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POVZETEK

Perspektive upora v dramatiki Dusana Jovanoviéa

Kljuéne besede: Dusan Jovanovi¢, dramski opus Dusana Jovanovica, upor, anarhizem,

eksistencialisti¢ni metafizi¢ni upor, ludizem, igra, subverzija, druzbenokriti¢na drama.

V raznolikem dramskem opusu DuSana Jovanovica, ki obsega 29 del, razvrS¢enih v Sest
ustvarjalnih faz, je tako na vsebinski ravni kot v izboru presenetljivih formalnih in jezikovnih
postopkov ter inovacij mogoce zasledovati perspektive upora, kot so utemeljene v teorijah
anarhizma na eni in v angazirani fazi eksistencialisticne filozofije Alberta Camusa na drugi
strani. Dva razli¢na pogleda na svet, anarhisti¢ni in eksistencialisti¢ni, se sreujeta v oblikah
latentnega anarhizma (po tipologiji Nikolaia Jeffsa) ter v individualisticnih oblikah poznega
anarhizma, ki so blizu tudi Jovanovic¢evim dramskim perspektivam. Strategije in taktike upora
v Jovanovi¢evem opusu so se skozi ¢as spreminjale in se v razli¢nih obdobjih kazale na
razli¢nih ravneh in na razli¢ne nacine, ob¢asno so tudi poniknile. Prepoznati jih je mogoce v
izbiri dramskih snovi (Norci, Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka, Zrtve mode bum-
bum, Sonce za dva, Don Juan na psu), v drznih zanrskih prehodih, prestopih in precenjih
(Norci, Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka, Kdo to poje Sizifa), v izvirnih formalnih
izbirah (Happening Hlapci, Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki, Zrtve mode bum-bum, Kdo to
poje Sizifa), skozi delovanje dramskih oseb (Norci, Karamazovi, Hladna vojna babice Mraz,
Don Juan na psu), dramsko obravnavo izbranih druzbenih fenomenov, odnosov ali struktur
(Predstave ne bo, Norci, Znamke, nakar se Emilija, Happening Hlapci, Pupilija, papa Pupilo
pa Pupilcki, Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka, Zivljenje podezelskih plejbojev, Zrtve
mode bum-bum, Osvoboditev Skopja, Karamazovi, Hladna vojna babice Mraz, Sonce za dva,
Vojaska skrivnost, Viktor ali Dan mladosti, Jasnovidka ali Dan mrtvih, C'era una volta nel
teatro, Kdo to poje Sizifa, Karajan C, Razodetja, Bobby in Boris, v manjsi meri tudi Boris,
Milena, Radko), v kriti¢ni drzi ali (zafrkljivi) distanci do razli¢nih ideologemov, ideologij in
do lastnega sveta (Predstave ne bo, Norci, Happening Hlapci, Pupilija, papa Pupilo pa
Pupilcki, Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka, Zivljenje podezelskih plejbojev, Zrtve
mode bum-bum, Osvoboditev Skopja, Karamazovi, Hladna vojna babice Mraz, Vojaska
skrivnost, Jasnovidka ali Dan mrtvih, Don Juan na psu, Antigona, Uganka korajze, C'era una

volta in teatro, Kdo to poje Sizifa, Razodetja, Boris, Milena, Radko).



ABSTRACT

Perspectives of Revolt in Dusan Jovanovi¢’s Dramatic Art

Keywords: Dusan Jovanovi¢, Dusan Jovanovi¢’s dramatic opus, revolt, anarchism,

existentialistic metaphysical revolt, luddism, play, subversion, socially critical drama.

In DuSan Jovanovi¢’s diverse dramatic opus, which comprises 29 works, grouped into the
playwright’s six creative stages, perspectives of revolt — as they are defined, on the one hand,
in the theories of anarchism and, on the other hand, in the engaged phase of Albert Camus’s
existential philosophy — can be traced both at the level of content as well as through the
choice of surprising formal and linguistic procedures and innovations. The two different
world-views, the anarchist and the existential, meet in the forms of latent anarchism
(according to Nikolai Jeffs’s typology) and in the individualist forms of late anarchism, which
are also close to Jovanovi¢’s dramatic perspectives. The strategies and tactics of revolt in
Jovanovi¢’s opus have been changing through time and they manifested themselves in
different periods at different levels and in different ways, occasionally even disappearing
altogether. They can be identified in the choice of dramatic material (Norci, Igrajte tumor v
glavi in onesnazenje zraka, Zrtve mode bum-bum, Sonce za dva, Don Juan na psu), in bold
genre crossings, transitions and traversals (Norci, Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka,
Kdo to poje Sizifa), in original formal decisions (Happening Hlapci, Pupilija, papa Pupilo pa
Pupilcki, Zrtve mode bum-bum, Kdo to poje Sizifa), through the action of dramatic characters
(Norci, Karamazovi, Hladna vojna babice Mraz, Don Juan na psu), through dramatic
treatment of chosen social phenomena, relations or structures (Predstave ne bo, Norci,
Znamke, nakar Se Emilija, Happening Hlapci, Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki, Igrajte
tumor v glavi in onesnazenje zraka, Zivljenje podezelskih plejbojev, Zrtve mode bum-bum,
Osvoboditev Skopja, Karamazovi, Hladna vojna babice Mraz, Sonce za dva, Vojaska
skrivnost, Viktor ali Dan mladosti, Jasnovidka ali Dan mrtvih, C'era una volta nel teatro, Kdo
to poje Sizifa, Karajan C, Razodetja, Bobby in Boris, to a lesser extent also Boris, Milena,
Radko), in the critical attitude towards or (tongue-in-cheek) distance from various ideologues,
ideologies and their own world (Predstave ne bo, Norci, Happening Hlapci, Pupilija, papa
Pupilo pa Pupilcki, Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka, Zivljenje podezelskih
plejbojev, Zrtve mode bum-bum, Osvoboditev Skopja, Karamazovi, Hladna vojna babice
Mraz, Vojaska skrivnost, Jasnovidka ali Dan mrtvih, Don Juan na psu, Antigona, Uganka

korajze, C'era una volta in teatro, Kdo to poje Sizifa, Razodetja, Boris, Milena, Radko).
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1. UVOD

Dramski opus DuSana Jovanovic¢a (1939), ki zajema ve¢ kot pol stoletja, pripada razli¢nim
obdobjem in smerem povojne slovenske dramatike in (s tem) tudi razli¢nim dramskim
paradigmam; je razmeroma obsezen, Steje namre¢ kar devetindvajset del, in je eden najbolj

raznolikih in najvznemirljivejsih opusov v vsej slovenski dramatiki.!

Ze od konca 60. let se mu posveca vrsta slovenskih, pa tudi tujih (nekdaj jugoslovanskih)
literarnih zgodovinarjev, teoretikov, dramaturgov, kritikov in teatrologov (Lado Kralj, Taras
Kermauner, JoZe Koruza, Andrej Inkret, Darja Dominkus, Jelena Luzina, Dragan Klai¢,
Tomaz Toporisic, Janko Kos idr.), saj Jovanovi¢ kot izjemno drzen gledaliSki in dramski
avtor, pa tudi inovator, predstavlja nenehen izziv interpretom razlicnih generacij. Zato sem pri
analizi njegovih dram upostevala Stevilne literarnozgodovinske, gledalisko-zgodovinske in
interpretativne parametre, v skladu s katerimi sta jih literarna veda in teatrologija doslej

obravnavali in kontekstualizirali.?

»Za dramatika DuSana Jovanovica pisanje (in ustvarjanje nasploh) najpogosteje pomeni
kritino misljenje v smislu razgaljanja druzbenih anomalij, krivic in predsodkov oz.
preizprasevanja oblastni(Ski)h struktur ali sistemov, ki so lahko ze povsem ponotranjeni ali pa
se spletajo z banalnimi vedenjskimi vzorci, po katerih se ljudje pogosto ravnamo, ne da bi
zdvomili v njihovo pravilnost in samoumevnost.«* Ta drza, do neke mere tudi disidentska
drznost, pogosteje pa provokacija in eksperiment, so me napeljali k temi moje raziskave, za
katero sem natancno pregledala ves Jovanovicev dramski opus in s pomocjo histori¢nih in
sodobnih teorij anarhizma (delno tudi komunizma) in eksistencializma poskusala osvetliti

razli¢ne vidike upora v njem.*

Pri branju Jovanovi¢evega opusa sem poskusala slediti predvsem njegovim emancipatornim

potencialom, brez katerih zgodovine slovenske dramatike in gledaliS¢a zadnjih 50 let sploh ni

' Ce bi k temu opusu pristeli $e lutkovno priredbo pravljice o Zlati ptici, dramatizacije Levstika, Dostojevskega,
Tolstoja, Bartola, Astrid Lindgren, ve¢ radijskih in TV iger ter avtorske (in reziserske) priredbe besedil drugih
avtorjev (Messner, Stih, Schiller ...), bi bil seznam e precej daljsi. Prim.: Amelia Kraigher, »Medbesedilna
sreCanja v Razodetjih«, Gledaliski list MGL 1.X1/10,2010/2011, str. 21.

2 Prim. Rok Vevar, Totalna ustanova v Jancarjevem Velikem briljantnem val¢ku in Razmadezni Sarah Kane,
diplomsko delo, 2008, tipkopis, str. 7.

3 Amelia Kraigher, »Medbesedilna sre¢anja v Razodetjih«, Gledaliski list MGL 1.X1/10, 2010/2011, str. 22.

4 Prim. Amelia Kraigher, »Osnovne poteze anarhisti¢ne druzbene misli in njeni sledovi v (zgodnji) dramatiki
Dusana Jovanoviéa«, Sodobnost 76/7-8, 2012, str. 1000.



mogoce misliti. Nalogo sem pisala skoz nenehno premisljevanje zapletenih razmerij med
zunajliterarnim dogajanjem in njegovo spremenjeno, predelano, stilizirano podobo v
Jovanovicevi dramatiki. Prav zato se mi je v precejS$nji meri izpisoval socioloski pogled na

Jovanoviéevo delo.
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1.1. KAJ JE UPOR?

Svoja razmisljanja o(b) izbrani temi raziskave sem si v zaetku namenoma zastavila vsaj
navidez naivno in zelo splosno. Pojem upora namre¢ ze dolgo razumem kot enega izmed
tistih, ki so vpisani v temelje dramske zvrsti; zdelo se mi je, da sta upor in upornistvo
(podobno kot dejanje ali konflikt) dramskemu nacinu tako zelo imanentna, da bi jima lahko ze
samo na ravni zgodbe sledili skozi vso zapleteno zgodovino evropske in slovenske dramatike,
od Sofoklejeve Antigone in Ajshilove Oresteje do milenijske dramatike in gledaliS¢a »u fris«,

od Linhartovega Maticka do Gostije Simone Semeni¢. Ampak: ali to tudi zares drzi?

Upor je namre¢ vselej tudi tesno povezan in zavezan pojmom, kot so protest, kritika,
subverzija, disidentstvo, provokacija, nasilje, opozicija, revolucija, prelom, preobrat, preboj,
taktika, politika, angaZzma, emancipacija, pravicnost, destabilizacija, sprememba,
de(kon)strukcija in rekonstrukcija, delovanje, misljenje, predelava, eksperiment, novost,
razgaljenje, strast ... in k vsem tem izrazom se bom pri obravnavi Jovanovi¢evega dela vedno

znova vracala.

Naloge sem se skratka lotila ab ovo. Tudi tako, da sem si postavila nekaj zelo bazi¢nih
vprasanj, kot so: Kaj je upor? Kako ga je mogoce razumeti in definirati? Kje so njegovi
robovi, meje v smislu: kaj je Ze lahko upor; kaj Se ni upor; kaj ni ve€ upor? Kaj ne more biti
upor? Kaksna je razlika med uporom in kritiko, med uporom in druzbenim oziroma politi¢nim

angazmajem v umetnosti, gledalis¢u, dramatiki, in kako se vse to kaze, kje prekriva?

Vprasanja, ki so se mi sprva zdela naivna, so se kmalu izkazala za nelahka in Ze mo¢no
vodeca v polja filozofije in sociologije, pa vendarle nujna predvsem zaradi ugotovitve, da
morajo biti ze v naslednjem koraku delezna zelo konkretne ozemljitve. Njihovo motrenje v
zgodovinski perspektivi kaj hitro pokaze tudi to, da so se oblike in nacini upora skozi ¢as
izrazito spreminjali; upor v sodobni druzbi je nekaj zelo drugacnega, kot je bil na primer upor
avantgardistov z zacetka 20. stoletja ali upor, kot ga je prikazovala in krepila partizanska
umetnost za ¢asa NOB, ali pa dobrsen del slovenske povojne dramatike, kjer lahko govorimo
o dovolj ocitnem uporu proti druzbeni in politini represiji ... V fazi zaCetnega skiciranja
diplomskega dela mi je bilo tako jasno predvsem naslednje: 1. pojem upora potrebuje
referenta, saj se (sam po sebi) zmeraj vzpostavlja v odnosu do necesa — do drugega, avtoritete,

preteklosti, nac¢ina misljenja, dojemanja sveta ipd.; 2. upor je vselej posledica nekega stanja,
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za katero se nosilec upora odlo¢i, da ga je potrebno spremeniti; 3. uporniki so tisti, ki rusijo
(druzbene, v nasem primeru pa tudi literarne, dramske, gledaliske, produkcijske ...)
konvencije, da bi lahko zgradili ali ustvarili nove odnose oz. fenomene, ki jih §e ne poznamo;
4. dramski oz. gledaliski potencial uporniStva ti¢i natanko v njegovem subverzivnem
delovanju, ki lahko nazadnje ustvari nove (druzbene, tudi literarne, dramske, gledaliske ...)
oblike, organizacije in odnose; 5. uporniki oz. njihove ideje, misli, delovanje ... se nazadnje

vedno na tak ali drugacen nacin integrirajo v neko druzbo, skupnost oz. sistem.
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1.2. UPOR IN DRAMA PO ROBERTU BRUSTEINU

Prva faza konkretizacije oz. ozemljitve zgornjih vprasan;j se je zacela s premikom na podrocje
dram(atik)e in gledalis¢a. Iskala sem naslove in imena, ki so se kakorkoli ukvarjali s pojmom
upora v dramatiki in naletela na v ameriskem prostoru vplivnega gledaliskega kritika in
profesorja Roberta Brusteina ter njegovo Studijo The Theatre of Revolt iz leta 1964. Brustein v
njej trdi, da so se dramatiki upora (»playwrights of rebellion«) pojavili Sele z rojstvom
moderne drame in gledalis¢a konec 19. stoletja (to obdobje pa seveda sovpada tudi z rojstvom
reZiserja). Tedaj naj bi se v zahodni dramatiki® zgodil premik od — sprva — gledali$¢a
skupnosti (»theatre of communion«) in — kasneje — iluzionisti¢nega gledalis¢a (»theatre of
illusionism), ki sta vsak na svoj nacin ustvarjala dela, ki so predvsem podpirala prepricanja
obcinstva kot obcestva ter utrjevala splosno sprejete vrednote, druzbene norme in konvencije,
h gledalis¢u upora (»theatre of revolt«), ko za¢no nastajati dela, ki tako ali drugace napadajo
in spodmikajo vrednostne sisteme obcinstva in celotne druzbe. Iz Brusteinove razdelitve je
mogode izpeljati, da — za razliko od predhodnih dramskih prevprasevanj druzbenih norm® in
konvencij — del moderne drame le-te problematizira povsem eksplicitno. Moderno dramo,
pravi Brustein, definira natanko njeno nenehno prizadevanje, da bi zahodno druzbo prisilila k
preizprasevanju njenih vrednot.” V splosnem gre skratka za druzbeno odgovorno dramatiko,
ki je zaradi svojega kritiCnega, angaziranega ali zgolj presenetljivega odzivanja na sodobni

svet e posebej zanimiva in vredna premisleka tudi s socioloskega vidika.®

Brustein je v prepri¢anju, da je »pojem upora dovolj splosen in vkljucujoc, da ga lahko
mislimo kot tok, ki te¢e skoz veéji del moderne in sodobne dramatike«,’ na $tevilnih primerih

moderne drame ustvaril svojo tipologijo drame upora. Opazil in popisal je tri njene osnovne

> § pojmom »zahodna dramatika« Brustein oznaduje vso evropsko in ameri§ko dramatiko.

¢ Sodobni pogledi (npr. novi historizem) odkrivajo prevpraSevanje oblasti in mo¢i ter njune distribucije v druzbi
ze v Shakespearovih dramah ipd.

7 Glej: Robert Brustein, Theatre of revolt, Chicago: Ivan R. Dee, Inc. Publisher, 1991, str. 3-33.

8 S pojavom moderne drame v drugi polovici 19. stoletja se je zgodila tudi lo¢itev med umetniskim gledalis¢em
in gledaliS¢em za zabavo. Ta locCitev je bila seveda posledica vsesplosne urbanizacije, industrijske revolucije in
dolgoletnih borb za delavske pravice; srednjemu druzbenemu razredu, ki se je skokovito povecal, se je s
spremembami nacina zivljenja in s skrajSanjem delovnih urnikov naenkrat »zgodil« prosti ¢as, ki ga je bilo treba
zapolniti in osmisliti. Na tej to¢ki se pojavi nova velika trzna ni$a — industrija zabave: rojstvo mjuzikla in
igralskih zvezd, kot je bila Sarah Bernhardt. Moderna drama se je seveda odrekla golemu zadovoljevanju okusov
in dobrikanju ob¢instvu ter je krenila svojo pot.

° Robert Brustein, Theatre of revolt, Chicago: Ivan R. Dee, Inc. Publisher, 1991, str. vii.
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tipe, ki se lahko tudi medsebojno prekrivajo in mesajo.'” To so: mesijanski (»messianic

revolt«), socialni (»social revolt«) in eksistencialisti¢ni (»existential revolt«) tip.'!

1.2.1. Mesijanski tip drame upora

Mesijanski tip drame upora je blizu romanticnemu cutenju sveta. V sredis¢e postavlja
izjemnega junaka, ki izziva voljo boga, ki Zeli preseci svojo ¢lovesko omejenost in konénost,
ki ga Zene nic¢ejanska volja do moci. Prototipi takega junaka so po Brusteinu med drugim Don
Juan, Faust, Peer Gynt, dodamo jim lahko vsaj §e Salomo, Baala, Neznanca iz Strindbergove
dramske trilogije V' Damask ... To so izjemno privlacni in fascinantni liki, ki razli¢nim
umetnikom in njihovim epigonom Ze stoletja predstavljajo neiz€rpen vir navdiha. Mesijanski
tip drame upora krsi klasi¢na dramska kompozicijska nacela, pogosto ima epsko strukturo in s
tem ve¢inoma odprto formo,'? za Stevilne kratke prizore so zna¢ilni §ibka kohezivnost, veliko
Stevilo prizoris¢, krajevni in ¢asovni preskoki, v€asih nedolocljivi, dogajanje se lahko mesa s
sanjami, pravlji¢nimi ali mitoloskimi motivi. Jezik je privzdignjen; to so drame, pisane v

verzih ali ritmizirani, poeti¢ni prozi.'?

1.2.2. Socialni tip drame upora

Socialni tip drame upora je blizu realisticnemu pogledu na svet. Osredotoca se na protagonista
znotraj nekega druzbenega sistema. Na protagonista, ki je v sporu s skupnostjo, v kateri Zivi, z
druzino, cerkvijo, oblastjo, celo nacijo, z njihovimi institucijami, vrednotami, s celotno
druzbo oz. njeno ureditvijo ipd. To so slavni in zapleteni, pogosto zenski karakterji: Nora,
Hedda Gabler, gospodi¢na Julija; za natan¢nejSo ponazoritev jim dodajmo Se Willyja Lomana
iz Smrti trgovskega potnika, Maksa iz Kralja na Betajnovi, Jermana iz Hlapcev. Socialni tip
drame upora po Brusteinu zajema snov iz vsakdanje resni¢nosti z namenom razgaljanja njenih

napak. Do prikazanega sveta zavzema brezkompromisno ostro, kriticno drzo, razgalja

10V praksi je to pravzaprav zelo pogosto. Cistih tipov je v resnici malo.

11y Existential revolt« bi lahko prevajali tudi kot »eksistencialni upor«, vendar je iz Brusteinovih argumentov in
primerov razvidno, da ga povezuje predvsem s tistim literarnozgodovinskim obmoc¢jem moderne drame, ki je
povezan s problematizacijo same ¢lovekove eksistence oz. se navezuje na filozofski eksistencializem 20. stoletja
in nadaljnje odzive nanj.

12 Za natanénejsi vpogled v razlike med odprto in zaprto formo v drami glej: Volker Klotz, Zaprta in odprta
forma v drami, Ljubljana: Knjiznica MGL, 1996. Brusteinova tipologija se seveda ne sklada s Klotzovo, vendar
lahko s precej$njo mero gotovosti zapiSem, da odprti formi pretezno pripadata mesijanski in eksistencialisti¢ni
tip drame upora, zaprti pa socialni tip.

13 Glej tudi: Robert Brustein, Theatre of revolt, Chicago: Ivan R. Dee, Inc. Publisher, str. 16-22.
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¢lovesko hipokrizijo, prezira pa tudi zgolj sentimentalen, nedejaven pogled na svet ter
gledalisce kot golo zabavo, oboje znacilno za ¢as iluzionizma v gledalis¢u. Po formi je v
precejsnji meri navezan na dramsko tradicijo.!* Znacilna je trdna dramska zgradba v treh ali
Stirih dejanjih, dogajalni Cas je najpogosteje sedanjost; slog je realisti¢en, celo naturalisti¢en,

jezik blizu pogovornemu.'®

1.2.3. Eksistencialisti¢ni tip drame upora

Eksistencialisti¢ni tip drame upora se osredotoca na metafizi¢ne razseznosti zivljenja, kjer ze
samo bivanje, ¢loveska eksistenca, postane predmet ali vir upora. Clovekov bivanjski poloZaj
se v eksistencialisticnem tipu drame upora kaze kot neznosen, najznacilnejSe obcutje, ki ga
spremlja, je tesnoba. Eksistencialisti¢ni upor je popolno nasprotje mesijanskega upora. Ce so
eksistencialisti¢na drama obtezena z brezupom; ¢e imajo junaki prve nad¢loveske lastnosti,
moc, sposobnosti in talente, osebe iz slednje le Se Zivotarijo, se razkrajajo; ¢e je vodilo prve
¢lovekova popolna svoboda, druga prikazuje le $e lovekovo omejenost in nemog.'® Ceprav
eksistencialisti¢ni upor lahko zasledujemo skozi mnoge igre z znacilno bivanjsko tematiko, je
(po Brusteinu) svoj najcistejsi izraz dosegel v drami absurda (natan¢neje: s Samuelom
Beckettom),'” ki kot »poslednji stadij« moderne drame'® vstaja iz strahotne zapus¢ine
totalitarizmov 20. stoletja in ki ga prezema spoznanje, da je vsakrSna druZbena (inter)akcija
jalova in vnaprej obsojena na propad, zato za¢nejo komunikacijo — dialog, ki je temel;
dramskega — naseljevati tiSina (Samuel Beckett), mrtva slovnica (Eugéne Ionesco) ali
monoloske oblike, ki uhajajo v epski ali liricni modus (Heiner Miiller, Elfriede Jelinek, Peter

Handke).!

14 To sicer ve¢inoma ni veé tradicionalna zgradba v petih dejanjih po vzorcu Freytagove piramide, vendar pa Se
sledi tradicionalnejsi, razvojni liniji konflikta.

15 Glej tudi: Robert Brustein, Theatre of revolt, Chicago: Ivan R. Dee, Inc. Publisher, str. 22-26.

16 Glej tudi: ibid., str. 26-33.

17 Glej tudi: ibid., str. XI.

18V spremni besedi k Nolitovi izdaji Beckettovih izbranih dram Jovan Hristi¢ ugotavlja, da teza, da se drama
absurda dogaja v svetu, »ki so ga bogovi zapustili«, ne zado$¢a: zacenja se namre¢ Sele v trenutku, ko so se vse
drame Ze koncale, zato je tudi opredelitev Casa pri njej pogosto problemati¢na. Glej tudi: Amelia Kraigher in
Rok Vevar: »Samuel Beckett: O, krasni dnevi«, Sodobnost 68/2-3, 2004, str. 323-327.

9V drami absurda ima dialog predvsem naslednje funkcije: 1. vzpostavitev golega stika med dramskimi
osebami (kar je edina manifestacija volje pri Beckettovih osebah) — jezik je v tem primeru zveden le $e na svojo
fati¢no funkcijo (po Romanu Jakobsonu); 2. razkrivanje propada govorice, ki pogosto sovpada s propadom
telesa; 3. intervencija v neznosni molk, ki je posledica propada govoric, ideologij, svetov. (Prim.: ibid., str. 326.)
Besede imajo nalogo zarezati v tisino, ki je nastala zaradi ¢lovekovega ultimativnega poraza na polju zgodovine.
Znacilen je naslednji odlomek iz II. dejanja Beckettove igre Cakajoc Godota:

(Dolg molk.)
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Brusteinova tipologija drame upora se zdi na¢eloma Siroko uporabna, vendar predvsem za
klasifikacijo (sicer dovolj veli¢astnega) korpusa moderne dramatike, ki se zacenja z Ibsenom
in zakljucuje z dramo absurda, za zajem povojne sodobne dramatike pa po mojem mnenju ni
zadostna niti ustrezna.?® Zdi se, da jo Ze slovenska razli¢ica dram(atik)e absurda v precej$nji
meri presega, Se posebej pa igre Dusana Jovanovica s svojim znacilnim vitalisti¢nim

ludizmom.?!

Cetudi je vsaj po mojih podatkih Brustein edini teoretik, ki je dramske opuse osrednjih
gledaligkih avtorjev 20. stoletja?? mislil skozi pojem upora, pa njegov triadni sistem za
potrebe pricujoce naloge ni uporaben. Kot se bo pokazalo zlasti ob analizah posameznih

dram, pa se je Jovanoviceva upornisSka drza s¢asoma tudi spreminjala.

Vladimir: Reci kaj!

Estragon: Poskusam.

(Dolg molk.)

Glej tudi: Rok Vevar, »Wham! Bang! Blasted & Other Greatest Hits!«, Maska XV1/70-71, 2001, str. 7 in nasl.
20 Po Robertu Brusteinu je za moderno dramo temeljno dolodujo¢ ravno pojem upora. In oéitno je za Brusteina
»drama uporac tisto, kar je za Petra Szondija (in za naso teoretsko tradicijo) »moderna drama«. To ni tako zelo
nenavadno, kot se morda zazdi na prvi pogled. Deli sta sicer nastali na razli¢nih koncih sveta, a priblizno v istem
casu, predvsem pa vsako na svoj nacin obravnava isti korpus dramskih besedil in avtorjev, pri katerih je opazna
prelomnost glede na vsa starejsa obdobja dramatike in gledalisca.

21'V slovenskem prostoru vlada precejsnja neenotnost glede definicije oz. Ze samega poimenovanja moderne in
sodobne drame, pa tudi pri uvrstitvah nase povojne dramatike v posamezne smeri, tokove ali gibanja. Tako je
eno temeljnih del s podroc¢ja dramske in gledaliske teorije Theorie des modernen Dramas 1880—1950 Petra
Szondija iz leta 1956 v slovenskem prevodu Kristofa Jacka Kozaka leta 2000 postalo Teorija sodobne drame
1880-1950, kar je (ne le po mojem mnenju) velika pomota. Zato naj poudarim, da bom v pri¢ujoci nalogi
uporabljala Kraljevo klasifikacijo povojne slovenske dramatike, kot jo je leta 2005 izrisal v razpravi Sodobna
slovenska dramatika (1945—2000); pridruzila pa ji bom $e nekoliko modificirani koncept ludizma, kot ga je
poimenoval in v ve¢ Studijah definiral Taras Kermauner.

22 Henrik Ibsen, August Strindberg, Anton Pavlovi¢ Cehov, Bernard Shaw, Bertolt Brecht, Luigi Pirandello,
Eugene O'Neill, Antonin Artaud in Jean Genet.
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1.3. OSNOVNE POTEZE ANARHISTICNE DRUZBENE MISLI IN NJENI SLEDOVI
V JOVANOVICEVI (ZGODNJI) DRAMATIKI?

Dusan Jovanovi¢ Ze v temelju simpatizira z anarhizmom, ¢e s tem izrazom mislimo na
njegovo (o€itno primarno) potrebo po zagovarjanju svobode in upiranju vsemu, kar ¢loveka
utesnjuje. NajSirSe definicije anarhizma kot druzbenega gibanja, tako pri klasikih anarhizma
(Mihail Bakunin, Peter Kropotkin, Emma Goldman, Daniel Cohn-Bendit, Gustav Landauer
idr.), kot pri mlajSih, sodobnih teoretikih aktivizma (Howard Zinn, Colin Ward, Sean M.
Sheenan, Hakim Bey, Noam Chomsky idr.), ki jih beremo v treh zbornikih iz let 1986 in

2011,%* se namre¢ suéejo natanko okrog tak$nih drZ in vizij.

1.3.1. ORIS ZGODOVINE ANARHIZMA

Ziga Vodovnik, urednik Antologije anarhizma 3, je v sicer presenetljivo nekriti¢ni spremni
studiji k zborniku oznacil anarhizem kot edino izvirno amerisko politi¢no teorijo.?> Cetudi
Vodovnik svoje trditve v nadaljevanju ne argumentira in pusca ob strani tudi dejstvo, da se
anarhizem zgodovinsko povezuje prvenstveno s carsko Rusijo 19. stoletja, pa je gotovo

zanimiva in, ¢e jo motrimo v okvirih ameriske politi¢ne zgodovine, tudi tocna. Oglejmo si,

zakaj.

Amerika je v zgodovini dolgo slovela kot prostrana dezela, v kateri so ¢loveku odprte Stevilne
moznosti za osebno uresnicenje in uspeh. V t. i. pionirskih Casih 18. in zacetka 19. stoletja in
Se kasneje so ZDA predstavljale sen mnogih ljudi.?® Bile so simbol uresni¢enja ideala
samozadostnega Zivljenja brez nadvlade, saj niso poznale tradicionalnih evropskih druzbenih
hierarhij in stratifikacij. Ameriski anarhizem je dejansko izSel iz tamkajSnjih druzbenih
razmer na nacin, da jih je premisljeval ali preprosto opisoval; ameriski nacin zivljenja je

opredeljeval z izrazi, kot je »ne biti vladan« ipd. Tako anarhizem velja predvsem za negativnho

23 Prim.: Amelia Kraigher, »Osnovne poteze anarhisti¢ne druzbene misli in njeni sledovi v (zgodnji) dramatiki
Dusana Jovanovica«, Sodobnost 76/7-8, 2012, str. 1001-1007.

24 Rudi Rizman in Mitja Marusko (ur.), Antologija anarhizma 1, II, Ljubljana: Univerzitetna konferenca ZSMS
(knjizna zbirka Krt), 1986; ter Ziga Vodovnik (ur.), Antologija anarhizma 3, Ljubljana: Krtina (knjizna zbirka
Krt), 2011.

25 Glej: Ziga Vodovnik (ur.), Antologija anarhizma 3, Ljubljana: Krtina (knjizna zbirka Krt), 2011, str. 369.

26 Motiv, ki je dobro znan tudi iz zgodovine slovenskega leposlovja s konca 19. in prve polovice 20. stoletja in ki
ga dramatik Arthur Miller v eni najpomembnejsih ameriskih dram 20. stoletja, Smrti trgovskega potnika (1949),
z izjemnim posluhom za zavozlano ¢lovesko psiho dokoncno porusi.
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filozofijo, saj se vzpostavlja z zanikanjem, in sicer z zanikanjem drzavne oblasti, kar je
predvsem v (zgodovini) ZDA izjemno pomenljivo in daljnoseZno dejstvo.?” Poleg drzavnega
pa seveda obstajajo Se druge oblike in vrste vladanja; eno izmed najmoc¢nejsih je ekonomsko
vladanje (npr. ekonomska odvisnost delavcev od delodajalcev), ki Ze ob koncu 19. stoletja
postaja vse bolj brutalno, saj se amerisko gospodarstvo razvija v smeri velikih koncentracij
kapitala. Mala samostojna podjetja, ki pripadajo zlati dobi »ameriSkega sna«, mnozi¢no
izginjajo, korporacije pa postopoma zavladajo nad posamezniki, postajajo celo mocnejse in
vplivnejSe od drzave; ta proces je nezadrzno vodil v podreditev drzave diktatu korporativnega
in mednarodno vse bolj prepletenega bancnega kapitala, kar je v danasnjem ¢asu ze globalno

dejstvo in velik problem visoko zadolZenih drzav.

Na te spremenjene razmere pa anarhizem, ki je bil naperjen zlasti proti drzavi in njenim
institucijam, ni znal adekvatno odgovoriti oz. reagirati.”® Namesto da bi svojo misel in kritiko
preusmeril na novejSe oz. mlajse ekonomske odnose gospostva nad institucijami in ljudmi, se
je zatekal k utopi¢nim, idealistiénim konceptom Zivljenja v manjSih avtonomnih skupnostih in
k zanesenjaSkim akcijam posameznikov ali pes¢ice ljudi; premaknil se je na margino ali v
nasilje, kar pa je pri vecini ljudi naletelo na nerazumevanje in odpor, predvsem pa ni ponudilo

resitev v smeri vzpostavljanja pravi¢nejsih druzbenih in ekonomskih razmerij.’

Vodovnik skratka pravilno ugotavlja, da je imela Amerika — histori¢no gledano — veliko
boljSe druzbene in materialne pogoje za razcvet anarhizma kot Evropa. Evropski liberalizem
(ki se je najmocneje uveljavil v Angliji in na Nizozemskem) je namre¢ drugacen od

ameriSkega. Ideologija ameriSkega sna temelji na konceptu dosegljivosti svobode za vsakogar

27 Prav zaradi svoje specifi¢ne zgodovine so Ameri¢ani $e danes obsedeni z idejami o tem, da drzava s svojimi
aparati ne sme biti mo¢na, da naj ¢im manj regulira in se vtikuje v zivljenja ljudi — svobodnih posameznikov. A
kot smo se skozi zgodovino ze tolikokrat prepricali, Sibka drzava v praksi praviloma ne prinasa ve¢ svoboscin,
ampak manj zasCite tistim, ki so je dejansko potrebni; najveckrat pomeni predvsem nekontrolirano rast t. i.
¢rnega trga, klientelizma in korupcije, pomanjkljivo davéno politiko, zmanjSevanje pravic drzavljanov do
socialnih transferjev, zdravstvenih storitev, dostopnosti izobrazevanja ... ter posledi¢no vecanje prepada med
revnim in bogatim prebivalstvom ipd. Samo moc¢na drzava lahko sistemsko in s tem uc¢inkovito resuje tovrstne
probleme ter zasciti clovekove pravice.

28 Tega dejstva se zaveda tudi eden najslavnejsih teoretikov sodobnega anarhizma Noam Chomsky, ki — na prvi
pogled paradoksalno — kratkoro¢no zagovarja drzavo, saj je ta (nasproti ofenzivi multinacionalnih korporacij ter
neoliberalnega kapitalizma) pomemben branik socialnih in politicnih pravic. Glej tudi: Nikolai Jeffs, »Drzavica
Pti¢jestrasilna Milene Kosec in anarhizmi: manifestni, latentni, inverzni«, v: Breda gkerjanec (ur.), Drzavica
Pticjestrasilna Milene Kosec: 1992-2007, Ljubljana: Mednarodni grafi¢ni likovni center, 2007, str. 48.

