965-1966), que se interesaba mucho en la vanguardia y representaba a O'Casey, Schisgale,
Smole y Bozi¢ (Inkret 2008: 118-119).

Teatros de aficionados

Durante la posguerra habia en Eslovenia una gran red de teatros de aficionados que se
juntaban bajo la organizacion de educacion «Ljudska prosveta Slovenije» lo que significaba
que eran controlados por parte del estado que les mandaba las listas de las obras
recomendadas (Gabri¢ 2010: 65-66). En los afios cincuenta, en los escenarios de los teatros
de aficionados se podian estrenar las obras del teatro europeo contemporaneo (Gabri¢ 2010:
65-66). Este tipo de teatros era muy popular, sin embargo en la segunda mitad de los

cincuenta empezaron a perder el publico a causa de la television (Gabri¢ 2010: 71).

En Espaiia, los teatros de aficionados estaban independientes de las autoridades y dedicados a

pura diversion, sin pretensiones algunas de la critica social (Santolatia 1997: 204).

Los teatros comerciales

Durante el franquismo habia en Espafa una gran red de los teatros comerciales. La existencia
de los teatros comerciales espafioles dependia de la visita por eso tenian que adaptarse a los
gustos del publico. Las obras de teatro dependian del éxito potencial que la obra tenia
(Kulenkampff 1979: 4). No les interesaba descubrir las nuevas formas del teatro, sino
solamente representaban las obras que garantizaban éxito (Kulenkampff 1979: 4). En el
periodo de la transicion este tipo de teatros fracaso y fue reemplazado por las representaciones

en las que predominaban las escenas eréticas que se representaban en salas y café-teatros
(Oliva 2004: 226).
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Los teatros criticos de mayor libertad

Tanto en Eslovenia como en Espaiia existian teatros experimentales que ofrecian un repertorio
diferente porque no dependian por completo de la politica cultural de control y opresion.
Tanto en los teatros experimentales eslovenos como en los espafioles trabajaban los directores
y actores profesionales que en los teatros estatales no encontraron las oportunidades para su
propia evolucion profesional y el desarrollo de proyectos innovadores. En los dos paises, los
teatros recibian algunas subvenciones del estado. Es por eso que no eran totalmente
independientes — los teatros experimentales espafioles eran bajo la supervision censoria,
mientras que en Eslovenia muchos teatros tenian que cerrar sus puertas después de algunos

anos.

Los teatros experimentales espafioles

Teatros de Camara y Ensayo

Teatros de camara y ensayo eran teatros semiprofesionales (Kulenkampff 1979: 70) que
aparecieron en 1955 y cuya actividad fue controlada por las leyes que les garantizaban
algunas subvenciones y al mismo tiempo delimitaban su desarrollo (Muifioz Caliz 2005: 59).
Su primer objetivo no era ofrecer una critica de la sociedad sino trataban de adquirir algunas
novedades en la escena teatral espafiola. El teatro més grande de este tipo era Teatro

124 (1954-1971) que represento las obras del teatro de absurdo

Nacional de Camara y Ensayo
de lonesco (Amadeo), Beckett (Esperando a Godot) y muchos autores contemporaneos como
Anouilh, Cocteau, Aymé¢, Williams, O' Casey, Green, Pinter, Adamov, Brecht, Neveux,
Wilder, Mrozek, Weiss, Albee, Frisch, Gogol. Ademas representaron la Soledad de Unamuno
y el teatro de autores realistas criticos como Carlos Mufiz (El grillo, La viejas dificiles) y el

teatro de grupos independientes — Los Cataros y Téabano.

Especial importancia tenia Dido, pequefio teatro'®® (1953-1971) que fue primero en

representar un drama de absurdo — La leccion de lonesco en 1954 y continudé con las

124 E] repertorio entero del teatro Teatro Nacional de C4mara y Ensayo en Kulenkampff 1979 entre las paginas
175y 176.
12 El repertorio entero del teatro Dido entre Kulenkampff 1979 entre las paginas 200 y 201.
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representaciones de los autores europeos contemporancos — Beckett, Eliot, Faulkner,

Williams, Osborne.

Teatros independientes

En los sesenta aparecié un movimiento de teatros innovadores que hoy se agrupan bajo la
denominacién del «teatro independiente» y cuyo nacimiento era estrechamente relacionado
con los teatros de camara y ensayo, los teatros universitarios y los teatros de aficionados
(Santolaria 1997: 194). Los teatros independientes tenian su modelo en los teatros
experimentales norteamericanos. Fueron extendidos por todo el pais: Teatro Experimental
Independiente, Tabano, Bulula, Teatro Libre, Ditirambo, Goliardos (Madrid), Adria Gual, Els
Joglars, Los Cataros, Group d'Estudis Teatrals d'Horta, L'Escorpi, Comediants, Claca
(Barcelona), Tabanque, Esperpento (Sevilla), Teatro Estudio Lebrijano (Lebrija), Libélula
(Segovia), Teatro de Camara (Zaragoza), Teatro Universitario (Murcia), Akelarre (Bilbao),
Teatro Circo, Esperpento, Mascara (Galicia), Denok (Vitoria), Caterva, Gesto, Margen
(Asturias), Adefesio (Logrofo), Pequeno Teatro (Valencia), Quimera, Carrusel (Cadiz), Alua
6 (Granada), Teloncillo (Valladolid), Cazuela (Alcoy), Coturno (Elda), Caratula (Elche), El
Lebrel Blanco (Pamplona), Candil (Talavera de la Reina), Pigmalion (Toledo), Alarife
(Burgos) (Oliva 2004: 222-223). Entre los teatros habia diferencias ideologicas y estéticas,
sin embargo, todos eran en contra del franquismo y los teatros comerciales. Lo que querian
era hacer teatro para un publico nuevo inspirandose en el teatro extranjero (Floeck 1991: 4).
Los teatros independientes contribuyeron un 50 % de todas las representaciones teatrales a los
finales de los afios 70 (Santolaria 1997: 194). Los festivales mds importantes donde
intercambiaban sus ideas eran Festival de Sitges, Festival de Valladolid y Festival 0 (Oliva
2004: 224-225). Las revistas que apoyaban el movimiento eran Yorick en Barcelona y
Pipirijaina en Madrid. El teatro independiente mas grande fue el Teatro Experimental
Independiente (1963-1976) en Madrid que cultivaba el método de Stanistavski, el teatro de
Grotowski y la escuela de pantomima de Wroctaw (Gomez Garcia 1997: 811).
Representaron?® a Albee, Kopit, Brecht, Pinter, Williams, O'Casey, Rabe y hasta un drama de

un autor del teatro «underground» espanol, Martinez Ballesteros: La muy legal esclavitud.

126 E| repertorio entero de Teatro Experimental Independiente en Kulenkampff 1979 entre las paginas 236 y 237.
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Teatros experimentales eslovenos

El primer teatro experimental esloveno fue Eksperimentalno gledaliS¢e Balbine Battelino
Baranovi¢ (1955-1967) que representd a Beckett, Faulkner, Albee, Thomas, Pinget y
también Living theatre (Poniz 2010: 244). Gledalis¢e Ad Hoc (1958-1966) represento a
Anouilh, Thomas, Sartre, Fry y al polémico dramaturgo esloveno Marjan Rozanc. Oder 57
presentd las obras de los autores eslovenos que representaron el auge del teatro critico:
Primoz Kozak, Gregor Strnisa, Dane Zajc, Peter Bozi¢ y el teatro de absurdo y existencialista
de lonesco, Beckett, Sartre. Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk (1969) se dedicaba al teatro ritual
(Svetina 2008: 86), Skupina OHO (1966-1969) a happening, Eksperimentalno gledalisce
Glej al teatro de la crueldad de Artaud, Gledalis¢e Pekarna (1971-1978) a Grotowski y
teatro ritual. Slovensko mladinsko gledali§¢e empezo a crear un teatro critico en los ochenta

y dramatizé algunas novelas que una vez durante el régimen eran prohibidas.

Los teatros al margen de la vida cultural

Los teatros de Alfonso Sastre

Alfonso Sastre y José Maria de Quinto publicaron en 1950 en el periddico La Hora su
Manifiesto del T.A.S (Teatro de Agitacion Social). Se declararon en contra de los teatros
experimentales y en contra del teatro burgués, exigieron un teatro que trajera un cambio de la
sociedad (Sastre in Quinto 1950). Para ellos, teatro era un arma con el que ganarse un estado
social. Otro teatro de Sastre era Grupo de Teatro Realista del afio 1960 en el que
representaron a Strindberg, Langston Hughes, Sean O'Casey, Peter Weiss, Sartre (Farris
Anderson 1987: 18). El teatro de Sastre era comprometido, el mismo Sastre confesaba:
«preferimos vivir en un mundo justamente organizado y en el que no hubiera obras de arte, a

vivir en otro injusto y florecido de excelentes obras artisticas» (Oliva 2004: 179).

Teatro de underground (Nuevo Teatro Espaiiol)

En 1972 George E. Wellwarth publicé su monografia Spanish Underground Drama en el que
por primera vez habl6 de unos dramaturgos que jamas obtuvieron la posibilidad de representar

su obra durante el régimen franquista. Otra denominacion que también sefialaba a la expulsion
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de estos autores de la escena teatral era el nombre que les puso Alfonso Sastre — autores del
teatro marginal (Ruiz Ramén 1992: 441). Hoy en dia en la ciencia literaria se utiliza el
término Nuevo Teatro Espafiol. Los representantes principales son José Ruibal, Miguel
Romero Esteo, Antonio Martinez Ballesteros, José Maria Bellido, Luis Riaza. Eran muy
criticos hacia el régimen y sus obras ni siquiera se presentaron ante la censura. Su teatro era
simbolista y dificil de entender. Se inspiraron en el teatro total, el teatro de absurdo, el teatro
épico y el teatro de la crueldad (Floeck 1995: 28). Su obra no se publicaba hasta 1967 cuando

en la revista Yorick por fin salieron unos textos (Oliva 2004: 233).

Realismo cristiano

Bajo la denominacion realismo cristiano se entiende un pequefio grupo de autores que debido
a la intolerancia del poder esloveno socialista de la Iglesia Catélica no podian penetrar en la
vida cultural. Su teatro jamas fue representado, su obra solamente fue publicada en algunos

periddicos catolicos (Koruza 1967: 60). Los representantes eran Stanko Cajnkar e Ivan Mrak.

111 LA CENSURA DE LAS OBRAS Y DE LAS REPRESENTACIONES
TEATRALES

Censura formal e informal

La censura espafiola era de caracter oficial puesto que tenia un fundamento legal establecido
primero con la Ley Susier (1938) y después con la Ley Fraga (1966). Al contrario, la
constitucion yugoslava garantizaba libertad de expresion y no habia ley alguna que
prescribiera censura 1o que le otorgaba el caracter informal. Tanto censura formal espafiola
como la censura informal eslovena no contenian las normas precisas que claramente
delimitaran las libertades de expresion. El proposito de la censura en un régimen totalitario es
dejar a los autores en una incertidumbre perpetua, por consiguiente las reglas de una censura

eficaz suelen ser implicitas (Packard 2008: 24-25).
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Censura teatral espaifiola

En Espaia la censura teatral oficial se establecié con la Orden de 15 de julio de 1939 (Mufioz
Caliz 2005: 36). De la censura de las obras teatrales escritas se encargaba la Delegacion
Nacional de Propaganda de la Vicesecretaria de Educacion Popular (Mufioz Caliz 2005: 38),
minetras que de las representaciones teatrales era responsable el Departamento del Teatro de
la Seccion de Cinematografia y Teatro (Mufioz Caliz 2005: 38). La censura fue obligatoria
para todos los textos teatrales, salvo para los que ya formaban parte del canon literario (Oliva
2004: 142). Después de la revision censoria, cada productor recibido una hoja de censura
(Oliva 2004: 142). En los primeros afnos atn no se establecieron las normas de censura, sin
embargo habia unos criterios que los censores tenian que tomar en cuenta al revisar los textos.
Eran los criterios ya establecidos en el /ndice romano que juzgaban las obras seglin su critica
del régimen, moral publica, defensa de las ideologias no autoritarias y marxistas u hostiles al
régimen (Oliva 2004: 142). La Iglesia Catolica que durante el franquismo disfrutaba de
grandes privilegios también ofrecia sus criterios; cada representacion tenia que estar
acompafada de un numero que era como una brujula moral catolica para guiar a los
espectadores en su decision de ver o no ver cierta representacion (Oliva 2004: 143). Era
evidente que las representaciones de muchas obras de teatro se condicionaban con la ideologia
a la que pertenecian sus autores. Los dramaturgos que se consideraban republicanos eran
prohibidos (Federico Garcia Lorca, Antonio Machado, Miguel Unamuno, Ramoén Maria del
Valle-Inclan), mientras que los partidarios del régimen no tenian problemas algunos con ser
representados (Jacinto Benavente, José Maria Peman, Jardiel Poncela, Juan Ignacio Luca de
Tena, Joaquin Alvarez Quintero, Luis Ferndndez Ardavin, Joaquin Calvo Sotelo, Leandro
Navarro, Adolfo Torrado, José de la Cueva, Mariano Tomas, Pérez Fernandez, Pilar Millan
Astray, Samuel Ros) (Mufioz Caliz 2005: 39). Bajo ¢l ojo atento del Estado también eran las
traducciones del teatro extranjero. No se trataba de traducciones verdaderas sino de
adaptaciones con lo que los censores ahorron el dinero gastado en censura (Merino in
Rabadan 2002: 137). No se traducia a los autores de mala reputacién u obras con temas
disputables como adulterio, homosexualidad o las obras que eran en contra de la religion

catolica o en contra del régimen (Merino in Rabadan 2002: 137).

La censura sufrio algunos cambios en los cincuenta cuando bajo el nuevo ministro Fraga

Iribarne se publicaron primeras normas censorias, primero para el cine — Normas de censura
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cinematografica que un afio después se aplicaron al teatro (Mufioz Caéliz 2005: 137). Las
normas determinaban temas que no se podian presentar en el teatro. Los temas eran:
justificacion del suicidio, del homicidio por piedad, relaciones ilicitas, prostitucion, ataques de
la unién matrimonial o de la familia, venganza, aborto, anticoncepcion, el abuso de los
menores, adicciones a las drogas o alcohol, violencia explicita, escenas sexuales, las
representaciones de bajas pasiones, acciones provocadas por enfermedades, violencia,
crueldad, el uso de lengua coloquial (Munoz Caliz 2005: 138). Sin duda, las normas eran

arbitrarias y demasiado generales y daban la impresion de que casi todo estaba prohibido.

En 1966 se publico la Ley de Prensa e Imprenta que abolio la censura previa obligatoria, Sin
embargo, la censura atn pudo prohibir las representaciones posteriormente (Mufioz Caliz
2005: 129). Como las representaciones teatrales eran un gran proyecto financiero, muchos
autores decidieron tomar la consulta previa (Oliva 2004: 143). Era entonces cuando se
pudieron representar las obras de los autores que antes eran prohibidos: Fernando Arrabal,
Lauro Olmo, Rodriguez Méndez, Bertolt Brecht, Peter Weiss y Jean-Paul Sartre (Mufioz Caliz
2005: 144 y 148).

En el periodo del ministro Sanchez Bella (a los finales de los sesenta y principio de setenta) la
censura se puso mas rigurosa y arbitraria. La naturaleza caprichosa de la censura primero
permitio la representacion del autor comunista Brecht, pero después la misma censura lo
prohibio. Se pudo representar a Max Aub y Las Moscas de Sartre, pero se prohibieron algunas

obras que ya eran aprobadas en el periodo anterior (Munoz Caliz 2005: 278).

En el periodo del «destape» en 1976 se permitieron, bajo ciertas condiciones, las escenas en

las que aparecen desnudos (Mufioz Caliz 2005: 275).