2 Ena od temeljnih razlik (in napetosti) med anarhizmom in marksizmom ti¢i v tem, da je anarhizem usmerjen
predvsem proti avtoritarnosti in despotizmu drzave, zato se pogosto zavzema za njeno takoj$njo odpravo,
marksizem pa vidi najvecji problem nesvobode v kapitalisti¢nih produkcijskih razmerjih in se zavzema za
odpravo kapitala, ki je v rokah pes€ice izkoris€evalcev, torej za socialno revolucijo, Sele po tem naj bi sledilo
tudi postopno ukinjanje drzave.
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in za vse, medtem ko evropski liberalizem zagovarja interese manjSine (ekonomskih) elit.
Svobodo dojema prvenstveno kot svobodno razpolaganje s privatno lastnino, kar pa lahko

pocnejo samo tisti, ki jo imajo.>°

Korenine modernega anarhizma v Evropi segajo v ¢as francoske revolucije, ko so se rodile
daljnosezne maksime o svobodi, enakosti in bratstvu; najbolj vpliven je bil v drugi polovici
0z. ob koncu 19. stoletja, ko so ruski misleci anarhizma Sirili svoje ideje tudi na Zahod in je
anarhizem celo prerasel v »prvo globalno protisistemsko gibanje«.*! V zagetku 20. stoletja je s
svojimi idejami zacel spodkopavati vse preostale dobro organizirane ideoloske strukture:
kapitalisticno v ZDA, liberalno demokrati¢no, komunisticno ter totalitarni, fasisti¢no in
boljsevisticno, v Evropi. Anarhisticna »nevarnost« pa Ze po definiciji ni imela trdne
organizacije ali mo¢nega vodstva, kar je bila v primerjavi z drugimi ideoloSkimi gibanji njena
slabost in zato je skozi poSastne druzbene, politicne in vojne turbulence v prvi polovici 20.
stoletja tako v Evropi kot v ZDA dozivljala sistemati¢no zatiranje. Ta proces se je zelo jasno
pokazal v ¢asu Spanske drzavljanske vojne v letih 1936 in 1937, ko so sicer vojskujoce se
liberalno demokrati¢ne, komunisti¢ne (pod patronatom sovjetskih boljSevikov) in faSisti¢ne
sile druzno nastopile proti anarhistom in jih neusmiljeno zdesetkale. Tudi zato anarhisti¢ne
ideje v dolgem 20. stoletju vse do danes vecinoma niso zmogle pomembnejSega prodora in

mobilizacije $irSih mnozic.

V 60. letih — v ¢asu prvih Jovanovicevih objav in rezij — pa so anarhisti¢ne ideje v povezavi z
novimi druzbenimi in umetniSkimi gibanji vendarle dobile opazen zagon. Anarhisti¢na misel
je tedaj okuzila mlade pacifiste, ki so protestirali proti vietnamski in hladni vojni, ter razlicna
levicarska, feministi¢na, ekoloska in kulturn(isk)a gibanja v ZDA in Evropi (predvsem v
Franciji, Nemciji in Italiji). Sanje in utopije o alternativnih politikah so na starem kontinentu

po drugi svetovni vojni dosegle svoj vrh v Studentskih protestih maja 1968, ki so tudi pri nas

odmevali $e globoko v 70. leta.>?> Maj '68 je danes obveljal za rojstno mesto vseh sodobnih

30 Konceptu svetosti privatne lastnine in njenega gospostva nad mnoZicami so se postavili nasproti tudi marksisti
in jo v drzavah, kjer so izvedli revolucijo, odpravili v imenu enakosti vseh ljudi.

31 Glej: Ziga Vodovnik, »Anarhizem in tekma idej«, v: Ziga Vodovnik (ur.), Antologija Anarhizma 3, Ljubljana:
Krtina (knjizna zbirka Krt), 2011, str. 9.

32 Ob studentski zasedbi ljubljanske Filozofske fakultete so bila opazanja nekaterih tujih novinarjev in
komentatorjev $e posebej zabavna: ni jim §lo v racun, kako je mogoce, da se je v socialisti¢ni, torej deklarirano
napredni drzavi z ljudsko oblastjo pojavilo gibanje, ki je lahko Se bolj lev(icarsk)o, torej naprednejse od vseh
samooklicanih »poklicnih revolucionarjev« (slednji so bili vse do konca 80. let najpogostejsi predmet kritiéne
obravnave v Jovanovicevi dramatiki); njihovi zapisi kazejo na o€itno nerazumevanje pojmov druzbenega in
politicnega delovanja, ki je v temelju izjemno dinami¢no in znotraj obstojecih struktur deluje v smeri Sirjenja
prostorov svobode, ¢lovekovih svobos¢in in pravic.
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utopij. Slo je za globalno revolucionarno vrenje, ki je odkrito simpatiziralo z idejami o vegji
svobodi ljudi, tudi seksualni osvoboditvi, kar je tedaj pomenilo izrazito politicno gesto, in je
na raznih frontah idealisti¢no nasprotovalo drzavnim aparatom in njihovim koncentracijam
moci, birokraciji, avtoritetam, diktatorstvu, vsemu, kar je diSalo po uniformnem, totalitarnem.
Alternativne kulture so vodile svojo borbo za prostor tako na simbolni kot tudi povsem
konkretni ravni z ustanavljanjem in odpiranjem novih umetniskih in diskurzivnih prostorov
(galerije, glasbeni klubi, alternativne gledaliske skupine in prizoris¢a, neodvisni mediji ...).
Pri tem je zanimivo, da so protestniki (predvsem mladina, Studentje in delavci) do svojih v
temelju anarhisti¢nih zakljuckov, staliS¢ in drz prisli najveckrat spontano, skozi analizo
tedanje druzbe, lokalnih in globalnih politi¢nih razmer ter razmerij moci; izrocil klasi¢nega ali

histori¢nega anarhizma ve¢inoma sploh niso poznali.*?

Spostovanje socloveka, njegove osebnosti in integritete ter nerepresivno konstituiranje
skupnosti sta osnovni vodili anarhizma. 1z obeh izhajajo tradicionalna in obenem nenehno
obnavljajo¢a se anarhisti¢na nacela, kot so svoboda posameznika,** politi¢na decentralizacija,
participativna demokracija, odprava drzave, samoupravljanje, vzajemna pomoc, solidarnost,
politi¢na pravic¢nost in enakost ljudi; povedano s Kropotkinom, anarhizem je »sistem
socializma brez oblasti«* in brez drzavne, druzbene ali kakr$nekoli druge prisile.’® A na
kaksen nacin je to v praksi sploh mogoce doseci? Problem premnogih anarhisti¢nih mislecev
je namrec velik idealizem, ki se ni (bil) zmozen primerno odzvati na realne druzbene in
politi¢ne razmere. Ze Emma Goldman, znana politi¢na aktivistka prve polovice 20. stoletja, je
trdila, da anarhizem ni neka teorija prihodnje ureditve (za razliko od na primer marksizma),
pac pa »ziva sila znotraj nasega zivljenja, ki neprenehoma ustvarja nove pogoje; duh upora, v

kakrsnikoli obliki, proti vsemu, kar omejuje naso ¢lovesko rast«.>” Anarhizem je skratka

33 Ena bistvenih razlik med komunizmom in anarhizmom je, da vsak deklarirani komunist dobro pozna miselno
izro€ilo histori¢nega materializma ter zgodovino marksizma, oborozen je s poznavanjem temeljnih del in
osrednjih citatov iz njegove revolucionarne misli in jih zna tudi smiselno uporabljati v vsakdanji praksi;
anarhizem pa (do)pusca svobodo tudi pri (ne)poznavanju historicnega in teoretskega anarhizma in pravi, da za
dobrega anarhista to nikakor ni bistveno. Tudi zato so vezi med histori¢nimi in sodobnimi anarhizmi zelo tanke,
njihova kontinuiteta je Sibka, izrocila so veckrat prekinjena.

34 Utemeljitelj sodobnega anarhizma, ruski revolucionar Mihail Bakunin (1814-1876) je verjel v zdruZitev
individualisti¢ne in socialisti¢ne pozicije: »Druzba se lahko povzdigne na visjo razvojno stopnjo le, ¢e izhaja iz
svobodnega posameznika.« Glej: Mihail Bakunin, »Revolucionarni katekizem«, v: Rudi Rizman in Mitja
Marusko (ur.) Antologija anarhizma I, Ljubljana: Univerzitetna konferenca ZSMS (knjizna zbirka Krt), 1986,
str. 155-173.

35 Peter Kropotkin, » Anarhisti¢ni komunizem, v: ibid., str. 314.

36 Zato ima Noam Chomsky prav, ko ugotavlja, da so se najbolj konstruktivne prvine anarhizma tako v teoriji kot
v praksi razvile iz kritike liberalnega kapitalizma in tendenc, ki se predstavljajo za socialisti¢ne. Glej: ibid., str.
XII-XVI.

37 Glej: Ziga Vodovnik (ur.), Antologija anarhizma 3, Ljubljana: Krtina (knjizna zbirka Krt), 2011, str. 14.
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izjemno heterogeno gibanje, znotraj sebe pogosto tudi kontradiktorno. V mnogih anarhisti¢nih
spisih se na primer racionalisti¢en pogled na svet druzi z religiozno vznesenostjo brez
distance, zato dogmati¢ni anarhizem obcasno ze meji na teoretsko oz. politicno slabo

vrednoti individualne svobode in z njo povezanem nacelnem nasprotovanju vsakrsni prisili,
vsakrSnemu vsiljevanju lastnih idej (prisila je namrec¢ oblika vladanja, proti kateri ze v
izhodiS¢u nastopa), za pridobivanje novih privrZzencev uporablja metode in strategije
propagande. Ravno iz tega razloga so dela anarhisti¢nih mislecev nenavadna, v¢asih ¢udna

mesanica druzbene teorije in plitve propagande.

1.3.2. TIPOLOGIJE ANARHIZMA

Kaksna je torej anarhisti¢na politi¢na praksa in na katerih ravneh se lahko uresnicuje?

Poskusimo iz doslej povedanega izpeljati tipolosko delitev.

1.3.2.1. Individualisti¢ni anarhizem

Individualisti¢ni anarhizem je anarhizem na individualni ravni, na ravni posameznika, ki je v
sporu s svetom oz. z okoljem, v katerem Zivi. Ta vrsta anarhizma pozna razne oblike, najbolj
skrajni med njimi sta umik v puScavnistvo ali v stoicno duhovno drzo, ki je Ze zelo blizu
eksistencializmu, ter nasilje v obliki individualnih, celo teroristi¢nih akcij.*® Slednje
predstavljajo radikalizacijo anarhizma, ki se zgodi, kadar posameznik zacuti, da je v svojih
idejah osamljen ali v manj$ini in ne vidi ve¢ nobenih drugih ucinkovitih politi¢nih sredstev za

rusenje vladajocih struktur. Neposredne nasilne akcije anarhistov so bile po eni strani odraz

38 Anarhizem je v zgodovini za dosego svojih ciljev v praksi pogosto prisegal na nasilne akcije posameznikov,
marksizem pa na boj mnozic. Ze Bakunin je bil prepri¢an, da anarhisti¢ni cilji posve¢ujejo sredstva in da je
temelj revolucije posameznikova volja, ne pa ekonomski pogoji kot pri marksizmu. Lenin je to razliko dobro
detektiral in zavzeto poudarjal, da teror ne sme zamenjati strategije revolucionarnega politicnega organiziranja
(vanj pa anarhizem ni verjel, ker je v njem videl nevarnost novih despotskih razmerij). Klasi¢ni anarhisti¢ni
mislec Peter Kropotkin (1842—-1921) je pojem terorizma razumel na svoj lucidni na¢in: »Tam, kjer vlada
avtoriteta, ni mogoce govoriti o svobodi,« s ¢imer je pravzaprav naravnost pokazal na nasilni obraz vsakega
hierarhi¢nega druzbenega oz. politinega sistema — resnicni, tisti najusodnejsi terorizem je vselej »metoda
oblasti«. (Glej tudi: Rudi Rizman, »Oris razvoja anarhisti¢ne druzbene misli«, v: Mitja Marusko in Rudi Rizman
(ur.), Antologija anarhizma 1, Ljubljana: Univerzitetna konferenca ZSMS, zbirka Krt, 1986, str. XLIII-XLVI.) S
tem je relativiziral pogled na sam pojem nasilja oz. na (ne)legitimnost njegove uporabe. Kropotkin je seveda
uporabil klasiéni obrat, ki so se ga skozi zgodovino idej posluzevali §tevilni misleci, kot na primer Bertolt Brecht
v znani in v ¢asu globalne recesije znova izjemno aktualni krilatici iz Opere za tri grose: »Kaj je vlom v banko v
primerjavi z ustanovitvijo banke?« (Bertolt Brecht, »Opera za tri grose«, v: Bertolt Brecht, Sest iger, Ljubljana:
Mladinska knjiga, 1993, str. 155.)
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uporniskega obupa, po drugi pa so bile zastavljene tudi kot sredstvo propagande anarhisti¢nih
idej, ki pa skozi zgodovino veCinoma niso imele Zelenih ucinkov, ampak so sprozale odpor in
osamitev aktivistov, nasprotnikom, Se posebej oblastem in njihovim represivnim organom pa
so ponudile argument in legitimnost za njihovo preganjanje (npr. v ZDA v zacetku 20.
stoletja), pri ¢emer so v imenu varnosti in ohranitve reda posegali tudi po izrazito brutalnih
sredstvih nadzora in prisile. Nekaj zelo podobnega se je godilo tudi skrajnim levicarskim
gibanjem v 70. letih, posebej italijanskim Rde¢im brigadam ter nemski urbani gverili —

Rafovcem, pri katerih je Slo za radikalizacijo dedis¢ine leta 1968.%°

1.3.2.2. Komunitarni anarhizem

Znana anarhisti¢na praksa je tudi ustanavljanje avtonomnih skupnosti, ki se poskusajo
organizirati na alternativen nacin ter vzpostaviti enakopravne in pravicne medosebne odnose,
ki naj temeljijo na samopomoc¢i in medsebojni solidarnosti.** To so nekaksne komune, ki ne
poznajo vladanja in kjer odlo¢anje in delitev dela potekata na nac¢in samoupravljanja in
participatorne demokracije. 1z zgodovine anarhisti¢nih gibanj so znani skrajni primeri
tovrstnih praks, ki so zagovarjali tudi svobodno izmenjavo partnerjev in skupno/skupinsko
vzgojo otrok; radikalna drza, ki vkljucuje tudi ideologijo spostovanja narave, pa vec¢inoma
pomeni tudi odmaknjeno zivljenje na skrajnem robu civilizacije. Tovrstne samoorganizirane
skupnostne oblike so dejansko redke, mozne le izjemoma, v majhnih sredinah (znani so
primeri nekaterih delavskih kooperativ v Juzni Ameriki in Spaniji, posebej $e izjemno
zanimiva in uspesna sodobna participativna politi¢na organizacija andaluzijskega mesteca
Marinaleda v Spaniji). Ker so umaknjene in celo izolirane od dogajanj zunaj lastnih okvirov,
nimajo moci, da bi prerasle v mnozi¢na gibanja; njihov domet izrazito omejen, in zato veljajo
prej za nekakSen kuriozum kot za resno alternativo obstoje¢im kulturnim in druzbenim
razmerjem. S svojimi nacini ustvarjanja novih skupnostnih razmerij pa vendarle razvijajo
nekatere dragocene oblike inovativnega pogleda na delovanje celotne druzbe, predvsem pa so
ti primeri decentralizirano organiziranih mikrosistemov dokaz, da so alternative ekonomski in

politi¢ni monolitnosti sveta vendarle mogoce.

39 Glej: Amelia Kraigher, »Svinéena leta italijanske levice«, in Nina Kozinc, »Rif, Raf — Pafff«, CKZ
XXVI1/190-191, 1998, str. 105-129 in 131-149.

40 »Vezi, ki jih gradi tako ustvarjena solidarnost, so mnogo trdnejse od tistih, ki jih vzpostavi aparat prisile in ki
ga zdruzuje institut drzave,« je bil preprican Bakunin. Glej: Rudi Rizman in Mitja Marusko (ur.), Antologija
anarhizma 1, Ljubljana: Univerzitetna konferenca ZSMS (knjizna zbirka Krt), 1986, str. XXX VII.
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1.3.2.3. Tipologija anarhizma po Nikolaiu Jeffsu

ODb binarni delitvi, ki jo ob pomoci zgodovine anarhisti¢nih gibanj izpeljujem sama, ponuja
zelo zanimivo in za pri¢ujoco razpravo uporabno tipologijo anarhizma tudi Nikolai Jeffs v

¢lanku »Drzavica Pti¢jestragilna Milene Kosec in anarhizmi: manifestni, latentni, inverzni«.*!

Po pregledu celotnega Jovanovi¢evega dramskega opusa bomo po Jeffsovi tipologiji, ki v
sploSnem lo¢i tri pojavne oblike anarhizma — 1. manifestnega, ki je samoozavesceni politi¢ni
anarhizem in predpostavlja aktiven odnos do zgodovine anarhizma in njegove kulturne
dediscCine; 2. latentnega, ki je pogosto neviden in zacasen, saj deluje po nacelu, da je zasebno
politicno, mnogi latentni anarhisti pa svojih dejanj tudi ne opredeljujejo kot anarhisti¢na; 3.
inverznega, ki je najbolj presenetljiv in poskusa s strategijami nadidentifikacije in subverzivne
afirmacije destabilizirati vladajoce ideologije, praksa je pri nas znana predvsem iz
retrogardisti¢nega gibanja*? —, Jovanoviéevo delovanje najveckrat lahko uvrstili med Stevilne

pojavne oblike latentnega anarhizma.

V nadaljevanju razprave pa bomo razmislili tudi, ali je mogoc¢e na primeru Jovanovi¢evega
dramskega opusa in njegovega gledaliskega delovanja nasploh povezati znacilnosti latentnega
anarhizma, kot ga je definiral Jeffs, s staliS¢i Alberta Camusa, ki jih je artikuliral v vplivnem
eseju Uporni clovek. Ta, kot vemo, pripada drugi fazi eksistencializma, ko se po izkusnji
druge svetovne vojne individualisti¢na pozicija ¢loveka, ki se prepoznava v razmerju absurda,
obrne navzven, k drugim ljudem oz. ogrozeni skupnosti, in se tako po svojih moceh z
delovanjem za druge upira absurdnemu dogajanju, ki ogroza eksistenco te skupnosti in njega

samega.

41 Clanek je bi{ objavljen leta 2007 v zborniku Drzavica Pticjestrasilna Milene Kosec: 1992-2007, ki ga je
uredila Breda Skerjanec, izdal pa Mednarodni graficni likovni center.
42 Glej tudi: Slavoj Zizek, »Zakaj Laibach in NSK niso fasisti?«, Maska XX1/98-99, 2006, str. 38-41.
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1.4. CAMUSOV UPORNI CLOVEK KOT FILOZOFSKO-ETICNA PODLAGA
UPORA V JOVANOVICEVI DRAMATIKI — UPORNISTVO KOT BIVANJSKI
POLOZAJ

Vsi Jovanoviéevi interpreti ugotavljajo in se strinjajo, da je Jovanovi¢ intelektualec v polnem
pomenu besede, da je umetnik, razumnik in mislec, ki ga doloca kriticen odnos do druzbe in
sveta, kjer zivi, deluje in ustvarja. V svet, ki ga obkroZza, je Jovanovi¢ moc¢no vpleten, v njem
se tudi osebno angazira, obenem pa je do njega zmoZen ohranjati ironi¢no, parodicno,
satiriéno ... ali preprosto zgolj miselno, razmisljujo¢o distanco. Cetudi v splosnem velja, da je
druzbenokriti¢ni angazma nekaj, kar prepoznavamo kot skupni imenovalec najrazli¢nejSih
levi€arskih gibanj skozi vso dolgo zgodovino, pa je Jovanovi¢ v svojem Ze vec¢ kot
petdesetletnem javnem delovanju le redko izrazil pripadnost kaki svetovnonazorski smeri, in
kadar se je opredeljeval, je to pocel predvsem »za nazaj«, ob razmisljanjih o minulem delu;
npr. v pogovoru z Blazem Lukanom za revijo Literatura leta 2001, kjer je razlagal o svojih
mladostnih ultralevicarskih prepricanjih v 60. in zgodnjih 70. letih, ali v zbirki esejev Svet je
drama. 1z 2007, kjer je obujal spomine na 80. leta v Slovenskem mladinskem gledaliscu ...
Podobno velja za njegov pogled na lastno ze prehojeno umetnisko pot. V gledaliSkem
intervjuju z Darjo Dominkus leta 1993 pravi: »V posameznih obdobjih sem se vezal npr. na
teater krutosti, na ludizem, na razli¢ne variante absurdnega teatra, na nekaksno obliko
brechtovskega teatra, skratka, fokus svoje pozornosti sem usmerjal na razli¢ne poetike, ne da
bi se kadar koli ¢isto do konca zapisal kateri koli od njih.«* Vendar pa eno izmed temeljnih
nacel histori¢no-materialisti¢ne kulturne kritike pravi, da »ljudi, pojavov in dogodkov ne
ocenjujemo po tistem, kar pravijo o sebi, temve¢ po tistem, kar delajo, po njihovih u¢inkih«.*
Pokazali bomo, da se nekateri uc¢inki Jovanovi¢evega dela nedvo(u)mno vpisujejo v kontekst
poznega, individualisticnega anarhizma. Po natan¢nem branju njegovega opusa, ne le
dramskega, ampak tudi razli¢nih kolumen, esejev, intervjujev ipd., pa se pokaze celo, da je
njegova drza pogosto blizu eksistencializmu — vendar ne tistemu nihilisti¢ne sorte, pac pa

dovolj posebni in samosvoji, izrazito vital(isti¢)ni razli¢ici eksistencializma.

Zato se mi zdi toliko bolj presenetljivo, da je dramaturginja Darja Dominkus edina izmed

nestetih Jovanovicevih interpretov, ki je (vsaj v meni znani in dostopni relevantni literaturi)

4 Darja Dominkus, »Zmeraj bolj ob&utljiv teater: Pogovor z reZiserjem Dusanom Jovanovi¢em«, Gledaliski list
SNG Drama Ljubljana LXXII, 1992/93, 1993, str. 201.

# Nikolai Jeffs, »Drzavica Pti¢jestrasilna in anarhizmi: manifestni, latentni, inverzni«, v: Breda Skerjanec (ur.):
Drzavica Pricjestrasilna Milene Kosec: 1992-2007, Ljubljana: Mednarodni grafi¢ni likovni center, 2007, str. 42.
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dramo Don Juan na psu — v eseju »Svet na psu ali bolezen kot metafora« v gledaliSkem listu
ob njeni uprizoritvi v ljubljanski Drami — jasno povezala s Sartrovo filozofijo. Drugi interpreti
so z eksistencializmom (Ze zaradi naslova) povezali le eno, nekoliko kasnejSe Jovanovic¢evo
besedilo — Kdo to poje Sizifa. Pogled Darje Dominkus je (bil) vsaj zame izrazito inspirativen,
zato menim, da ga je mogoce Se razsiriti ter povezati tudi z drugimi njegovimi deli: Norci,
Karamazovi, Sonce za dva, Razodetja ipd. Cetudi ne morem trditi, da gre v Jovanovi¢evem
opusu za dosledno realizacijo eksistencialisti¢ne filozofije — Se veliko bolj Camusove kot
Sartrove —, mu je ta po mojem mnenju vendarle zelo blizu. Interpretacija Jovanovicevega
opusa skozi eksistencialisti¢na ocala se skratka lahko izkaze za produktivno, pa ¢eprav gre pri
tem prej za nekaksno idejno oporisce, miselno sorodnost, kot pa za dejanski odraz ali
uresnicitev neke celostne Zivljenjske drze. Naj torej navedem nekaj poudarkov (iz) Camusove
filozofije, ki se mi zdijo klju¢ni za kasnejSe branje ter interpretacijo Jovanovi¢evega opusa s

perspektive upora.®’

Camus je svoje temeljno bivanjsko staliS¢e artikuliral predvsem v dveh daljsih esejih, Mit o
Sizifu (Le mythe de Sisyphe, 1942) in Uporni clovek (L'homme révolté, 1951), s katerima je

daljnosezno vplival na svoje sodobnike in Stevilne mlajSe evropske intelektualce.

Mit o Sizifu zaCenja z ugotovitvijo, da je Clovesko Zivljenje zaznamovano z dualizmom
(veselje-zalost, rojstvo-smrt, svetloba-tema ...); da se ljudje nenehno, z razli¢no intenzivnimi
amplitudami, opotekamo med skrajnostmi upanja in brezupa, in ker iz izkusenj vemo, da so
nasa razpoloZenja spremenljiva, lahko z njimi tudi zivimo, zivljenje pa ima za nas neki smisel
in vrednost. Sama ¢lovekova eksistenca Se ni absurdna in tudi svet sam po sebi ne. ObCutek
absurda se pojavi s spoznanjem, da ljudje zivimo, delamo in ustvarjamo navkljub zavesti o

lastni smrtnosti in minljivosti nasih del. Absurd vznikne, ko ¢lovekove primarne potrebe po

45 Poleg anarhisti¢nega in eksistencialistiénega obstaja 3e tretji, posebej zanimiv in intriganten nacin upora, ki pa
ga ni mogoce povezati z Jovanovi¢evim vseskozi izjemno eruptivnim delom. To je upor kot umik v brezdelnost,
lenobo, neproduktivnost ... Gre za razumevanje pojma lenobe kot svobode v povsem aristokratskem smislu, za
rkultiviranje zivljenja zaradi njega samega«, onkraj kletke vsakr§nega pragmatizma, ekonomske ali kake druge
preracunljivosti. To je brezdelje kot prepuscanje zivljenju, ki cloveka osvobodi iz primeZza njegove lastne
subjektivnosti in njene nasilne, izCrpavajoce in frustrirajoce volje. Najslavnejsa in filozofsko izjemno zanimiva
literarna primera pasivnezev sta Oblomov (1859) ruskega pisatelja Ivana Gonc¢arova in Bartleby, pisar (1853)
Ameri¢ana Hermana Melvilla. Obe vplivni deli sta nastali v istem obdobju na razli¢nih koncih sveta, povsem
neodvisno drugo od drugega; ¢eprav Oblomov in Bartleby zivita v dveh skrajno razli¢nih svetovih — prvi je
¢udaski predstavnik ugasajoce ruske aristokracije, drugi brezimni pisar na Wall Streetu, ki je osrednji simbol
ekspanzionisti¢nega kapitalizma —, ponujata Stevilne moznosti za zanimive primerjave. Glej tudi: Masa Ogrizek,
»Zelo tezko je poceti ni¢: intervju s filozofom Aaronom Schusterjem,
http://www.dnevnik.si/objektiv/intervjuji/1042476800, zadnji dostop: 15. 8. 2012.
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razumevanju sveta, po osmislitvi in podeljevanju vrednosti zivljenju tréijo ob brezbrizen,

brezsmiseln svet. V tem absurdnem paradoksu pa ¢lovek ne (z)more (ve) Ziveti.*®

Kaj nam je storiti ob spoznanju, da je nase Zivljenje vsem prizadevanjem navkljub brez smisla
in brez vrednosti, torej — ni¢no? Se samoukiniti? Tudi samomor je treba zavrniti, odgovarja
Camus, kajti z ukinitvijo ¢loveka je ukinjen tudi absurd. Zato je treba ta nesmisel, ta paradoks
absurda ziveti, in to brez laznega upanja v lepSo prihodnost ali ve¢nost (zavetje religij ipd.) —
tako kot Sizif.*’ Odtod Camus razvija svojo misel in ugotovi, da ¢etudi priznavamo razmerje
absurda kot neobhodno dejstvo, ga vendarle ne moremo povsem sprejeti ali se sprijazniti z
njim. Na tej tocki v svoja razmisljanja vpelje koncept upora: upor je v osnovi upor proti
absurdnosti sveta in je tesno povezan s pomensko izjemno nabitimi pojmi, kot so srecanje s
svetom/z drugim, vztrajnost, empatija, sodelovanje, skupni cilj/prizadevanje/napor,
solidarnost, bratstvo, enakost, spostovanje, strast, pogum, zanos, svoboda ...,* ki se poveZejo
v eti¢ni imperativ, s katerim Camus zavrne nihilisticno smer filozofije absurda: »Dasiravno je
upor na videz negativen, ker niCesar ne ustvarja, je vendarle globoko pozitiven, saj razodeva

tisto, kar je treba v ¢loveku vselej braniti.«*

Vse nastete pojme Camus natan¢no premisli v naslednjem, skoraj deset let kasnejSem eseju
Uporni clovek, v katerem se ukvarja tako z metafiziko/ontologijo upora kot z zgodovinskimi
manifestacijami upora, odpora in revolucije v razli¢nih, predvsem evropskih druzbah, in v

umetnosti.

Pojma upor in odpor po Camusu pripadata istemu fenomenu, ki se lahko pojavi bodisi v enem
samem ¢loveku ob njegovem sre¢anju s svetom bodisi znotraj neke skupnosti.’® Upor je
rezultat nasprotja med ¢lovekovo potrebo po osmisljanju stvari in med brezbriznostjo,
brezsmiselnostjo, tujostjo, sovraznostjo sveta. To je absurd, ki je — kot pravi Camus — sam s
sabo v nasprotju, saj ko zatrjuje, da ne verjame v ni¢, Se vedno verjame v eksistenco (s tem pa
tudi v vrednost) uporniskega Zivljenja: »Kric¢im, da ne verjamem v nic€ in da je vse absurdno,

ne morem pa dvomiti o svojem kriku in verjeti moram vsaj v svoj protest.«’! V izhodis¢nem

46 Glej: Albert Camus, Mit o Sizifu/Uporni clovek, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, str. 29-41 in nasl.
47 Glej: ibid., str. 119-122.

48 Pojmi, ki so tudi v sredi§¢u zanimanja vseh teorij in praks anarhizma.

4 Albert Camus, Mit o Sizifu/Uporni ¢lovek, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, str. 161.

30 Podobnosti ter vzporejanja z individualisti¢nim in komunitarnim anarhizmom so na tem mestu povsem
mogoca.

31 Albert Camus, Mit o Sizifu/Uporni ¢lovek, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, str. 151.
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impulzu/motivu upora torej ti¢i »nacelo prekipevajode aktivnosti in energije«,>? ki tezi k
spremembi nekega stanja. Tako upor kot revolucija vstajata iz ¢lovekove empatije in
obcutljivosti za drugega/bliznjega: upor poraja skupnost in vselej »brani dostojanstvo, ki je

skupno vsem ljudem«,> kadar pozabi na to temeljno nacelo, se sprevrze v tiranijo, v ling:

»[S]leherni upor, ki si jemlje pravico, da zanika ali razbija solidarnost, s tem izgubi ime upor in
pravzaprav postane ubijalska privolitev. In solidarnost zunaj svetega zivi zgolj na ravni upora. S
tem se potemtakem zaGenja resni¢na drama uporne misli. Ce hode ¢lovek biti ¢lovek, se mora
upirati, upor pa mora upostevati mejo, ki jo odkriva sam v sebi in na kateri se ljudje srecujejo in
v tem sre¢evanju zacenjajo biti ljudje. Uporniska misel potemtakem ne more brez spomina: ta
misel je nenehno napeta. Ko opazujemo uporna dela in dejanja, se bomo morali vsaki¢ izreéi, ali
je upor zvest svoji prvotni plemenitosti ali pa nanjo, prav narobe, iz lenobnosti ali norosti
pozablja in se predaja opoju tiranije ali hlapcevstva.

Medtem lahko Ze pokaZzemo na prvi napredek, ki ga je uporni duh vnesel v razmisljanje, prezeto
z absurdnostjo in oc€itno jalovostjo sveta. V izkustvu absurda je trpljenje individualno. Brz ko pa
se upiranje zacne, se trpljenje zave, da je kolektivno, da ga dozivljajo vsi. Prvi napredek duha, ki
se ga je polastila tujost, je potemtakem v tem, da spozna, da tujost deli z vsemi ljudmi in da vsa
cloveska stvarnost trpi zaradi razdalje, ki jo locuje od nje same in od sveta. Zlo, ki ga je okusal
posameznik, postane kuga vseh.>* V vsakdanjem preskusu, ki je nasa usoda, ima upor isto vlogo
kakor »cogito« v misli: je prva evidenca. Toda ta posameznika iztrga njegovi samoti. Je skupni
prostor, ki na vseh ljudeh utemeljuje prvo vrednoto. Upiram se, torej smo.«>

Camus se v svojih razmisljanjih navezuje na ve¢ referenc¢nih osebnosti in gibanj v zgodovini
zahodne misli in umetnosti (Epikur, Sade, Hegel, Dostojevski, Nietzsche, Breton ...) ter
skoznje izpiSe histori¢ni pogled na upornega ¢loveka, razvoj revolucionarne misli, filozofije,
umetnosti. Skozi analizo vec revolucij, Se posebej francoske, dokazuje, da je vecina revolucij
dozivela odklon od svojih prvotnih zgodovinskih vrednot. Vsaka revolucija je v svoji ideji
totalnosti sanjala o koncu zgodovine.>® Ker pa je ta cilj nedosegljiv, je revolucionarnim
teznjam po totalni osvoboditvi sledil nov teror, ki je kulminiral v novem zasuznjevanju ter
zlorabah ljudi v imenu neke prihajajoce, skoraj$nje osvoboditve (to nam na svoj bizarni nacin
lepo pokazejo Ze Jovanovicevi Norci — v njih nazadnje zmaga kontrarevolucija, a princip
delovanja revolucionarjev in kontrarevolucionarjev je popolnoma enak). Zlahka se torej
zgodi, da ¢lovek izgubi stik s prvotnim vzgibom svojega upora, da pozabi na so¢loveka, da ga

zanos, zavist, resentiment ... odpeljejo stran od etike solidarnosti in dialoga v zagovarjanje

32 1bid., str. 159.

33 1bid., str. 160.

34V Camusovem alegori¢nem romanu Kuga (La peste, 1947), kjer po alzirskem mestu Oran razsajata smrt in
najhujsi brezup, posameznike poveze v skupnost spoznanje, da v svojem trpljenju niso edini, zato zmorejo
kljubovati absurdnosti sveta. O podobni drzi nam na svoj nacin govorijo tudi pretresljiva literarna pricevanja o
zivljenju v koncentracijskem taboris¢u Auschwitz Ali je to ¢lovek (Se questo é un uomo, 1963) Prima Levija ipd.
55 Albert Camus, Mit o Sizifu/Uporni ¢lovek, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, str. 163—164.

56 Tako na primer Ze vseobsegajoci izraz nacionalsocializem pri¢a o poskusu totalne konsolidacije, poenotenja,
zgodovinskega zdruZenja dveh v temelju razlicnih nazorov: nacionalisti¢nega in socialisti¢nega, desnega in
levega.
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lin¢a v imenu nekega visjega smotra ter v zlo¢in. Ko je Camusov uporni ¢lovek, ki ga vodi
spoznanje, da je ¢lovesko zivljenje vrednota po sebi, soocen s krivico in zlom na eni ter s

sprevrzenim idealom revolucije na drugi strani, se znova odloc¢i za boj — tokrat proti obema.

Tako je Camus kljub svojemu deklariranemu levicarstvu kategori¢no zavrnil revolucionarno
nasilje (uporu »nacelno zadosca, da odklanja ponizanje in ne zahteva od drugih, da bi se
ponizevali«)®’ ter obsojanje v imenu absolutnih kategorij, s tem pa delno tudi histori¢ni
materializem, s ¢imer si je nakopal nerazumevanje tedanjih komunisti¢nih partij tako v
vzhodni kot zahodni Evropi ter oCitke o misljenjski nekonsistentnosti in kontradiktornosti s
strani teoretikov strukturalizma (tudi izpod peresa njegove prevajalke Zoje Skusek v spremni

besedi k slovenski izdaji obeh esejev iz leta 1980).

Zivljenje je samo na sebi vrednota in upor je na¢in bivanja — to sta aksioma Camusove
filozofije. Cetudi je s paradoksom absurda po Camusu neizogibno povezano tudi ¢lovekovo
spoznanje, da bo v svojem prizadevanju po upiranju absurdnosti sveta (delovanja za razmerja,
kot jih oznacujejo pojmi pravi¢nost/sreca/bratstvo/svoboda) nujno razocaran, da je clovek
kljub nenehnim naporom obsojen na neuspeh — tako kot Sizif —, je potrebno vztrajati:
»Absurdni ¢lovek ne more drugega kot iz¢rpati vse in se sam izCrpati. Absurdnost je njegova
skrajna napetost, tista, ki jo v samotnem naporu stalno vzdrzuje, ker ve, da v tej zavesti in v
tem uporu iz dneva v dan izpricuje svojo edino resnico, ki je kljubovanje.«’® Kajti Camusov
uporni ¢lovek, ki se zavzema za pravi¢nost in bori za svobodo, je vsemu navkljub preprican,
da je z nenehnim naporom vendarle mogoce zmanjSevati zlo ter §iriti polje svobode in
pravicnosti, vendar ne na nacin obsojanja drugega/sveta, ampak z njegovim razumevanjem:
»Umetnik se prikljuci drugim na pol poti med lepoto, brez katere ne more ustvarjati, in
skupnostjo, od katere se ne more odtrgati. Zato pravi umetniki nicesar ne zanicujejo; bolj so
poklicani razumevati kakor soditi. [...] [P]isateljeva naloga ni brez tezavnih dolznosti. [...]
Njegova naloga je namre¢ zdruziti kar najvec ljudi, njegova umetnost se ne sme mazati z
lazmi ali s hlapéevanjem, ki povzroc¢ajo osamljenost povsod, kjer vladajo. Naj je nasa

osebnost taka ali taka, je plemenitost nasega poklica zmeraj zakoreninjena v dveh

57 Albert Camus, Mit o Sizifu/Uporni ¢lovek, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, str. 159-160.
38 Tbid., str. 62.

28



obveznostih, ki ju je zelo tezko izpolnjevati: odklanjati moramo lazi o tem, kar nam je

znanega, in se postavljati po robu zatiranju ...«

Ocitno je torej, da Camus tudi kot pisatelj vztraja pri izrazito levi¢arskem razumevanju
umetnosti kot aktivnega druzbenega delovanja;®® umetnikova naloga je zagovarjati tiste, ki se

sami ne morejo; je tudi dajati glas tistim, ki so brez glasu:

»Umetniki so na strani Zivljenja, ne smrti. So pricevalci ¢utnosti, ne zakona. Zaradi svojega daru
razumeti nasprotnika ostajajo sami nerazumljeni. To seveda ne pomeni, da ne znajo pretehtati
med dobrim in zlim. Nasprotno. Njihova dovzetnost za zivljenja vseh zivecih jim omogoca
prepoznati celo med tistimi najbolj obsojanja vrednimi, med zlocinci, trajno opravi¢evanje
trpeCega Clovestva. Tukaj je torej naveden razlog, ki nas varuje pred izrekanjem absolutne
sodbe, s tem pa tudi absolutne kazni.«®'

%9 1z Camusovega govora ob prevzemu Nobelove nagrade za literaturo 1957, v: Albert Camus, Mit o
Sizifu/Uporni ¢lovek, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, nepaginirano.

0 Pojem druzbenega delovanja je tesno povezan z delom Hannah Arendt (1906-1975), politi¢ne teoreti¢arke in
filozofinje judovskega rodu, ki je po izkusnji totalitarizmov 20. stoletja na novo premislila nekatera klasi¢na
pojmovanja politike, svobode, etike in morale. V svojem najbolj filozofskem delu Vita activa (1958) je podala
odgovor na Heideggerjevo filozofsko misel, kot jo je artikuliral v svojem najvplivnejSem delu Bit in cas (Sein
und Zeit, 1927), ter na izkusnjo totalitarizmov, holokavsta in povojne mnozi¢ne druzbe, kjer je ljudi prezemal
obcutek popolne nemoci (svojevrsten rezultat tega eksistencialisticnega obcutja je bila, kot smo ze pokazali, tudi
drama absurda). V Viti activi Arendt predstavi tri vrste ¢loveskih dejavnosti, to so: delo, ustvarjanje in delovanje.
Za razumevanje njene filozofije je kljucen tretji pojem, delovanje, ki pomeni poseganje v odnose med ljudmi,
spodbujanje misljenja, in ki v temelju predpostavlja javnost — z namenom spreminjanja in s tem odpiranja
moznosti izbolj$evanja druzbenih razmerij. O¢itno je torej, da se lahko politi¢na teorija Hannah Arendt v
dolocenih vidikih plodno povezuje tudi s Sartrovim in Camusovim eksistencializmom angaZirane faze.

61 Albert Camus, »Umetnik kot pri¢evalec svobode«, Apokalipsa 22/23, 1998, str. 64.

29



2. KRATEK ORIS JOVANOVICEVEGA OPUSA ZNOTRAJ GLEDALISKE IN
DRUZBENE STVARNOSTI V OBDOBJU 1962-2012°

Zavedam se, da je naslov tega poglavja pravcata »misija nemogoce«. Da bom v svojem
poskusu ilustracije ¢asa, ki je danes ze moc¢no oddaljen od nas, in sicer $e bolj miselno kot
¢asovno, nujno parcialna, shematska, tudi poenostavljajoca. A splosno znana mantra, da
umetnosti ni mogoc¢e misliti zunaj okolja in ¢asa, v katerem je nastala, Se posebej velja za
Jovanoviéevo delo. Omenila ali zgolj oSvrknila bom lahko le tiste vidike soCasnega
druzbenega zivljenja, na katere se Jovanoviceva dela neposredno nanasajo in brez katerih jih
ne bi bilo mogoce misliti celostno. Nadalje je potrebno ugotoviti tudi, da Jovanovicevih iger
pogostoma ni mogoce lociti od njihove odrske realizacije, saj je to za njihovega avtorja
pravzaprav eno in isto pocetje. Ukvarjati se z dramatiko Dusana Jovanovica tako nujno
pomeni tudi premisljevati o razmeroma velikem delu celotne povojne oziroma sodobne
slovenske dramatike in gledalis¢a. Kajti ¢e kdo, potem je ravno Jovanovi¢ celostni gledaliski
avtor in osebnost: dramatik, reziser, ustanovitelj in umetniski vodja gledalis¢, gledaliski
profesor in pedagog, avtor televizijskih in radijskih iger, esejist, v zadnjih dveh desetletjih
tudi odlicen kolumnist, pa tudi avtor enega romana in nekaj kratkih zgodb, ki je pred
nedavnim izdal §e pesnisko zbirko. Vse te vloge so pri njem nelo¢ljivo prepletene;®® kazejo,
povezujejo in rekombinirajo se na zelo razli¢ne, tudi presenetljive nacine. Tako je na primer
njegov izvirni roman Don Juan na psu, ki ga je napisal sredi 60. let, 25 let po nastanku
dozivel dramatizacijo in uprizoritev, njegov odli¢ni pesniSki prvenec Nisem iz leta 2011 pa bi
zanrsko najlepse oznacili, ¢e bi mu rekli: zbirka najkrajSih dram. Jovanovi¢ je skratka — kot so
ga pred nekaj leti posreceno poimenovali v dokumentarnem televizijskem portretu — prava
wgledaliska Zival«:®* strasten in predan ustvarjalec, vseskozi angaZiran mislec, premisljevalec

in drzen interpret so¢asne druzbene stvarnosti.

62 Letnici ne pomenita kakih slavnih prelomnic, ampak zamejujeta ¢as nastanka njegovih prve in (doslej) zadnje
drame.

Glede pricujocega uvoda k 2. poglavju prim. tudi: Amelia Kraigher, »Medbesedilna sre¢anja v Razodetjih«,
Gledaliski list MGL 1LX1/10, 2010/2011, str. 21-22.
63 Glej tudi: Blaz Lukan, »Drama se ne pise, drama se dela: pogovor z Duganom Jovanoviéeme, Literatura 118,
2001, str. 484.
% Glej: Gledaliska Zival, portret Dusana Jovanoviéa, rezija Slavko Hren, RTV Slovenija, 2006,
http://4d.rtvslo.si/arhiv/portret/46334961, zadnji dostop: 3. 11. 2014.
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Zacel je kot upornik, anarhist (s to oznako merim tudi na odsotnost njegovega sodelovanja v
uradno zaZelenem kulturnem in politiénem Zivljenju);*® potem je razmeroma hitro ubral pot
skozi institucije, a je vseskozi, prav do danes, ohranil kriticno drZo, lucidno analiziranje sveta
in ostro misel. Ta se je sicer z leti 0z. skozi razlicna dela spreminjala in se kazala na mnoge
nacine: kot absurdna metagledaliska igra (Predstave ne bo, Igrajte tumor v glavi in
onesnazenje zraka), kot ludisti¢na groteska (Norci, Znamke, nakar se Emilija), kot
neoavantgardni eksperiment (Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki, Happening Hlapci ter
Spomenik G — izvirna predstava po motivih satiriénega happeninga Bojana Stiha), kot satiri¢ni
kabaret (Zrtve mode bum-bum, Krojaci sveta v soavtorstvu z Vesno Milek in Svetlano
Slapsak), kot resna drama epskih razseznosti (Osvoboditev Skopja, Karamazovi, Razodetja),
kot svobodni prepis klasiénih predlog (Zivijenje podezelskih plejbojev po drugi svetovni vojni
ali Tuje hocemo — svojega ne damo, Viktor ali Dan mladosti), kot druzbeno politi¢na satira
(Hladna vojna babice Mraz, Vojaska skrivnost, Jasnovidka ali Dan mrtvih), kot
dokumentarna drama (C'era una volta in teatro, Bobby in Boris v soavtorstvu z Mitjo
Candrom in Evo Mahkovic, Boris, Milena, Radko), kot protivojni angazma v obliki
postmodernisti¢ne predelave klasi¢nih predlog in mitov (Antigona, Uganka korajze, Kdo to
poje Sizifa, ki so zbrane pod skupnim naslovom Balkanska trilogija) ipd. Vse omenjene igre
in Se nekatere, ki jih bom obravnavala nekoliko kasneje, so nastale med letoma 1962 in 2012;

skupaj jih je devetindvajset.5

Raznolikost Jovanovi¢evega dramskega opusa je resni¢no fascinantna. Njegove igre so drzni

»wzanrski bastardi«,®’ vselej mo¢no dovzetni za $tevilne vdore, predvsem anomalije iz

%5 Socialistiéna druzba je po svoji podobi krojila tudi kulturo. Literatura, gledalis¢e, $e posebej pa film so bili
nosilci, posredniki, razsirjevalci ideologije. Tako je Se danes, le da je bila ideologija tedaj predpisana, bistveno
hitreje prepoznavna in razberljiva. A vsaka prisila, cetudi je Se tako blaga, na neki tocki poraja upor. In ravno
kultura je bila Ze od sredine 50. let naprej na vse mogoce nacine nosilka individualnega in druzbenega upora.
Umetnost seveda je orodje za Sirjenje ideologij, a je hkrati tudi eden najboljsih, najucinkovitejsih in
najpresenetljivejsih nacinov upora proti njim. Za igre iz prvih dveh Jovanovicevih ustvarjalnih faz je znacilen
upor proti vseprisotni masovni indoktrinaciji jugoslovanskega socializma. V igrah od Predstave ne bo pa do
Karamazovih lahko zasledujemo celo vrsto izvirno izpisanih prijemov partijskega terorja in politi¢nega nasilja.
% Mednje seveda ne Stejem Spomenika G; ga pa navajam ob Pupiliji kot predstavo, uprizorjeno v EG Glegj leta
1972, in sicer zaradi njene referencnosti za slovensko gledalisko neoavantgardo in zgodovino nasploh. Kot
primer izvirnega modernisticnega gledaliSkega eksperimenta pa velja omeniti vsaj Se uprizoritev Messnerjevega
Pogovora v maternici koroske Slovenke (avtorstvo so kolektivno podpisali Janko Messner, Tomaz Salamun in
Dusan Jovanovi¢) 1974. v EG Glej ter »trojno postavitev« Schillerjeve mescanske tragedije Spletka in ljubezen v
reziji DuSana Jovanovica ter scenografsko-prostorski postavitvi Mete Hoc¢evar 1980. v MGL.

67 Tako jih v ve& svojih $tudijah posreceno oznaduje Tomaz Toporisi¢, ob branju eseja »Dusan Jovanovic,
osloboditelj Skopja« (»Dusan Jovanovié, osvoboditelj Skopja«) Jelene Luzine pa postane jasno, da je tovrstne
oznake, ki jih Jovanovicu, njegovim dramskim in gledaliskim delom, pa tudi celi generaciji gledaliskih
ustvarjalcev, ki so se gibali in delovali na SirSem obmoc¢ju nekdanje skupne drzave, nadeva tudi ta avtorica,
sprozil Jovanovi¢ sam, ko se je v odmevni avtobiografski skici Kaj sem zdaj? opredelil kot »jugoslovanski
bastard«. Glej: Jelena Luzina, »Dusan Jovanovi¢, osloboditelj Skopja«, neobjavljeni tipkopis, 2007, str. 2, 6, 9,
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sodobnega/soCasnega zivljenja in sveta: od najbolj vsakdanjih in banalnih do tistih bolj
usodnih in celo socialno ali druzbeno konstitutivnih re¢i. Zaradi neznanske koli¢ine referenc,
medbesedilnih precenj, Sirokega konteksta, iz katerega jemljejo svoje gradivo in pogoste
parodi¢ne distance do obravnavanega sveta, je njihova interpretacija tezavna in zahtevna.
Medbesedilnost, citatnost, parafraze, predelave del in raznih drobcev, ki so zapisani v na§
kulturni ali druzbeni spomin, so Jovanovic¢eva stalnica, ki jo skozi opus stopnjuje in krepi. Ob
analiziranju Jovanovic¢evega opusa smo tako pogosto v zadregi: grabi nas obcutek, da smo
nekaj morda spregledali, nekaj, kar se lahko izkaze za bistveno in kar lahko obrne na glavo
celoten pogled na dogajanje; in kakorkoli jih Ze obrac¢amo, beremo in (p)opisujemo, je v teh
igrah vedno nekakSen ostanek, Strlina, navrzek, presezek, moteci element, ki ga (Se) ni
mogoce nikamor umestiti in je morda tam samo zato, da bi nas iritiral. Pri Jovanovi¢u nam na
doloceni tocki vselej zmanjka interpretacijskih orodij ali referenc, s katerimi bi mu morda

lahko prisli do dna.®®

Branje Jovanovicevih iger me je Se pred odkritjem in iskanjem njihovih sorodnosti z
eksistencialisti¢no individualisticnimi oblikami poznega oz. latentnega anarhizma in s
camusovskim eksistencializmom (te bodo v zakljucku v precej$nji meri le potrdile izhodis¢a
moje Studije) pripeljalo do ugotovitve, da je v vecini, predvsem pa v njegovih najboljsih,
umetniSko najprepricljivejsih igrah, mogoce prepoznati o¢itne znake ali oblike upora oz.
upornistva; kje, zakaj, na katerih ravneh in na kakSne specificne nacine se pojavljajo, pa bom
poskusala natan¢neje pojasniti v tretjem poglavju naloge ob obravnavi posameznih besedil, ki
sem jih po kronoloskem kljucu, upostevajoc njihove stilno-tematske lastnosti, razporedila v

Sest dramatikovih ustvarjalnih faz.

11, 23; Dusan Jovanovi¢, Paberki, Ljubljana: Knjiznica MGL, 1996, str. 166—178, Tomaz Toporisi¢, »DusSan
Jovanovi¢ in kriza dramskega avtorja«, https:/sites.google.com/site/ttoporisic/, zadnji dostop: 6. 10. 2014.

% Dusan Jovanovi¢ je v pogovoru z Blazem Lukanom za Literaturo prostodusno pojasnil, da je njegovo preéenje
zanrov, mesanje zvrsti, nelogi¢no in bizarno zdruzevanje razli¢nih stilov, ki so znacilni za skoraj celotno njegovo
dramatiko, le posledica dejstva, da sam ne zna dobro pripovedovati zgodb. S ¢imer nam je pravzaprav povedal,
da so vsaj nekatere nase oznake, obravnave in interpretacije njegovih dram povsem spekulativne narave, razume
jih celo kot floskule. (Glej: Blaz Lukan, »Drama se ne piSe, drama se dela: pogovor z DuSanom Jovanovi¢eme,
Literatura 118, 2001, str. 486.) To izjavo lahko vsaj delno razumemo kot provokacijo, vendar v svoji iskrenosti
ni ni¢ manj resni¢na. Nedvomno ostaja vsaj dejstvo, da Jovanoviceve igre ze v izhodis¢u razkrivajo mocan
uprizoritveni/odrski/rezijski potencial: osebe, situacije, prizori, dialogi so oprijemljivi in gledalisko izjemno
ucinkoviti; zato lahko znova pritrdimo temu, kar smo ugotavljali ze zgoraj in kar je v eseju Med igro in usodo
izpostavil tudi Andrej Inkret: »Dramski opus Dusana Jovanovica je tesno povezan z avtorjevim prakti¢nim
reziserskim delovanjem v gledalis¢ih. Kakor so njegova dramska besedila Ze v svojem literarnem izhodi$¢u
zaznamovana z natan¢no mislijo na teatralizacijo, tako pri¢ajo njegove rezijske postavitve [...] nedvoumno in
konsekventno o avtonomnem, tako imenovanem avtorskem pojmovanju gledaliske umetnosti. [...] Pisatelja in
reziserja nosi ista oblikovalna strast.« Andrej Inkret, »Med igro in usodo«, v: Andrej Inkret, Izbranci: literarne
kritike in eseji, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1990, 149—-150.
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2.1. SESTDESETA LETA — PRELOM S TRADICLJO

Zacnimo z daljnoseZno ugotovitvijo ruskega formalista Jurija Tinjanova, da vsako novo
umetnisko delo, vsako novo literarno obdobje sprozi dinamiko, ki vzpostavi nova razmerja do
tradicije. S pojavom novih oblik in vsebin se meje moznega in mogocega v umetnosti pocasi
rahljajo, postajajo prepustne, Sirijo se, na kar pa ne vplivajo samo jezikovni, literarni ali

umetnostni, ampak tudi druzbeni dejavniki.®

Sestdeseta leta prej$njega stoletja nam danes v splo§nem predstavljajo ¢as prodora novih
druzbenih gibanj in idej,’® novih umetnostnih slogov, izbruh literarne, predvsem pesniske
ustvarjalnosti in novega gledaliSkega eksperimenta. Z gibanjem OHO se pojavijo
konceptualne umetniske prakse, kot so performans, land art, body art, hepening ... Okrog
literarnih revij (Perspektive, Problemi, Tribuna) se zbirajo pisatelji, publicisti, sociologi in
kulturniki mlajse generacije, ki so tedaj imeli veliko vecji vpliv na javno zivljenje v Sloveniji,
kot ga imajo danes. DuSan Jovanovi¢ je bil v zacetku 60. let ¢lan urednistva Perspektiv, ki so

bile aprila 1964 po partijskem nalogu sprva zaplenjene in mesec dni kasneje tudi ukinjene.’!

Jovanoviéevi prvi igri Predstave ne bo in Norci sta nastali ze leta 1962, vendar je prva ostala
neuprizorjena, druga pa je bila prvi¢ natisnjena Sele leta 1968 in uprizorjena 1971. Dejstvo, da
sta igri razmeroma dolgo ostali brez prave pozornosti, da sta prisli v javnost Sele skoraj celo

desetletje po nastanku ali pa sploh ne, ni naklju¢no.”> Ceprav sta si zelo razli¢ni, se v obeh

% Glej: Jurij Tinjanov, »O literarni evoluciji«, v: Aleksander Skaza (ur.), Ruski formalisti, Ljubljana: Mladinska
knjiga, 1984, 118-130.

70 Revolucionarna 60. leta prejinjega stoletja skorajda v ni¢emer niso ve¢ primerljiva z dana$njim ¢asom, kar
seveda kaze tudi na to, da je bil njihov izkupicek precej picel. Tedanji druzbeni optimizem so danes zamenjali
obcutki obupa in nemo¢i. Znano je tudi, da so mnogi akterji maja '68 kmalu uresnicili svoj mar$ skozi institucije
— po vsej Evropi, tudi pri nas. Zaprisezeni anarhisti bi njihovo delovanje v institucijah proglasili vsaj za »flirt« z
razrednim sovraznikom ali celo za izdajo idealov svobode, kot jih razumejo sami.

"1 Joze Puénik je zaradi kriti¢nih ¢lankov o poloZaju slovenskega kmetijstva konéal v zaporu, v nekajdnevnem
priporu se je zaradi satiriéne Dume 64 znasel tudi Tomaz Salamun. Glej: Kol3ek, Peter, »Rast in pozeba revije
Perspektive«, Delo (Knjizevni listi), 22. 4. 2014, http://www.delo.si/kultura/knjizevni-listi/rast-in-pozeba-revije-
perspektive.html, zdnji dostop: 31. 10. 2014.

72 Nacérti za prvo uprizoritev Norcev sredi 60. let na Odru 57 se po pri¢evanju Tarasa Kermaunerja niso uresnicili
predvsem zaradi nekooperativnosti ravnatelja SNG Drame Bojana Stiha. Potem se konec 60. let zgodijo dobro
znane gledaliske turbulence, ko so bili s Stihovim »izgonom« iz ljubljanske Drame umaknjeni tudi njegovi
repertoarni nacrti, med njimi Jovanoviéevi Norci. Nekaj let kasneje je enako usodo dozivela igra Igrajte tumor v
glavi in onesnazenje zraka z utemeljitvijo, da si je avtor privoscil pokojnega prvaka Staneta Severja (ki je bil
eden glavnih akterjev Stihovega »izgona«), »&eprav je po branju igre jasno, da se je &utilo uzaljeno celotno
vodstvo, ker je postalo s svojo krizo prijetna tema Jovanovi¢evega dela. [...] Po razli¢nih peripetijah v
ljubljanski Drami lahko pri¢akujemo nova nadaljevanja te zabavne zgodbe.« A. N., »Primer, imenovan Dusan
Jovanovié«, Sodobnost 20/11, 1972, str. 1087. Glej tudi: Taras Kermauner, »Slovensko gledalis¢e danes,
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jasno odslikava posebna senzibilnost povojne generacije mladih umetnikov, pri obeh gre za
radikalen odmik od tedaj prevladujoCega socialnega realizma »ocetov« (Ivan Potr¢, Matej
Bor, Mira Miheli¢, tudi Igor Torkar in Vitomil Zupan), pa tudi od eksistencialisti¢ne in
poeti¢ne dramatike, ki so jo pisali Jovanovi¢evi »vrstniki« (Primoz Kozak, Dominik Smole,
Gregor Strnisa, Dane Zajc).”> Obe drami sta po svoje transgresivni, saj na izviren, tudi noréav
nacin prelamljata s slovensko literarno tradicijo: skozi njune tematske, vsebinske, zanrske,
stilne inovacije in provokacije vejeta avtorjev ustvarjalni uzitek in popolna neobremenjenost s

preteklostjo, okoljem, avtoritetami ipd.

Prvi pravi preboj v javnost in s tem v slovensko gledalisko zavest se je Jovanovicu zgodil Sele
s tretjo igro, z uspesnico Znamke, nakar se Emilija, krstno uprizorjeno v Mali drami v reziji
Zarka Petana oktobra 1969. Se isti mesec ji je sledila premiera kultne neoavantgardne

predstave Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki v Jovanoviéevi reziji in v izvedbi ad hoc

gledaliske skupine Pupilije Ferkeverk.

Jovanovic¢ je skratka Ze na zacetku Sestdesetih let pogumno zajahal val tedaj mlade, a potentne
in v naSem okolju $e posebej subverzivne drame absurda.” Zato se lahko vprasamo, ali je
njegov vsebinski in formalni prelom s socialno in realisticno dramatiko ter radikalen odmik
od eksistencialisticne in poeti¢ne drame starejSih kolegov v smeri parodije in provokacije
mogoce razumeti kot upornisStvo? Ali je odmik od in z njim problematizacija ustaljenih
umetnisSkih vzorcev, oblik, vsebin ter postopkov, njihovo prebijanje ipd. ze tudi subverzivno
dejanje? In Ce je tako: ali je mogoce Jovanovic¢evo prvo, ludisti¢éno ustvarjalno fazo iz ¢asa
modernizma, ki ji pripada s (samo)svojo razli¢ico dram(atik)e absurda in s katero je vzbudil
odpor dolocenega dela obcinstva in strokovne javnosti na eni strani, na drugi pa si je zagotovil
navduSen sprejem ter razprodane dvorane — razumeti kot upornistvo? Ali je potemtakem
mogoce oporekati trditvi sicer Jovanovi¢u naklonjenega kolega Andreja Inkreta, ki je na
zavihku knjizne izdaje Znamk pri Zalozbi Obzorja Maribor leta 1970 prosto po Tarasu

Kermaunerju zapisal, da gre pri njej za Cisto akcijo »brez 'vi§jega' smotra in pomena«, da

Sodobnost 29/1, 1981, str. 15-24; Polde Bibi¢, Izgon: pripoved o uspehih, spopadih in padcih v Stihovem
obdobju ljubljanske Drame, Nova revija in Slovenski gledaliski muzej, 2003, str. 379.

73 Glej tudi: Lado Kralj, »Sodobna slovenska dramatika (1945-2000)«, Slavisticna revija 53/2, 2005, str. 101
117.

74 Pridruzil se je kolegom JoZzetu Javorsku, Petru BoZi¢u, Dominiku Smoletu, Gregorju Strnisi, Danetu Zajcu,
Rudiju Seligu, ki so v svojih delih, nekateri Ze od druge polovice petdesetih let, vsak na svoj nagin uporabljali
prijeme oz. elemente drame absurda ter tako bolj ali manj prikrito kritizirali dano druzbeno in politi¢no
stvarnost. V isto linijo lahko uvrstimo tudi nekoliko mlajSe dramatike, ki so se uveljavili kasneje: Milan Jesih v
70. letih, Drago Jancar in Emil Filip¢i¢ v 80., Matjaz Zupanci¢ in Evald Flisar v 90. letih. Glej tudi: ibid.
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skratka sluzi samo igri kot taki, torej sami sebi? Pa je res tako? Ali se za tem »povratkom
literature k sami sebi«, kot je igro tedaj po mojem mnenju zmotno ali vsaj pomanjkljivo
oznacil Inkret, vendarle ne skriva svojevrsten upor proti prevladujoci ideologiji, ki je bila
vseprisotna in zazelena tudi v dramski pisavi? Navkljub svoji navidezni lahkotnosti in
komedijski smesnosti Znamke vendarle govorijo o vohunih, sicer nekam nerodnih, a vendar
zalezovalcih, tajnih agentih, nekaksnih ustrahovalcih, najverjetneje udbovcih, ter o njihovih
zmuzljivih in spremenljivih, nejasnih, neznanih, skrivnih, vseprisotnih identitetah; o ljudeh z
dvojnim ali celo trojnim zivljenjem, ki so bili v €asu, ko je igra nastala, vendarle realnost in

del vsakdana $tevilnih politi¢nih in kulturnih opore¢nikov.”

Natanko prek lastnosti dramskih oseb v Znamkah je mogoce ugotoviti, da se skozi dramo
absurda in na nacin ludizma v Jovanovicevi dramatiki odraza so¢asna druzbeno-politicna
klima.”® V odnosu do nje ima Ze in predvsem zgodnja Jovanovi¢eva dramatika izrazito
subverziven potencial: Jovanovi¢ v njej vehementno obra¢unava z zapovedano predstavo o
sklenjeni in enotni resnici sveta; upre se tradicionalnosti, konvencionalnosti in
konservativnosti v dramatiki, gledali$¢u in (prek njiju) tudi v druzbi, vse to pa mu uspe storiti

na presenetljivo komunikativen nacin.

2.2. NEOAVANTGARDNI PREHOD IZ SESTDESETIH V SEDEMDESETA LETA

Filozof Ales Erjavec v knjigi esejev Ljubezen na zadnji pogled pise o treh umetniskih
avantgardah 20. stoletja. Prve so histori¢ne in se v Sloveniji pojavijo v €asu prve svetovne
vojne, njuni nosilci na treh koncih dezele pa so Anton Podbevsek, Sre¢ko Kosovel in Avgust
Cernigoj. Drugi val avantgard, neoavantgarda, se pojavi v 60. letih z gibanjem OHO ter z
Gledalis¢em Pupilije Ferkeverk. Tretji je ¢as retrogarde 80. let z gibanjem Neue Slowenische

Kunst.”’

75 Lado Kralj v $tudiji »Sodobna slovenska dramatika (1945-2000)« zdrsljivost identitet $tirih protagonistov
razume drugace kot Inkret, in sicer kot Jovanovi¢evo namigovanje »na razpad zavezujoce ideje in z njo vred
policijske drzave«. (Lado Kralj, »Sodobna slovenska dramatika (1945-2000)«, Slavisticna revija 53/2, 2005, str.
104.) Verjetno pa je tudi, da se je Inkret leta 1970 vsega tega zavedal, a se je v izogib morebitnim teZavam z
oblastjo oz. s tistimi, ki so verjeli v njeno resnico, tak§nim interpretacijam na knjiznem zavihku raje izognil: igra
je bila sama zase povsem dovolj zgovorna.

76 K vpra$anjem absurda in ludizma v Jovanovi¢evih dramah se bom vradala tudi v naslednjih poglavijih.

77 Glej: Ales Erjavec, »Tri umetniSke avantgarde«, v: Ales Erjavec, Ljubezen na zadnji pogled, Ljubljana:
Zalozba ZRC SAZU, 2004, str. 71-97.
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Erjavec ugotavlja, da je neoavantgarda za razliko od drugih dveh v veliki meri depolitizirana:
»Za OHO in druge podobne usmeritve, skupine in posameznike drugje v Jugoslaviji [...] je
bila znacilna popolna depolitizacija njithove umetnosti. Skladno ve¢jemu delu neoavantgardne
tradicije naj bi bila umetnost izklju¢no 'modernisti¢ni' pojav in naj bi raziskoval vizualne in
slusne potenciale jezika.«’® Potem nadaljuje: »[N]e le, da [neoavantgardna dejavnost — op. A.
K.] ustvarja umetnost, ki jo ho¢e ohraniti povsem neomadezevano s politiko, pac pa jo tudi
ustvarja, kot da politika ne obstaja.«”® Slovenske neoavantgarde, ki so bile tedaj mo¢no
povezane s sorodnimi gibanji po vsej Jugoslaviji, so po Erjavéevem mnenju »omejevale svojo
provokativno dejavnost izklju¢no na sfero umetnosti in jo razsirile le na podrocja, ki so jih
odprli body art, land art in konceptualizem«®® ter v primeru skupine Pupilije Ferkeverk seveda
Se performans in hepening, kar naj bi bil delno tudi rezultat vplivov so€asnih ameriskih in
evropskih avantgard.®! Pri razumevanju in interpretaciji tega fenomena Erjavec stopi $e korak
naprej in sklene, da je slovenska neoavantgarda politi¢na v toliko, kolikor je politika sploh ne
zanima. Trditev, za katero menim, da ni povsem tocna, je seveda potrebno razumeti glede na
celoten slovenski in jugoslovanski kontekst druge polovice 60. let, torej kontekst
jugoslovanske razli¢ice socializma, ko je bila ideologija zelo jasno in odkrito prisotna na
najrazli¢nej$ih podroc¢jih druzbenega Zivljenja in ustvarjanja — v medijih, Solstvu, znanosti,
umetnosti ipd. Zaradi tega dejstva je neoavantgardni odmik od neposrednega politi¢nega
delovanja v umetnosti ali skozi njo seveda mogoce razumeti tudi kot svojevrstno politi¢no

gesto.

Ugotovitve Alesa Erjavca je potrebno dopolniti, kajti tudi neoavantgardna umetnost je
nedvomno politi¢na, vendar ve¢inoma na drugacen, manj neposreden in oc¢iten nacin kot
histori¢ne avantgarde ali retrogarda. Temu nedvomno pritrjuje na primer Ze znana zgodba
vidnega ¢lana skupine OHO Marka Pogacnika, ki je bil leta 1966 povabljen k sodelovanju na
skupinski razstavi v galeriji PreSernove hiSe v Kranju, pa so bili njegovi eksponati tik pred
otvoritvijo oz. dan po njej (podatki o tem se v dveh referenc¢nih publikacijah — zajetnem
katalogu ob retrospektivni razstavi OHO v Moderni galeriji ter v monografiji Alda Milohni¢a
Teorije sodobnega gledalisca in performansa — zal razlikujejo) umaknjeni iz galerije. Takoj

zatem je Pogacénik poslal direktorju galerije sporocilo:

8 Ibid., str. 87.
7% Ibid., str. 88.
80 Ibid, str. 88.
81 Glej tudi: Tomaz Toporisi€, Ranljivo telo teksta in odra, Ljubljana: Knjiznica MGL, 2007, str. 193-209.
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»Od danes, 27. t. m. od 16 h naprej razstavljam vsak dan od 10-12 h in 16—19 h sam sebe
(svoje telo) v kleti (kjer ne morem razstavljati svojih del) z razlago: MARKO POGACNIK
(KER MI NE PUSTITE RAZSTAVLJATI MOJIH LIKOVNIH DEL, RAZSTAVLJAM SVOIJE
TELO).

Prvi¢, smatram, da imam kot ob¢an pravico biti v prostorih galerije, kadar je ta odprta. Za
vsako drugo stvar ali delo, ki bi ga tja prinesel, pa bi tvoji 'sodelavci' v muzeju lahko zahtevali,
da ga umaknem.

Drugi¢, gledam na svoje telo kot na vizualno sredstvo izrazanja. Tako tudi razumem anti¢no in
renesan¢no upodabljanje telesa, samo da ga jaz uporabljam za izraZanje, oni pa so ga
upodabljali, da bi se izrazili.«**

Pogacnik je v galeriji protestno razstavil samega sebe, obleCen pa je bil v staro sposojeno in
oguljeno partizansko uniformo. Okrog vratu mu je kakor talcem v drugi svetovni vojni visel
napis: MARKO POGACNIK (KER MI NE PUSTITE RAZSTAVLJATI MOJIH LIKOVNIH
DEL, RAZSTAVLJAM SVOIJE TELO). Aldo Milohni¢ v Teorijah sodobnega gledalisca in
performansa ugotavlja, da je Pogacnikov performans »primer preprostega, toda izjemno
lucidnega projekta umetniske 'nepokorscine', ki izhaja iz koncepta umetnikovega
'definicijskega monopola', pri ¢emer na en mah doseze mocan estetski, politi¢ni in legalisti¢ni

u¢inek«:®?

»V sporocilu, s katerim je napovedal svojo protestno umetnisko akcijo, nastopata dva
Pogacnika: 'obCan' in vizualni umetnik. Prvi se sklicuje na pravico slehernega obiskovalca, da se
zadrzuje v galeriji toliko Casa, kolikor je ta javna institucija odprta za obiskovalce. Ker je vsak
umetnik 'obc¢an’, ni pa vsak 'ob¢an' umetnik, vpelje Pogacnik tudi drugo razlago svoje akcije, v
kateri v borih dveh stavkih utemelji svojo metodo uporabe lastnega telesa kot vizualnega
sredstva izrazanja in jo hkrati umesti v umetnostni sistem.

Legalisti¢na utemeljitev umetniskega dogodka je v tem primeru integralni in hkrati diskretni,
nemoteci del samega koncepta. Pismo direktorju galerije — instanci moci in potencialni groznji,
ki bi se lahko postavila po robu umetnikovi akciji s pravnimi in represivnimi sredstvi — je
deklarativna gesta, ki okrepi sporocilnost dogodka in hkrati pokaze umetnikovo odloc¢enost, da
naértovani projekt izpelje tako, kot si ga je zamislil, ne glede na morebitne posledice.«™

Ce na tem mestu pustimo ob strani pomembne spremembe v razumevanju telesa in telesnosti
v slovenski neoavantgardni umetnosti 60. let, ki jih prinasa tudi ta Poga¢nikova gesta, in se
osredoto¢imo na samo dejanje protesta, lahko ugotovimo, da je njegovo politi¢no sporocilo
izjemno moc¢no in nedvoumno: Pogacnik, ki se pri izvedbi svoje akcije sklicuje na enakost, na
neodtujljivo pravico vsakega ob¢ana, da se mirno zadrzuje v javnem prostoru galerije v
odpiralnem Casu, potegne enacaj med odstranitvijo svojih avantgardnih umetniskih del iz

galerije in usodo talcev med drugo svetovno vojno, vrh tega pa je kostumiran v partizansko

82 Citirano po: Aldo Milohni¢, Teorije sodobnega gledalis¢a in performansa, Ljubljana: Maska, 2009, str. 167.
8 Ibid., str. 168.
8 Ibid.
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uniformo, ki sama po sebi priklicuje $e vrsto dodatnih pomenov, ki so se ob njej nalagali vse

od leta 1941 naprej in jo spremenili v mocan, skorajda brezbrezni simbol.