La censura teatral terminé el 4 de marzo de 1978 con el Real Decreto (Mufioz Caliz 2005:
409). Ruiz Ramoén habla de dos tipos de la politica cultural teatral. Primera era la «operacion
rescate» con la que trataban de representar a los autores no deseados durante la dictadura
(Valle-Inclan, Garcia Lorca, Rafael Alberti). Al mismo tiempo empezd la «operacion
restitucion» cuando empezaban a representar a los autores que estaban prohibidos en los
ultimos afios del franquismo (algunas obras de Buero Vallejo, Olmo, Rodriguez Méndez,

Riaza) (Paco de Moya 2004: 146).
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Censura teatral eslovena

Desde 1945 hasta 1952 eran los «agitprop» los que se encargaban de la censura teatral
eslovena. Una vez abolidos esos, la censura quedo en las manos de los consejos de direccion
de las instituciones culturales y diferentes organizaciones de seguridad, de los trabajadores, de
los sindicados, de los luchadores (Poniz 2010: 20).

La censura teatral eslovena era informal y por lo tanto discreta; las prohibiciones se realizaban
por teléfono 0 oralmente (Gabri¢ 2010: 186). Las autoridades confiscaban los textos en los
registros de casa o eliminaban una obra del programa sin avisar, muchas veces los autores por
miedo cambiaban sus obras después de hablar con los amigos o con los funcionarios o

reclamaban los manuscritos que ya entregaron (Poniz 2010: 25-29).

Las autoridades eslovenas querian que toda la cultura tendiera al mismo fin que la sociedad
socialista — a la construccion del nuevo pais (Troha 2007: 134). Lo que las autoridades
ademas exigian de los individuos era lealtad al poder lo que significaba que solamente se
podia crear lo conocido y al mismo tiempo se eliminaba todo lo que era en desacuerdo con la
ideologia socialista (Pu¢nik 1986: 27).

Censura de las obras teatrales y de las representaciones

Intervenciones autocensorias

En relacion con el teatro esloveno y espafiol muchas veces se utiliza la expresion autocensura
(«samocenzura»). Autocensura son medidas previas que adopta el autor para evitar las
consecuencias desagradables que le pudieron ocurrir por escribir lo prohibido o para evitar
cambios que su obra pudiera sufrir después de la revision censoria (Abellan 1982).
Autocensura puede afectar el proceso de creacion de una manera consciente (cuando autor
conscientemente decide esconder su critica a causa del miedo o inconveniencias que puede
tener) o inconsciente. Freud dice en su obra Traumdeutung que tanto literatura como sueflos
estan propensos a abrir cuestiones desagradables y por lo tanto muchas veces autocensurados

por fuerzas psiquicas (Neuschdfer 1994: 55). Por una parte, autocensura puede ser un
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inhibidor de la comunicacion, pero por otra puede estimular la imaginacion del autor, debido

al hecho de que éste tiene que inventar metaforas ingeniosas para engafar a los censores.

Las obras teatrales que fueron autocensuradas durante el periodo de represion son dificiles de
investigar; a causa de la naturaleza implicita de estas obras de teatro muchas veces no
podemos estar seguros de que en verdad se trata de una critica del sistema. Ademads, algunos
autores todavia no quieren confesar que recurrieron a autocensura porque temen que alguien

les pueda reprochar cobardia (Poniz 2010: 191).

Posibilismo e imposibilismo

Durante el periodo de la dictadura en la escena teatral espafiola tuvo lugar la famosa polémica
entre «posibilismo» cuyo defensor era el autor mas representado y popular Antonio Buero
Vallejo e «imposibilismo» por el que optaba el autor que en mayoria de los casos fracasé en
representar sus obras — Alfonso Sastre. Antonio Buero Vallejo era uno de los dramaturgos
mas exitosos. Su teatro era interesante y divertido, pero al mismo tiempo muy critico hacia el
régimen. Buero supo enmascarar su critica del sistema y opt6d por diferentes estrategias con
las que protegié su obra ante censura. La critica en las obras de Buero Vallejo siempre se
quedd implicita y escondida, reservada para los que si estaban dispuestos a verla. Segin
Buero, posibilismo era «[u]n teatro, pues, <en situaciony, lo mas arriesgado posible, pero no

temerario» (Mufioz Caliz 2004: 173).

Alfonso Sastre estaba seguro de que la censura era temporal, por lo que creia que era mejor
escribir como si no la hubiera, o sea, ignorarla por completo: «No hay esa libertad, pero
hagamos de algiin modo como si la hubiera, con lo que podemos llegar a saber en qué medida
no la hay y, de esa forma, luchar por conquistarla» (Mufioz Caliz 2004: 173). Por defender
«imposibilismo» Su obra no tenia mucho éxito, puesto que su critica era demasiado explicita.
Los que también creaban un teatro imposible eran los que pertenecian a la generacion
«undergroundy; su representante mas famoso, Luis Riaza, decia: «Lo mejor para contrarrestar
la censura es ignorarla y no convertirse, con la obsesion del censor, en el propio censor». En
Eslovenia los autores del «imposibilismo» podrian ser Igor Torkar, Marjan Rozanc, Gregor
StrniSa y Dane Zajc. También habia autores eslovenos que enmascararon su critica del

socialismo, por lo tanto los podemos considerar como autores del «posibilismoy.
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En la revision de los dramas prohibidos y aprobados solamente inclui las obras que explicita o

implicitamente criticaban el poder.

Los dramas criticos que por su caracter explicito eran prohibidos:

La més famosa prohibicién de una obra eslovena era la interrupcion de la representacion de la
obra de Marjan Rozanc: Topla greda (1964). Los autores que tenian mas dificultades con
aprobaciones de sus teatros fueron los que escribian el teatro del realismo social y formaban
grupo alrededor de Alfonso Sastre: Lauro Olmo, José Rodriguez Méndez, Carlos Muiiz, José
Marin Recuerda. Tampoco podian ser representados los autores que pertenecian a la
generacion «underground»: Luis Riaza, Antonio Martinez Ballesteros, Miguel Romero Esteo,

José Ruibal, José Maria Bellido.

Los dramas prohibidos eran los que trataban temas que el estado consideraba perjudiciales:

a) La critica explicita de los gobernantes 0 de las autoridades: Vitomil Zupan: Stvar Jurija
Trajbasa (1947), Francek Rudolf: Xerxes ali strah ali diktatorjeve seksualne tezave (1974),
Denis Poniz: Spolno Zivljenje Franja Tahija (1980), Pavel Luzan: Zascitna maska (1973),
Salto mortale (1973), Triangel (1976), José Ruibal: Su majestad la sota (1966) y El hombre y
la mosca (1968), Manuel Martinez Mediero: El ultimo gallinero (1969), Miguel Romero
Esteo: Pontifical (1968).

b) Critica de la revolucion o de la guerra: lvan Mrak: Andrej Chenier (1946), Roberspierre
(1947), Stanko Majcen: Revolucija (1953), Igor Torkar: Delirij (1958), Primoz Kozak:
Legenda o svetem Che (1969), Gregor Strnisa: Ljudozerci (1972). Revolucion es un juego 0
una oportunidad de ganar dinero en Dusan Jovanovié: Norci (1964) y José Maria Bellido:
Fuitbol (1963).

¢) Critica de las malas condiciones sociales en los que vivian clases bajas: Alfonso Sastre:
Tierra roja (1958), José Maria Rodriguez Méndez: El ghetto o la irresistible ascension de
Manuel Contreras (1964), Lauro Olmo: Mare Nostrum, S. A. (1966), José Maria Rodriguez
Méndez: Los quinquis de Madriz (1967) y Historia de unos cuantos (1971), Marjan Rozanc:
Topla greda (1964).
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d) Critica de la policia politica o dudas sobre la necesidad de su existencia: Antonio
Buero Vallejo: La doble historia del doctor Valmy (1964), Igor Torkar: Gospod Ponikvar
(1947), Primoz Kozak: Dialogi (1962).

e) Critica de la burocracia que perdi6 su sentido por el ser humano: Antonio Martinez
Ballesteros: El pensamiento circular (1963) y Los Mendigos (1961), Carlos Muiiiz: El tintero
(1960), Rudi Seligo: Svatba (1981).

Los dramas criticos que por su critica implicita eran aprobados:

A este grupo pertenecen los dramas que podian ser representadas en los teatros estatales o

experimentales y dramas que fueron publicados.

Buero Vallejo muchas veces utilizaba la metafora de ceguera para la sociedad espafiola que
ciegamente sigue al poder: En la ardiente oscuridad (1950), El concierto de San Ovidio
(1962) y Llegada de los dioses (1971). De la misma manera utiliza 1a metafora de la sordera

en Irene o el tesoro (1954), El suerio de la razén (1970).