Ta nekoliko daljsi uvod v pricujoce podpoglavje smo si privoséili, da bi opozorili na ob¢asno
nezadostnost pri razbiranju in razumevanju vprasanj politicnega v umetnosti, ki se pojavlja v
nekaterih interpretacijah, pa tudi z namenom, da natan¢neje razjasnimo pojem politi¢nega v
povezavi z Jovanovi¢evim delom v njegovem neoavantgardnem obdobju med letoma 1968
(ko nastane scenarij za Happening Hlapci) in 1974 (ko nastane uprizoritev Pogovor v

maternici koroske Slovenke).®®

Konec leta 1968 se znotraj Jovanovi¢evega opusa zgodi prvi jasen premik od njegovih
zgodnjih ludisti¢nih dram absurda (Predstave ne bo, Norci, Znamke), ki imajo — kot smo
delno Ze nakazali — nedvomno razberljiv politicni namen in pomen, k samo navidez
apolitiénim gledaliskim provokacijam, ki pa so u¢inkovale $e bolj Sokantno, saj so z novimi
formati Sirile meje umetnosti ter odpirale ve¢no aktualna, povsem ontoloska vprasanja, kot sta
denimo, kaj je umetnost in kaj gledaliSce. Prvo takSno delo je bil Happening Hlapci, ki je
ohranjen v obliki 6-stranskega sinopsisa za nacrtovani »multimedijski« participatorni dogodek
v Mali Drami, a zal nikoli ni bil uresnic¢en. Sledila mu je predstava Pupilija, papa Pupilo pa
Pupilcki, ki je nastala po reziserjevih zapiskih, gledaliSkem scenariju, ter iz raznorodnih
trivialnih idej in materialov, ki so jih na vaje prinasali igralci. Predstava, ki je s klanjem
kokosi in z goloto Sokirala javnost in je med drugim vsebovala tudi hipijevsko kritiko®®
tedanje jugoslovanske potrosniske druzbe. Natanko v tej subverzivnosti Pupilije sama vidim
tudi njen politicni moment: politi¢ni v arendtovskem smislu javnega delovanja (ki sem ga na
kratko predstavila v opombi §t. 60) in v smislu odkrivanja novega in neznanega (novih
pogum in v¢asih drznost. Sicer pa so za vse avantgardne umetniske prakse znacilne ostra

prekinitev z zgodovino in tradicijo, utopi¢ne ideje, eksperimentalne prakse, norost in polet.

85 Vprasanja politi¢ne dram(atik)e in gledalis¢a pri Duanu Jovanovicu so tesno povezana s temo pri¢ujode
razprave. Omenjam jih sporadi¢no in razprseno, strnem pa jih v Cetrtem poglavju z zavedanjem, da gre za
izrazito kompleksno podrocje, ki bi zasluzilo posebno obravnavo in bi mu dejansko lahko posvetili vsaj Se eno
obsezno $tudijo.

8 Hipijevstvo je nastalo v 60. letih prejinjega stoletja v Ameriki (zlasti v San Franciscu in New Yorku) in se
potem kmalu razsirilo tudi v Evropo. T. i. otroci cvetja so v komunah iskali nove naéine zivljenja, zavracali so
potrosnistvo, protestirali proti vietnamski vojni, prisegali na svobodno ljubezen ipd.
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Poleti 1970 je Jovanovi¢ ze med pobudniki in ustanovitelji druStva Eksperimentalno
gledalisce Glej, s ¢imer se odpre novo poglavje slovenske gledaliSke zgodovine.
Ustanoviteljem tega gledaliS¢a je namre¢ za razliko od Eksperimentalnega gledaliS¢a v
Ljubljani (1955-1967) Balbine Baranovic¢ ter Odra 57 (1957—-1964), ki sta s svojimi
uprizoritvami ve¢inoma gostovala v Viteski dvorani Krizank, s pomocjo Mestne obCine
Ljubljana leta 1972 uspelo pridobiti svoj prvi uprizoritveni prostor in s tem domicil z
osnovnimi delovnimi pogoji na Poljanski cesti 22 v Ljubljani. S tem prostorom so Glejevi
ustvarjalci lahko upravljali sami, pod pogojem, da skrbijo za uprizarjanje novejse domace in

tuje dramatike.

Glejeve zacetke so (podobno kot Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk) bistveno zaznamovali
obcutek pripadnosti skupini, pristno veselje ter Zelja po ustvarjanju in raziskovanju meja ter
(z)moznosti gledaliSkega medija. To je bil prostor idejne gledaliSke alternative. Novo
gledalisce si je zadalo nalogo preverjati in preizkusati stremljenja, ki jim po besedah Iva
Svetine ob otvoritvi pregledne razstave ob 40-letnici delovanja Gledalisca Glej v Slovenskem
gledaliskem muzeju, 15. oktobra 2010, »zaradi njihove tveganosti ni [bilo — op. A. K.] mesta
v trdnejsi organizacijski strukturi institucionalnih gledalis¢«. Lado Kralj, njegov prvi
predsednik, se Glejevih entuziasti¢nih zacetkov spominja takole: » Atmosfera, iz katere je
zrasla potreba po novi teatrski grupi, je bila sestavljena iz razli¢nih tendenc: hipijevska, Cutna,
razpuScena, globalno alternativna po eni strani; po drugi teZznja po 'zdruZevanju po afinitetah'.
To je bil tako reko¢ dnevni slogan intelektualnih ali tudi protireZimsko nastrojenih slojev.
Nadalje: odpiranje nekam ven iz Ljubljane, Zelja po ekspanziji, seveda tudi po generacijski
izpovedi. Nadalje: teznja po €im vecji teatralicnosti, Cutnosti, tudi teatrski avtonomiji. Ta
teznja se je potem v nekaterih variantah radikalizirala v zahtevo po 'antiliterarnem
gledaliséu' .«

Ob nekaj odmevnih uprizoritvah v Gleju (med njimi Ze veckrat omenjeni, modernisticno
demontirani Spomenik G leta 1972, kjer je Jovanovi¢ skoraj v celoti scrtal dramsko predlogo
Bojana Stiha oz. jo — natanéneje re¢eno — prevedel v fizi¢ne izraze, gibalne in zvoéne

sekvence igralke Jozice Avbelj, pa svobodna predelava Messnerjevega Pogovora v maternici

87 Lado Kralj, »Hipijevsko, utno, razpuséeno«, v: Marko Crnkovi¢ (ur.), 20 let EG Glej, Ljubljana: EG Gle;j,
1990, nepaginirano.
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koroske Slovenke leta 1974)® in drugod Jovanovi¢ z igro v treh dejanjih Igrajte tumor v glavi
in onesnazenje zraka ze 1970 (upr. Sele 1976) napravi svojevrsten obracun s svojo prvo

gledalisko dekado, predvsem pa s celotno gledalisko avantgardo 60. let.%

V intervjuju ob 20-letnici ustanovitve EG Glej je Jovanovi¢ to na svoj nacin tudi potrdil in
pojasnil, zakaj se je tako kmalu »odpovedal preteklosti«: »Vsi ti eksperimenti so blazev
zegen, so na skrajnem robu, izvajajo jih izklju¢no mladi ljudje. V taki situaciji ne more$
zdrzati dolgo Casa, zato je nujno to pozicijo slej ko prej zapustiti in se odpraviti na mars§ skozi
institucije ...«*° Pupilija, Spomenik G, Pogovor ... so bili izvirni uprizoritveni formati, ki pa
so obveljali le kot bolj ali manj zanimive gledaliske kuriozitete brez naslednikov;’' so¢asna
gledaliska refleksija jih (razen redkih izjem) ve¢inoma ni znala ali (z)mogla ustrezno
reflektirati, gledaliSko Zivljenje je teklo naprej, kakor da se slovenska gledaliska
neoavantgarda sploh ne bi zgodila. Ovrednotili so jo Sele mnogo kasneje, na primer Ivo
Svetina v spominskem Prispevku za zgodovino gledaliskega gibanja na Slovenskem —
Pupilija Ferkeverk leta 1986, dokon¢no pa Sele nedavni gledaliski rekonstrukeiji predstav
Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki (2006) in Spomenik G (2009) Janeza JanSe ter Stevilni
dogodki ob 40-letnici slovenske gledaliske neoavantgarde znotraj izvirnega festivalskega
formata Soking gala Sov (2009), ki so sprozili celo vrsto novih raziskav in interpretacij

fenomena Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk, ki so zbrane v knjigi Prisli so Pupilcki.®*

88 Jovanovi¢ deluje v EG Glej do konca leta 1974; v tem obdobju se ga dokonéno prime sloves enfant terrible
slovenskega gledalis¢a in kulture, ki se ga v veliki meri drZi $e danes, njegovi karizma in avtoriteta pa odtlej
nenehno rasteta.

$ O tem v razpravi »Utopianism and Terror in Contemporary drama« (v: John Orr in Dragan Klai¢ (ur.),
Terrorism and Modern Drama, Edinburgh: Edinburgh University Press, 1999) prepricljivo pise Dragan Klaic.

%0 Barbara SusSec Michieli in Marijan Pusavec, »Vsi ti eksperimenti so blazev Zegen: intervju z Dusanom
Jovanovi¢em, v: Marko Crnkovic (ur.), 20 let EG Glej, Ljubljana: EG Glej, 1990, nepaginirano. Koncept marsa
skozi institucije je Jovanovi¢ prevzel od mladih zahodnoevropskih levicarskih aktivistov, akterjev pomladi 1968,
kot je bil tudi Rudi Dutschke.

ol Jovanoviéu se dejstvo, da neoavantgardne predstave niso preklale zgodovine slovenskega gledalis¢a na dva
dela, da niso pustile trajne zareze ali pomenile novega gledaliskega Stetja (kot se je zgodilo na primer z Living
Theatre v ZDA ali s Petrom Brookom v Evropi ipd.), zdi povsem logi¢no: »Ko enkrat naredis nekaj res
radikalnega, tega radikalizma ne more$ ponavljati v nedogled. Ponavljanje Spomenika G, ki je bil takrat najbolj
radikalna predstava te vrste ne le na jugoslovanskih scenah, temvec verjetno tudi v Evropi, bi pomenilo
pleonazem, odsotnost Zelje po osvajanju drugih horizontov.« Glej: ibid.

%2 Glej: Aldo Milohni¢ in Ivo Svetina (ur.), Prisli so Pupilcki — 40 let Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk, Ljubljana:
Maska in Slovenski gledaliski muzej, 2009.
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2.3. SEDEMDESETA LETA — POLITICNI NABOJ DRAMATIKE IN GLEDALISCA

Naslednja igra, parafraza lahkotne italijanske commedie dell'arte Zivijenje podezelskih
plejbojev po drugi svetovni vojni ali Tuje hocemo — svojega ne damo iz leta 1971, po svoji
idejni in komunikacijski teksturi Se vedno sodi v obdobje prehoda iz Sestdesetih v
sedemdeseta leta. Cetudi se v resnici moéno razlikuje od Pupilije ali Tumorja, pa svojo moé
¢rpa naravnost iz izroc€ila seksualne revolucije 1968, in to na dovolj izviren na¢in. Nekateri
interpreti (npr. Lojze Filipi¢) so v vrtiljaku komedijskih zapletov, ki jih poganjajo zgolj
libidinozni apetiti dramskih oseb, prepoznali tudi zakrinkano kritiko vzhajajocega

potrosnistva.®?

V zacetku 70. let Jovanovi¢ vse pogosteje rezira v gledaliskih institucijah, predvsem v
Slovenskem mladinskem gledaliScu, za katero leta 1975 po narocilu takratnega umetniSkega
vodje Dominika Smoleta napise in udarno zrezira Zrtve mode bum-bum, ki sicer prej

spominjajo na scenarij oz. na rezijsko knjigo kot na dramsko predlogo.

Zrtve mode, podobno kot ze Happening Hlapci, Pupilija, Spomenik G in delno Tumor,
nastanejo pod vplivom novih gledaliskih oblik — hepeninga in performansa —, vendar z
nekoliko drugaénimi, komunikativnej§imi, varietejskimi izhodi$¢i.”* Obenem jih nezgresljivo
doloca tudi ludisti¢no eksperimentiranje z jezikom, kar pomeni predvsem kopicenje izbranih
besednih zvez in jezikovnih obrazcev. To pa ne relativizira vsebine igre, ne izprazni je
pomenov (kot se na primer v veliki meri zgodi pri Grenkih sadezZih pravice Milana Jesiha, ki
nastanejo dobro leto prej in se prav tako igrajo z jezikom, ukinjajo dramske osebe in dejanje)
— temvec nasprotno: njena sporocilnost se z nalaganjem in pregibanjem jezikovnega materiala

hipertrofira do odlo¢nega, manifestativnega, provokativnega protivojnega krika.

Jovanovi¢ se predstave spominja takole: »Moski zbor maco manekenov je na modni pisti v
obliki podkve predstavljal uniforme in prepeval militaristicne glasbene hite v razli¢nih
jezikih, Zenski zbor pa je v areni jecljal in skandiral tematsko sorodna gesla iz SSKJ na

dolocene teme. [...] Premiera je bila triumfalna, ideoloske zamere pa silovite. Najbolj jim je

%3 Glej: Lojze Filipi¢, »lzvirna razli¢ica stare komedije«, Gledaliski list MGL XXI11/2, 1972/1973, 20-21.

%4 Znova je §lo za bistven odmik od tedaj v naSem prostoru e vedno prevladujodega »gledalii¢a besede«, ki se
strogo naslanja na dramsko besedilo in je ustvarjeno po »klasi¢nih principih«, le da se je ta tokrat zgodil v
instituciji in ne v kak§nem »obrobnem« eksperimentalnem gledali§¢u.
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Slo v nos, da so vse uniforme brez izjeme (tudi partizanska) izenac¢ene v nevtralnem diskurzu

modnega Zargona.«”>

Tudi kriti¢arka Rapa Suklje se Zrtev mode spominja kot drzne repertoarne poteze, »tako v
estetskem kot v politicnem smislu«,”® sama pa jih razumem kot problematiziranje nekaterih
ideoloskih in drzavotvornih svetinj, vstalih iz vrednot NOV in socializma, predvsem pa kot
manifest Jovanovi¢evega »naredi-sam« gledaliSkega etosa, kot four de force hrupnega,
naspiCenega, obeSenjaskega, anarhisticnega gledalisca, ki je uperjeno proti diktatom druzbe,
militarizmu, proti avtoritetam ter (dramskim in gledaliskim) konvencijam. Ker je §lo za
izjemno odmevno predstavo, se bom k analizi in recepciji Zrtev v nadaljevanju naloge $e

vrnila.

Z Zrtvami se markantno zaklju¢uje prva, imenujem jo ludisti¢na faza Jovanoviéevega
dramskega ustvarjanja®’ (Seprav nekateri elementi ludizma in drame absurda ostajajo v
njegovi dramatiki prepoznavni in prisotni prav do danes), ta pa s svojo udarno mocjo obenem
na $iroko razpre nove teritorije, znotraj katerih se Jovanovi¢eve drame odlicno znajdejo — z
Zrtvami mode bum-bum Jovanovié po dobrem desetletju od nastanka Norcev znova, tokrat e
odlo¢neje zakoraci na podrocje politicne dramatike (in gledalis¢a). Med septembrom 1976 in
februarjem 1977 nastane ¢lovesko obcutljiva in pretresljiva Osvoboditev Skopja,’® leta 1979
pa Karamazovi. Obe drami se potapljata v polpreteklost, ki je travmati¢no zarezala v Zivljenja
vseh narodov s podrocja Jugoslavije in ki Zal Se danes predstavlja teren za ideoloske spopade

ter zlorabe (ne le) v smislu nabiranja politicnih tock.

Prva se vraca v ¢as druge svetovne vojne in nam na sledi vsakdana osrednjega protagonista,
Sestletnega otroka Zorana, skozi drobce §tevilnih prizorov naslika lakoto, trpljenje in boj za
prezivetje civilnega prebivalstva. Osvoboditev Skopja, ena najboljsih dram v vsej zgodovini
slovenske dramatike, ni pomembna le zaradi inventivne in tudi v dramaturSkem in
sporo¢ilnem smislu izjemno u¢inkovite fragmentarne dramske tehnike (nanjo je po mojem

mnenju poleg Brechta vplival tudi italijanski neorealisti¢ni film, Se bolj pa specifi¢ne

%5 Tomaz Toporisi¢, »Ali je ¢as predstave Cas naSega Zivljenja?: intervju z DuSanom Jovanoviéem, v: TomaZ
Toporisi€ et al. (ur.), Ali je prihodnost Ze prisla?, Ljubljana: Slovensko mladinsko gledalisce, 2007, str. 120—121.
% Tomaz Toporisi¢, »Totalno gledalii&e: pogovor z Rapo Suklje, v: ibid., str. 46.

%7 Preglednica celotnega Jovanoviéevega dramskega opusa je prikazana na straneh 52 in 53.

% Se istega leta ji sledi intimisti¢no obarvana igra Generacije.
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pripovedne tehnike in forme, s katerimi sta pod vplivom francoskega novega vala® v
Sestdesetih letih slovenski prostor zaznamovala naSa velika filmska reziserja BoStjan Hladnik
in Matjaz Klop¢i¢, jugoslovanskega pa predvsem t. i. &rni val na ¢elu z Zelimirjem Zilnikom,
Dusanom Makavejevim, Zivojinom Pavloviéem in Karpom Godino, in ki jih danes
oznacujemo s krovnim izrazom filmski modernizem), ampak je pomembna v SirSem,
druzbenem pogledu: drama je sredi »svincenih« sedemdesetih let — ko je zaradi znane Titove
bolezni in vzhajajoc¢ih mednacionalnih trenj partija krepila svojo moc skozi razli¢ne ideoloske
aparate drzave, jugoslovanski ¢rni val pa je bil pod pritiski Ze utiSan in s strani partijsko
sprejemljivejSih umetnikov oznacen kot mracnjaski in anarhisti¢en — prinesla popolnoma
deheroiziran, neideoloski, streznitven pogled na NOV. A ne le to. Poleg znane
(avto)biografske note je topografija drame Osvoboditev Skopja izjemno pomenljiva Se iz
drugega razloga: druga svetovna vojna Makedoncem (Se veliko bolj kot preostalim ¢lanicam
nekdanje federacije) predstavlja klju¢no tocko narodne in drzavne konstitucije. Skoznjo so se
prvi¢ v zgodovini vzpostavili kot politi¢ni subjekt s pravico do javne rabe jezika ipd., skratka
kot narod, ki je enakopraven z drugimi narodi in narodnostmi s podro¢ja tedanje
Jugoslavije.!” Drama se snovno in tematsko navezuje na izjemno mo¢no tradicijo socialnega
realizma, vendar je ociS¢ena vseh ideoloskih prvin. V Osvoboditvi Skopja tudi ni vec vere v
razumnost zgodovinskega dogajanja, ni upanja v svetlejSo prihodnost (tako znacilnega za
celotno zgodovino levicarskih gibanj ter vso tradicijo socialnega realizma na Slovenskem).
Drama je pretresljiva slika popolnega ¢loveskega razdejanja, nov Jovanovicev protivojni krik,
radikalno drugacen od vseh njegovih prej$njih oblik kriticnega delovanja v umetnosti in skozi

njo.

Druga, po dramski tehniki sorodna igra Karamazovi je mikrosocioloska analiza Zivljenja v
povojni Jugoslaviji; tematizira povojni ¢as, informbirojevski spor ter njegove posledice za
politicne zapornike in njihove druzine. Drama, ki se vpisuje v velicastno tradicijo politi¢ne
dramatike, predstavlja eno prvih javnih obsodb zlo¢inov na Golem otoku med letoma 1948 in
1956. Pojavila se je v obcutljivem ¢asu umiranja Josipa Broza Tita, ko je bila vsakr$na kritika
oblasti razumljena kot skrajno neprimerno, nepietetno in nedomoljubno dejanje, zato je bila
njena praizvedba v beograjskem Narodnem gledalis¢u, napovedana za 11. marec 1980, tik

pred premiero odpovedana. Njen umik so dosegli lokalni partijski funkcionarji, clani

% Vpliv francoskega novega vala na slovenski film na ve& mestih zgo¢eno opiseta Bojan Kav¢i¢ in Zdenko
Vrdlovec v Filmskem leksikonu, ki je leta 1999 izSel pri zalozbi Modrijan.

100 Makedonija je bila razgla$ena za eno od $estih enot petih narodov federativne Jugoslavije na 2. zasedanju
AVNOJ-a v Jajcu 29. in 30. novembra 1943.
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programskega sveta gledalis¢a. A ta dogodek je le potrdil politicno mo¢ Jovanovicevega
besedila in podzgal zanimanje zanj. Bil je le neslavni uvod v tri skoraj$nje uspesne postavitve
v SLG Celje (1980, rez. Mile Korun), Kamernem teatru 55 v Sarajevu (1981) in Risti¢evem
KPGT v Zagrebu (1981), ki so sprozile ve¢ javnih polemik o svobodi umetniskega izrazanja
in o dopuscanju pluralnosti mnenj pri interpretaciji zgodovinskih dogodkov, skozi katere so se

pokazale o¢itne ideoloske razpoke med centralistiéno usmerjenim Beogradom in Ljubljano.!®!

2.4. OSEMDESETA LETA — KRITIKA POZNEGA JUGOSLOVANSKEGA
SOCIALIZMA

Za igre, ki jih je Jovanovi¢ napisal do zacetka osemdesetih let je znacilen upor proti
vseprisotni mnozic¢ni indoktrinaciji jugoslovanskega socializma. Poleg izvirno izpisanih
prijemov partijskega terorja in politicnega nasilja bi eno izmed pomembnejsih sporocil teh
iger morda lahko strnili v naslednje vprasanje: Ali ni bila nekdanja politi¢na konsolidacija v
nemogocem idealu bratstva in enotnosti zgolj konstrukt, ustvarjen tudi zato, da se ljudem ni

bilo potrebno soocati z razlikami?

Politi¢na slika osemdesetih je dobro znana. To je zgosCeni ¢as vzpona najrazli¢nejsih civilnih
iniciativ, urbanih (sub)kulturnih in druzbenih gibanj, programov in alternativnih politik za
za$¢ito Clovekovih pravic, pa tudi nacionalizmov in Sovinizmov, ki so se iztekli v krvav
razpad drzave. Liberalizacija slovenske druzbe je pomenila ponovitev ali ozivitev nekaterih
utopij s konca Sestdesetih, a v novem aktivisticnem kontekstu in skozi medclovesko
solidarnost — v zraku je vel mocan obcutek, da je svet mogoce spremeniti na bolje, ga narediti

praviénejSega in svobodnejsega.'*

101 Glej tudi: Gasper Troha, »Veckulturnost in umetni$ka svoboda v SFRJ«, v: Stabej, Marko (ur.), Veckulturnost
v slovenskem jeziku, literaturi in kulturi, Ljubljana: Filozofska fakulteta, 2005, str. 194—197; Lado Kralj, »Kako
so sestavljene drame DuSana Jovanovi¢a«, v: Dusan Jovanovi¢, Boris, Milena, Radko in druge igre, Ljubljana:
Cankarjeva zalozba, 2013, str. 409—412; Nika Leskovsek, »Dramski svet Dusana Jovanovica«, Sodobnost 78/7—
8, 2014, str. 1122-1123.

102 Ko danes ob obletnicah obujamo spomine na rojstvo samostojne Slovenije, nam v nasih osrednjih medijih
vedno znova servirajo zgodbe o tedaj vidnih politi¢nih funkcionarjih, aferi JBTZ, o intelektualcih iz
novorevijaSkega kroga in morda $e o kom iz tedanjega Drustva slovenskih pisateljev. Na mirovniska,
feministi¢na, gejevska in lezbi¢na gibanja, na pankerje, Radio Student, galerijo Skuc, skupino Neue Slowenische
Kunst, na Slovensko mladinsko gledalis¢e in druge, ki so zaorali ledino in zaceli pripravljati odcepitveni teren Ze
precej pred konzervativnimi razumniki in politiki, ki se jim danes pripisuje problemati¢ne »zasluge za narod«, pa
kot da se je pozabilo. Med redkimi celostnimi pri¢evanji o tem obdobju velja izpostaviti nekaj publikacij: Kako
smo hodile v feministicno gimnazijo Vlaste Jalusi¢ (Ljubljana: Zalozba /*cf., 2002), Generali brez kape Alija H.
Zerdina (Ljubljana: Krtina, 1997) ter Rdeca Slovenija: tokovi in obrazi iz obdobja socializma (Ljubljana: Sophia,
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Drzava, ki se je navadnemu ¢loveku ze precej odtujila, je sprejemala neucinkovite reforme in
se vse bolj zadolZevala, njen aparat je deloval nepregledno, samoupravni sistem je zacel
odpovedovati; medtem ko so na vseh koncih nekontrolirano vstajali separatisti¢ni
nacionalizmi, v zastarele fraze, potopljene v eter nekdanje Titove karizme, ni verjel skorajda

nihée vec.

Vse napredno druzbeno brbotanje in razpadajoca ideologija sta Jovanovicu ponujala hvalezen
material za dramsko obdelavo — na nacin karikature, groteske, kritike, parodije, sarkasti¢nega
posmeha ipd. Tako med letoma 1982 in 1990 nastane sedem dram, od katerih se jih kar Sest
ukvarja s simptomi razkrajajocega se socializma,'%* izjema je le komorna drama Zid, jezero

(1988), ki se giblje znotraj zasebne sfere dveh s preteklostjo obremenjenih protagonistov.

Fantasti¢na kriminalka za mladino Hladna vojna babice Mraz (1982) nas na zaCetku seznani z
nezasliSanim izginotjem dedka Mraza, ki grozi, da bodo otroci ostali brez novoletnih daril.
Praizvor dedkovega Strajka je kakopak politicen: skriva se v znameniti jaltski konferenci treh
velikih leta 1945, ki je svet razdelila na dva lo¢ena bloka. Zaradi svoje pomembnosti je
pridobila ze kar miti¢ne razseznosti — v Solah, pa tudi sicer, jo enacijo z zgodbami o stvarjenju
sveta, letnih ¢asov in podnebnih pasov. Vse te skrivnosti nam ob pomoci raziskovalne
novinarke Pionirskega lista in Slovenskega mladinskega gledaliS¢a razkrije dedkova liberalna
soproga babica Mraz. Babi¢ina svobodomiselnost, razumnost, modrost najprej osmesi
funkcionarje znanih mladinskih in delavskih organizacij ter mili¢nico, potem pa duha Jalte
zapre v steklenico za naslednjih tiso€ let. Hladna vojna je tako koncana. Zdaj lahko kon¢no

napocita novi red in lep$i, svobodnejsi svet.

Sonce za dva je scenarij za celovecerno televizijsko dramo, napisan 1982 in ekraniziran 1986,
ki na primeru usode Studenta psihologije odkrito zdvomi v smiselnost sluzenja vojaskega roka
v JLA in v druge izpraznjene »iniciacijske« rituale takratne domovine. Drama se s svojo
tematiko pridruzuje tedanjim zahtevam po demilitarizaciji drzave, v zadnjih sekvencah pa s

pomocjo nadrealisti¢ne alegorije celo napove njen razpad.

2003), Slovenci v osemdesetih letih (Ljubljana: Zveza zgodovinskih drustev Slovenije, 2001) in Jutri je nov dan:
Slovenci in razpad Jugoslavije (Ljubljana: Modrijan, 2002) Boza Repeta.

103 Jovanovié bi danes ob tem podatku najverjetneje skromno pripomnil, da je bilo njegovo delo v 80. letih
neznaten prispevek k procesom spreminjanja druzbenih razmerij — ki pa vendar ni ostal neopazen.
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Vojaska skrivnost (1983) je zabavna postmodernisti¢na igra z izrazito satiricno noto. Odvija
se na veterinarskem znanstvenem inStitutu, v totalni ustanovi, ki je seveda metafora za celotno
druzbo. V njej nastopa vrsta Zivalskih in ¢loveskih oseb, tore;j tistih, ki so opazovani in
preucevani, in tistih, ki so njihovi opazovalci in preucevalci. Znotraj obeh skupin obstajajo
zelo razli¢ni posamezniki, vsak s svojimi biografijami, lastnostmi, zeljami in interesi, po
katerih sklepajo razna zavezniStva in prijateljstva. Znanstveniki zoolingvisti se pionirsko
ukvarjajo z raziskovanjem zivalskih govoric, a nekateri med njimi bi jih radi izrabili v namene
tajne mednarodne $pijonaze, drugi hocejo zgolj dobro zasluziti s prodajo plemenskega mesa
svojih zivalskih varovancev, tretji si zelijo zapustiti nespodbudno okolje in kariero nadaljevati
v tujini itd. Med njimi je tudi avtoritarni major, ki se v pucisti¢ni maniri samooklice za
primarija in upravnika ustanove, vzpostavi totalno oblast in vojaski red. Medtem se navadno
zivalsko ljudstvo organizira po svoje. Predvsem veliko razpravljajo in zborujejo, a se navkljub
svojim Stevilnim predsodkom, porojenim iz zdravorazumskega sklepanja, vedejo kot
druzbeno zrela in odgovorna bitja, strpna in duhovita; ob vsej samoupravni simpati¢nosti pa
zivali nimajo pravega vpliva na svojo usodo — so ujetnice v kolesju nekega mogocnega
sistema, zZrtvovane za njegove visokoletece cilje. Igra z mo¢nimi primesmi fantastike brecne v
celo vrsto tedaj aktualnih problemov: spregovarja o nadstavbi, ki je izgubila stik s svojo bazo,
o represiji in unicevalnosti totalitarne miselnosti, o nesvobodi, o statusu in pravicah
zapornikov, o begu mozganov, odnosu do vere in verujoc¢ih, o kulturnih, statusnih in
mednacionalnih razlikah, konfliktih, Sovinizmu, alkoholizmu ... Ta absurdna igra bi po
mojem mnenju lahko bila zanimiva tudi z vidika primerjave z dve leti mlajSo, veliko resnejSo

in odmevnejSo dramo Veliki briljantni valcek (1985) Draga Jancarja.

Igra Viktor ali Dan mladosti (1987) je — podobno kot Zivijenje plejbojev — nastala po predlogi,
tokrat po drami francoskega avtorja Rogerja Vitraca Victor ali Otroci na oblasti iz 1928, ki
velja za znamenito predhodnico gledalis¢a absurda. Navezava na Vitracovo dramo je o€itna
ze v naslovu in podnaslovu igre, v izbiri imen dramskih oseb, tudi situacije in zapleti so
narejeni po ocitnem Vitracovem modelu. A to ni ve¢ dekadentni zahodni svet, kot ga je
naslikal Vitrac in od katerega se je lahko Jugoslavija s svojim socialisti¢nim projektom, s
povzdigovanjem delavske ideologije nasproti mescanski in s tretjo potjo neuvrscenih drzav
zlahka distancirala. Za razliko od Vitraca je pri Jovanovicu vse cepljeno na stvarnost
razpadajoce drzave in zato je besedilo v ¢asu nastanka lahko delovalo sarkasti¢no in celo

subverzivno.
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Ce je Jovanovi¢ dogajanje v Viktorju prikazal na primeru dobro stojede in skorajda v vsem
povprecne slovenske meScanske druzine ter s tem izzival meje okusa vsakega »zglednega
drzavljana, je istega drzavljana v naslednji igri Jasnovidka ali Dan mrtvih (1988) predvsem
zabaval. Ta postmodernisti¢na komedija je nastala v ¢asu, ko je Jugoslavija pokala po vseh
Sivih in Jovanovic¢ se je tokrat lotil aktualnih politicnih elit, njihove nesposobnosti in
neucinkovitosti pri vodenju drzave, njihovega razsipniStva, nepotizma, klientelizma,
podkupljivosti, zlorabe oblasti v zasebne interese in namene ter skoz vse to predvsem
vsesplosnega razpada vrednot. Mimogrede pa je oSvrkal tudi udbovsko nadzorovanje ljudi,
problem kratenja ¢lovekovih pravic, vohunstvo, funkcionarske privilegije, lazno solidarnost,
odtekanje denarja v davéne oaze, problematic¢en odnos do slovenske diaspore v Argentini,

povojne poboje ipd. — in v prikazu tega kaosa tudi ves ¢as satiri¢no pretiraval.

Ce za Jovanoviéevo dramatiko, ki je nastajala v 60. in 70. letih, dejansko lahko re¢emo, da je
osvobajala na§ prostor »ideoloskega in estetskega katekizma, ki je takrat vladal«,'® da je
napor, ki ga je Jovanovic¢ vlagal v razbijanje dramskih in gledaliskih konvencij, dogem,
politicnih tabujev, prinesel nekaj najpomembne;jsih del slovenske dramatike sploh (Norci,
Osvoboditev Skopja, Karamazovi), lahko za nekatera dela iz 80. let (Vojaska skrivnost,
Jasnovidka) vgotovimo, da v njih avtor Se vedno kritizira dominantne, tedaj ze vse bolj
majajoce se ideoloske strukture (tudi gledaliSke oblike) in vsebine na nacin parodije, ki pa s
svojim posmehom dejansko legitimira tisto, ¢emur se posmehuje. Politi¢na nekorektnost
nekaterih Jovanovicevih iger iz 80. let torej ni bila nujno tudi druzbeno ali politicno

subverzivna.

Protagonistka Jasnovidke Milka je seveda svobodna karikatura Milke Planinc, tedaj Se
donedavne predsednice vlade SFRJ. Odlocitev za izbiro njenega lika je najverjetneje
povezana tudi s tem, da je bila Milka Planinc v osemdesetih letih vsaj v Sloveniji zelo
popularna. Pa ne zaradi svojega dela, ampak predvsem zaradi Stevilnih vicev, ki so krozili o
njej. To so bili razmeroma nedolzni in simpaticni vici — na ravni ve€no zelenih vicev o
blondinkah in policajih —, pa vendarle so med ljudstvom vzpostavljali dolo¢eno distanco do
politi¢nih elit in njihovih odlocitev, brisali so njihovo avro, razelektrili nekatere druzbene
napetosti, nakopiceno nezadovoljstvo in jezo navadnih drzavljanov, ki so jih v trgovinah

cakale vse bolj prazne police, place pa jim je poZirala hiperinflacija ipd. Milka Planinc je

104 Tako se je v intervjuju z Darjo Dominkus slikovito izrazil sam Jovanovié. Glej: Darja Dominkus, »Zmeraj
bolj obcutljiv teater«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana LXXII, 1992/1993, str. 197.
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postala u€inkovit strelovod za vse tisto, kar je §lo v drzavi narobe, s tem pa tudi zanesljiv

predmet za gledalisko uspesnico.

Druzbena satira je v igri Don Juan na psu (1990) artikulirana prek elementov fantastike, a Se
na veliko bolj izviren nacin kot v nekaj let starejsih, izrazito aktualisticnih komedijah Vojaska
skrivnost ali Jasnovidka. Cetudi gre za dramatizacijo Jovanovi¢evega proznega prvenca iz
daljnega leta 1965 (obj. 1969), se zdi, kot bi bila napisana posebej za osamosvojitveni ¢as.
Njen protagonist, zgodba, prizorisce, dogajanje in igra v celoti so metafore razpadanja
vrednot, sistema, drzave — vsega obstojeega —, zato je Don Juan na psu tipicna drama

absurda, cepljena na komedijo, satiro in ¢rni humor.

2.4.1. »Osvobojeno ozemlje« SMG

Ce govorimo o Jovanovi¢evem ustvarjanju znotraj gledaliske in druZbene stvarnosti 80. let, ne
moremo mimo njegovega izjemno plodnega in odmevnega delovanja v Slovenskem
mladinskem gledali$cu, kjer je bil zaposlen med letoma 1978 in 1987, najprej kot umetniski
vodja, potem kot reziser. O tem gledaliSkem obdobju obstajajo Stevilna pri¢evanja, ¢lanki,
publikacije in monografije, in o tem se je tudi sam Jovanovi¢ zgovorno razpisal v svojih

esejih:

»V zacetku [kariere, nekje do sredine 70. let — op. A. K.] sva oba z [Ljubiso] Risticem
prakticirala taktiko trojanskega konja. To je pomenilo, da se parkiras v neko odprto, razmeroma
prijazno institucijo (SLG Celje [v ¢asu ravnateljevanja Bojana Stiha, kamor je odsel po 'izgonu'
iz ljubljanske Drame — op. A. K.], HNK Split) in se pretvarjas, kot da si tam doma. Ampak
'prijateljske simbioze' so se praviloma koncale s krizo institucije in z metanjem trojanskega
konja na cesto. Z mojim prevzemom Mladinskega pa je reforma institucije dobila otipljivejSo
moznost. Prvi¢ smo oblikovali razmeroma avtonomno produkcijsko polje. Prevzem
Mladinskega je pomenil osvobajanje gledaliSkega teritorija. Tu smo zdruzevali mo¢i
ustvarjalcev Gleja in Pekarne na novem, trdnejSem, vecjem teritoriju SMG. Tu se je dogajala
radikalna razmejitev med neprofiliranim, konformisti¢nim, uradniskim kulturnim modelom
gledali$¢a in ozavesceno lo¢ino, ki skusa svojo specifiko poudariti in zavarovati pred
onesnazenjem vecinskega moloha. Tudi pred cenzuro in paternalisticnimi strategijami. V casu
svojega vodenja SMG se nisem podpisal pod nobeno rezijo v slovenskem repertoarnem teatru.
Delal sem izkljuéno na 'osvobojenem ozemlju'.!® [...] Ko me je [Dragan] Zivadinov presenetil s
tem, da je hotel znotraj SMG-ja parkirati svojo avtonomno cono, sem bil kar malo uzaljen, ces,
saj si Ze na osvobojenem ozemlju, Cemu ga je potrebno Se enkrat osvobajati. Danes pa vem: ko
gre za utopije, je avtonomnost klju¢na kategorija. Pri 'osvobojenem ozemlju' je §lo za isto stvar,

105 Ta trditev sicer ne drzi. Jovanovi¢ je umetni§ko vodil SMG od 1978 do 1985, potem je bil tam $e hisni reZiser
do 1987; v tem obdobju je v MGL, na primer, samo v letu 1980 odmevno zreziral Schillerjevo Spletko in
ljubezen in Cankarjeve Hlapce. In ti predstavi nista bili edini.
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ki jo je nekaj let kasneje NSK definiral kot 'drzavo' in ki jo danes metelkovci oznacujejo s
pojmom 'avtonomna cona'. Danasnja 'neodvisna produkcija' je daljni odmev istega refleksa.«'*

Jovanovi¢ev mars skozi gledaliSke inStitucije (po vrstnem redu: Drama SNG Maribor, SNG
Drama Ljubljana, SMG, SLG Celje, MGL, SSG Trst, LGL) v vlogah reZiserja, avtorja in
prirejevalca besedil je z »utaboritvijo« v SMG v drugi polovici 70. let zacel implicitno
ucinkovati tudi na soCasne kulturne in druzbene spremembe, in SMG je pod njegovim
vodstvom z izrazito umetnisko vizijo in s Stevilnimi odmevnimi uprizoritvami, ki so to
gledaliSce proslavile kot eno najprodornejsih jugoslovanskih gledalis¢, skupaj z njimi
nedvomno pospeseval razkroj takratne ideologije. To je Se toliko bolj pomenljivo, saj je
Solska resnica, da se je slovenski narod rodil s knjigo, da se je konstituiral in pridobil
(politi¢no) samozavest skozi literaturo in umetnost, da je skratka vstal iz kohezivne moci tiste
kulture, ki je zrasla iz slovenskega jezika, tedaj postopoma prerascala v ideoloSko mantro.
Dejstvo, da pri Slovencih obstaja izjemno »moc¢na vez med jezikom, kulturo, narodom in
politiko«, '’ se je ponekod zacelo izrabljati v propagandne in hujskaske namene, s ¢imer sta
literatura in umetnost kot identifikacijski tocki naroda postali zlorabljeni, s tem pa tudi delno

problemati¢ni in nezadostni kategoriji.

2.5. DEVETDESETA LETA — PROTIVOJNI ANGAZMA

V casu, ko so na Hrvaskem, v Bosni in Hercegovini in na Kosovu divjale bratomorne vojne, v
¢asu sumljivih orozarskih poslov, ki so potekali z vednostjo znanih slovenskih politikov in Se
vedno niso dobili epiloga, v €asu genocida v Srebrenici leta 1995, v €asu nepopisno krutega
etni¢nega sovrastva med narodi nekdanje jugoslovanske federacije, ko se je v Slovenijo
zateklo na tisoCe bosanskih beguncev, nasa drzava oz. njen Urad za priseljevanje in begunce
pa njihovih problemov nista zmogla dovolj u¢inkovito reSevati, je v Sloveniji, predvsem med
mlajSo populacijo (dijaki, Studenti), tudi na nekam cudno paradoksalen nacin, vladala mocna
jugonostalgija, samoimenovana tudi »balkan scena«, posebna subkultura, ki jo je povezovala
predvsem jugoslovanska rock in pop glasbena produkcija s konca 70., 80. in zacetka 90. let,
pa tudi nekdanja kultna jugoslovanska filmska in televizijska produkcija, kulinarika,
tradicionalni jugoslovanski skupinski Sporti (nogomet in koSarka), predvsem pa obcutek

temeljne prikrajSanosti za sobivanje razli¢nih kultur in jezikov ter zavzemanje za (v mladi

106 Dygan Jovanovié, Svet je drama., Ljubljana: Mladinska knjiga, 2007, str. 184—185.
197 Ales Erjavec, Ljubezen na zadnji pogled, Ljubljana: Zalozba ZRC SAZU, 2004, str. 56.
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drzavi na poti v evropske integracije izrazito nepopularno) ohranitev nekaterih vrednot,

povezanih z jugoslovanskim socializmom.'%

Medtem ko se je slovenska drzava v veliki meri distancirala od vojnih strahot v svoji
sosescini, so (poleg Mirovnega instituta) iz eti¢nih vzgibov in solidarnosti do prislekov iz
republik nekdanje skupne domovine (ti so bili najpogosteje nastanjeni v getih begunskih
centrov) vstale Stevilne nevladne kulturno-umetniSke iniciative, kot so bili na primer odmeven
in celostno zastavljen integracijski projekt Pregnanci v KUD France PreSeren v Ljubljani ali
legendarna oddaja Aide Kurtovi¢ Nisam ja odavde na Radiu Student, pa tudi dejavnosti
drustva B-51 z zacetki festivala Ex Ponto, ki je bil ob izdatni finan¢ni pomo¢i madzarsko-
ameriSkega poslovnega magnata Georgea Sorosa prvotno zamisljen kot humanitarno in

socialno gibanje za pomo¢ prebeglim umetnikom.!'%

Tudi Jovanovic¢a in njegove gledaliske kolege je k pisanju in uprizarjanju treh
postmodernisti¢nih vojnih iger nedvomno vodil mocan eti¢ni imperativ. Antigona (1993; upr.
1993), Uganka korajze (1994; upr. 1994) in Kdo to poje Sizifa (1996; upr. 1997) so doZivele
tudi precejSen mednarodni odmev, objavljene pa so bile leta 1997 pod skupnim naslovom
Balkanska trilogija. Protivojni angazma je bil v tistem ¢asu pomemben, celo nujno potreben,
vendar so se te igre kljub vsemu znaSle v nekak$ni »komunikacijski zagati«. To v svojem
prispevku o sodobni slovenski dramatiki, objavljenem v tematski Stevilki revije Maska leta

2001, v neki opombi pod ¢rto lucidno ugotavlja tudi dramaturginja Diana Koloini: »Morda

108 Znacilen primer tega fenomena je duhovita topografija jugoslovanske (pop)kulturne zgodovine Leksikon YU
mitologije iz leta 2004, dolgoleten projekt zalozb Rende iz Beograda in Postscriptum iz Zagreba, ki sta s
pozivom prek spletne strani uspes$no zbirali prispevke in slikovno gradivo za slovarska gesla o ikonah ter
simbolih nekdanje jugoslovanske identitete in mnozi¢ne kulture.

109 Simptomati¢no je tudi dejstvo, da je kulturno drustvo B-51 kot nosilec festivala Ex Ponto precej dolgo
nacrtovalo mednarodno slovensko-hrvasko-kosovsko-¢rnogorsko-makedonsko-srbsko gledalisko koprodukcijo z
naslovom Leksikon YU mitologije na osnovi gesel iz zajetne istoimenske uspesnice. Jeseni 2011 je bila predstava
po stirih letih naértovanj kon¢no uprizorjena v reziji hrvaskega reziserja bosanskega rodu Oliverja Frljica, ki se
je v zadnjih letih proslavil z drznimi interpretacijami postjugoslovanskih sindromov (odmevna je bila njegova
postavitev Evripidovih Bakhantk (2008) na Splitskem poletnem festivalu, sledila ji je gledaliska trilogija s
predstavami Turbofolk (2008), ki jo je reziral v HNK Ivana pl. Zajca na Reki, Preklet naj bo izdajalec svoje
domovine (2010) v Slovenskem mladinskem gledaliscu ter Strahopetnost (Kukavicluk, 2010) v Narodnem
gledaliscu Subotica; kmalu za njo pa Se Oce na sluzbenem potovanju po scenariju bosanskega pisatelja Abdulaha
Sidrana (2011), Zoran Dindic¢ (2012) v beograjskem Ateljeju 212 in 25.671 (2013) v PreSernovem gledalis¢u
Kranj). Simptomati¢no in po svoje razumljivo je tudi dejstvo, da sta se srbska dramatika, predvsem pa gledalisce
Sele nedavno podala v tematizacijo posledic balkanskih vojn, najuspesneje s predstavo Rojeni v YU (2010) v
reziji Dina Mustafica v beograjskem Jugoslovanskem dramskem gledalis¢u — v njej se kot uprizoritveni material
pojavijo tudi odlomki iz Jovanovié¢evega dvodelnega avtobiografskega eseja Kaj sem zdaj? (prvié je bil objavljen
leta 1993 v 133. stevilki Nove revije), v katerem se na zelo oseben nacin ukvarja z vprasanji lastne »bastardne,
jugoslovanske identitete — in z ze omenjeno Frlji¢evo predstavo o atentatu na nekdanjega srbskega premiera
Zorana Pindica.
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tudi zato, ker si Slovenci povecini zatiskamo oci pred katastrofo, ki se je zgodila tako blizu,
da z njo noemo imeti opravka. Obenem se je tezko izogniti rahlo nelagodnemu obcutku ob
uspehu teh Jovanoviéevih dram v tujini: na trenutke se je zdelo, kot bi bilo samo za spoznanje
bolj oddaljenim Evropejcem ljubo, da prizadetost in obCutek krivde nase vzame mala drzavica
na robu celine.«!'? Slovenija se je na balkanske vojne in z njimi povezane probleme nasilja,
diskriminacije, nestrpnosti in zlorabe ljudi odzivala precej medlo, kot da se je nekako ne

tidejo. Zato so bile redke iniciative slovenskih dramatikov v tej smeri tako zelo dragocene.!!!

2.6. PRELOM STOLETJA — CUDAKI, ALKOHOLIKI, OBSTRANCI

Zaradi spremenjenih druzbenih razmer, ki so gospodarskim elitam omogocile hitro bogatenje
na eni strani, na drugi pa so botrovale propadanju domace avtomobilske in tekstilne industrije,
steCajem vecjih in manjsih tovarn, zaradi posledi¢ne izgube socialne varnosti desettisocev
ljudi (Stevilo brezposelnih se je kmalu po osamosvojitvi Slovenije povzpelo na 130.000)
postane v drugi polovici devetdesetih let socialna problematika zanimiv predmet dramske
obdelave. Tedaj se Stevilni slovenski dramatiki osredotocijo na socialno natan¢no definirana
okolja, na prostore, ki jih naseljujejo mali ljudje, socialni primeri, pivski prijatelji ... A ti
junaki vendarle niso (predvsem mladi) hedonisti, transseksualci, narkomani, prestopniki,
delinkventi, zlo€inci, posiljevalci in morilci iz razvpite dramatike »u fris«, ki v tistem obdobju
preplavlja evropske odre. Slovenski avtorji (kot je dobro znano Ze iz zgodovine nase
literature) ustvarjajo drame v bolj utiSani maniri, veliko manj agresivni kot znani predstavniki
nove britanske (Sarah Kane, Mark Ravenhill, Enda Walsh) ali nemske (Marius von
Mayenburg, Igor Bauersima) drame. Zoran Hocevar napise nekaj trpkih veristi¢nih iger
(Smejci, 'M te ubu!), Dragica Poto¢njak se ukvarja z angazirano socialno dramo (Metuljev
ples, Alisa, Alica, Kalea), Matjaz Zupanci€ s svojo angloamerisko zanrsko senzibilnostjo
iznajde novo uspesno obliko drame absurda (Izganjalci hudica, vsaj delno tudi Viadimir, ki je

nedvomno dedi¢ njene pinterjevske razli¢ice, Goli pianist) ipd.

119 Diana Koloini, »Odsotnost dialoskega diskurza: sodobna slovenska dramatika«, Maska XV1/70-71, 2001, str.
91.

1 poleg Jovanovica sta v ta strahotni in tezavni tematski kompleks zagrizla le $e Dragica Poto¢njak z dramama
Alisa, Alica (1997; upr. 2000) in Hrup, ki ga povzrocajo zivali, je neznosen (2002; upr. 2003 v Avstriji) ter Boris
A. Novak z rehabilitacijo klasi¢ne tragedije Kasandra (1998; upr. 2001).
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Med letoma 1997 in 2001 se tudi Jovanovi¢ osredoto¢i na prikazovanje bivanjskega polozaja
ljudi, zivecih na robu druzbe, in to z obcutno mero simpatije, razumevanja in humorja, brez
moraliziranja, a tudi brez posebnega angazmaja. V tem obdobju nastanejo monodrama o
prisilno upokojenem policistu Karajan C (1997; upr. 1998), komedija o alkoholomanih
Klinika Kozarcky (1998; upr. 1999) in sodobna drama o psihopatologijah vsakdanjega
zivljenja Ekshibicionist (2001; upr. 2001); to so precej razlicna dramska dela, ki jih bom v
osrednjem poglavju naloge, kjer se posvecam analizi besedil s poudarkom na njihovih

razli¢nih vidikih upora, vendarle lahko sklenila z eno(tno) ugotovitvijo.

2.7.2009-2012 - REKAPITULACIJE IN OBRACUNI

Jovanovi¢ je pred nedavnim (so)ustvaril $tiri gledaliska dela, ki jih uvr§¢am v njegovo Sesto,
zadnjo ustvarjalno fazo; to so Razodetja (2009, upr. 2011), Bobby in Boris (2011, upr. 2012),
Krojaci sveta (2012, upr. 2012) ter Boris, Milena, Radko (2012, upr. 2013). Vse Stiri igre
nosijo nekaj izrazitih dokumentarnih potez, ki pa so umetnisko pregnetene in predelane. V
njih Jovanovi¢ zelo razli¢no osvetljuje in interpretira zgodovino: bodisi gre za nekatere znane
politi¢ne situacije, dogodke ali premike (Razodetja, Krojaci sveta, Bobby in Boris) oz.
zgodovinske osebnosti (Krojaci sveta, Bobby in Boris), bodisi za distanciran, posmehljiv,
spravljiv pogled na njegovo lastno (zasebno, partnersko, prijateljsko, tudi poklicno) biografijo

(Boris, Milena, Radko) ter na lastni dramski opus (Razodetja).

Morda bo zvenelo pretenciozno in to vsaj delno tudi je: »[D]rama Razodetja se nam med
branjem na ve¢ mestih zasvetlika in razodene kot pravcati avtorski (samo)obracun, kot
Jovanoviceva (osebna) bilanca sedemdesetletnega Zivljenja na Balkanu ter petdesetletnega

pisanja in ustvarjanja za gledalisge«.'!?

Postmodernisti bi Razodetjem najbrz rekli komentirana in dopolnjena izdaja Karamazovih. 1z
raznorodnega materiala starejSih iger je nastal nov konstrukt — v Sirokem zamahu izpisana
saga neke nacionalno mesane beograjske druzine skozi tri generacije, ki jih meljejo druzbeni,
politi¢ni in zgodovinski premiki ter vojne in naravne ujme med letoma 1946 in 2009: druga

svetovna vojna, informbirojevski spor, prevzgojni zapori, Goli otok, Studentsko gibanje,

112 Amelia Kraigher, »Medbesedilna sre€anja v Razodetjih«, Gledaliski list MGL 1.X1/10, 2010/2011, str. 26.
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rokenrol in hipijevstvo, razpad drzave, balkanske vojne, Natova agresija na Jugoslavijo 1999,
zemeljski plaz, ki je leta 2000 odnesel del naselja Log pod Mangartom ... Na ves ta kontekst
so napete individualne zgodbe kar dvajsetih razli¢nih dramskih oseb.!'® »Usode teh oseb pa so
dejansko sestevek usod zelo razliénih protagonistov iz Sestih starejsih Jovanoviéevih iger«:!''
Karamazovi, Viktor ali Dan mladosti, Antigona, Uganka korajze, Kdo to poje Sizifa ter

Karajan C.

Avtorstvo dveh iger — dokumentarne zgodovinske drame Bobby in Boris (2011; upr. 2012) o
legendarnem Sahovskem spopadu v Reykjaviku med Americanom Bobbyjem Fischerjem in
Rusom Borisom Spaskim v ¢asu hladne vojne leta 1972 ter Krojaci sveta (2012; upr. 2012),
ki je 37 let po Zrtvah mode bum-bum njegova druga dramska in gledaliska »modna revija,
tokrat revija mrtvih ikon svetovne kulturne, popkulturne, politi¢ne in vojaske zgodovine od
starega Egipta do danes''> — si Jovanovié¢ enakovredno deli z Mitjo Candrom in Evo
Mahkovic ter z Vesno Milek in Svetlano Slapsak. Tak$no trojno avtorstvo je samo po sebi
dovolj zanimivo, za dramatiko tudi neobicajno, vstalo pa je predvsem iz vizij Jovanovica
reZiserja, veliko manj dramatika. Konec leta 2012 je nastala melodramska komedija Boris,
Milena, Radko, ki jo Jovanovi¢ znova podpisuje sam (septembra 2013 je bila uprizorjena v
ljubljanski Drami). V tej zadnji igri, ki je nastala po narocilu gledalis¢a, jasno prepoznamo
obrise iz resni¢nega zivljenja treh velikih slovenskih igralcev starejSe generacije, Borisa
Cavazze, Milene Zupancic¢ in Radka Polic¢a - Raca, za katere je bila tudi napisana. Duhovita in
vesce izpisana igra v hitrih rezih in z melodramskimi prijemi tematizira vecni trikotnik
ljubezni, strasti in ljubosumja, ki nas lahko uklesc¢i v vsakem zivljenjskem obdobju; komedija
pa je tudi daljni, lucidni, predvsem pa vitalisti¢ni komentar slovenskega kulturnega fenomena,
zajetega v prispodobi »cvetja v jeseni«, ki ga je leta 1973 sprozil reziser Matjaz Klopcic s

popularnima filmsko interpretacijo ter ekranizacijo znane Tavcarjeve povesti iz leta 1917.

113 Glej: ibid.

114 Ibid.

115 To so Aleksander Veliki, Kleopatra, Mao Ze Dong, Leonardo da Vinci, Elizabeta 1., Ludvik XIV., Pele, Frida
Kahlo, Napoleon Bonaparte, Charlie Chapin, Coco Chanel, Josip Broz Tito, Ernesto Che Guevara, Marilyn
Monroe, Marija Antoinetta in Michael Jackson.
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3. OD PREDSTAVE NE BO DO BORISA, MILENE, RADKA — ANALIZE IN
INTERPRETACIJE DRAM

Slovenski literarni zgodovinarji, teoretiki in dramaturgi so Jovanovi¢evo dramatiko razlicno
sistematizirali in tipologizirali. Darja Dominkus je leta 1991 Jovanovi¢evo dramsko
ustvarjalnost razdelila v tri izrazite faze, ki bi jih lahko na kratko povzeli takole: 1. ludisti¢na
faza, ki je tematsko in zanrsko raznovrstna (/grajte tumor v glavi, Znamke ...); 2. poskus
rekonstrukcije tragedije novodobnega zgodovinskega ¢loveka (Osvoboditev Skopja,
Karamazovi); 3. slikanje podobe propadanja sveta (Viktor, Jasnovidka, Zid, jezero, Don Juan
na psu).''® Andrej Inkret v povezavi z Jovanoviéevo dramatiko govori o »dramah igre« in
»dramah usode«.!'” Lado Kralj pa je v Jovanovi¢evem opusu prepoznal dva dramska modela:
1. sarkasti¢na groteska v obliki drame absurda, ki je nagnjena h komediji, smeSenju; 2.
brechtovsko dokumentarna resna drama, obcutljiva za tragiko navadne ¢loveske eksistence. V
spremni besedi k najnovejSemu izboru Jovanovi¢evih dram jima dodaja Se tretji model:
intimizem.!'® Predstavi ga ob enodejanki Zid, jezero, vendar pa intimizem pri Jovanoviéu
sreCamo ze prej, v igri Generacije. Kraljeva najnovejsa, dopolnjena, tridelna tipologija je tako
za (nekronolosko, ahistori¢no) sistematizacijo Jovanovi¢eve dramatike najbolj to¢na in tudi

najbolj uporabna.

Zaradi lazjega obvladovanja velike koli¢ine Studijskega gradiva sem se odlocila za obravnavo
dramskih del po kronolosko-konceptualnem kljucu. Za potrebe raziskave sem jih glede na
sorodnosti v na¢inih obdelave izbranih snovi sistematizirala v Sest dramatikovih ustvarjalnih

faz (skozi vsako od njih preseva tudi specificen »zeitgeist«).!"’

Zavedam se, da ima takSna obravnava del svoje pomanjkljivosti, saj intimisti¢ni drami
Generacije (1977, upr. 1977) in Zid, jezero (1988, upr. 1989) ter zaradi casovne zakasnitve
tudi dokumentarna enodejanka C'era una volta in teatro (1995, bralna upr. 1995) uhajajo
taks$ni sistematizaciji; poleg tega pri poimenovanju avtorjevih ustvarjalnih faz uporabljam

oziroma zdruzujem tako stilno-tematske kot formalne kriterije.

116 Glej: Darja Dominkus, »Svet na psu ali bolezen kot metafora«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana LXX/3,
str. 106-107.

17 Glej: Andrej Inkret, »Med igro in usodo«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana LXX/3, str. 96-106.

118 Glej: Lado Kralj, »Sodobna slovenska dramatika 1945-2000«, Slavisticna revija 53/2, str. 101-117; Lado
Kralj, »Kako so sestavljene igre Dusana Jovanovica«, v: Dusan Jovanovi¢, Boris, Milena, Radko in druge igre,
Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 412—413.

119 Sdmo delitev in navajanje letnic natan¢neje pojasnjujem na naslednjih straneh.
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LITERARNO | JOVANOVICEVA DRAME
OBDOBJE | USTVARJALNA FAZA
Predstave ne bo (1962, neupr.) — 1. stopnja
Norci (1962, 1963, 1964, 1968, 1970, upr.
M I. Ludizem, 1962-1975, ki 1971) — 1. stopnja
se deli v tri razvojne stopnje | Znamke, nakar se Emilija (1968, upr. 1969)
O — 1. stopnja
Happening Hlapci (1968, neupr.) — 2.
D stopnja
Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki (upr.
E 1969) — 2. stopnja
Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka
R (1970, upr. 1976) — 2. stopnja
N Zivljenje podezelskih plejbojev (1971, upr.
1972) — 3. stopnja
I Zrtve mode bum-bum (1975, upr. 1975) — 3.
stopnja
Z
E
M I1. Odpiranje politi¢nih Osvoboditev Skopja (1977, upr. 1978)
tabujev iz polpretekle Karamazovi (1979, upr. 1980)
zgodovine, 1977-1980
P III. Kritika poznega Hladna vojna babice Mraz (1982, upr.
jugoslovanskega socializma, | 1982)
O 1981-1991 Sonce za dva (1982, upr. 1986)
Vojaska skrivnost (1983, upr. 1983)
S Viktor ali Dan mladosti (1987, upr. 1989)
T Jasnovidka ali Dan mrtvih (1988, upr.
1989)
M
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N - Z2 ® = T O

II1. Kritika poznega
jugoslovanskega socializma,

1981-1991

Don Juan na psu (1990, upr. 1991)

IV. Protivojni angaZma:
Balkanska trilogija,
1992-1997

IV. Protivojni angaZma:
Balkanska trilogija, 1992—
1997

Antigona (1993, upr. 1993)
Uganka korajze (1994, upr. 1994)

Kdo to poje Sizifa (1996, upr. 1997)

ME-
TA-

MO-

DERNI-
ZEM

V. Obrobje v srediscu,

1997-2001

Karajan C (1997, upr. 1998)
Klinika Kozarcky (1998, upr. 1999)
Ekshibicionist (2001, upr. 2001)

VI. Rekapituacija opusa ali

zakljuéni racun, 2009-

Razodetja (2009, upr. 2011)

Boris, Milena, Radko (2012, upr. 2013)

Na kaksne nacine je DuSan Jovanovi¢ uporabil dramo (in gledalisce) za umetnisko kritiko

okolja: druzbenega, politicnega, intimnega? Na kaksne nacine je odkrival naravo prikazanih

problemov, iskal njihove vzroke? S katerimi sredstvi je (obenem) rusil dramske in gledaliske

konvencije ter izzival in premikal horizonte pri¢akovanja ob¢instva? In kaj je bilo v vsem tem

uporniskega?
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Ce sem v prej$njem poglavju poskusila prikazati, kako je (bilo) Jovanovi¢evo delo vpeto v
aktualne konfiguracije prostora in ¢asa, kako je kot umetnik v razlicnih obdobjih na razlicne
nacine aktivno iskal in vzpostavljal svoja »osvobojena obmocja« za raziskovanje gledalisca
ter za ustvarjalno delo, ki bi imelo mo¢ transformacije (v njegovem kljubovanju podrejanju, v
prizadevanjih za vzpostavitev alternativ dominantnemu redu, v privrzenosti Sirjenju moznih
emancipatornih bojev, je mogoce detektirati mocan uporniski libido), bom v tem poglavju
skozi analizo in interpretacijo posameznih dram med drugim iskala znake upora in upornistva,
kakor se lahko (po)kaZzejo (ali ne) na vec razli¢nih ravneh in njihovih moznih kombinacijah
(na ravni dramske osebe in dejanja; na ravni zgodbe in njene obdelave, v izbiri dramske
forme, oblike, Zanra ter s tem povezane strukture; v jeziku; v sporocilu) ter posledi¢no tudi v

druZbenih in ideoloskih konotacijah, implikacijah, povezavah.
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3.1. PRVA USTVARJALNA FAZA: LUDIZEM (1962-1975)

Ze v Jovanoviéevih prvih igrah z zaetka 60. let zasledimo elemente, ki v precej$nji meri
zaznamujejo tudi njegovo kasnejSo dramatiko in jih lahko strnemo v dva pojma — ludizem in

absurd.

Pojem ludizem (iz lat. ludus, igra) je posreceno vpeljal Taras Kermauner,'? prvi¢ ze okoli leta
1970. Z njim je zajel (neo)avantgardisticne literarne fenomene od sredine Sestdesetih do
sredine sedemdesetih let prejSnjega stoletja, ki jih lahko razumemo tudi kot uporniske v
razmerju do tedaj Se vedno moc¢no prisotnega socialnega realizma v slovenski knjizevnosti,
dramatiki in umetnosti nasploh.'?! Utemeljil ga je kot izjemno inovativno literarno smer, »ki
jo dolo¢a ideologija igre«.!?? Njegove temeljne znacilnosti so esteticizem, parodi¢na distanca
do sveta in samega sebe, metonimicnost, popartizem ipd. Kermauner tudi ne skopari z
vrednostnimi oznakami, kot so narcisti¢no sprevrac¢anje nacionalnih mitov ali ideologemov,
profan(iz)acija svetega, pozabavljanje resnega, igra, ki je namenjena le sama sebi in v kateri

nastopajo osebe brez jasno dolocljive identitete ter brez oprijemljivega motivacijskega

120 Taras Kermauner (1930-2008), eden redkih pravih kulturnih disidentov in veliki encikloped slovenske
dramatike, je pri ustvarjanju svojega epohalnega projekta v ve¢ kot 100 knjigah pod skupnim naslovom
Rekonstrukcija in/ali reinterpretacija slovenske dramatike izhajal iz predpostavke, da »slovenske dramatike kot
taks$ne ni in da tudi njene zgodovine kot taksne ni. So le konstrukti o njiju, modeli, hipoteze, podobe,
interpretacijski sistemi, paradigme in episteme. Zato mora [...] vsak analitik, ki hoce relevantno govoriti o
slovenski dramatiki, najprej vzpostaviti svoj sistem, nacin razlage, metodo(logijo).« (Glej: Ivo Svetina, »Kako
brati slovensko dramatiko«, Delo (Knjizevni listi) 45/3, 2003, str. 4-5.) Ta predpostavka je izjemno inspirativna
in vzpodbudna za vse raziskovalce in premisljevalce ne le slovenske literature, ampak humanistike nasploh. V
humanistiki ni in ne more biti ene same resnice: obstajajo le razlicne, bolj ali manj prepricljive, bolj ali manj
konsistentne interpretacije dolocenih fenomenov. Kermaunerjevo delo je odli¢en pokazatelj tak$ne drze:
Kermauner je zaradi svoje temeljne eksistencialisticne odprtosti svoja stali§¢a veckrat revidiral, znova in znova
se je vracal k Ze premisljenim dramskim avtorjem in delom, jih medsebojno povezoval in analiziral z novih
vidikov. In prav zato je lahko presel od zacetne ostre zavrnitve ludizma, Jovanovicevih Znamk na primer (glej na
primer njegov ¢lanek »lgra, nakar Se smrt«, v: Taras Kermauner, Od eksistence do vloge, Ljubljana: Knjiznica
MGL, 1971, str. 279-283), h kasnejSemu priznanju njegovega pomena za razvoj slovenske dramatike in k novi
visoki vrednostni oceni $tevilnih ludisti¢nih del, pa vse do vzklika »Ludisticno piSmevuharstvo vendarle ni
zmagalo,« ki se mu je 2008 zapisal v prispevku z naslovom »O politi¢ni slovenski dramatiki« (obj. v: Gasper
Troha (ur.), Literarni modernizem v svincenih letih, Ljubljana: Studentska zaloZba in Slovenska matica, str. 100—
116).

121 Prav zaradi naSega interesnega vidika upora pa je pri obravnavi ludizma zanimivo in zabavno omeniti tudi
nakljucje, da s popolnoma enakim izrazom ludizem (ta izhaja iz imena heroiziranega tkalca Neda Ludda iz 18.
stoletja) imenujemo tudi krvavo delavsko gibanje v Angliji med letoma 1811 in 1816. Ludisti torej niso le
slovenski pisatelji, ampak so to bili Ze dolgo pred njimi tudi uporniski nasprotniki industrializacije, anarhisti¢ni
unicevalci tovarniskih strojev, prepric¢ani, da so prav stroji krivi za odpuscanje, revs¢ino in lakoto delavskih
mnozic. Pojava, poimenovana z enakim izrazom, pa etimolo$ko, vzro¢no, Casovno ali vsebinsko seveda nista v
ni¢emer povezana.

122 Marko Juvan, Domaci Parnas v narekovajih, Ljubljana: LUD Literatura, 1997, str. 98.
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sistema, kompozicijski principi montaze in mozaika ...!?* Vse to je nekaj, kar je Tarasu
Kermaunerju kot humanistu, ki potrebuje temeljno eksistencialisti¢no zavezo oz. sidrisce,
tuje. Kermauner je v svojih spisih iz sedemdesetih let ludizem zelo natan¢no in slikovito
definiral, a ga je v isti sapi tudi zavrnil kot popolno negotovost, nezavezujo€nost, kot
»literarno ideologijo« dekonstrukcije metafizike in vseh utrjenih sistemov smisla. Razumel ga
je kot samozadosten, kvazinarcisisticen in zgolj znotrajtekstualen fenomen.'**

Sama pojav ludizma v obdobju modernizma'*®

razumem drugace: predvsem kot nacin upora
proti rezimsko sprejemljivi estetiki, ki je imel svoj jasen namen in u¢inek; ludizma ne gre
opazovati samo na ravni jezika/teksta, veliko bistvenejSe so njegove SirSe razseznosti, njegovi
»druzbeni« ucinki. To je bilo estetsko in eti¢no staliS¢e umetnikov (tudi Jovanovi¢a) do sveta
in ideologije, v katero je bila potopljena tedanja druzba. Kot ekscesen in emancipatoricen
literarnosmerni pojav je v zamahu misljenjske avtonomije na mesto ideologije in z njo
povezane vrednotenjske sporo¢ilnosti kot subverzivni princip postavil igro kot tako;'%¢ igro, ki
pa ni bila le sama sebi namen (kot na razli¢nih mestih trdijo Taras Kermauner, Andrej Inkret
in JoZe Koruza), ampak igro, ki je Zelela in zmogla vzpostaviti vitalisticno distanco do
tradicije in sodobnosti, in ki se je zaradi neobremenjenosti lahko tudi na Siroko odprla

oblikam novih scenskih praks, kot sta bila hepening in performans. V tej smeri je ze leta 1974

razmisljal Joze Koruza v razpravi Pregled slovenske dramatike:

»Najmlajsa generacija slovenskih dramatikov pa je spet pokazala veliko zanimanje za gledaliske
reforme. Razen ozivljanj zahtev po totalnem gledaliscu [...] so pri njej vidni odmevi razli¢nih
novih pojavov v gledalis¢u, kakor je npr. happening. Dramatursko se dramatika najmlajsih
upira tako idejnosti kakor poetizaciji dramskega besedila [pod¢rtala A. K.]. [...]
Najpomembnejsi predstavnik te smeri v slovenskem gledaliscu je DuSan Jovanovic (r. 1939)
tako kot reziser kakor kot dramatik.«'?’

Vendar pa tudi Koruza (najverjetneje pod vplivom Kermaunerja) v ve€ esejih opozarja na
»popolno sprostitev igralskega elementa v dramatiki, ki postaja samemu sebi namen«.'?® Ta

sodba pri Koruzi ni ve¢ vrednostna oznaka (podobno pri Inkretu), je pa razumevanje ludizma

123 Glej: Taras Kermauner, Od eksistence do viloge, Ljubljana: Knjiznica MGL, str. 279-283; Taras Kermauner,
Pomenske spremembe v sodobni slovenski dramatiki, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1975, str. 128129, 232-233,
245-248; Marko Juvan, Domaci Parnas v narekovajih, Ljubljana: LUD Litaratura, 1997, str. 97-100.

124 Prim.: ibid.

125 Modernizem je sredi petdesetih let prelomil z realizmom, ki je povzdigoval revolucioniranje socialnega
zivljenja, s tem pa je na svoj nacin tudi sam postal revolucionaren.

126 Glej tudi: Marina Gumzi, »Zivljenje mestnih kavbojev ob koncu tranzicije ali Kaj sploh ho¢emo?«, Gledaliski
list SNG Drama Ljubljana LXXXVI11/16, 2007/2008, str. 7.

127 Joze Koruza, Slovenska dramatika od zacetkov do sodobnosti, Ljubljana: Mihelag, 1997, str. 30.

128 Ibid., str. 207.
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kot necesa, kar je uvrtano le samo vase, ki da ne komunicira z ni¢imer zunaj sebe, zagotovo
nepopolno, saj tej literarni smeri Ze v osnovi odreka nekatere emancipatorne potenciale, ki pa

jih — kot bom dokazovala skozi analizo Jovanovi¢evih dram — zagotovo ima.