Eran muchos los autores que decidieron ubicar sus dramas en los paises o periodos lejanos,
en mayoria historicos: Antonio Buero Vallejo: Un sofiador para un pueblo (1958) sucede en
Espafia de siglo XVIII, Las meninas (1960) en el siglo XVII, El suefio de la razén (1970)
habla de los ultimos dias del pintor sordo Francisco de Goya, La detonacion (1977) sucede en
el periodo del Romanticismo y habla sobre escritor Mariano José de Larra. El vano ayer
(1963) de Jos¢ Maria Rodriguez Méndez sucede en los tiempos de la Restauracion borbdnica.
José Martin Recuerda nos traslada a los tiempos del rey Fernando VII en Las arrecogias del
beaterio de Santa Maria Egipciaca (1970). Ilvan Torkar: Pisana Zoga (1955) sucede en
cualquier pais antes de la Segunda Guerra Mundial, Vitomil Zupan: Aleksander praznih rok
(1961) en el siglo IV a. c. Primoz Kozak: Afera (1961) en Italia durante la Segunda Guerra
Mundial y Dialogi (1962) en Union Soviética.
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Algunos autores optaron por una renovacion de algunas historias mitologicas; sobre el uso
de la mitologia como metéafora hablo mas en el capitulo Actualizacion del mito como critica

de la vida politico-social.

Algunos dramas se presentaron a causa de una politica cultural mas liberal en la segunda
mitad de los cincuenta y en los sesenta: Alfonso Sastre: La camisa (1960) y English Spoken
(1967) comunican que lo unico que queda a los pobres Espaioles es la migracion. Vagones de
madera (1958) de Rodriguez Méndez es un drama antimilitarista, E/ circulo de tiza de
Cartagena (1960) es la version espanola de la obra de Brecht El circulo de tiza Caucasico 'y
su El vendimia de Francia (1961) es una critica de la Guerra civil. Los dramas de Lauro Olmo
El cuarto poder (1969) y Nuevo retablo de las maravillas y olé (1971) hablan sobre la palabra
prohibida, El cuerpo (1965) representa a un hombre machista que es una alegoria obvia de

Franco.

Algunos autores pudieron presentar su obra a causa de su pertinencia al régimen: era un
milagro que se pudo representar la obra critica de Joaquin Calvo Sotelo La Muralla (1954)
que habla sobre los burgueses hipocritas. Lo que pasa es que el hermano de Joaquin era un
martir politico (Abbas 2009: 18). Ademas, Joaquin era un escritor de la comedia burguesa

popular.

En Eslovenia habia un drama que al parecer aiin pertenecia al teatro de agitacion socialista,
Igor Torkar: Velika preizkusnja (1945). Sin embargo, se trata de un drama muy complejo que
empieza a abrir el tema prohibido — la guerra fraternal.

El final de la censura y la oportunidad de una expresion mas libre:

Después de la muerte de Josip Broz Tito en los ochenta empez6 un dialogo mas abierto sobre
el régimen. Se pudieron representar los dramas que eran una critica evidente del régimen:
Drago Jangar: Disident Arnoz in njegovi (1982), Veliki briljantni valcéek (1985) y Rudi Seligo:
Slovenska savna (1987). Algunas novelas que antes eran prohibidas se dramatizaron: Edvard
Kocbek: Strah in pogum (1984), Vitomil Zupan: Levitan (1985) y Lojze Kovaci¢: Resnicnost
(1985). Dusan Jovanovi¢ escribe una critica explicita de la guerra y del régimen: Osvoboditev

Skopja (1978) y Karamazovi — Vzgoja srca (1980). Aparecen los dramas que eran una critica
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explicita del estalinismo: Dimitrij Rupel: Job, Rudi Seligo: Ana (1984), Volcji ¢as ljubezni
(1988).

En Espafia empezaron dos operaciones ya mencionadas — «operacion rescate» y «operacion

restituciony.
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IV LAS ESTETICAS EN LA DRAMATICA ESLOVENA Y ESPANOLA
DE LA POSGUERRA

El realismo social esloveno y espaiiol

En Espaia con el realismo social se designa la creacion teatral de los autores de la generacion
realista que en los afios cincuenta se form¢é alrededor de Alfonso Sastre. En Eslovenia, el
realismo social era estética fundamental de la nueva ideologia socialista que surge en los afios

treinta y empieza a desaparecer en los cincuenta.

Tanto el realismo social esloveno como espafol comprenden el arte como un medio con el
que se puede cambiar la sociedad — el esloveno para reconstruir la patria, el espafiol para
presentar la vida de las clases bajas y ayudarles en su rebelion. Las dos tratan de presentar la
realidad de una manera objetiva y con un lenguaje realista. Los personajes suelen ser unos

tipos y no unos personajes con sus propias caracteristicas personales.

La diferencia principal entre los dos realismos sociales es la division dicotomica de los
personajes en los buenos y los malos en el realismo social esloveno y los antagonistas cuyos
defectos solamente son consecuencia del periodo opresivo franquista en el realismo social
espafol (Ruiz Ramon 1992: 488). En los dramas espafioles los protagonistas pertenecen a
clases bajas — las prostitutas, quinquilleros, minorias, enemigos politicos, oficiales (Mufioz

Caliz 2007: 154), mientras que en los eslovenos campesinos o proletarios.

El drama poético y el teatro simbolista

El drama poético esloveno se formo en los sesenta inspirandose en los dramas poéticos de T.
S. Eliot y Christopher Fry. Trataba los temas existenciales que se alejaban del realismo y
buscaba su refugio en el mundo metafisico. Los motivos y los temas eran biblicos, historicos
o mitologicos. Los autores del drama poético eran Dominik Smole, Veno Taufer, Dane Zajc.
En Espafia el teatro poético contemporaneo se menciona con algunas obras de Rafael Alberti,
sin embargo, cuando analizan el teatro de Alberti el limite entre el teatro y un poema lirico no

esta siempre tan claro (Ruiz Ramoén 1992: 219-220).
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Los representantes de la generacion simbolista espafiola eran los dramaturgos del Nuevo
Teatro Espaifiol: Antonio Martinez Ballesteros, Miguel Romero Esteo, José Maria Bellido y
José Ruibal. Los personajes, el lenguaje y la escena en sus dramas solamente son unos
simbolos con los que estos dramaturgos quieren enmascarar la realidad (Ruiz Ramoén 1992:

528) y el espectador es el que tiene que descifrar los simbolos (Ruibal en Oliva 2004: 234).

Los rasgos comunes entre el drama poético esloveno y el drama simbolista espafiol son: los
personajes sin identidad que solamente son unos tipos — en el drama de Romero Esteo
Pontifical el Director es un jefe tipico, en el drama de Antigona de Smole Hemon es un tipo
de hombre que solamente le interesan los placeres (Koruza 1997: 182). Tanto el drama
poético como el drama simbolista utilizan simbolos para construir un mundo irreal: el
unicornio es el simbolo de la eternidad en el drama Samorog de StrniSa, en el drama de
Bellido Escorpion es el simbolo de la sociedad moderna (Wellwarth 1972: 59). La diferencia
principal es que en el drama simbolista el escenario tiene mucha importancia y los objetos
escénicos también son portadores de unos simbolos (Ruiz Ramoén 1992: 528), mientras que la
escena en el drama poético no es portadora de nuevos significados (Koruza 1997: 191). En el
drama simbolista todo sucede en un mundo imaginario, mientras que en el drama poético se
trata de la coexistencia de dos mundos (real e irreal). El drama simbolista espafiol es siempre
una critica del sistema, mientras que el drama poético lo que tiene prioridad son las cuestiones

ontologicas.

El teatro del absurdo y otras tendencias modernas

Los anticipos del teatro del absurdo espafiol aparecen ya en los treinta — el drama de Miguel
Mihura Tres sombreros de copa (1932) es considerada como una «comedia de disparate», sin
embargo, ya contiene ciertos rasgos muy similares a los dramas de Beckett. Los autores
espafioles més conocidos del teatro de absurdo son Fernando Arrabal y Manuel Pedrolo que
también fueron incluidos en la primera monografia sobre el teatro del absurdo de Martin
Esslin: The Theatre of the Absurd. Los rasgos del teatro del absurdo aparecen también en los
dramas de generacion «underground». En Eslovenia, el primer drama del absurdo era
Povecevalno steklo (1956) de Joze Javorsek, los rasgos del teatro del absurdo estan presentes
en los dramas de Peter Bozi¢, Dusan Jovanovié¢, Milan Jesih, Drago Jan¢ar y Rudi Seligo

(Kralj 2005: 102-103).
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El Nuevo Teatro Espaiol ofrece una verdadera explosion de estilos: el teatro de crueldad de
Luis Riaza, Manuel Martinez Madiero, el surrealismo de Francisco Nieva, Luis Riaza, Miguel
Romero Esteo, la abstraccion y alegoria de José Ruibal y el happening de Jeronimo Lopez
Mozo, Luis Matilla y Angel Garcia Pintado (Aszyk 1983: 181).

En los setenta tanto en Eslovenia como en Espafia se menciona el teatro épico de Brecht en

relacion con los dramas de Dusan Jovanovié, Rudi Seligo y Manuel Pérez Casaux.

V LA CRITICA DEL PODER EN EL TEATRO ESPANOL Y
ESLOVENO

Artista e intelectual ante el poder

En los tiempos de represion, los intelectuales y los artistas sufrieron destinos diferentes. A
veces sus actividades fueron cruelmente sancionadas, muchos se fueron al exilio. Sin
embargo, habia los que continuaban con sus actividades porque sentian que entonces mas que

nunca era indispensable reflexionar y expresar una critica de la sociedad.

(Quiénes son los intelectuales? Pues las respuestas y definiciones muchas veces dependen del
intelectual que las propone. Francois Dosse habla de dos posibilidades de definir a un
intelectual. La primera es muy amplia y abarca a las personas que en su trabajo utilizan su
mente y no sus manos. La segunda comprende como los intelectuales a los que ademas de
utilizar su mente participan activamente en los debates publicos sobre sociedad (Morente
Valero 2011: 46). Como la primera definicion es demasiado general, voy a utilizar la segunda
que sin duda también puede aplicarse a los artistas. La mision y el destino de los artistas
durante un régimen represivo los explico Antonio Buero Vallejo: «EI escritor debe convertirse
en una parte de la conciencia de su sociedad. Y a menudo lo es de tal modo que resulta
incomodo, y se le denigra» (Doménech 1993: 38). En los tiempos de opresion, el estado es el

unico que sabe lo que le conviene a sus sumisos. La politica formula sus definiciones de la
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realidad y desde entonces no necesita a nadie mas que a si misma (Badiou 2005: 85). Tanto en
Espana como en Eslovenia el poder apoyaba a los intelectuales que ella consideraba
verdaderos. La diferencia principal entre un intelectual y las autoridades es que un intelectual
es capaz de autocritica mientras que las autoridades no se la pueden permitir (Kermauner
1988: 233) — en el momento en el que las autoridades empezaran a dudar sobre ellas mismas,
perdieran su credibilidad y de repente se tambalearan los fundamentos de su poder. Hay
muchos individuos que se convierten en los sirvientes del estado totalitario, algo que jamas

puede suceder con un intelectual o artista.

La posicion desfavorable en la que se encontraban los intelectuales y artistas en los tiempos
de opresion es un tema principal en las obras de Antonio Buero Vallejo (La detonacion, El
concierto de San QOvidio) y en su drama sobre el rebelde Goya E! sueiio de la razon. La
historia de Goya también la utilizé el dramaturgo esloveno Andrej Hieng en un drama de su
ciclo espaiiol®’ Gluhi moz na meji. Los demas autores eslovenos que trataron el mismo tema

eran Primoz Kozak en Afera, Dimitrij Rupel en Job, Peter Bozi¢ en Prikazni.

Los destinos de un artista y de un intelectual en la posguerra espafola y eslovena investigué
en los dramas Las Meninas (1960) de Antonio Buero Vallejo y Disident Arnoz in njegovi
(1982) de Drago Jancar.

El drama Las Meninas habla sobre la vida del pintor Diego Velazquez y es a la vez una
interpretacion de su cuadro mas famoso Las Meninas y una excelente critica de la relacion
que tiene el poder hacia un artista en los tiempos de opresion. El drama no tenia problemas
con la censura porque era representada por el centenario de la muerte del pintor. Nos traslada
en el siglo XVII en el tiempo de gran evolucion artistica y al mismo tiempo el periodo de una

rigurosa Inquisicion que podria equivaler a la censura franquista.

127 Mas sobre el ciclo espafiol de Hieng en Damjana Pintari¢: Los motivos espaiioles en los dramas del «ciclo

espafiol» de Andrej Hieng. Verba hispanica. 3 (1993): 77-82.

147



Diego Velazquez es un pintor en la corte de Felipe V. Antes de terminar el cuadro, el pintor
necesita un permiso del rey. Ademas, esconde en su estudio un retrato de desnudo — Venus del
espejo. El destino de los artistas del siglo XVII era similar al destino de los dramaturgos que
creaban en el periodo del franquismo. La actividad de los dos era reducida a la produccion de
lo ya conocido, ademas, tenian que crear en un entorno encerrado, Sin conocimiento del resto
del mundo. A diferencia de otros artistas, Diego Velazquez obtuvo la oportunidad de viajar a
Italia donde conocid la pintura mundial mas famosa lo que tenia mucha influencia sobre su
creacion. En Italia, Diego conocié un mundo totalmente diferente: «Cuando respiras el aire y
la luz de Italia [...], comprendes que hasta entonces eras un prisionero... Los italianos tienen
fama de sinuosos; pero no son, como nosotros, unos tristes hipdcritas. Volver a Espafia es una
idea insoportable y el tiempo pasa...» (Buero Vallejo 1994: 857). Venus del espejo fue el
primer retrato del entero cuerpo desnudo en Espafia. Al pintarla, Velazquez optd por
«posibilismoy para evitar las consecuencias inoportunas que pudiera tener con la inquisicion —
solamente se puede ver la parte trasera del cuerpo desnudo de Venus y el Cupido adhiere al
cuadro un caracter mitologico. Veldzquez, orgulloso de su retrato que podria renovar la
pintura espafiola, al mismo tiempo teme que jamds tendra sucesores: «Esperemos que no sea
la ultima» (Buero Vallejo 1994: 856). Después de la transformacion que Diego sufre a causa
de la experiencia con el extranjero, debe enfrentarse con los rechazos de otros pintores
espanoles que le tienen mucha envidia. El deseo de cada artista es mostrar su obra al resto del
mundo por eso su desgracia mas grande es la falta de destinatarios: «No es vanidad: es que
siempre se pinta para alguien... a quien no se encuentra» (Buero Vallejo 1994: 856).
Velazquez no encuentra comprension de su arte en la corte, de la misma manera que no la
encontrd Buero Vallejo en la sociedad franquista que rechazaba cualquier teatro que no fuera

a gusto del publico burgués.

Otro tema que trata el drama es la hipocresia de la corte en comparacion con el mundo simple
de los sirvientes. Velazquez en el cuadro Las Meninas pinta también a éstas personas
humildes con lo que muestra su carifio hacia las clases bajas y su deseo de que todas las clases
sociales fueran iguales. Otra vez podemos encontrar paralelas con la sociedad franquista en el

que la clase privilegiada eran los burgueses.
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Al final del drama el rey aprueba el cuadro Las meninas, pero Venus tiene que mantenerse
escondida. Es dificil de decir qué es lo que le convence al rey de que cambie su opinion: es su
deseo de que todos, incluso el pintor lo amaran o es el amor por su hija lo que le hace
recapacitar. A pesar de que el artista al parecer ha ganado, todavia no hay quien entendiera su
pintura y el unico que pudo hacerlo (su viejo amigo, el mendigo Pedro Briones que era casi

ciego) esta muerto.