Lado Kralj s pojasnilom, da je Jovanovi¢ v (zgodnjih) Sestdesetih letih ustvarjal pod vtisom
tedaj vplivne teorije igre nizozemskega kulturologa Johana Huizinge, dodatno osvetljuje ves
kontekst. Po Huizingi, pravi Kralj, je igra »primarni formativni element celotne ¢loveske
kulture«, ki se od obi¢ajnega Zivljenja »razlikuje tako po svojem prostoru kot tudi po Casu«: je
»svobodna aktivnost, ki zavestno stoji zunaj 'vsakdanjega' zivljenja, kot 'nezaresna' dejavnost,
a kljub temu intenzivira in v celoti prevzame udeleZence«.'?’ Jovanovi¢ sam pa v Paberkih
dopolnjuje to misel z ugotovitvijo, da »pravila igre niso sama sebi namen«, ampak so vselej v

funkciji nekega svetovnega nazora.'*°

Tako Jovanovi¢ v prvi fazi ustvari groteskne drame absurda (Norci, Znamke, Tumor),
metagledaliski igri (Predstave ne bo, Tumor), svobodno predelavo klasi¢ne predloge
(Zivljenje plejbojev) ter izvirne neoavantgardne uprizoritvene formate, ki se skorajda
programsko odrekajo primatu besede in zgodbe znotraj gledaliskega dogodka (Happening
Hlapci, Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki, Spomenik G, v ve¢ pogledih tudi Zrtve mode).
Njihova tako gledaliski kot jezikovni izraz sta izrazito spros¢ena, odprta, znacilna je parodija
vsakrs$nih diskurzov ter vdor najrazli¢nejsih jezikovnih zvrsti in leg v dramatiko — kot Se

nikoli dotlej.

Ker je SirSa javnost Jovanovica opazila in z izrazito meSanimi obcutki sprejela Sele konec
Sestdesetih let (predvsem ob odmevni praizvedbi Znamk, Pupilijo in ustanovitev EG Glej pa
tudi z odporom), moram (znova) poudariti, da je Jovanovi¢ kot dramatik in kot reziser
ustvarjal ze od zacetka Sestdesetih let, cetudi manj odmevno. Jovanoviceve prve rezije so

nastale znotraj Ze omenjenega Studentskega aktualnega gledalis¢a.'>! Neuprizorjena

129 Lado Kralj, »Kako so sestavljene drame Dusana Jovanovi¢a«, v: Dusan Jovanovi¢, Boris, Milena, Radko in
druge igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 401.

130 Dusan Jovanovié¢, Paberki, Ljubljana: Knjiznica MGL, 1996, str. 68.

131 Studentsko aktualno gledalii¢e (SAG) je nastalo kmalu po $kandalozni ukinitvi Odra 57 na pobudo $tudentov
gledaliske akademije Dusana Jovanovi¢a in Andreja Inkreta. Ustanovljeno je bilo na manifestativen nacin, z
razglasom in z objavo programa v Studentskem tedniku 77ibuna. Skupina, ki so jo sestavljali pretezno Studenti
akademije, je delovala v organizacijskih okvirih kulturno-umetniskega drustva studentov ljubljanske univerze
Akademik v letih 1965 in 1966. Uprizorila je pet predstav: Plug in zvezde Seana O'Caseya — ta je zaradi
domnevne problematizacije revolucije sprozila nekaj negodovanja in kritiskega odpora, Kermauner pa je kasneje
v njej prepoznal napoved ristiCevskega gledalis¢a —, Veseloigro v temnem Dominika Smoleta, Impromptu 66
Zvoneta Sedlbauerja in Karpa Godine, enodejanko Tiger Murraya Schisgala ter Obisk stare mame Petra Bozica.
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metagledaliska igra Predstave ne bo in prva razli¢ica drame Norci sta nastali Ze leta 1962 in
obe sta Ze izrazito ludisti¢ni drami absurda.'3? Ludizem se s svojim izrazito vitalisti¢nim
odnosom do absurdnega sveta postavlja po robu (beckettovskemu) nihilizmu, zavrne obup,
njegovo glavno orozje pa je — (po)smeh. Ravno iz tega razloga se mi zdi upravic¢eno in
pravilneje, ¢e Jovanovicevo ludisti¢no ustvarjalno fazo (ki jo, nota bene, razumem predvsem
kot nacin avtorske obdelave — bodisi dramske ali gledaliSke — izbranih snovi in tem, in ne le
kot literarno smer) zakoli¢im ze v letu 1962, torej prej kot pojav ludizma datira Taras

Kermauner.

Jovanovicev ludizem, ki traja skoraj petnajst ustvarjalnih let, sem glede na znacilnosti dram,
ki nastanejo v tej fazi, razdelila na tri razvojne stopnje. V prvo stopnjo sem uvrstila tri
zgodnje drame absurda: Predstave ne bo, Norce in Znamke. Vrh Jovanovi¢evega ludizma
predstavljajo zal nikoli uresni¢eni Happening Hlapci ter Pupilija in Tumor, v njegovo zadnjo

stopnjo pa sodita Zivijenje plejbojev in Zrtve mode bum-bum.

Jovanovicev ludizem skratka ni enovita celota, ampak se glede na lastnosti iger po neki
notranji logiki deli Se naprej. Vseh osem iger se na ta nacin poveze v kompleksno idejno in

sporocilno celoto.

Predstave SAG so bile ambiciozne tako v estetskem kot idejnem pogledu, gostovale pa so tudi na festivalih
$tudentskih gledalis¢ v Zagrebu ter v francoskem Nancyju. Glej: Andrej Inkret, »Kratek spomin na SAG«, v:
Gasper Troha (ur.), Literarni modernizem v svincenih letih, Ljubljana: Studentska zalozba in Slovenska matica,
2008, str. 117-131; Taras Kermauner, »Slovensko gledalis¢e danes«, Sodobnost 29/1, 1981, str. 15-24.

132 Slovenska ludisti¢na razli¢ica drame absurda (Dusan Jovanovi¢, Milan Jesih, Fran¢ek Rudolf, Emil Filip&ic,
Andrej Rozman - Roza idr.) je po mojem mnenju svojevrsten literarnozgodovinski fenomen — tudi slovensko
poetiéno dramatiko 60., 70. in 80. let 20. stoletja (Gregor Strnisa, Rudi Seligo, Dane Zajc, Ivo Svetina idr.) so
mnogi poznavalci oznacili za enkraten fenomen v evropskem merilu —, unicum, vreden premisleka tudi s
filozofskega stalisca.
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3.1.1. Predstave ne bo (1962, neupr.)

Groteskna »igra v dveh delih« Predstave ne bo je bila objavljena v Perspektivah §t. 28-29
(letnik 1962/63). Ta Jovanovicev neuprizorjeni dramski prvenec odpira ve¢ vprasanj in

problemov ter tako ponuja tudi ve¢ moznih vstopov za interpretacijo.

Gre za izrazito ludi¢no obliko besedila. Fikcija, ki se v njem vzpostavlja, se sproti tudi rusi
(podoben postopek je uporabljen v naslednji drami Norci), dogajanje je sicer mogoce
obnoviti, a iz celote tezko razberemo kak poseben smisel, izlu§¢imo sporocilo, poanto. Igra
ima prepoznavne lastnosti drame absurda, obenem je tudi izrazito ludi(sti)¢na, v staliscu pa
anarhisti¢na. Njena snov je sama gledaliSka uprizoritev, ki sproti »razpada« pred gledal¢evimi
o¢mi. Igra je v precej$nji meri avtoreferencialna, samonanaSalna in Zeli u¢inkovati, kot da ni
igra, kot da so na nekem odru s scenerijo obmorskega mesteca samo igralci brez napisanega
besedila, v privatni drzi, s svojimi privatnimi odnosi in obracuni. Besedilo Predstave ne bo
nam tako ves Cas razkazuje svoje (lastno) zavedanje, da je samo (dobesedno) odrsko besedilo,
ni¢ ve¢ in ni¢ manj. Prav gotovo gre za prvi primer tiste povojne modern(isticn)e dramske
umetnosti pri nas, ki zane med drugim reflektirati tudi lastno pocetje, »ne le na ravni
teoretskih tekstov, ki lahko spremljajo [vsako — op. A. K.] umetnisko delo, temvec¢ na ravni
samega umetniskega dela, njegove strukture«,'*® in v tem je pomembno, pa eprav (tedaj Se)
ni moglo sproziti kakega SirSega ali paradigmatskega premika v razumevanju dramskega
besedila, kaj Sele preloma znotraj dramske oz. gledaliSke produkcije, njune teorije in
refleksije. Besedilo je skratka obveljalo za nekakSen nenavaden, skorajda obskurni kuriozum,

danes je ve¢inoma pozabljeno, tudi zato, ker ni bilo nikoli uprizorjeno.'*

Oglejmo si naslednji odlomek iz prvega dela igre:

X: Cenjeno obcinstvo! Vse, kar ste pravkar slisali iz ust kolege Y-a, ni pisan tekst, temvec plod
igral¢eve domisljije. Mnenja sem, da je ta izpad nocoj$njo predstavo pokvaril, ¢e je ze ni
povsem onemogocil. Ce se bo predstava nadaljevala ali ne, boste zvedeli po odmoru. [...]

......

vsem natan¢no zmenila? Mar je to, kar si ti ves ¢as govoril, pisani tekst? [...]

133 Jela Krecic, »Vse se politizira, ker se politka depolitizira: Pogovor s filozofinjo Alenko Zupan¢ic«, Delo
50/143 - Sobotna priloga (21. 6. 2008), str. 24-25.

134 Brez posebnega naprezanja in s precej$njo mero grenkobe lahko ugotovimo tudi, da so zgodnji Jovanoviéevi
teksti ob svojem Casu dozivljali povsem enako usodo, kot jo danes dozivlja ve¢ina »avantgardnih« dramskih
besedil (nekdanjih) ¢lanov umetniske skupine PreGlej (od leta 2005 do danes): dela Simone Semenié, Petra
Rezmana, Mihe Mareka, Zalke Grabnar Kogoj, Saske Rakef, Simone Hamer, Maje Sorli, Andreje Zelinke in
drugih.
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X: Predstave ne bo. Naj bo tako, kot zelis. Vsaj take ne, kjer avtorji samo psujejo in kolnejo ves
svet, kjer ni nobenih vlog, kjer smo kar naprej vsi psi in pesuni, kurbirji, norci, blaznezi,
naivnezi in ubijalci, kjer ni ne zacetka ne konca, ne solz ne smeha, ne logike, ne aplavza [ta
izjava se nanasa natanko na absurdno dogajanje, ki smo mu do tistega trenutka sledili — op. A.
K. [-..]

Y: Kaj pravis ti fante o vsem skupaj?

Statist 1: Oprostite gospod, toda sploh ne vem, o ¢em ste govorili.

Y': Zakaj pa nisi poslusal? Kje pa mislis, da si?!

Statist 1: ... v gledali$¢u, gospod.

Y: V gledaliscu? Kaj je to? (se smeje) ... Zakaj nisi poslusal, statist? [...]

Statist 1: Cakal sem na ladijsko sireno, znak, da pokli¢em starko.

Y': Ostal bos tukaj. Starke ne bos$ poklical. Predstava nocoj odpade. Jasno?

Statist 1: Da, gospod. Predstava odpade.

Y': Mi pa ostanemo tukaj. (Premor.) Da vidimo, kako se bo kolega X znasSel brez pisanega
teksta. (I)"*°

Iz tega kratkega odlomka je Ze jasno, da gre za dokaj nenavaden, a zanimiv in tudi precej
zabaven gledaliski komad — za pravcato kurioziteto, sploh ¢e pomislimo, da je bil napisan ze
1962. Igra nima zapleta, ampak je polna nakljucij, presenecenj in domislic brez prave
povezave, brez kontinuitete, grajena je po principu asociacij,'*® kolaza, gre skratka za
modernisticno demontazo drame oz. gledaliske predstave, izvedejo pa jo same dramske osebe,
poimenovane ali oznacene kot X, Y, Statist 1, Statist 2, Starka ter N. Osebe so Ze v izhodiscu
predstavljene z znaki, ki (tudi v matematiki, na primer) pomenijo ¢iste neznanke, ki jih je
mogoce svobodno premescati in zapolniti s poljubno vsebino; abstrakcija pa je — kot vemo —

eden osrednjih postopkov umetniskega modernizma.

Osebe so skratka precej fluidne, demontirane kategorije, tudi njihovi cilji niso razvidni. Jasno
je, da lahko hipno preskocijo med neko osebo, ki naj bi jo igrali, in nekaks$no privatno drzo
igralcev na gledaliSkem odru. Po prvem takem presenecenju, preskoku, in po naslovu igre
Predstave ne bo kmalu ugotovimo, da imamo dejansko opraviti z igralci, ki se na nekem odru
vzivljajo v izmis$ljene osebe. Vendar ni vselej jasno, v Cigavem imenu ti igralci izrekajo
replike — kot osebe iz igre, ki naj bi jo igrali in se godi v nekem manjSem obmorskem
mestecu, ali kot igralci, ki igrajo te dramske osebe oz. bi jih vsaj morali igrati, pa so
samovoljno odpovedali predstavo?!*’ V drami sledimo verigi nesporazumov, igri mo¢i in
zmerjanj med osebami, ki se zavedajo svojih opazovalcev, obCinstva. Jezik je zanje (posebe;j

za osebo Y) tudi instrument nasilja, ki se pokaze celo kot »zmerjanje publike«.

135 Dugan Jovanovié, »Predstave ne bo«, Perspektive 3/28-29, 1962/63, str. 1021-1023.

136 Pryotna situacija (pomol, ribi¢i, ¢as pred nevihto ...) ponuja iztoénice za kasnej3e razprave o ribah in o
verjetnosti, ali bi bilo v gledaliscu, pod odrskimi deskami, mogoce kaks$no ujeti ipd.

137V tej igralski samovolji lahko vidimo napoved »anarhisti¢nega« Tumorja.
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Y je tisti, ki se izzivlja nad vsemi. Je glasen, nasilen, zadir¢en, nezadovoljen; Statista 1
zasliSuje kot kak politkomisar, in to o povsem zasebnih zadevah. Najbolj enigmati¢na oseba
paje N, zvezan ¢lovek, ves €as prisoten, vendar nem, mol¢e¢, negiben, neviden vse do
zadnjega akorda, ko ga v didaskalijah, preden se spusti zastor, posebej poantira stozec bele
svetlobe. Ta igra nas vsaj od dale¢ spomni na Pirandellove (osebe s skrivnostno, nedolo¢ljivo,
spremenljivo identiteto ter metagledaliSka snov), Handkejeve (pred Handkejem, ki je svoj
znameniti dramski prvenec Zmerjanje publike izdal 1966) in Pinterjeve (npr. skrivnostna
nasilneza iz Zabave za rojstni dan) dramaturSke postopke, hkrati pa je polna norcavosti in
posmeha (na primer do gledaliSkega bontona, pravil in konvencij). S tem, ko rusi gledalisko

iluzijo, razgalja estetske in tudi druzbeno-ekonomske dejavnike gledaliSkega ustvarjanja.

Predstave ne bo je po mnenju Jozeta Koruze v zgodovini slovenske dramatike »prelomna
drama«:'*® prva, ki je dokon¢no o¢is¢ena tradicionalisti¢nih oblikovalnih prijemov in
kakrsnekoli ideoloske vezanosti oz. obveznosti, v njej je videl tudi parodijo na angazirano
dramatiko. Koruza v eseju Slovenska dramatika po letu 1965, ki je bil prvi¢ objavljen v Jeziku
in slovstvu $t. 25 (letnik 1979/1980), s pojmoma angazirana dramatika ter angaZirana
dramaturgija jasno meri na socialno realisticno dramatiko ter njen »podzanr«, partizansko
dramatiko z njeno povojno dedis¢ino.'* Da slednje drzi, vidimo v eni od replik osebe Y, ki ji
je ocitno dovolj neskoncnega dogmati¢nega opevanja zrtev in dosezkov NOB v literaturi in

Zunaj nje:

Y: Samo to vam visi iz gobca. Vojna, med vojno, vojna! Pustite Ze enkrat to vojno! Kaj je zdaj s
to vojno?! Je kon¢ana? Je dobljena? Koliko ¢asa $e bos vlacil po zobeh to vojno? Dokler ne
crknes, verjetno! Prav! Proslavljaj in veseli se, ¢edalje bolj, ce hoces, imej to svoje slavje, toda
ne mesaj tega v moj obrok hrane! V masleno omako! V pomladansko kosilo! ... Vojna v
¢asopisih, knjigah, na platnu, vojna vsepovsod! Dvesto metrov ne mores preteci, ne da bi videl
sled vojne. Ali naj dovolim, da mi pri vecerji neki tip namesto ocenasa prepeva vojnanasa!?
(1)140

138 Glej: Joze Koruza, Slovenska dramatika od zacetkov do sodobnosti, Ljubljana: Mihelag, 1997, str. 192-211,
220-229. Vendar je oznaka »prelomna drama« po mojem mnenju nekoliko pretirana, saj besedica »prelom«
navadno oznacuje zacetek nove dobe, radikalno spremembo, ¢esar v primeru Jovanoviéevih zgodnjih iger
vendarle ni mogoce trditi — javnost (tudi strokovna) jih je tedaj komajda opazila in vec¢inoma zavrnila.

139 Tak$no razumevanje pojmov angazirane drame in gledali$¢a je bilo v kontekstu zadetka 60. let, ko je igra
nastala, in morda (Ceprav Ze precej tezje) Se v Casu nastanka Koruzovega eseja legitimno, z danasnjega vidika pa
je izrazito ozko in zastarelo, tako v ideoloskem kot v literarno/dramsko/gledalisko teoretskem smislu. Dejstvo je
namrec, da besedila Predstave ne bo ni mogoce zagrabiti s teoretskim inventarjem oz. koncepti, ki temeljijo na
aristorelskih ali freytagovskih modelih dramatike in gledali$¢a, ampak le skozi oc¢ala sodobnih scenskih teorij, ki
so se oblikovale pod vplivom semiotike, psihoanalize, dekonstrukcije, raznih feministi¢nih teorij ipd. Prva
Jovanoviéeva drama Predstave ne bo je skratka v vseh pogledih mnogo bolj ali vsaj zelo drugace angaZirana,
»napredna« in »avantgardna« kot vsa predvojna, vojna in povojna dramatika socialno realistiéne smeri, ki jo ima
v mislih Koruza.

140 Dygan Jovanovié, »Predstave ne bo«, Perspektive 3/28-29, 1962/63, str. 1018-1019.
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Po vsem povedanem je jasno, da se Jovanovicev (zgodnji) ludizem nekakor ne odreka
idejnosti, ne odreka se »aktivizmu«, angazmaju v dramatiki in gledaliScu. Predstave ne bo je
namre¢ besedilo, ki skorajda programsko, manifestativno zavrne vse »staro« (zavrne
»zdrajsano« heroizirano vojno snov oz. tematiko, zavrne svet, ki je prezasicen z njo, upre se
kakrs$nikoli ideoloski — ne pa idejni! — vezanosti, posmehne se gledaliSkemu bontonu, pregiba
dramske in gledaliske konvencije ...), to pa stori na parodicen in grotesken nacin. V celoti
gledano gre za nekaksen poskus demontaze ali (anarhisti¢ne) »sabotaze« gledaliske
igre/predstave kot take. S to radikalno zamenjavo perspektiv v slovenski dramatiki se odskrne
prostor novim gledaliskim formam, ki Zelijo brisati mejo med gledalisSko igro in Zivljenjem.

Ta radikalna novost je zahtevala tudi nove kode branja in razumevanja dramatike.

3.1.2. Norci (1962, 1963, 1964, 1968, upr. 1971 v SLG)

Prva razli¢ica Norcev je po priCevanjih Tarasa Kermaunerja in DuSana Jovanovica nastala ze
leta 1962,'*! naslednja 1963; njihovo izgubljeno dalj$o razli¢ico iz leta 1964 je v svoj
gledaliski program uvrstil Oder 57, pa je bil (po razvpiti prekinitvi premiere Rozanceve Tople
grede) ukinjen, $e preden bi lahko prislo do uprizoritve.'*? Istega leta bi morali biti objavljeni
v reviji Perspektive, pa je bil natis njene pomladne Stevilke zaradi kriticnih ¢lankov JozZeta
Pucnika po partijskem nalogu prepovedan, revija je bila zaplenjena in nato ukinjena. Tudi do
nacrtovane samostojne objave leta 1964 ni prislo in tako so Norci, znova predelani, prvi¢
ugledali Iu¢ sveta Sele leta 1968 v Problemih, v knjizni izdaji pa 1970 pri mariborski zalozbi
Obzorja. Takrat je imel Jovanovi¢ do njih Ze precejSnjo distanco in je nanje gledal kot na delo
iz nekega minulega Casa, iz preteklosti, zato jih je tudi Saljivo podnaslovil »Zgodovinska igra

63« — po letnici nastanka druge razli¢ice besedila.

141 Glej: Blaz Lukan, »Drama se ne pise, drama se dela: Pogovor z Du$anom Jovanoviéem, Literatura 118,
2001, str. 483-500.

142 K ukinitvi Odra 57 je posredno pripomogel tudi tedanji ravnatelj ljubljanske Drame Bojan Stih, ker ni hotel
posoditi igralcev niti sodelovati pri nacrtovani skupni uprizoritvi Norcev, ¢e§ da ima igra literarne slabosti.
(Sestanek med ¢lani Odra 57 in vodstvom Drame je potekal komaj dva dni po prekinjeni premieri Tople grede.)
Ta podatek Stihovo vlogo v zgodovini slovenskega gledali$¢a pokaZe v $e bolj kompleksni, zapleteni in
ambivalentni luci. Taras Kermauner je v eseju Slovensko gledalisce danes zapisal, da bi uprizoritev Norcev leta
1964 lahko povzrocila prelomnico, zarezo v slovenski gledaliski in kulturni horizont; a »zaradi budnosti kulturne
politike — direkcij — ni moglo priti do $kandala.« (Taras Kermauner, »Slovensko gledalis¢e danes«, Sodobnost
29/1, 1981, str. 19. Glej tudi: Polde Bibi¢, Izgon, Ljubljana: Nova revija in Slovenski gledaliski muzej, 2003, str.
379.) Stih je Norce uvrstil na repertoar Drame komaj pet let kasneje, do dejanske uprizoritve pa je prislo $ele leta
1971 v SLG Celje.
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Ce ob tem spomnimo $e na Ze omenjene prevrate v ljubljanski Drami, ko je moral »zmerni
modernist« (kot ga je oznaéil Andrej Inkret) Bojan Stih konec Sestdesetih let zapustiti mesto
ravnatelja, z njim pa so odsli tudi njegovi repertoarni nacrti z Jovanovi¢evimi Norci vred (pet
let prej jih sam oznacil za umetniSko neprepricljive), lahko sklenemo, da je to besedilo tudi
zaradi SirSega spleta okoli$¢in in ne le zaradi svoje subverzivne vsebine, ki je problematizirala
revolucijo kot norost (kakor na zalost vse prehitro in povrsno sklepa vecina Jovanovicevih
interpretov), preZivelo zares dolgo in zapleteno pot od besedila do odra. Sele po koncu 60. let,
ko se je Jovanoviceva zgodba zacela pisati kot velika zgodba o uspehu, so Norci 8. oktobra
1971 (skoraj 10 let po nastanku prve razli¢ice besedila) vendarle doc¢akali odrski krst v reziji
Zvoneta Sedlbauerja. Na repertoar SLG v Celju pa jih ni postavil nihée drug kot Bojan Stih,

ki je po »izgonu« iz Drame tam uspesno nadaljeval dolgoletno kariero gledaliSkega ravnatelja.

Norci danes sodijo v Zelezni repertoar slovenske dramatike in so nedvomno ena boljsih
Jovanoviéevih dram, ki je za interesni fokus pri¢ujoce naloge Se posebej zanimiva. Njihova
osrednja tema je namreC upor, revolucija, prikazana seveda na »jovanovi¢evsko« subverziven,
parodicen nacin: revolucionarji, ki so bili v socialisticnem vrednostnem sistemu predstavljani
kot narodovi resitelji, »izboljSevalci sveta, nosilci napredka in svetle bodocnosti, so za

Jovanovica — norci.

Ravno zaradi specificnega pristopa do obravnavane tematike je po mnenju JoZeta Koruze tudi
ta igra »prelomna« v razvoju slovenske dramatike: Jovanovi¢ se je v njej »lotil dotlej najbolj
ideolosko obvezne in za ironijo nedostopne«!** teme, kajti Geprav so druzbeno in politi¢no
kriti¢ne drame nastajale in bile redno uprizarjane Ze od sredine 50. let naprej,'** se iz vrednot

revolucije tako drasti¢no in neposredno v slovenski dramatiki ni pohecal Se nihce.

Jovanovi¢ se v Norcih ne loteva nobene konkretne revolucije, ampak prikaze, kako delujejo
revolucionarni mehanizmi (taktike presenecenja, cilji, ki posvecujejo sredstva ...) in kaksne
so posledice vsakega nasilnega prevratniStva (razdejanje, tragika revolucionarjev in njihovih
Zrtev, povecana (drzavna) represija med uporom in po njegovem zatrtju ipd.), pri cemer okrca
ali vsaj pokaze tudi na vsesplosno druzbeno neosvescenost ljudi, predvsem mladih, pa

vseenost, sebi¢nost, apoliti¢nost, preracunljivost in socialno brezbriznost navadnega ¢loveka,

193 Joze Koruza, Slovenska dramatika od zacetkov do sodobnosti, Ljubljana: Mihelag, 1997, str. 222.

144 Za idejno in umetni$ko najprepri¢ljivejse so obveljale Povecevalno steklo (1956) Jozeta Javorska, Antigona
(1960) Dominika Smoleta, Afera (1961) Primoza Kozaka in Topla greda (1964) Marjana Rozanca. Kritika
oblasti je v prvih treh dramah Se prefinjeno zakodirana, vendar prepoznavna.
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ki ga tokovi zgodovine nosijo s seboj, premetavajo v vse smeri in ga na svoji poti

poskodujejo.

Gledalisko Ziva ter dramatursko (principi presenecenj, hitrih preobratov dogajanja,
razpolozenjskih kontrastov ...) in odrsko (simultana prizoris¢a) uc¢inkovita igra s svojimi
absurdnimi izpeljavami dialogov in situacij ponuja ve¢ interpretacijskih moznosti. Dramski
¢as je izjemno zgoscen, igra se kot v klasi¢ni dramatiki odvije v enem samem dnevu, od jutra
do noci. Natanko ta zgoS¢enost dogajanja je vezivo med Stevilnimi nelogi¢nimi, neverjetnimi

obrati in domisleki.

Snov igre Norci je izjemno kompleksna in znotraj nje se odpirajo Stevilne teme in problemi,
soocajo se razlicni pogledi nanje ter njihove razli¢ne interpretacije. Ob glavni temi
revolucionarnega upora in njegovega zatrtja je tukaj ve¢ stranskih, sovisnih tem, ki Storijo
spletejo v kompleksno celoto (generacijski, interesni in ideoloski konflikti med $tudenti in
njihovim sobodajalcem, med Manco in njenimi starSi, med uciteljem in u¢encem Janezkom,
med posameznikom in druzbo oz. oblastjo ...). Natanko v izvirni, posreceni kombinaciji

vsega nastetega ticita umetniSka prepricljivost in tudi cloveska obcutljivost drame Norci.

Poglejmo si njeno zgodbo in jo poskusajmo interpretirati.

Pet mladenicev navsezgodaj razgraja v najeti Studentski sobi nad brivnico. Prihiti gospodar
hiSe, jih zmerja z norci in jim odpove gostoljubje. Tedaj v hiSo vdre pet norcev, ki so
pobegnili iz umobolnice, in nekaj oborozenih aktivistov, zasedejo jo in razglasijo za sedez
zacasne revolucionarne vlade. V revolucionarno vojsko rekrutirajo ljudi pod geslom: »Kdor ni

z nami, je proti nam (I/2),«'* kogar ne gre z nami — likvidiramo.

Studenti in njihov sobodajalec se med debato (v njej na primer relativizirajo izkupi¢ek druge
svetovne vojne, omenjajo drzavljansko vojno, poboje in zgodbe o tem, kako so se ljudje Cez
no¢ prelevili iz herojev v zlo¢ince) odlocijo za prikljucitev oborozenemu boju, vendar le zato,

da bi si resili kozo, in ne zato, ker bi verjeli v kak$no revolucijo.

145 Dugan Jovanovié, Norci, Maribor: Zalozba Obzorja, 1970, str. 12, 13.
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Zunaj potekajo oborozeni uli¢ni spopadi, v katerih Student Mirko izgubi zivljenje.
Revolucionarna vrhuska medtem v hisi uprizori revolucionarno sodisce. Med absurdnim
sojenjem kar Stiriindevetdesetim odstotkom drzavljanov prispejo kurirji s porocili o porazih
revolucionarne vojske na vseh mestnih frontah. Norci kljub temu ukaZejo nove napade, sami

pa se umaknejo na varno:

3. NOREC: Ukaz vsem specialnim oddelkom: prodirajte proti argentinskemu veleposlanistvu!
OFICIR: Razumem, gospod general! (Odide)

2. NOREC: Smrt norcem!

VSI: Smrt! (IT)"#¢

Vzklik »Smrt norcem!« je seveda dvoumen, saj spodmika in relativizira perspektive igre. Kdo

so za norce, ki sebe in tovariSev oc¢itno ne dojemajo kot nore — norci?

V hiso pridejo civilisti in komentirajo revolucionarno razdejanje v mestu, Stejejo mrtve in
ranjene. Nekateri so prizadeti, drugi obsojajo, se zgrazajo, moralizirajo ... O vojakih se govori
kot o pijancih, posiljevalcih. OborozZeni spopadi so prikazani kot norost, ki je za sabo pustila
grozljivo opustosenje. Pogovor prekine glas iz zvocnika, ki naznani, da je upor norcev
dokonc¢no zatrt. To je dramaturSko ucinkovit zaklju¢ek drugega dejanja ter izjemno
inteligentno spisan monoloski pasus, ki parodira politicni diskurz. Tretje dejanje se godi
pozno popoldan. Zmagi sledi drzavno praznovanje, pravcati politicni miting, kamor naZenejo
vse in vsakogar — od delavcev do Solskih otrok. Med njimi je tudi mali Janezek, ki se izmuzne
iz vrste in hoCe oditi po svoje. Gre za droben, a za naso interpretacijo igre, kot bomo videli

kasneje, izjemno pomenljiv detajl:

UCITELJ: Janezek, v vrsto! Pouk je odpadel, s tem pa e ni re¢eno, da gre lahko vsakdo, kamor
ga je volja. Glejte, da se mi ne porazgubite vsak na svoj konec. Kdo vas bo potem lovil? Kogar
na koncu ne bo, bo dobil neopraviceno uro. Si slisal, Janezek?! (I111/1)"*

Medtem med tremi Studenti (Tine, Zor¢i, Vojko) poteka gostilniSka debata. IzkuSnja na
barikadah je nekatere moc¢no spremenila, zato se med njimi pokazejo ostre miselne, nazorske

in tudi ideoloske razlike.

TINE: Rad bi, vidis, da bi pozabil na skrbi, ki te tarejo. Na zadevico z norci.
ZORCI: Kaj pa ti? Si ti pozabil?

146 Tbid., str. 28.
147 Ibid., str. 40.
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TINE: Jaz nimam kaj pozabljati. Resil sem si zivljenje, sam sem si ga resil. Samo Cestitam si
lahko. Bila je prijetna avanturica, sprememba, ki ¢loveku dobro dene, ni¢ ve¢. [...]

ZORCI: Kaj te pa zanima?

TINE: [...] Vse, kar ni opremljeno s predznakom 'Bo, mora biti!'. Vse, kar ni politika.
ZORCI: To ni politika.

TINE: Kaj pa? Manevri dusevno bolnih? ... Vidis, ves ¢as sem govoril, edini sem bil med vami,
ki sem od vsega zacetka vedel, s kom imam opravka: z norci. Norci!

ZORCT: Saj niso bili norci. (Vojko in Zorci se spogledata) [...]

VOJKO: Ves svet ve, da so usli iz klinike za dusevne bolezni, to je dokazano! Pa tudi sicer je
bilo ve¢ kot ocitno, da niso normalni.

ZORCI: (zloguje) Bili so zdravi, povsem normalni ljudje, nobenega norca ni bilo med njimi. Ce
pa je med nami kdo, ki je bil pred tem ali pa po tistem nor, ni bil blazen takrat — na barikadah.
[...]

VOJKO: Torej ne mores verjeti, da si bil na strani norcev, da si bil orodje slaboumnih; torej se
ne mores$ sprijazniti z dejstvom, da si streljal na nedolzne ljudi na povelje manijakov, da si
zlorabljeno govno, ki mora zdaj drzati jezik za zobmi! [...]

ZORCI: Glejta ... Morda bo zvenelo kot pranje, morda je v resnici pranje ..., ampak jaz po
vsem tem, kar se je zgodilo, nimam ve¢ miru. Vojske je konec. In jaz sem umazan. Kriv sem
pred samim seboj. Ne pred vami. Sredi tiste burke pri klavnici, ko smo lezali v jarku ..., me je
nekaj prijelo in dobro sem se pocutil. JuriSal sem prvikrat zares. JuriSal sem na nekaj, kar sem
zagresil sam. Na svojo krivdo, na svojo preteklost, na ogromno goro podlosti, lazi, ugodja in
umazanij, na te vase ocitke, na ta ogabni ob¢utek dvojnosti. [...]

GLAS GOVORNIKA NA TRGU: Tovarisi in tovarisice! Slo je za to, da politiéno oblast
iztrgamo tako iz rok birokratov in skorumpiranih dogmatikov kakor tudi neodgovornih
blaznezev, manijakov in idiotov, ki so hoteli krojiti usodo tega ljudstva z restavracijo
maloburzoazne demokracije na nacelih kastinskega samoupravljanja in neotrockisti¢no
napihnjenega humanizma! Enim in drugim je spodletelo, enim in drugim je enkrat za vselej
odklenkalo, enim in drugim smo rekli svoj odlo¢ni ne! [...] Iluzorno bi bilo, tovarisi, ¢e bi se mi
danes uspavali in se zadovoljevali z dosezenimi uspehi ter se tako odvracali od naglega,
revolucionarnega in dokon¢no uc¢inkovitega boja za splosni druzbeni razvoj.

ZORCI: Jaz sem $el skozi pekel barikad, pobijanja in krvi. Zdaj pa naj to poslusam. Banda!
(111/1)'**

Iz navedenega odlomka je mogoce razbrati celo vrsto kontekstov. Naj jih omenim Sest, ki se

zdijo za interesni fokus pricujoce raziskave najpomembne;jsi:

1. Za prevratnike se izkaze, da so pobegnili iz klinike za duSevne bolezni, ki pa je totalna
ustanova,'*’ kamor je poleg dusevnih bolnikov vsaj ob&asno mogo&e umakniti, skriti ali
pozapreti razne neprilagojence, drugace mislece, celo drzavne sovraznike ipd. To so prijemi,

ki jih poznajo najrazli¢nejsi totalitarni sistemi in v takSnem kontekstu se godi tudi igra Norci.

148 Ibid., str. 42-45.

149 K oncept totalne ustanove je leta 1961 razvil kanadski sociolog Erving Goffiman (1922-1982). Z njim je
oznacil institucije, kot so zapori, nori$nice, samostani, vojasnice, bolnisnice ipd., v katerih za neko daljse
casovno obdobje prebiva in dela vecje Stevilo ljudi. Glavne znacilnosti tak§nih ustanov so zaprtost pred zunanjim
svetom, enotna ideologija, popolna uniformiranost vsakdana, razcep med osebjem in stanovalci, nadzorovanje,
organizacijska formalizacija in birokratizacija ter vsiljene dejavnosti po enotnih in racionalnih nacrtih, ki naj bi
uresnicili uradne cilje ustanov. Zato jih je Goffman imenoval »inkubatorji za preobrazbo osebe«. Glej: Erving
Goffman, Asylums, Garden City, New York: Anchor Books, Doubleday & Company, Inc, 1961.
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2. Krvave izkus$nje civilistov in mobiliziranih navadnih ljudi, ki so se borili na barikadah, so v
ostrem nasprotju s prazni¢nim vzdus§jem po zatrtju upora, kar kaze na svojevrstno zlorabo
Zrtev upora ter na zlorabo polozaja oblasti, ki revolucionarne upornike ob svoji slavnostni
obnovi, ob svojevrstnem obredu ustoli¢enja starega reda, razglasi za kontrarevolucionarje. Na
tej toCki se pokaze Jovanovicev luciden dramaturski obrat: »revolucija« in »oblast« se v igri
pokazeta kot dve absolutno nezdruzljivi entiteti — revolucija je namrec tista, ki naj bi
avtoritarno in nujno tudi konzervativno oblast odpravila. Pojem »revolucionarna oblast«, ki je
v politiénem diskurzu 60. let veljal za eno izmed ideoloskih maksim, je s tem v Norcih v

pravcatem anarhisticnem slogu razgaljen kot popolnoma protisloven koncept.