Drago Janc¢ar en el drama Disident ArnoZ in njegovi presenta una historia de un profesor
esloveno del siglo XIX Bernard Smolnikar cuya vida por siempre quedara oculta bajo una tela
misteriosa. Lo que si sabemos es que era un hombre que defendia sus principios a pesar de
que todos pensaran que enloquecio. Igual que Buero también Jancar situa su drama en un

periodo historico para que su critica obtenga un cardcter menos explicito.

Arnoz es un intelectual, profesor, que jamas cede en su lucha contra la pasividad y ceguera de
la gente, el monopolio ideoldgico y el falso orden que quiere establecer el estado. Las
autoridades amenazan a Arnoz y no quieren que el profesor siga metiendo sus ideas en la
cabeza de otros ciudadanos. Arnoz esta ardiendo en su lucha y es consciente de que lo puede
perder todo y convertirse en un disidente, algo que sus escasos seguidores no estan dispuestos
a hacer y terminan abandonarlo. Los que si quedan para apoyarlo se van con ¢l a América,
convencidos de que alli si encontraran a la gente que serda mas susceptible y entendera sus
ideas nuevas. Pero resulta que se equivocaron. Para sobrevivir en América, los amigos de
ArnoZ empiezan a trabajar en una granja de cerdos, mientras que el profesor intenta escribir
un libro con el que un dia cambiard el mundo. Trabajando duramente todos los dias, sus
amigos empiezan a adquirir una visidon mas pragmatica de la vida y muy pronto el amigo
Ksaver que antes era intelectual se convierte en el gobernador en la granja y pronto se
comporta como demds gobernantes. Arnoz estd desesperado porque realiza que jamés podra
difundir sus ideas por lo que al final se vuelve loco y acepta su juego. Igual que Velazquez,
Arnoz tampoco encuentra a quien le entienda. Un intelectual resulta ser un personaje tragico

porque jamas encontrara la comprension en un mundo opresivo.
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Actualizacion del mito como critica de la vida politico-social

Los mitos literarios son una parte inherente de nuestra conciencia colectiva y por lo tanto cada
reinterpretacion de los mismos ofrece unos significados adicionales que todos captamos de
una forma consciente o inconsciente (Juvan 2006: 282). Ademas, utilizar un cuento
mitologico conocido es un buen pretexto para que los autores bajo la represion totalitaria

puedan expresar su critica de la actualidad opresiva.

Tanto en Espafia como en Eslovenia habia muchos los autores que utilizaron los mitos para
expresar la critica del sistema totalitario y hacerla mas implicita — Alfonso Sastre en
Guillermo Tell tiene los ojos tristes, Medea y El pan de todos, Buero Vallejo en Mito,
Antonio Gala en El sol en el hormiguero, Carlos Trias en El Plauto, Enrique Llovet en
Socrates (Vilches Frutos 1983: 196-199), Taufer en Prometej ali tema v zenici sonca, Dane
Zajc en Kdlevala, Vitomil Zupan en Aleksander praznih rok.

Para mi analisis escogi el mito de Antigona que durante la historia literaria se convirtio en el
simbolo de la resistencia del individuo ante el poder. El mito de Antigona sirve como una
critica del sistema totalitario en los dramas del autor esloveno Dominik Smole Antigona
(1960) y del autor espafiol Luis Riaza Antigona jcerda! (1982). Los dos dramas tienen lugar
en Tebas, donde una vez finalizada la guerra, Credn se convierte en nuevo gobernante. Se
prohibe el entierro del traidor Polinice y quien infringe la orden terminard muerto. La sobrina

de Credn se rebela ante tal dictamen y esta decidida de encontrar a su hermano Polinice.

En las dos obras hay muchas alusiones a los politicos concretos: se menciona el Pardo en el
que vivia Franco, a su pintor preferido Ignacio de Zuloaga y a principe Carlos (Juan Carlos I).
De las entrevistas con Dominik Smole sabemos que se trataba de una critica del sistema
socialista esloveno y se mencionan también nombres concretos de las personas que pudieran
ser representadas en los personajes de Credn, Antigona y Teiresias. Sin embargo, hay que
estar consciente de que la intencidn principal de una obra artistica jamas es una liquidacion de

los individuos sino comunicar ideas mas complejas.
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En el drama de Riaza el Coro quiere asfixiar la voz rebelde de Antigona con un baston y por

lo tanto es un simbolo evidente de la censura.

Cre6n, Haimon, Ismene y en el drama de Smole también Teiresias disfrutan de las
comodidades en la corte tratando de olvidar de la recién acabada guerra. En el drama de Riaza
hasta se encerraron en una caja para que nadie molestara su reposo. La unidad ideoldgica esta
materializada en el drama de Riaza — Hemon-Ismene-Credn son una misma persona, juntada
en el mismo cuerpo. También en el drama de Smole, Ismene dice a Teiresias y Hemon que

son exactamente iguales, son como una persona.

El nuevo gobierno quiere asegurarse el poder eterno — los cuerpos de los traidores
permanecen colgados en la muralla de la ciudad para que la gente sea consciente de las
consecuencias de una traicion. Si un traidor como Polinice fuera enterrado, desapareceria el
enemigo y el poder ya no tendria a nadie en contra quien luchar. Mientras que el enemigo
exista, la gente querra refugiarse en el regazo seguro del estado. La cuestion «[k]do bo junak,

kdo izdajalec?»'®® (Smole 1995: 12) debe quedar aclarada.

Los gobernantes de los dos dramas muestran sefiales de una fatiga cronica. Después de tomar
el poder, sus fuerzas se estan agotando y lo tnico que quieren es paz para descansar y al
mismo tiempo adormecer sus sumisos para poder prevenir cualquier intento de rebelién y

permanecer siempre en el poder.

Ismene en el drama de Smole quiere ayudar a Antigona, le encanta la idea de rebelion, pero
cambia de opinion porque resulta que solamente lo hizo por soberbia. Ismene no tiene valor
para insistir en una situacion tan agobiante. Teiresias en el drama de Smole es un supuesto
representante de la inteligencia (como lo es el sabio Teiresias en el drama de Séfocles). Sin

embargo, un intelectual verdadero no puede servir al gobernante como lo hace Teiresias de

128 (quién sera el héroe y quién sera el traidor?
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Smole que estd convencido de que el mundo ya estd arreglado y por lo tanto cada reflexion

esta de mas.

Antigona de Smole consigue encontrar y encerrar a Polinice. Aunque termine muriendo, su
idea seguira viviendo en su mejor amigo, el Criado. Antigona de Riaza fue escrita siete afios
después de la muerte de Franco. Es una critica de una generacion joven que entonces ain no
sabia qué camino escoger, sobre todo en el arte. Por eso su Antigona es una rebelde con pirsin
que se rebela ante cualquier autoridad: «Hubiera enterrado, lo mismo, los residuos de una
lagartija. Lo contrario de lo que hubiese ordenado el rey» (Riaza 2007: 268). Al final mata a
una Antigona — mufieca, Riaza mata la tragedia, porque el hombre en este nuevo mundo ya no
puede lograr el cambio a través de la catarsis que ofrecia la tragedia griega. Sin embargo, la
vision de Riaza no es una vision pesimista: «Un teatro que mata al teatro puede reforzar la

realidad y la necesidad de afrontarla» (Cano Turrion 2011: 85).

Institucion como metafora de un estado totalitario

Cuando un dramaturgo que escribe durante el periodo de opresion sitlia su drama en una
institucion, no es dificil de averiguar que la institucion es una metafora de un pais encerrado y
controlado. Igual que un estado totalitario, también la institucion tiene un orden establecido y
cree que tiene derecho, en el nombre del progreso, a controlar y delimitar la libertad de sus

miembros.

Cada institucion sirve a un proposito, sea la produccion, la educacion o el tratamiento médico.
Para cumplir con su mision, cada institucion debe ejercer control sobre el individuo. El
personal establece las reglas de conducta y es justificado de sancionar el comportamiento con
lo que la institucion manifiestan su poder politico. Otro poder que tienen las instituciones es el
poder econdmico — hay que pagar para convertirse en el miembro en una institucion.
Observando a los miembros el personal obtiene conocimientos de sus comportamientos lo que
pueden utilizar en los procesos de reeducacion (Foucault 2000: 84). Los miembros de una
institucion no se sienten forzados de vivir alli, es mas, las instituciones quieren que se sienten

a gusto y que la institucion se convierta en un ayudante indispensable con el que pueden
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lograr su avance (Foucault 2000: 79). Podemos decir que la institucion es como un

microestado.

Vamos a observar el uso de la institucion como metafora de un estado totalitario en dos obras
de teatro: En la ardiente oscuridad (1947) de Antonio Buero Vallejo y Veliki briljantni valcek
(1985) de Drago Jancar. El primero tiene lugar en una institucion de los invidentes y el otro

€n un manicomio.

En el instituto de invidentes llega un estudiante nuevo que se llama Ignacio con la intencion
de continuar con su educacion. En el manicomio «Svoboda osvobaja»129 Ilega el nuevo
miembro Simon a causa de su comportamiento extraiio y sospechoso. Simon e Ignacio
destruyen, cada a su manera, el orden establecido en las instituciones por lo que deben de ser

castigados.

Cada institucion es un lugar publico lo que significa que es bajo la vigilancia constante del
mundo exterior — los visitantes tienen la oportunidad de visitar a sus parientes internados y
conocer el funcionamiento de las instituciones. Los visitantes y el resto del publico
normalmente confian mucho en las instituciones: «Simon, zaupaj zdravnikom, vse bo v
redu»'*° (JanCar 1996: 58). A todos los visitantes les cuesta creer que en una institucion
pudiera suceder algo horrible: «Kako naj verjamem, da hocejo v dvajsetem stoletju, v drzavi,
ki ima neko pravo, neke zakone, nekomu odrezati nogo»*** (Jancar 1996: 72). El director del
instituto de invidentes pone mucho esfuerzo en presentar su institucion como un centro en el
que los ciegos obtienen la oportunidad de un gran avance personal. Le revela al padre de
Ignacio unos secretos sobre los poderes de los invidentes que padre hasta entonces no podia ni
siquiera imaginar lo que fortaleza su confianza en el instituto y el padre no tiene problemas en

dejar a su hijo en las manos de la institucion. ElI comportamiento de las instituciones

129 E] nombre del manicomio es una alusién al lema nazi «Arbeit macht frei» («El trabajo nos libera.») colgado

en las puertas de los campos de concentracion.

130 o y 1 , o1 .
Simon, ten confianza en los médicos, todo estara bien.

31 ,Como crees que voy a creer que en el siglo XX, en un estado de derecho, de las leyes, le quieren cortar la

pierna a alguien?
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normalmente no es cuestionable: cuando le ponen una chaqueta de fuerza a Simon, a su

comprometida Klara esto no le parece nada extrafio.

La institucién se comporta muy amable hacia los recién llegados Ignacio y Simon. A Ignacio
le quieren convencer del gran progreso que va a conseguir. En el manicomio quieren dar la
impresion de que los miembros disfrutan de una libertad completa: «[Cle bo prizadet vas
ponos, vas obcutek za svobodo, za avtenticno Zivljenje, potem mi to sporocite, prosim»132

(Jancar 1996: 55). Sin embargo, esta libertad que tanto la proclaman, al final resulta inttil.

A pesar de las promesas, institucion no es el lugar donde uno pueda crecer individualmente o
segun sus propios deseos. Los miembros del manicomio tienen unos papeles predeterminados:
Savel Pavel es un experto en Biblia, Doberman come mucho y a escondidas, Capitan era un
oficial, ahora se hizo el comandante, Simon tiene que escribir su diario como lo hizo un
levantador polaco cuya vida Simon estudiaba como historiador. Cada uno cumple con sus

tareas bajo la supervision.

Mientras que en el manicomio las autoridades quieren que sus miembros permanecen locos,
los estudiantes de la institucion de los invidentes tienen que ser felices todo el tiempo: «Son
ciegos jovenes y felices, al parecer; tan seguros de si mismos que, cuando se levantan,
caminan con facilidad y se localizan admirablemente, apenas sin vacilaciones o tanteos»
(Buero Vallejo 1994: 73). Institucion quiere integrar a Ignacio y a Simon en nuevo entorno.
Lo deben «impregnar a ese Ignacio, en el plazo mas breve, de nuestra famosa moral de acero»
(Buero Vallejo 1994: 85). Le quieren entrar en el cerebro de Simon y lo quieren convencer de

que es Drohojowski, el levantador polaco.

Cuando los nuevos miembros empiezan a mostrar su cara rebelde, el personal y otros
miembros los quieren convencer de que acepten su juego y empiecen a cooperar. Quieren

convencer a Ignacio a que empieza a disfrutar ingenuamente de la vida: « ;(No sera posible

132 Si sera herido su orgullo o su sensacion de libertad o de una vida auténtica, entonces avisenos, por favor.
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que todos vivamos en paz? No te comprendo bien. ;Por qué sufres tanto?» (Buero Vallejo
1994: 90). Quieren hacer lo mismo con Simon: «Ti si nesrecen in obupan in zdaj naj bi bili
vsin™>? (Janéar 1996: 68).

A Ignacio le parece que el propdsito de la institucion es mantener a los estudiantes ciegos y
aparentemente felices: «Estais envenenados de alegria» (Buero Vallejo 1994: 88).
Obviamente, los estudiantes ciegos son los espafioles ciegos, o mejor dicho los burgueses que
durante la dictadura franquista disfrutaban del teatro de evasion y no querian ver los
problemas verdaderos que les rodeaban. Ignacio pronto se da cuenta de que ¢l jamas podra ser
como ellos, es mas, esta convencido de que puede ayudar a los demas: «yo estoy ardiendo por
dentro; ardiendo con un fuego terrible, que no me deja vivir y que puede haceros arder a
todos... [...] Yo os voy a traer guerra y no paz» (Buero Vallejo 1994: 90). Ignacio es portador
de un pensamiento distinto y al principio esta muy decidio en hacer todo lo posible para lograr
un cambio: «No debemos conformarnos. |Y menos, sonreir! Y resignarse con vuestra estupida
alegria de ciegos, jnunca!» (Buero Vallejo 1994: 90) La luz que quiere ver Ignacio es sin duda

metafora para el arte, para la verdad, para el conocimiento.

Simon era un rebelde ya antes de entrar en el manicomio y la idea de la insurgencia sigue
ocupando su mente: «Kljub temu, kljub misli na zdomstvo, na zlomljeno nogo, na jarek, kljub
vsemu temu bi hotel biti Drohojowski, kljub taksni usodi bi si Zelel biti na njegovem mestu.
Za trenutek upora, boja, tveganja, popolne predanosti, za smisel. Avtenticno zivljenje, kaj

avtentino, edino pravo Zivljenje — biti vstajnik»'®* (Jancar 1994: 44).

133 T4 eres infeliz y desesperado y ahora quieres que lo seamos todos.

134 A pesar de eso, a pesar del pensamiento del exilio, de la pierna fracturada, del foso, a pesar de todo eso yo
quisiera ser Drohojowski, a pesar de su destino quisiera estar en su lugar. Por un instante de rebelion, de lucha,
de riesgo, de entrega completa, de sentido. Una vida auténtica, jvaya auténtica!, una verdadera vida — ser un

insurgente.
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Ignacio y Simon consiguen que los miembros de la institucion empiecen a cambiar. En el caso
de que en la institucion aparezcan las personas que quieren derrumbar el orden establecido,
hay que eliminarlas como si fueran un cuerpo extrafio. Para convencer a Simon que es
Drohojowski, le cortan una pierna. Para deshacerse del estudiante pesimista, matan a Ignacio.
Pero quién hace el trabajo sucio? Es evidente que los superiores no van a mancharse las

manos por eso lo hacen sus mas fieles sumisos (Volodja y Carlos).

La musica de Beethoven y Chopin en las dos obras representa una fuerza que el arte
verdadero les puede ofrecer a los individuales encerrados en un mundo de la institucion. El
pianista Emerik al final del drama Veliki briljantni valcek (Grande valse brillante) toca el vals
de Chopin. Siguiendo las directivas de institucion toca el vals, pero esto no un vals cualquier.
Schumann dijo que «[c]ada vals de Chopin es un breve poema en el que imaginamos al
musico echar una mirada hacia las parejas que bailan, pensando en cosas mas profundas que

el baile» (Pajares 2010: 362).