3. Glas govornika spominja na govore jugoslovanskih ideologov, ki so vrsto let razvijali
politiko v opoziciji tako do zahodnega, kapitalisti¢nega, kot tudi do vzhodnega bloka, ki je bil
pod mo¢nim vplivom Sovjetske zveze.'>® Na kak3en nadin se je dogajala ta odlogitev za
samostojno politi¢no pot ob koncu 40. let prejSnjega stoletja — za mnoge pogumno, za
nekatere pogubno —, pa ¢lovesko obcutljivo prikazuje neka druga Jovanoviceva drama,

napisana ob koncu 70. let, Karamazovi, pa tudi njeno nadaljevanje, Razodetja iz leta 2009.

4. Jovanovi¢ v Norcih lucidno tematizira zal tudi v praksi uresni¢eno Bakuninovo svarilo, da
se bo manjSe Stevilo intelektualcev polastilo univerzalne diktature kot personificiranega
»glavnega inZenirja« revolucije, ki naj bi poveljeval vsem sorodnim odporniskim in
revolucionarnim gibanjem. Obenem pa posvari pred naivno anarhisti¢no iluzijo, da je — prosto

po Kropotkinu — z nekaj kilogrami eksploziva mogode sproziti politi¢ni in socialni prevrat.'>!

5. Ce Vojko in Tine ostajata apoliti¢na in svoje zanimanje posvecata predvsem Zenskam
(VOJKO: Seksa ne kaze zanemarjati! Seks je avantgarda [podcrtala A. K.] za vsako priliko.
[...] Ziveti seksualno — se pravi Ziveti zdravo, prijetno, moderno in poceni. (I1I/1)'*?) in
alkoholu, se Zor¢i po izkusnji barikad spremeni. Zor¢i sprevidi praznost ideoloske govorice

zmagovite oblasti, zato se zatece v novo skrajnost, v fanatizem: zapriseze se izgubljenemu

150 ado Kralj tudi opozarja, da je Jovanovi¢ pri tem kar naravnost uporabil »cele pasaZe iz ¢asopisov, ki so v
¢asu, ko je pisal dramo, skoraj v celoti tiskali zapisnike s sej kongresov Centralnega komiteja, Zveze sindikatov
in Socialisti¢ne zveze delovnega ljudstva«. Glej: Lado Kralj, »Kako so sestavljene drame DuSana Jovanovica,
v: Dusan Jovanovié, Boris, Milena, Radko in druge igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 403.

151 7Za natanénejsi vpogled v razvoj misli in idej kolektivistiénega anarhisti¢nega misleca in aktivista Mihaila
Bakunina ter znanstveno-komunisti¢nega anarhista Petra Kropotkina glej: Rudi Rizman in Mitja Marusko (ur.),
Antologija anarhizma I, Ljubljana: Univerzitetna konferenca ZSMS (knjizna zbirka Krt), 1986, str. XXXIV-XL,
XLHI-XLVT in 155-356.

152 Dygan Jovanovié, Norci, Maribor: Zalozba Obzorja, 1970, str. 41.
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revolucionarnemu boju, v katerega zaman prepricuje svoja pajdasa; njegova vznesena dikcija
je drasti¢no cepljena na lucidno, temno humornost in je na ve¢ mestih prignana do popolnega

absurda:

ZORCT: Boriti se do konca z vsem srcem, z vso duso, biti &ist in posten do konca! Ne
izgubljajmo niti hipa, naprej v borbo! [...] (Tinetu) Hvalezen bi moral biti revoluciji, ki je iz
tebe napravila vsaj na videz normalnega moza! Odkar si dozivel tisti Ziv¢ni pretres tam na
barikadah, si skoraj prenehal jecljati. To so velike rec¢i, dragi moj: imeti lep glas, govoriti tekoce
in prepri¢evalno. (I11/1)"*

6. Ob vsej parodi¢nosti in zabavnosti sta drugo in tretje dejanje igre tudi izrazito farsi¢na,
temacna in grozljiva. Vsemogoc¢nost sicer nevidne oblasti, vseprisotne, a zgolj skozi razglase
1z zvoc¢nikov, torej posredno, je strasljiva kot kak panoptikum in poganja strah v kosti. Oblast
je neoprijemljiva, fantomska, vzviSena in ljudstvu odtujena, pa vendar je ves svet ujet v njen
diskurz, ki podmazuje vse druzbene mehanizme. Terorju skratka ni mogoce ubezati na noben
nacin. Zaradi vsega tega so Norci tako inteligentna in u¢inkovita druzbena in politi¢na

parodija.

Igra Norci je ob vsem tem tudi posre¢ena meSanica razli¢nih uprizoritvenih in igralskih stilov:
groteska, farsa, parodija, ¢rna komedija, pantomima ipd., kar omogoca nenchno spreminjanje
perspektiv. Je prav(cat)i pastis razli¢nih Zanrov, ritmov, uprizoritvenih moznosti in na¢inov;
predvsem v prvem dejanju na nepric¢akovanih mestih veje nekakSna neresnost, igrivost,
situacije niso verjetne, a so dramaturSko spretno in uéinkovito izpisane, dogajanje je napeto in
vecinoma moc¢no parodirano, situacija se presenetljivo hitro obraca iz resnega v neresen
polozaj — song na koncu prvega dejanja pa preskoci na drugo raven komunikacije z gledalcem

in podobno kot pri Brechtu deluje kot komentar dogajanja, kot sredstvo potujitve.'>*

Parodi¢ni princip se duhovito in lucidno stopnjuje v drugem dejanju, ko zunaj v mestu divjajo
spopadi, norci pa se prelevijo v sodnike. Njihov diskurz, sestavljen iz nabreklega
socialisticnega besednjaka v dolgih in zavitih stavkih, je prazen, s sklepom o sojenju kar
Stiriindevetdesetim odstotkom obcanov, ki ne izpolnjujejo idealov revolucije, pa prignan do

absurda:

153 Ibid., str. 46, 49.

134 Vse to je mogode povezati tudi z zgoseeno mislijo Lada Kralja, ki opozarja na teorijo igre Johana Huizinge
kot na formativni element v drami Norci. Glej: Lado Kralj, »Kako so sestavljene drame DuSana Jovanovica, v:
Dusan Jovanovi¢, Boris, Milena, Radko in druge igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 400—403.
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1. NOREC: V imenu odpiranja novih in odprave starih moznosti ter svobosc¢in za vsestranski
razvoj ¢loveske osebnosti, na poti k ustvarjanju ¢edalje bogatejSe kulture in civilizacije, v imenu
posameznih in skupnih interesov, usklajenih s splosnimi interesi ljudstva, kakor tudi v imenu
zgodovinskih, druzbenopoliti¢nih teZenj tega ljudstva, izpri¢anih v nedavni preteklosti, se je svet
zacasne revolucionarne vlade sestal, da sodi predstavniskim telesom druzbenopoliti¢nih
skupnosti, kot tudi teritorialnim organom samo in ne samoupravljanja, ki so poverjene jim
funkcije oblasti zlorabljali, zboljSevali svoje zivljenjske in delovne razmere ter prostovoljno
nastopali z ukrepi, ki niso prispevali k uresnievanju in reSevanju tistih vprasanj, ki so posredno
ali neposredno zvezana s krepitvijo interesov ¢loveka obcana, pospeSevanjem socialisti¢nih in
demokrati¢nih odnosov v mestu in na vasi ter borbi za humane odnose med ljudmi, a proti tistim
pojavom, ki so na poti razvoja socialisticnih in demokratskih druzbenih odnosov ali pa jim kako
drugace Skodujejo. Za navedene prekrske so omenjeni organi oblasti in drugi nosilci javnih
funkcij krivi in jim bo sojeno. (I)'*

A diskurza prevratnikov in samooklicane revolucionarne oblasti, ki upor krvavo zatre, sta si v
igri srhljivo podobna — oba sta izrazita karikatura tedanjega socialisti¢nega ideoloskega
besednjaka. S pomocjo dramske tehnike absurda ga je Jovanovi¢ stopnjeval do Cistega
nesmisla in ga tako prepricljivo izpraznil pomenov. Eden izmed uporniskih aktivistov v

prvem dejanju pravi:

AKTIVIST: Borim se na strani tistih, ki so zoper mes¢ansko moralo, zoper vse bolj
kapitalisticne odnose, ekonomsko korupcijo, negospodarno planiranje, nedemokratske in
nesocialisticne odnose, cenzuro tiska, govora, umetnosti, zoper necisto igro birokratskih intrig,
zoper raz¢lovecenje druzbenih in humanih odnosov, zoper reifikacijo, alienacijo in
antisocializacijo. (1/2)'*

Odtujeni glas oblasti ob proslavljanju zmage pa nas zabava takole:

GLAS GOVORNIKA: Mi moramo naprej! Mi ho¢emo naprej! Mi bomo napeli vse sile,
izkoristili ves svoj potencial, da bomo, ne zlepa — ne s prijateljskim prepri¢evanjem, ampak s
silo, Ce bo treba, splanirali sentimentalno izrocilo zgodovine nasega planeta, ga zdrobili v prah,
v orno zemljo, v umetna gnojila! (Mnozica) Zravnali bomo najvisje gore, jih poslali v vesolje,
ukrotili bomo divje hudournike, jih sistemati¢no, v estetskem geometricnem redu razporedili po
tej nasi dezeli, da bodo s svojim vzornim redom nam v ponos, imperialistom v gorje!
(Navduseno odobravanje) Ovekovecili bomo svoj ¢as, montirali nova sonca, nove zvezde! Pod
ogromnim svodom velicastne kupole, ki bo prekrivala vso dezelo, ves planet, bodo tiho mrmrale
naprave za zra¢no klimatizacijo. (111/1)"’

Jovanovi¢ torej pokaze, da navsezadnje ni bistvene razlike med revolucionarji (norci) in
zmagovalno kontrarevolucionarno oblastjo. Oboji se izrazajo v podobnem diskurzu,
propagirajo na las podobne utopije (o stvarjenju novega cloveka ipd.), uporabljajo enake

metode discipliniranja in ustrahovanja ljudi. Se ve¢: zatrtje upora daje oblastnikom opravi¢ilo

155 Dugan Jovanovié¢, Norci, Maribor: Zalozba Obzorja, 1970, str. 25-26.
156 Tbid., str. 14.
157 Ibid., str. 46.
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in legitimnost za zlorabo oblasti in vzpostavitev Se strozjega rezima. Govornikov monolog je
obenem tudi zabavna parodija totalitarnih utopij ter raznih avantgard(isti¢)nih manifestov in
programov, ki — kadar dobijo priloznost za udejanjenje — rezultirajo v dejanjih, kakr$no je bilo
d'Annunzijeva zasedba Reke v letih 1919 in 1920, ali v realpolitikah (bodisi nacionalisti¢nih,
boljsevisti¢nih ali liberalnih), kjer imajo pragmatizem, u€inkovitost in uspesnost vselej
prednost pred eti¢nimi in moralnimi naceli. Tudi s tega vidika igra Norci daljnosezno presega

¢as, v katerem je nastala.!>®

V nadaljevanju igre se govornikova norost stopnjuje v ideje o stvarjenju univerzalnega
Cloveka ter v groteskno ilustracijo delovanja totalitar(isti¢)nega sistema: ustanovitev
univerzalnih drZzavnih zaporov pa postane metafora za preobrazbo celotne druzbe v totalno
ustanovo. Goffmanov koncept totalne ustanove je na tem mestu prignan do absurda, s tem pa

je razkrinkana tudi norost vseh total(itar)nih konceptov:

GLAS 1Z ZVOCNIKA: Dovolite, tovarisi, da nekoliko natanéneje pojasnim zamisel o
univerzalnih drzavnih zaporih. Prvi¢: zapori bodo za vse in za vsakogar. Drugi¢: omogocili bodo
plansko reguliranje zivljenja delovnih ljudi s tem, da bodo ukinili skrb za druZino, dom in
druge vsakdanjosti [podcrtala A. K.]."* Zadovoljevali bodo ¢lovekove animalne, materialne in
dusevne ter druzbene potrebe. Tretji¢: sistem zaporov bo dokon¢no omogocil smotrni nacin
proizvodnje, kontrolo izobrazevanja, oplojevanja in kanaliziranje drugega udejstvovanja.
Cetrti¢: uresniene bodo stoletne sanje proletariata o popolni enakosti in enakopravnosti. S tem
bodo dobili univerzalni zapori kvalitativno nov smisel najbolj demokrati¢ne ustanove, ki bo
slonela na nacelih samoupravljanja in rotacije. Sistem rotacije bo uveden tako v upravljanju kot
pri samem delovnem procesu. [...] Generalni direktor zaporov bo obenem Sef vlade, predsednik
republike in vrhovni poveljnik oboroZenih sil. Hierarhija paznikov se bo ujemala s hierarhijo
drzavne uprave, sodstva, administracije in ljudskih poslancev. Vsak zapornik bo imel teoreti¢no
in prakti¢éno moznost v izpopolnjenem sistemu rotacije postati jeCar ali celo generalni upravnik
drzavnih zaporov in narobe: vsak ljudski poslanec bo lahko in ne samo lahko, bo gotovo rotiran
v jetnika proizvajalca. Amnestije ne bo. (111/1)'%°

Fantje, ki fantomski glas govornika Ze primerno okajeni poslusajo s strani, se nanj razli¢no,
vendar burno odzivajo, skupni imenovalec njihovih reakcij pa je zdaj le Se groteskni absurd,

in to vse do trenutka, ko sicer cini¢ni in povsem apoliti¢ni Tine preseneti z natan¢no ter

158 Tudi danes, v ¢asu $e nepomirjenih revolucij v arabski Afriki in na Bliznjem vzhodu (Sirija, Tunizija, Egipt,
Libija, Jemen ...), v Casu lustracijske vladavine Viktorja Orbana na sosednjem Madzarskem, ob nedavnem
enostran(kar)skem pisanju nove Ustave, ki naj bi postala vseslovenska, ter strasljivem udejanjanju »druge
republike« pri nas, Norci naravnost kli¢ejo po novih uprizoritvah. Ali bodo vodje gledalis¢ med iz¢rpavajocimi
borbami za ohranitev svojih umetniskih programov ta klic dejansko tudi slisali, pa je ze drugo vprasanje.

139 To je, kot smo Ze videli v poglavju posvetenem zgodovini in teorijam anarhizma, med drugim tudi utopija in
praksa skrajnih komunitarnih oblik anarhizma, ki jih Jovanovi¢ na ve¢ mestih parodira ze v Norcih, kot osrednja
tema pa se pojavijo v Tumorju.

160 Dygan Jovanovié, Norci, Maribor: Zalozba Obzorja, 1970, str. 47-48.

73



izjemno lucidno analizo Zorc¢ijeve fanaticne preobrazbe. Ko se Zorci sooci s svojim »realnim«

(v povsem lacanovskem pomenu besede),'®! pa Tineta »v imenu zgodovine« likvidira:

TINE: Boste, seveda boste! (Kri¢i.) Norci! Norci! Nehajte! Od tega sem poblaznel, mesa se mi
ze, privide imam, privide! Klistirajte me proti prividom, cepite me zoper kolcanje in prdenje,
obsevajte me, zdravite me, zdravite! [...]

ZORCI: Barabe. Barabe! Kje je tu ¢lovek? Kje je ponos? Kje je boj? Kje je revolucija? [...]
(Tinetu) [...] [P]ozablja$ na svoj dolg, na svoje obveznosti do ljudi.

TINE: Jaz pljunem na obveznosti in na ljudi! Kaj bi z ljudmi? Kaj hoc¢es, da po¢nem s temi
tvojimi ljudmi?! Kam naj si jih zataknem? Te ljudi si si spretno izmislil, da bi Se naprej zivel
neko znosno idilo v nekem roZnatem ravnovesju s svetom in s svojo — zdaj ze ocedeno vestjo ...
Ce ze mora biti preteklost, jo bomo pa rehabilitirali s sredstvi avtokritike, s kesanjem,
ponarejanjem dejstev, lepoti¢nimi sklepi za prihodnost, ali pa Cisto enostavno z lazjo. Ljudje!
Kaksna nesramna laz! Ti ves, Cesa ti je treba. Pozna$ vsa sredstva. O¢rnil bo$ mene, vse nas in
stotine drugih, v imenu ljudi, ki jih ni, nas pahnil v prikupne celice, streljal, obesal, tako kot tisti
norci! (Plane proti njemu) Usran profesionalni ideolog si! Norec si! Norec! Norec!

ZORCI: (potegne iz Zepa pistolo in ustreli. Tine pade)

TINE: Norec ...

ZORCI: (spravi orozje. Oblastnisko) Ta je bil tako ali tako za odstrel. (I11/1)'¢2

Ko Tine neposredno pokaze na Zorcijevo potlaceno travmo, Zorc¢i te resnice, ki je zanj
neznosno moteca, ne zmore sprejeti, in da bi jo lahko za vselej izbrisal, mora dokon¢no
odstraniti, likvidirati njen izvor, Tineta. Povedano z Lacanovim jezikom: v hipu, ko Zor¢i (ali

kdorkoli) ugleda svoje realno, vse besede umolknejo in vse kategorije padejo.

Ponoc¢i fantje Ze mocno pijani spet razgrajajo v Studentski sobi, da glasno odmeva po
dvoriscu. Zaradi pozne ure se prepirajo s sosedi, med njimi pa je tudi mili¢nik, ki Duksa

odpelje na streznitev.

Zakljucna replika igre, ki jo Duks izre€e izgubljenemu Janezku, postane klju¢na za
interpretacijo Norcev: »Ta roka bo kovala svet!« (I11/2)!®® je eden najslavnejsih citatov iz
slovenske dramatike. S temi besedami utrujeni ucitelj Jerman v Cankarjevih Hlapcih prenese
svojo upornisko drzo, svoje revolucionarno izroc¢ilo na kovaca Kalandra, na delavski razred.
To verjetno najbolj referencno dramo v vsej zgodovini slovenske dramatike Jovanovi¢

parodira. Jermanove besede v Norcih izre€e apoliti¢ni Student, pijanec, Zenskar in razgrajac

161 Realno, ki skupaj z imaginarnim in simbolnim sestavlja medsebojno prepleteno triado ¢lovekove dusevnosti,

ima lastnosti travme, pripada nezavednemu in ga poganja, vendar nam ni dostopno oz. dosegljivo. Realno je
tisto, kar po Lacanu intervenira v simbolno (Alain Badiou to imenuje dogodek), a se potem vselej vraca na svoje
mesto, je zunaj govorice in se upira simbolizaciji, zato ni ga mogoce integrirati v simbolno oz. ga doseci. Glej:
Tomo Virk, Moderne metode literarne vede in njihove filozofsko teoretske osnove, Ljubljana: Filozofska
fakulteta, Oddelek za primerjalno knjizevnost in literarno teorijo, 1999, str. 147-174.

162 Dysan Jovanovié, Norci, Maribor: Zalozba Obzorja, 1970, str. 48-49.

163 Ibid., str. 54.
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Duks Janezku, izgubljenemu otroku. Prav tistemu neposluSnemu Janezku, ki ga je moral
ucitelj na popoldanski ideolosko obarvani manifestaciji po zadusitvi norcevskega upora
posebej krotiti, Janezku, ki mu je o€itno vseeno za politi¢no zborovanje, ki se izmuzne iz
vrste, odide na potep in zaide, in ki Se vedno tava po ulicah. Janezek je izgubljeni otrok, ki v
svoji stiski ob koncu drame zajoka. Zatem pade zavesa in igra se konca. Poudarjanje, da je

Janezek splosno ime za Slovenca, pa je na tem mestu skorajda odvec.

Za naSe branje igre je skratka pomemben detajl, ena sama uciteljeva replika na zacetku
tretjega dejanja, ki smo jo navedli zgoraj in je namenjena ucencu Janezku v grudici otrok, ki
se sprehodi Cez prizorisce. Tako lahko sklenemo, da je sistem, kot ga predstavlja igra in v
katerem jasno prepoznamo obrise tedaj aktualnega rezima, vseobsegajoca jeca, ki mladih
seveda ne (z)more motivirati, ki jih odbija, zato navkljub vsem groznjam s kaznijo in drugim
disciplinskim ukrepom bezijo od dolznosti, se umikajo. Tako Janezku, ki je Se otrok, kot
Studentom so ideali rezimske propagande popolnoma odtujeni, druzbene alternative pa ni.
Nosilci prihodnosti so v Norcih izgubljeni otroci in nezrela, apoliti¢na mladina: problemati¢ni
ljudje brez idealov, uporniki brez razloga in samodestruktivci. Igra je ob vsej svoji
grotesknosti in parodi¢nosti posebne vrste krik in upor, antiutopija in metafora

(jugoslovanskega) socializma 50. in 60. let.

3.1.3. Znamke, nakar Se Emilija (1968, upr. 1969 v Mali Drami)

Filatelist in mozakar takoj na zacetku hvalita vsak svojo »robo« — prvi svojo zbirko znamk,
drugi svojo zeno Emilijo, ker ju Zelita zamenjati. Filatelistova zbirka je najdragocenejSa
zbirka znamk na svetu, Emilija, moZakarjeva Zena, pa je lepotica brez primere, miss Evrope,
kraljica lepotnih tekmovanj, objekt pozelenja vsakega mosSkega, a tudi nesrecna in nepoteSena
devica, ki poje o razoCarani ljubezni. Mozakarjev sluga Albert je tajni agent, ki naj bi o
gospodarjevem delovanju porocal neki fantomski centrali. Vendar pa svojega dela ne zmore
opravljati profesionalno. O¢itno se v mozakarja zaljubi in ta mu ljubezen tudi vraca. Po
zamenjavi lastnine filatelist in mozakar zamenjata tudi vlogi: mozakar se poslovi in s seboj
odnese znamke, filatelist se vseli v mozakarjevo hiso, v paketu z Emilijo pa dobi tudi Alberta.
Neskon¢no klobko te absurdne Storije, neskon¢ne igre merjenja moci ter njenih skrivnostnih,
nepojasnljivih vohunskih ozadij prekine Emilija, ki vse moske postreli, na prizoris¢e pa
vkorakajo njene tri kokoske. Zadnji akord drame s tem (znova) zaobrne vso perspektivo in

vzpostavi Emilijo kot ultimativno tajno agentko.
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Gledaliska kriminalka Znamke, nakar Se Emilija je izrazito enigmati¢na in zabavna obenem.
Ni jasno, kdo koga opazuje in za koga vohuni. So protagonisti dvojni agenti in ali se je
filatelist le pomotoma zapletel v igro manipulacij, iz katere se ne more ve¢ izviti in jo je zato
primoran tudi sam sprejeti? V drugem delu si preobrati in nesporazumi glede menjav oz.
prikrivanja identitet protagonistov sledijo z neverjetno naglico, s Cimer igra zadobi
pirandellovski pridih, kjer ni ve€ ene same resnice in je moznih ve¢ popolnoma enakovrednih
pogledov na dogajanje. Nove in nove informacije in pogoste protislovne izjave zmeraj znova
in v hipu spreminjajo razmerja sil in moci protagonistov ter njihova razpolozenja, in to s
Kermauner)'®* prehaja od raznih izsiljevanj z nedolo¢ljivim ciljem prek sentimentalnih
gejevskih melodramskih izpovedi do krutih zasliSevalskih metod, s Cimer se (na podoben
nacin kot v igri Predstave ne bo in vsaj delno tudi v Norcih) sproti in nenehno spodnasa tudi
bral¢eva oz. gledalceva perspektiva, recepcija dramskih oseb in celotne igre. Taras
Kermauner v eseju »lgra, nakar Se smrt« iz leta 1969 ugotavlja, da v Znamkah ni znacajev, da
gre pri teh osebah, ki so poimenovane zelo splosno (mozakar, filatelist) za eno samo in
nenehno menjavanje vliog. Po njegovem so vse zgolj videzi in domneve, igranje skrivalnic in

menjave perspektiv, brez smisla in brez sporo¢ila, zato Znamke tudi vehementno zavrne.!'®’

A Kermaunerjevo branje igre vendarle Se ni zadostno. Znamke seveda imajo izrazite
znacCilnosti dramatike absurda (kratko malo so drama absurda). Sprva tiste lahkotnejSega,
zabavnejSega tipa, ki sledi tradiciji smeSenja malomes¢anstva s popredmetenjem ¢loveka, tudi
kritiko sveta glamurja in potro$nistva ipd.'*® Predvsem v drugem delu pa nas zaradi prizorov
psihi¢nega nasilja morda spomni tudi na zgodnjega Harolda Pinterja, na njegove t. i. komedije
groznje (»comedies of menace«), vendar z grotesknimi poudarki in cepljenega na stvarnost
tedanjega vzhodnega bloka, kjer je lahko vsak drzavljan potencialno sumljiv sovrazni vohun,
opazovan, zalezovan, obsojen in celo mucen. V ozadju igre se seveda kaze kritika politicnega
sistema, ki temelji na paranoidnih strukturah nadzorovanja in kaznovanja. Zato Znamke v

celoti pravzaprav pritrjujejo znani resnici, ki so se je Ze od nekdaj zavedali tudi vsi veliki

164 Glej: Taras Kermauner, »Igra, nakar Se smrt, v: Taras Kermauner, Od eksistence do vioge, Ljubljana:
Knjiznica MGL, 1971, str. 279-283.

165 Glej: ibid.

166 »yIgro sem [...] cepil [...] na takrat aktualne socioloske teze o alienaciji in reifikaciji,« je pojasnil avtor v
intervjuju ob njeni koprski uprizoritvi leta 2009. Glej: Miha Trefalt, »Ne bi je mogel Se enkrat napisati ne tako ne
drugace: Pogovor z DuSanom Jovanovic¢em, http://www.veza.sigledal.org/prispevki/ne-bi-je-mogel-se-enkrat-
napisati-ne-tako-ne-drugace, zadnji dostop: 15. 10. 2014.
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komediografi: igrivost je potrebna, ¢e hoCemo artikulirati resni¢no tezke stvari in vzdrzati
njihovo ostrino; to je nenazadnje vpisano ze v programski moto »Igrajte se vsi, ki v igri

sodelujete«!®” na samem zadetku igre.

V Znamkah pa je z danaSnjega gledis¢a presenetljivo Se nekaj: za sodobnega bralca, ki zivi v
svetu nestetih medijsko posredovanih, mediatiziranih podob, v svetu, ki nam je na izrazito
razprSen nacin dostopen prek televizijskih ekranov, interneta, v svetu, kjer se identitete
formirajo in reproducirajo s pomocjo YouTuba, Facebooka in Stevilnih drugih druzabnih
omrezij ipd., je nespregledljiva in za interpretacijo Se posebej zanimiva izjemna zdrsljivost
identitet Stirih protagonistov. V tem je igra izrazito sodobna, celo aktualna, je izziv za
ustvarjalce in teoretike sodobnih umetnosti. S pomocjo postmodernih filozofskih, druzbenih
in kulturnih teorij, njihovih konceptov o relativnosti vseh resnic, izgubljenih originalih in Cisti
igri oznacevalcev (Jacques Lacan, Jacques Derrida, Jean-Francois Lyotard, Gilles Deleuze,
Jean Baudrillard, Gianni Vattimo idr.), s pomocjo najnovejsih teorij sodobnih umetnosti in
intermedijskih oz. hibridnih praks, ki se od zacetka 90. let 20. stoletja razvijajo z vrtoglavo
naglico in Ze predstavljajo pravcati modni diskurz v polju sodobne estetike, znanosti,
filozofije in gledaliSke teorije, je skratka mogoce na novo odkrivati tudi preteklost; tega pa

Jovanovi¢ ob koncu 60. let prejSnjega stoletja seveda Se ni mogel predvideti.

3.1.4. Happening Hlapci (1968, neupr.)

Happening Hlapci je besedilo oz. sinopsis za gledaliski hepening, ki je raziskovalcem
slovenske gledaliske zgodovine slabo poznan. V Jovanovic¢evo gledaliSko zgodovino se je
vpisal komajda kot kratka epizoda, o kateri je na razpolago le malo podatkov. Ker kot
umetniski dogodek, napovedan v sezoni 1968/69 v Mali Drami v reziji Zarka Petana in
dramaturgiji Andreja Inkreta, ni bil nikoli uresnicen, je bil do pred nedavnim pozabljen in

neéznan.

167 Sam Jovanovi¢ sicer pravi, da je to le navadna opomba iz didaskalij. (Glej: Miha Trefalt, »Ne bi je mogel Se
enkrat napisati ne tako ne drugace: Pogovor z DuSanom Jovanovi¢em, http://www.veza.sigledal.org/prispevki/
ne-bi-je-mogel-se-enkrat-napisati-ne-tako-ne-drugace, zadnji dostop: 15. 10. 2014.) Vendar pa je ta zapisana na
tako izpostavljenem mestu in je obenem tako uglasena s teorijo igre Johana Huizinga, nad katero se je Jovanovi¢
v Sestdesetih letih navduSeval in pod njenim vplivom ustvarjal, da mu preprosto ne moremo verjeti. Glej tudi:
Lado Kralj, »Kako so sestavljene igre Dusana Jovanovica«, v: Dusan Jovanovié¢, Boris, Milena, Radko in druge
igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 400—401.
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Nanj je Sele leta 2009 opozorila Barbara Orel v razpravi »Hepeningi in slovenske scenske
umetnosti«, ki je bila objavljena v tematski Stevilki revije Maska z naslovom Uprizarjanje
vizualnega, uprizarjanje Zivljenja: umetnostne prakse od 60. do 80. let v Sloveniji. Po njenem
mnenju Happening Hlapci predstavlja »edini nacrt za pravi hepening, ki bi v slovenskem

prostoru lahko izsel iz vrst gledali§éa«.'®

Poleg tega, da do uresnic¢itve hepeninga ni prislo in se zato ni mogel zapisati v slovenski
gledaliski spomin, je njegovemu poznemu odkritju zelo verjetno botrovalo tudi dejstvo, da
samo besedilo Happening Hlapci ne ustreza tradicionalnemu razumevanju drame, saj je v
skladu z osnovnimi strategijami hepeninga zasnovano »na destrukciji in zavracanju naracije,
odpovedi opredeljenim likom in trdnim [...] vezem med njimi«;'® besedilo je dejansko
»samo« sinopsis za gledalisSki dogodek, tako ga je oznacil tudi sam avtor. Tovrstne pisave so
se med gledaliSka besedila lahko vpisale Sele kasneje, z razmahom sodobnih teorij o
postdramskih pisavah, gledali§¢u in scenskih umetnostih (Hans-Thies Lehmann in drugi), ki
so skozi opazovanje sodobnih gledaliskih in performativnih praks moc¢no razsirile pojem
samega gledaliskega besedila: to danes ni le predloga za gledaliski dogodek, saj je razmerje
med besedilom in gledaliskim dogodkom razumljeno kot mnogo bolj odprto, svobodno in

predvsem dehierarhizirano.!”

Samo besedilo, ki obsega komaj 6 tipkanih strani, je izjemno kompleksno in zapleteno:
vpisuje se v kontekst socasnih neoavantgardnih umetniskih praks ter druzbe s konca 60. let,
poleg tega pa dekonstruira Cankarjeve Hlapce in zraven Se medbesedilno komunicira z
nekaterimi drugimi Jovanovic¢evimi deli iz zgodnje ustvarjalne faze: Predstave ne bo, Norci,
Pupilija, Tumor in Zrtve mode bum-bum, ter celo z nedavnimi Krojaci sveta. Nastalo je z
jasno mislijo na uresnicitev v ve¢ prostorih ljubljanske Male Drame — dogodek predvideva
dogajanje v dvigalu, foajeju in kadilnici, v gledaliski dvorani, izpraznjeni stolov, ter na odru
in celo nad njim. Po prostorskem nacelu je razdeljen na §tiri sekvence (Dvigalo groze, Foaje

in kadilnica, Dvorana ter Dogajanje), ¢etudi bi jih po dramaturski logiki celotnega besedila

168 Barbara Orel, »Hepeningi in slovenske scenske umetnosti«, Maska XXIV/123-124, str. 60.

169 Allan Kaprow, »Happening«, v: Tomislav Sabljak (ur.), Teatar XX stoljeéa, Split, Zagreb: Matica hrvatska,
1971. Cit. po: Misko Suvakovi¢, Paragrami tela/figure, Beograd: Centar za novo pozoriste i igru, 2001, str. 35.
Hepening je kot poseben zanr definiran skozi preplet Stevilnih umetniskih praks: glasbe, plesa, gledalisca,
poezije, slikarstva. Njegove korenine segajo v Ameriko prve polovice 50. let 20. stoletja, odkoder se je ta
umetniski Zanr kmalu razsiril tudi v Evropo.

170 Najvidne;jsi raziskovalci in ustvarjalci besedil, ki ukinjajo tradicionalna razmerja med tekstom in gledaliskim
dogodkom pri nas, so ¢lani skupine PreGlej: Simona Semeni¢, Peter Rezman, Simona Hamer, Miha Marek,
Zalka Grabnar Kogoj, Andreja Zelinka.
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lahko nasteli vsaj enajst: dogajanje, opisano v zadnji sekvenci, je namrec¢ ritmi¢no izjemno
razgibano, samo vzdusje se — skozi prehode ali ostre reze med »prizori, ali bolje, »slikami« —

s tem tudi moc¢no spreminja.

Vsi prostori so v ¢asu trajanja dogodka naseljeni z zelo razli¢nimi zvoki, ki se medsebojno
tudi prekrivajo, meSajo in prepletajo; zdaj kot zvocna kulisa, drugi¢ spet kot ¢udna

kakofoni¢na mesanica hrupa, ki vse preglasi: »vesela, vesela glasbac,!”!

hres¢anje iz
zvocnikov, kriki, elektronski zvoki, pospeseno dihanje, konkretna glasba, zvonovi, Hitlerjev
glas, Sportne reportaze, bobni, zaviranje avtomobilskih gum, poljska himna, Mao Ce Tungove

misli v razli¢nih jezikih, verzi Jovana Vesela Koseskega, Brvarja, koitus, streljanje, hrup ...

Tudi bogastvo rekvizitov in vseh mogocih in nemogocih predmetov je neizmerno; foaje in
kadilnica ponujata prodajne razstave knjig edicije OHO, »velikanov ¢loveskega rodu«'”
(Platona, Tesle, Goetheja, Disneyja ...), vizualnih umetniskih del, uporabnih predmetov ipd.,
naprodaj so tudi pijaca, pecenice, hrenovke, pomfrit, na voljo so ¢evljarske in frizerske

storitve, nekje je tudi prodajalka vijolic, ki prepeva ...

Ob vsem tem »ziv-Zavu« zacno obiskovalci postopoma naseljevati prostor dvorane, kjer so po
tleh razporejene pornografske revije; dezurni pa vsakogar, ki vstopi skozi vrata dvorane,
napove z imenom, morebitnim nazivom, navede pa tudi kako njegovo posebno lastnost ali
razvado. Razlog je seveda jasen: vsi obiskovalci so in Se bodo — v skladu z naravo hepeninga

kot posebnega gledaliskega zanra — obenem tudi akterji tega umetniskega dogodka.

Ko se dvorana napolni, dezurni zaklene vrata, lu¢ pa ugasne. Po vratih zac¢nejo trkati in
razbijati igralci, ki odlo¢no zahtevajo, naj jih ob¢instvo spusti v dvorano. Pri¢e smo torej
obrnjeni situaciji, kot smo je obicajno vajeni v gledaliS¢u — v dvorani so ujeti obiskovalci,
ze(l)jni novega gledalisca, gledalis¢a, ki ima moc, da se zlije z Zivljenjem, pravi igralci pa so
vsi po vrsti ostali pred vrati; iz tega mikromomenta v hepeningu je Jovanovi¢ dve leti kasneje

izpeljal celotno zgodbo anarhisti¢nega Tumorja.