La violencia contra el individuo — el motivo de los interrogatorios

La revolucion violenta despertd en los dramaturgos de la posguerra un interés bastante grande
en el tema de la violencia que muchas veces se revela como absurda y estd condenada, por
ejemplo en Rodriguez Méndez: Vagones de Madera (1958) o presentada en forma de parodia
o satira en los dramas de Dusan Jovanovié¢: Norci (1964) y Manuel Martinez Mediero: El

hombre que fue a todas las guerras.

Analizaré en detalle dos dramas que no tratan la violencia revolucionaria sino la violencia que
las autoridades establecen para mantenerse en el poder. En el drama de Antonio Buero Vallejo
La doble historia del doctor Valmy (1964) conocemos la historia de un verdugo que debido a
su cruel profesion se encuentra en una crisis existencial. Daniel trabaja en la Seccion Politica
de la Seguridad Nacional (S. P.) y su trabajo es interrogar a los enemigos politicos. Después
de castrar con sus propias manos a un preso politico, Daniel se queda impotente — el verdugo
sufre la enfermedad de su victima. Quiere dejar el trabajo pero su jefe Paulus (lo que en latin
significa pequerio) no le da permiso. La victima de Daniel también es su mujer Mary que al

enterarse del crimen de su esposo le cuesta mucho vivir con un verdugo y ella también se
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siente culpable; cuando se da cuenta de que su esposo jamas podra sacarse de las garras de la
policia, termina matandolo. La misma policia con la que trabajaba su esposo la mete en la

carcel.

En el drama de Primoz Kozak Dialogi (1962) presenciamos a los interrogatorios. Profesor
Haymann y periodista Sigismund son interrogados por Mender y Minsky. Los interrogantes
estdn muy claros — necesitamos su confesion, cueste lo que cueste. Aunque los acusados
solamente protestaron ante la anulacion de unas facultades, la policia les acusa de que
quisieron minar un canal. Mas que el contenido de la carga importa la resistencia contra la
autoridad: «V principu je vazno, da sprejmes, kar predlaga oblast. Kanal ali avtobus je manj

vazno. Sprejeti je treba»™*® (Kozak 1969: 9).

(Cudl es la vision del mundo que tienen los verdugos para poder causar tanto dafio a los
individuos en el nombre del estado o de la idea? Los verdugos estan convencidos de la
naturaleza inatil humana: «jCuénta preocupacion por el ser humano! Tu los has visto aqui: la
mayoria no vale nada» (Buero Vallejo 1994: 1097). Los verdugos creen que el mundo es una
«selva» en el que los hombres matan entre si como si fueran unos animales. La violencia es
una caracteristica inherente del mundo: «[Y]o no he inventado la tortura. Cuando ti y yo
vinimos al mundo ya estaba ahi» (Buero Vallejo 2004: 1097), la tinica cuestion es /quién sera
primero en coger el arma?, «Entre devorar y ser devorado yo escojo lo primero» (Buero
Vallejo 1994: 1098). Los verdugos creen que la violencia es inseparable del cualquier sistema
politico, que la violencia es parte de nuestra historia, porque sin violencia no hay progreso:
«No hay en la historia ni un solo adelanto que no se haya conseguido a costa de innumerables
crimenes» (Buero Vallejo 1994: 1097). Los verdugos quieren permanecer unos individuos
activos porque creen que al no dejar su impronta en la historia uno no vale nada. «A un lado
estan los hombres contemplativos; al otro, los activos» (Doménech 1993: 79). Los
contemplativos son los intelectuales y los activos las autoridades y los que les sirven. Es por
eso que los verdugos no encuentran ningun sentido en la reflexion que es tan importante para

los intelectuales, es mas, estan convencidos de que los intelectuales son necesarios solamente

135 L . . )
En principio, lo que importa es aceptar lo que las autoridades proponen. Sea un canal o sea un autobus, es lo

de menos. Hay que aceptarlo.
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para servir al estado totalitario, para «[d]rzati ljudi mentalno v Sahu. Zato smo doloc¢eni

intelektualci danasnje dobex»'®® (Kozak 1969: 16).

Para conservar su poder, las autoridades tienen que renovar constantemente su estructura, se
trata del proceso de «samoobnavljanja in samopotrjevanja oblastne strukture»™’ (Inkret 1969:
661). Es por eso que a pesar de servir a las autoridades, el verdugo jamas puede estar
convencido de que para siempre mantendra su posicion del interrogador. Mientras que
Minsky después de no tener mucho éxito en las interrogaciones al final es quien se encuentra
en una interrogacion, Daniel sufre la enfermedad (castracion) de su victima. Daniel es un
personaje tragico porque lo Unico que lo puede salvar es un arrepentimiento sincero y
enfrentamiento con sus actos malvados o convencerse a si mismo de que los métodos
interrogativos son justificables; las dos cosas resultan ser imposibles por eso su Unica solucion
es la muerte. Su mujer Mary es la que lo rescata de su sufrimiento. Ella es la que pasa la
noche en vela pensando en los actos de su marido que es incapaz de una reflexion: «tu no

imaginas nada. Tu lo haces» (Buero Vallejo 1994: 1094).

Tanto Kozak como Buero Vallejo se autocensuraron. EIl primero con situar su drama en la

Union Soviética y el segundo en un pais inventado, en Surelia.

CONCLUSION

Tanto en Espafia como en Eslovenia, las politicas culturales oficiales de la posguerra querian
imponer sus ideologias en el &mbito cultural y lo mismo sucedié con el teatro. Mientras que
en Espafa el nacionalcatolicismo promovia teatro del Siglo de Oro con lo que pretendia
presentar el estado como un nuevo imperio catolico, el socialismo esloveno hasta los afios
cincuenta promovia el teatro soviético junto con literatura del real socialismo. Las
caracteristicas que los dos paises también compartian eran severas restricciones y el deseo de
imposibilitar cualquier critica del poder. También se asemejaban las evoluciones de las
restricciones: desde una censura rigurosa al principio hacia cierta relajacion en los cincuenta

lo que evoluciono en una apretura en los sesenta y restricciones nuevas en los setenta cuando

3¢ tenerle a la gente en jaque. Es la tarea de los intelectuales de nuestro periodo.

137 . ., N
autorenovacion y autoconfiramcion de la estructura autoritaria
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los regimenes llegaban a su fin. En Espaifia, todas las obras eran sometidas a la censura teatral
oficial, mientras que en Eslovenia la censura al principio era administrativa y después muchas
veces funcionaba a escondidas. En los dos paises las autoridades mantenian su poder a través
de una censura implicita y medidas censorias imprevisibles. A pesar de que las razones
oficiales para la prohibicion de cierta obra de teatro diferenciaran entre si, la razon verdadera
siempre era la misma: la critica del poder. Los dramaturgos que querian ser representados,
optaron por «posibilismoy». Los que decidieron continuar con la critica a pesar de arriesgar
prohibiciones, decidieron tomar el camino del «imposibilismo». Los teatros nacionales,
universitarios y los teatros de aficionados estaban financiados por parte del estado, por eso en
mayoria sucumbieron a la politica teatral estatal lo que resultdé en unos repertorios rigidos y
previsibles. Sin duda, los teatros estatales no ofrecian las condiciones apropiadas en las que
los dramaturgos pudieran desarrollar en plenitud su actividad teatral. Es por eso que en los
dos estados aparecieron los teatros experimentales que finalmente trajeron al espacio escénico
el teatro europeo y americano. Crearon el clima mas relajado en el que los autores pudieron
experimentar con diferentes tendencias y ampliar su creatividad. En el capitulo sobre las
estéticas teatrales sefalé que si habia algunas similitudes entre el realismo social esloveno y
espanol y entre el drama poético esloveno y el simbolismo espaiol. Sin embargo, la
comparacion requeriria una investigacion mas detallada basada en los ejemplos concretos. La
comparacion de obras teatrales escogidas mostré que similares circunstancias sociopoliticas
en Eslovenia y Espafia abrieron algunos temas, motivos y cuestiones similares: la
imposibilidad de ciertos artistas e intelectuales de crear en un entorno opresivo, la
incomprension del arte por parte del estado, la sumision de las masas a la ideologia, la
rebelion de los individuos y la justificacion de la violencia en el nombre de la preservacion

del poder.
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