Simultanost dogajanja se v osrednjem, ¢etrtem delu hepeninga v dvorani le ¢ mnozi in

stopnjuje. Jovanovi¢ najprej sopostavi Jermanov govor v gostilni iz IV. dejanja Hlapcev s

171 Dugan Jovanovié¢, Happening Hlapci, tipkopis, str. 1.
172 Ibid.
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filmsko projekcijo mladinskih delovnih akcij, posnetki zanosa in vneme ljudi, zastav in
veselih, veselih obrazov, besede Zupnika iz drugega dejanja Cankarjevih Hlapcev — »Pa vam
je znano, da so se ¢asi v nasi domovini na lepSo stran zasuknili in da je ljudstvo razodelo, kaj
hoce od svojih vodnikov in ugiteljev ...« (IV)!”® — pa ilustrira s posnetki ljubimcev v postelji,
poroda, bitnikov, hipijev, marihuane, politi¢nih demonstracij, spopada s policijo, prizorom iz
kriminalnega filma z veliko streljanja in krvi. Zupnikove besede se med projekcijami

ponavljajo »v najrazli¢nejsih ina¢icah« (IV)!74

in celo pevskih interpretacijah, podaja si jih
vec igralcev in zbor, postopoma se spreminjajo v zivo zvocno kuliso. U¢inek preigravanja
vsem znanih Cankarjevih replik je podoben tistemu, ki ga razberemo tudi iz sedem let
mlajega besedila Zrtve mode bum-bum: pomen Cankarjevih besed ni izpraznjen, izbrisan,
ampak moc¢no ojacan, celo hipertrofiran. Kombinacija besed, ki jih pri Cankarju izreka
predstavnik katoliSke ideologije, Jerman pa mu medtem odgovarja »Hlapci! Za hlapce rojeni,
za hlapce vzgojeni, ustvarjeni za hlapcevanje! Gospodar se menja, bi¢ pa ostane in bo ostal na
vekomaj, zato, ker je hrbet skrivljen, bi¢a vajen in Zeljan!« (IV),!> z gibljivimi slikami iz
povsem drugacnega sveta, ki pripada otrokom socializma ali otrokom cvetja, novolevicarskim

in anarhisti¢nim gibanjem s konca 60. let, je v doZivljajskem in sporoCilnem smislu izjemno

intenzivna in u¢inkovita.

V nadaljevanju smo pric¢e tudi svobodno parodirani situaciji iz Cetrtega dejanja Cankarjevih
Hlapcev, ki se odvija v gostilni; tukaj so Zupnik, Zupan, Jerman, Kalander, Minka, Komar ...,
med njimi je Se neki slikar, ki portretira Zenski akt; vsi so v ¢udnih drzah in smesno
kostumirani. Zacenja se seja nekak$nega druzbenopolitinega organa, na dnevnem redu pa so
precej bizarni aktualni problemi »vseh ob&anov in drzavljank«:!'7® novosti pri odkupu
prasicev, rezultati gospodarstva so nekoliko manj ugodni, zdravstveno zavarovanje v precepu,

otrosko varstvo, odpor proti monotipisti¢nim teznjam ...;'”’

udeleZenci seje se med razpravo
kratkocasijo z druzabnimi igrami pomenljivih imen: kraja druzbenega denarja, sestanek
samoupravljavcev, izgon direktorja ter umor,'”® njihovo pocetje pa prekinjajo vdori milice.
Potem se znova oglasi Jerman z naslednjim citatom iz Hlapcev, pojavi se Se drugi Jerman, ki

mu pritegne in nato polemizirata med sabo, a le na nacin razli¢ne govorne in glasovne

173 Tbid., str. 3.

174 Tbid.

175 Tbid.

176 Tbid., str. 4.

177 Prim.: ibid.

178 Prim.: ibid., str. 4-5.
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interpretacije istih Jermanovih replik; medtem pa Ze polovica dvorane igra igre z Zogo, druga

polovica pa prepeva v zboru.

Vsesplosno interakcijo med »nastopajo¢imi« in »obc¢instvom« — ali bolje: udelezenci dogodka
— prekine glas iz zvocnika, ki pozove k nadaljevanju seje z dnevnim redom: Slovenci ali
Langobardi; za koga bo igral Sekularac?; zakaj se pise v $kodo ufologiji?; bakterij dovolj tudi
za izvoz; komunisti so voljni delati ...!" Po razpravi vsa dvorana zaple$e na izbrani glasbeni
komad, Jermani, ki so zdaj Ze trije, pa nadaljujejo polemiko od prej, pleSoci jih sliSijo iz
zvocnikov na drugem kanalu. Od nekod se pojavi Se Cetrti Jerman, ki strelja, se prepira z
glasovi iz zvocnika in z vsemi v dvorani. Ko se vsesplosni ples konca, se razprava med
Jermani razSiri na aktualne dogodke, v katerih so udeleZeni Rupel, Kocijanci€ in Krivic,
balerina, ki se je Ze prej izkazala kot mojstrica izraznega plesa, in neki igralec pa recitirata
verze iz neke Brvarjeve pesmi. »Igralec, ki je pravkar nastopil v vlogi Rupla, se nato
»pridruzi Jermanom kot peti«.!%® V vsesplognem hrupu se njihove besede izgubljajo. Sledijo
Kompasova in druge zvocne reklame ter barski in cirkuSki progam na filmskih projekcijah.
Na koncu »3est Zivih Jermanov poje Pesem o Hlapcih,«'®! v dvorano se vali gledaliska megla,
udelezenci hepeninga pa se lahko spet vrnejo domov skozi Dvigalo groze ... — Kaks$na gostota

zivljenja na zgolj Sestih straneh!

Jermani se s¢asoma mnoZzijo v prostoru, najprej je tu eden, potem dva, trije, Stirje, nazadnje se
jih zbere Sest. Vsak izmed njih ima Ze na prvi pogled drugacen, poseben, (samo)svoj
temperament: prvi je histeri¢en, drugi je zalosten, vendar razumen, tretji pomirljiv, Cetrti je
»izrazito akcijski«, peti je misti¢ni Jerman, Sesti pa se jim pridruzi pri petju zakljuCnega

songa.

Navkljub neizmernemu kopicenju, je dogajanje premisljeno, u¢inkovito strukturirano in
stopnjevano vse do konca. Popolna kakofonija in kaos sta v kopi¢enju informacij in dogajanja
premisljeno strukturirana. Dogajanje je vseskozi simultano in predvideva zelo natanc¢no
sinhronizacijo v razli¢nih prostorih ter med najrazli¢nejSimi posnetki in glasovi iz zvo¢nikov,

filmskimi projekcijami in posameznimi akcijami, izvajanimi v prostoru. Happening Hlapci

179 Prim.: ibid., str. 5.
180 Thid., str. 6.
181 Tbid.
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doloca tudi uc¢inkovita krozna dramaturgija dogodka — njegov zacetek in konec sta postavljena

v Dvigalo groze.

Happening Hlapci pomembno soustvarjajo poklicni frizer, ¢evljar, slikar, prodajalka vijolic,
prodajalci knjig, likovnih del, hrenovk, klobas in pomfrita, igralci, plesalci ... in vsi
udelezenci dogodka. Nastopajoci torej najpogosteje niso igralci, ¢etudi jih avtor v besedilu
oznacuje prav z besedico igralec oz. — tedaj Se — igravec. Happening Hlapci je tako tudi
zanimiv dokument casa: kot predloga za alternativni gledaliski dogodek, ki je popolnoma
ugladen s sorodnimi Zanri v Ameriki in Evropi Sestdesetih let,'®* kaZe na takratni manko
ustrezne gledaliSke terminologije, ki bi zmogla zajeti najsodobnejSe fenomene gledaliskih
avantgard: povsem jasno je, da v hepeningu ne morejo nastopati igralci, ampak kve¢jemu —
performerji. Natancneje: ¢etudi bi udelezenci dogodka lahko bili poklicni igralci, bi nastopili
v fluidnih »vlogah« performerjev. Preplet zvocne, vizualne, abstraktne, gledaliSke, plesne
umetnosti, literature in literarnega vecera, artisti¢nega in cirkuskega programa, Sportnih iger,
reklam ter vsakdanjega zZivljenja namrec Ze v osnovi zavraca fikcijo, je pa kljub temu
gledaliski dogodek, ki spreminja »prostor in dogajanje hepeninga v eksistencialno sliko-kolaz

moderne [...] druzbe«. '

Po razgmitvi Happeninga Hlapci lahko ugotovimo, da v vseh lastnostih in elementih ustreza
definiciji Zanra. Opozoriti pa velja tudi na razlike med ameriskim, evropskim in japonskim

hepeningom, ki jih v knjigi Paragrami tela/figure izpeljuje Misko Suvakovi¢:

a) ameriski hepening se najveckrat ukvarja s produkti bogate industrijske in potrosniske
druZbe (to je druzba visokega modernizma), svoj kriticni potencial usmerja v odkrivanje in
kazanje absurdnosti vsakdana, iz svojih del pa izpeljuje eksistencialne in ne politicne
posledice;

b) evropski hepening za razliko od ameriSkega deluje znotraj neoanarhisti¢ne tradicije levih
ideologij (neomarksizem ali nova levica, situacionisti in anarhizem) in svoj politi¢ni potencial
na zahodu usmerja h kritiki kapitalisti¢éne druzbe, medtem ko so vzhodnoevropski hepeningi

del borbe za umetnisko svobodo v okviru realsocialisticnega totalitarizma;

182 Jovanovi¢ jih je dobro poznal. Z Andrejem Inkretom je tudi prevedel obsezen esej iz knjige Le happening
(iz8la je leta 1966 v ediciji Les Lettres Nouvelles pri pariski zalozbi Denoél) francoskega vizualnega umetnika,
izvajalca hepeningov in politicnega aktivista Jeana-Jacquesa Lebela, ki je bilo pod naslovom »Happening« leta
1967 objavljeno v Problemih. Glej: Jean-Jacques Lebel: »Happening«, Problemi V/49, 1967, str. 131-160.

183 Migko Suvakovié¢, Paragrami tela/figure, Beograd: Centar za novo pozoriste i igru, 2001, str. 36.
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¢) japonski hepening pa je eksoticni in egocentric¢ni eksces umetnika, ki ritualizira duhovne in

seksualne aspekte vedenja odtujene moderne subjektivnosti med Vzhodom in Zahodom.'84

Izhajajo¢ iz Suvakoviceve klasifikacije lahko sklenemo, da je Happening Hlapci verjetno
eden redkih primerov hepeninga, ki zdruzuje lastnosti tako zahodno- kot srednjeevropskega in
delno celo ameriskega hepeninga: svoje igrive osti uperja v zelo razli¢ne kontekste, provocira
pa tudi jugoslovansko in slovensko druzbeno in politi¢no stvarnost ter kulturno, umetnisko in
gledalisko tradicijo. Ta izpeljava postane logi¢na, ko pomislimo na kontekst nastanka
besedila. Dogodek je bil zamisljen v specifi¢nih okolis§¢inah razmeroma liberalnega
jugoslovanskega socializma, ki je tedaj gojil kriticno distanco do vzhodnoevropskih ideologij,
ki so izvajale precej strozji rezim in nadzor nad Zivljenjem drzavljanov kot pri nas, po drugi
stani pa je skozi lastne ideologeme kritiéno motril tudi kapitalisti¢no in potro$nisko druzbo

zahodnega bloka in Amerike.

3.1.5. Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki (1969, upr. v ljubljanskih Krizankah)

Jovanovicev gledaliski ludizem doseze vrh z neoavantgardno Pupilijo, za katero lahko brez
dvoma ugotovimo, da je nastala iz Cistega uzitka v ustvarjanju. Gledaliska skupina Pupilije
Ferkeverk se je oblikovala spontano, njenega nenavadnega imena pa se je domislil mojster

jezikovne invencije Milan Jesih.

Ko se je mladim pesnikom iz skupine 442, ki so prisegali na avtonomnost poezije, maja 1969
pridruzil reziser Jovanovi¢, je na odru ljubljanske Male drame nastala »ugledaliS¢ena poezija«
Zlahtna plesen Pupilije Ferkeverk, delno improvizirani pesnisko-gledaliski dogodek, ki je
provociral z golo kozo nastopajocih. Poleg pesmi so predlogo za ta odrski dogodek
predstavljali reZiserjevi zapiski in skice. Zlahtni plesni je avgusta sledilo snemanje kratkega
eksperimentalnega filma Gratinirani mozgani Pupilije Ferkeverk po scenariju DuSana
Jovanovic¢a in Karpa Godine in v reZiji Karpa Godine. Oba dogodka sta vsebovala dolo¢ene
elemente, intervencije in domislice, ki jih je samo nekaj mesecev kasneje prevzela in

uporabila Pupilija (mlada gola telesa, reklamni spoti kot kritika potrosnistva ipd.).

184 Prim. ibid., str. 37.

83



O uporniski naravi »Pupil¢kov« govorijo Stevilna pri¢evanja. Ivo Svetina se v prispevku

185 spominja, da je Pupilija tisti intenzivni

Gledalisce Pupilije Ferkeverk ali vprasanje rituala
cas okrog leta 1968 »zivela tako, da ga je srkala kot dovolj mocno, opojno substanco, od
katere je bilo mogoce za kratek Cas celo zgubiti razsodnost, v glavnem pa je slo za
nadzorovano oponiranje 'druzbenopoliti¢nim tokovom', partijskim resolucijam in kar je Se

bilo takega.«'8¢

Predstava Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki, ki izrazito prelamlja in prekinja z dotedanjo
gledalisko tradicijo, je bila po obliki Se najblize hepeningu. Rezijo je sicer podpisal
Jovanovi¢, vendar je kasneje v Paberkih in drugod jasno razlozil, da je v veliki meri nastajala
kot kolektivno delo vseh sodelujoc¢ih.'®” Besedila, uporabljena v njej, so bila nedramskega in
neliterarnega izvora, predloga za predstavo je bil — podobno kot pri neuresni¢enem
Happeningu Hlapci in kasneje pri Zrtvah mode bum-bum — izviren gledaliski scenarij oz.
zgolj na roko skicirani reziserjevi zapiski: »[P]redloge — to niso bile drame — za Pupilijo so
bile sestavljene iz odpadkov, iz ¢enc, ¢asopisnih izrezkov, podobno naturalisticnemu
postopku. Pisati sem dajal tudi skupini, potem pa smo skupaj sestavljali zgodbe.«'*® Predloge
so bila ready-made besedila ter razne pesmi: belokranjska ljudska Lepa Anka kolo vodi,
partizanska Svobodna Slovenija oz. Slovenci kremeniti, pesem Majakovskega v rus¢ini, potem

horoskopi, uganke, reklama za alpsko mleko ter tudi povsem izmisljeni jezik ipd.

Tekst kot element predstave, enakovreden vsem drugim, je skratka nastal po principu
kolaziranja raznorodnih materialov; tovrstni pristopi k rabi besedila v gledalis¢u so se v
slovenskem prostoru razmahnili Sele v 90. letih 20. stoletja, rezultate tega poCetja pa danes
najpogosteje oznacujemo z izrazom, ki ga je konec 90. let 20. stoletja po Andrzeju Wirthu

utemeljil nemski gledaliski teoretik Hans-Thies Lehmann: postdramsko gledalisce, kjer je —

185 Objavljeno v: Gasper Troha (ur.), Literarni modernizem v »svincenih« letih, Ljubljana: Studentska zaloZba in
Slovenska matica, 2008, str. 79-99.

186 Potem Svetina nadaljuje: »Clani Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk smo bili ideologko 'neobremenjeni', a tudi
neopredeljeni, kajti nismo sledili idejam skrajnih levicarjev, mladih marksistov, ki so se zbirali (tudi) okrog
Studentske Tribune, ali v sosednjih prostorih v Kazini, kjer je imel sedez Univerzitetni komite Zveze komunistov
Slovenije. [...] Clani Pupilije se nismo identificirali niti z idejami Perspektiv oz. natanéneje reeno z najbolj
radikalnimi stalis¢i nekdanjih perspektivasev, ki so bili tedaj zbrani v urednistvu Problemov.« Ibid., str. 90.

187 Milenko Arnejiek Prle, Jozica Avbelj, Manca Cermelj, Meta Gorjup, Lado Jaksa, Milan Jesih, Dugan
Jovanovié¢, Matjaz Kocbek, Tomaz Kralj, Goranka Kreaci¢, Barbara Levstik, Dusan Rogelj, Ivo Svetina,
Slobodan Valentinéi¢, Tomaz Zorko in Monika Zagar.

188 Blaz Lukan, »Drama se ne pise, drama se dela: pogovor z Dusanom Jovanoviéemg, Literatura 118, 2001, str.
493.
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najkrajSe in poenostavljeno re¢eno — besedilo (samo $e) eden od mnogih elementov, ki gradijo

predstavo, in ne ve¢ njeno izhodisce.'®

Jovanovi¢ je v gledaliscu Pupilije Ferkeverk po lastnih besedah z obema nogama sestopil v
trivialnost: horoskopi, zaupni pogovori, fotoromani, zanrske zgodbice, ¢rno-beli film in strip,
golota in erotika na odru, pa seveda tudi provokacije, kot je klanje zivih kur, inscenirano
obcevanje z globusom in podobno: »Ta pogrosnost vsebine je bila rokavica, ki sem jo vrgel
pateti¢ni viziji prihodnosti v obraz. Humor proti pus¢obni resnobnosti eshatologije.
Modernost proti dogmi. Popularna kultura kot estetska in politicna subverzija. Podobno v
Plejbojih, podobno v Zrtvah mode.«'*° 1zjava jasno izpri¢uje Jovanovi¢ev uporniski

ustvarjalski credo, ki ga ze vseskozi zasledujemo.

Pupilija pa ni bila subverzivna le s svojim »Sopkom« neliterarnih ali ready-made predlog za

predstavo ter s klanjem Zivih kokosi,'"!

z inscenacijo spolnega akta z napihljivim globusom, s
kopanjem golih mladenica in mladenke v kadi, dojenjem odraslega moskega ipd. To so le
»parcialne« manifestacije veliko pomembnejSega obrata v nacinu produkcije, percepcije,
misljenja gledalii¢a ter funkcije besedila v njem. Slo je za popolno spremembo gledaliske
perspektive, ki ni imela ni¢esar ve¢ opraviti z mimeti¢no funkcijo (v) umetnosti, slo je za

odrske nastope, ki niso bili ve¢ igralski, ampak performerski: nastopajoci so na odru

predstavljali (samo $e) same sebe.!??

A vendar je Pupilija — ena temeljnih predstav slovenske gledaliske neoavantgarde, nastala v
okviru ad hoc Gledalis¢a Pupilije Ferkeverk — zaslovela predvsem zavoljo golote in spornega
obrednega klanja kokosi na odru, ki je preraslo v §kandal in s tem zasencilo njene druge

kvalitete, predvsem pomen radikalne in(ter)vencije v dani estetski in gledaliski kontekst ter v

139 V]oga besedila v postdramskem gledali$éu je zelo drugaéna kot v tradicionalnem dramskem gledalisdu;
postdramskega gledaliSkega besedila zato ne moremo zagrabiti z orodji klasicne dramske teorije, kot sta jo
utemeljila Aristotel in Gustav Freytag. Odsotnost dramskega dejanja, sprememba funkcije dramske osebe,
razgradnja besedila ipd. so znacilnosti postdramskih tekstov, ki zahtevajo nove teoretske pristope, ki se napajajo
pri povojnih, modernih in sodobnih teorijah umetnosti in kulture: dekonstrukeiji, lingvistiki, strukturalizmu,
psihoanalizi, feminizmih ipd. Najznacilnej$a predstavnika postdramske pisave pri nas sta danes Simona Semenic¢
in Peter Rezman.

1% Dygan Jovanovi¢, Svet je drama., Ljubljana: Mladinska knjiga, 2007, str. 183.

1 To gesto je Kermauner v svojih Stevilnih esejih in Studijah oznacil za gledaliski hipermodernizem, ki da je
moral v slovenskem prostoru poleg umetniske nositi e celo vrsto »dodatnih socialnih nalog, te pa je z eno
besedo imenoval kar — svoboda. Glej: Taras Kermauner, »Slovensko gledalis¢e danes«, Sodobnost 29/1, 1981,
str. 15-24.

192 Podrobnejsi vpogled v zgodovino in teorijo performansa ponuja izvrstna knjiga Marvina Carlsona
Performance: a critical introduction, ki je izSla pri eminentni mednarodni zalozbi Routledge leta 1996.
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same rezime gledanja in sprejemanja gledaliskih dogodkov.!”* Kot izviren gledaliski
eksperiment je opustila vse oblike pripovedi, zato je za vec¢ino ljudi, ki so gledaliS§¢e razumeli
skozi aristotelske teorije mitosa (zgodba) in etosa (dramski karakter) — pomenila le estetski
eksces. Ob vsemu zgrazanju in moraliziranju pa je kritik Veno Taufer v zakolu kokosi

vendarle videl manifestativno gesto — konec oz. zakol t. i. literarnega gledalis¢a.!*

Dusan Jovanovi¢ je Sele leta 2009 (v intervjuju z Mihom Trefaltom) dejansko pojasnil, na kaj
je meril s kokoskami Ze v Znamkah: »Predstavljajo uniformirano silo, represijo, trdo roko.«!®>
Ta izjava lahko za nazaj razjasni mnogokatera ugibanja ter potegne nove niti skozi obstojece

interpretacije ponavljanja in vraanja tega motiva znotraj njegovega ustvarjalnega opusa.

3.1.6. Igrajte tumor v glavi in onesnaZenje zraka (1970, upr. 1976 v SLG Celje)

Besedilo, ki je bilo prvi¢ objavljeno v Sodobnosti leta 1971, se tako kot prvenec Predstave ne
bo tematsko giblje v gledaliSkem svetu. Njegov nastanek so ocitno spodbudila tedaj Se vedno
ne povsem pomirjena trenja v ljubljanski Drami, ki so 1969. »odnesla« njenega legendarnega

ravnatelja Bojana Stiha.

Jovanovi¢ si je pred pisanjem Tumorja (ki bi ga zanrsko lahko oznacili za nekaks$no utopi¢no
parodijo ali parodijo utopije) oCitno zastavil vprasanje, kaj bi bilo, ¢e ... Kaj bi se torej
zgodilo, ¢e bi v resnicnem spopadu med gledaliSkimi »konzervativci« in »modernisti«
zmagali slednji? Pri Cemer si je poSteno privoscil obe strani — tako tiste, ki so prisegali na
tradicijo gledalisca kot ugledalis¢ene literature, kot tiste, ki so zahtevali avtonomijo

gledaliskega medija —, za povrh pa Se samega sebe.

193 Prav zato je bila komentirana rekonstrukcija predstave Janeza Janse leta 2006 njeno (po)nov(n)o in posebno

odkritje celo za poznavalce slovenske gledaliske zgodovine.

194 Glej: Veno Taufer, »Eksperimentalno gledali$¢e v Krizankah: Pupilija, papa Pupilo pa Pupil¢ki«, Nasi
razgledi 21 (7. 11. 1969), str. 635. Ales Berger je enako gledalisko gesto dobrih petnajst let kasneje, leta 1985, v
Jovanovicéevi postavitvi Svetinove drame Lepotica in zver ali kaj se je zgodilo z Danico D.? v. SMG prebral kot
simbol konca gledaliSke avantgarde (glej: Vasja Predan, Kritikovo gledalisce, Ljubljana: Slovenska matica,
1990, str. 243), Vasja Predan pa naj bi v eni od mnogih gledaliskih refleksij, ki jih je v tistem Casu objavljal v
slovenskem in jugoslovanskem periodi¢nem tisku, v citatu zakola kokosi detektiral konec gledaliskega
modernizma. Zapisa, zal, tudi ob pomo¢i njegovega avtorja ter arhivov SMG in (tedaj $¢) SGM nisem nasla, zato
izjavo navajam po spominu in ustnem pric¢evanju Vasje Predana.

195 Miha Trefalt, »Ne bi je mogel $e enkrat napisati ne tako ne drugage: Pogovor z Duganom Jovanoviéeme,
http://www.veza.sigledal.org/prispevki/ne-bi-je-mogel-se-enkrat-napisati-ne-tako-ne-drugace, zadnji dostop: 15.
10.2014.
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Pomemben del funkcije dramatike, gledalis¢a in umetnosti nasploh pri revolucioniranju
druzbe je kritika v najSirSem smislu, pri ¢emer ima pomembno vlogo tudi funkcija
samokritike — posebej v svoji ludisti¢ni fazi je Jovanovi¢ premogel oboje v izdatni meri.

Poglejmo, kako se to v navezavi na fokus naloge kaze v Tumorju.

Igra tematizira upor v gledalisCu: reziser, dramaturg, zdravnik in nekaj igralcev ustanovijo
revolucionarni komite gledali§¢a Slavija, prisilno upokojijo ves preostali ansambel ter
zasedejo gledalisce tako, da »vpoklicejo v hiSo del svojega sorodstva, v glavnem otroke, in

prekinejo sleherni kontakt z zunanjim svetom in druzbo kot tako« (I);'*

gesta nas seveda
spominja na koncepte komunitarnega anarhizma. Prvo dejanje Tumorja, ki se godi v centralni
redakciji Casopisa Dnevnik, je spisano v zanru komedije, v drugem in tretjem dejanju, kjer se
dogajanje preseli na oder gledalisca Slavija, pa se (podobno kot v drugem delu Znamk)

zacnejo mnoziti nenavadne, nelogi¢ne in neverjetne, celo grozljive re¢i na nacin groteske.

V prvem dejanju spremljamo, kako temperatura v ¢asopisni hisi naras¢a zaradi vesti o

nena(va)dnem gledaliSkem pucu, za katerega se ze zanima tudi mednarodna javnost:

GLAVNI UREDNIK: To je bedast, slaboumen $kandal pes¢ice manijakov in ekstremistov
sumljive, nam tuje idejno-estetske orientacije, in ni¢ ve¢ in ni¢ manj! (I)"*’

Naslednji dan pred gledali§¢em protestirajo odpusceni igralci in drugi gledaliski delavci, ki
Zelijo vdreti v stavbo, vendar jim ne uspe. Med njimi je prvak Knez,'”® ki nekaj vzneseno
deklamira, potem pa jo v sploSnem kaosu in nasilju, ki izbruhneta med obmetavanjem z
gledaliskimi petardami, dimnimi bombami in granitnimi kockami, skupi. Pucisti dovolijo, da
v gledalis¢e vstopita inSpektor Levstik in novinar Kriznik, ki naj bi raziskala resni¢no ozadje

dogajanja v hisi oz. pripravila ekskluzivne intervjuje in reportaze.

V gledalis¢u se dogaja pravcata hipijada, kjer reziser Dular, dramaturg Palci¢ ter doktor-
hipnotizer Cernigoj vsak po svoje vodijo igralce. Gledaliske vragolije (ritualno poplesavanje v
krogu, zivalski kriki, gledaliske vaje za »sprostitev«, ponujanje Zenskih prsi v podoj, kopanje
v kadi ...) in gorecCe priseganje na »totalno« gledalis¢e, na popolno preobrazbo igralcev, na

zlitje gledali$ca in Zivljenja v eno in s tem na ukinitev gledalisca kot »lazi« in »pretvarjanja«

196 Dygan Jovanovié, Osvoboditev Skopja in druge gledaliske igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 163.
197 Tbid, str. 170.

198 V njegovi figuri so gledalid¢niki prepoznali pokojnega igralskega prvaka Staneta Severja (1914-1970) in
mnogim se je tak nacin prikaza zdel nespostljiv.
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pa se ocitno ali celo neposredno navezujejo na avtorjeve intenzivne izkusnje s predstavo
Pupilija. Tumor je torej ze leta 1970 poln samoironi¢ne distance do tedaj Se mocno zive

gledaliske avantgarde s konca 60. let:

KRIZNIK: Za koliko ¢asa ste zaprli gledaliice?

PALCIC: Za nedologen &as.

KRIZNIK: Kaj je namen tega ukrepa?

PALCIC: Sanacija krize.

KRIZNIK: V ¢em je kriza in kje so njeni vzroki?

PALCIC: Kriza ali stiska, tezava, tezak poloZaj, nevarnost, vrhunec bolezni. Beseda je grikega
izvora. Gledalisce se utrudi, postara, otopi. Loti se ga duhovni in telesni razkroj. Gledalisce je
igra z ljudmi, s Casom, z energijo, z materialom. [...] TeZava, kriza, stiska, recite temu, kakor
hocete, treba je ukrepati, zdraviti!

KRIZNIK: Kako zdraviti?

PALCIC: Zdravimo predvsem igralca, ki je korenina, steblo in klorofil gledali§¢a. Prilagajamo
ga novim razmeram v okolju, v zraku, vodi in na kopnem, skusamo doseci dolocene spremembe
v nacinu njegovega dojemanja, v strukturi njegove zavesti, v sistemu njegovih reakcij. [...]
KRIZNIK: Gledalii&e je zaprto, javnost se razburja, predstav ni, nekateri so ogoréeni, druzba se
spraSuje, kaj vendar pocnete v zaprtem gledaliscu.

PALCIC: Predstav ni in jih ne bo, me razumete, ne bo jih! [...]

DULAR: Predstava je laz, gnusna laz. Rad bi se otresel tega poraznega srha, ki te polni z
obc¢utkom znanega in prepoznavnega. |[...]

KRIZNIK: S kaksno pravico ste pognali vedji del ansambla na cesto? V &igavem imenu?
PALCIC: Ne potrebujemo jih. To so izrazito znane formulacije znanih modelov. Eksperiment na
njih se ne obnese, zavore delujejo, znamenja prepovedanega so razvidna [...]. Naj igrajo na TV
in si stiskajo mozolje, da bodo lepi, jaz imam svoje fantke, jaz imam svoje puncke, jaz imam
svojo selekcijo [...].

KRIZNIK: Kaj poénete s temi fantki in s temi puntkami?

PALCIC: Pripravljam jih na vnebohod. Skusam jih odtrgati pogubnemu vplivu zemeljske
teznosti. (I1)'*

Skratka: uporniki so tudi v Tumorju znova prikazani kot norci; a tokrat so to obskurni
gledaliSki avantgardisti, radikalci, ki ne Zelijo ve¢ ustvarjati za ob¢instvo, ki postopoma
izgubljajo kontrolo nad samimi sabo in nad dogajanjem, ki so ga sprozili. Tako se za¢no
vrstiti nenavadne re¢i, meje med igro in resni¢nostjo se brisejo, vsi se ujamejo v strasljivo igro
in v psihoze posameznih igralcev, ki so jih nekontrolirano sprozile reziserjeve in
dramaturgove (hotene ali nehotene) manipulacije. Kaoti¢cnemu dogajanju in norosti nazadnje
ni videti nobenega moznega razpleta ve¢. Zakljucna zamrznitev dogajanja, povzroc¢ena s tem,
da igralci na oder prinesejo lepilo in se zlepijo tako, da premikanje ni ve¢ mogoce in vse
obmiruje, je seveda metafora za samoukinitev ali celo skupinski samomor fanati¢nih

skrajnezev.

199 Dugan Jovanovié, Osvoboditev Skopja in druge gledaliske igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 191—
194.
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Ugotovimo lahko, da je Tumor po izbiri snovi, svoji nenavadni, izvirni dramaturski strukturi,
obliki in vsebini nedvomno »avantgardna« igra, pa vendar je njeno sporocilo ocitno
protiavantgardno (a nikakor konzervativno): radikalen gledaliski eksperiment, ki obenem
zavraca komunikacijo s svetom, torej z druzbo, ki ga obkroza, je zabloda, ekstremizem,
manipulacija in zlo. Klju¢no sporocilo Tumorja je torej v kon¢ni instanci znova predvsem

izrazito humanisti¢no.

Ceprav pri Tumorju ne moremo govoriti o kak$ni neposredni kritiki druzbenopoliti¢nega
sistema (kot pri Norcih, Karamazovih, Viktorju ...), je ta v igri Se zmeraj prisotna kot
obrobna, stranska tema, kot nedolzno zabavljanje ¢ez obstojeci (miselni) sistem. A veliko bolj
bistveno kot to je spoznanje, da je Tumor — ta dolga igra v treh dejanjih s pomenljivim
posvetilom »in memoriam pobijalca $¢urkov«**’ — Jovanoviéeva programska odpoved lastni
gledaliski preteklosti, radikalnemu gledalisSkemu eksperimentu, ki ga je v tistem ¢asu zakolicil
s Spomenikom G v EG Glej. Ta dramski obracun s svojo prvo gledalisko dekado pa Jovanovié
opravi v ¢asu, ko se z gledaliSkega obrobja postopoma, vendar odlo¢no premakne v
institucije; v Casu, ko njegovo delo postaja »avantgardni mainstream«. Za ta Jovanovicev
zmernej$i avantgardizem, kamor lahko vpiSemo prakti¢no ves njegov dramski in gledaliski
opus, pa je kljucna ravno zvestoba humanisti¢nim vrednotam, camusovskemu upornemu

¢loveku.

V zvezi z interesnim poljem pricujoce raziskave naj Se poudarim, da se s Tumorjem jasno
zaklju€uje drugi del ali druga stopnja Jovanoviceve ludisti¢ne ustvarjalne faze, predstavlja pa
tudi simbolni zacetek Jovanovicevega »veliCastnega pohoda« skozi institucije. Dela, ki
pripadajo drugi stopnji Jovanoviceve ludisticne ustvarjalne faze, Happening Hlapci, navidez
apoliticno provokacijo Pupilijo in Tumor, povezuje prikaz »samoupravnega« zZivljenja in
ustvarjanja v neki interesni skupnosti, kar pa sama besedila tematizirajo oz. obravnavajo na tri
razli¢ne nacine. Tovrstne zivljenjske in ustvarjalne drze ali prakse Se danes negujejo tudi
nekatere skupine umetnikov, anarhistov in sodobnih alterglobalistov, vendar so omejene na
zelo ozek krog ljudi. Tega problema, ki je znacilen za vse razli¢ice zgoraj predstavljene oblike
komunitarnega anarhizma — pred stotimi ali Stiridesetimi leti enako kot danes —, se je
Jovanovi¢ ze na zacetku 70. let dobro zavedal. Samoorganiziranje v manjSih skupnostih in

skupinah, ki ga je v SAG, gledali¢u Pupilije Ferkeverk in z ustanovitvijo EG Glej intenzivno

200 Dular, Pal¢i¢ in njim podobni so na koncu prvega dejanja metafori¢no poimenovani kot §¢urki. Igra je torej
Jovanovicev provokativni spomenik vsem gore¢im nasprotnikom tedanjih eksperimentalnih gledaliskih praks.
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izkusil tudi Jovanovié, nam torej odpira Stevilna vprasanja o avtonomnosti in zZivljenju v neki
druzbi, ki to avtonomijo iztisne ali prevede na popolno obrobje, a zapora je ve€inoma
obojestranska: le korak dlje od avtonomije je tudi samozadostno zapiranje taksnih skupin
vase.?”! Kljub temu pa so (bili) tovrstni »samoupravni« umetniski in druzbeni eksperimenti
izjemno zanimivi in pomembni, kajti ne ponujajo le premisleka na ravni alternative bolj
tradicionalisti¢nim oblikam gledalis¢a, temvec tudi na ravni soobstoja in simbioze ve¢ moznih
oblik, ki lahko zivijo druga ob drugi in se v idealnih razmerah tudi medsebojno podpirajo — to
pa je nekaj, kar se v slovenskem gledaliSkem prostoru pospeseno dogaja Sele od zacetka 90.

let 20. stoletja napre;j.

3.1.7. Zivijenje podezelskih plejbojev po drugi svetovni vojni ali Tuje hocemo — svojega ne

damo (1971, upr. 1972 v SSG Trst)

Komedija s podnaslovom Commedia dell'arte je nastala po canovacciu Trije rogonosci (Li tre
becchi) neznanega avtorja iz 16. stoletja. Po njem je Jovanovi¢ povzel stalne tipe oseb ter
komedijske situacije, zaplete, spremenljiv ritem, kontrapunktirane obrate in druga znana
kompozicijska nacela klasicne italijanske komedije, vsebinsko pa jih je travestiral, posodobil,

celo aktualiziral.

V Zivijenju plejbojev se vse vrti okrog posteljnih zadev, spolnosti, seksa, ¢utne naslade, in
sicer na nacin skokov ¢ez plot, zvodniStva, prevar, l[jubosumja, posesivnih zvija¢ in vsega, kar
Se sodi k temu. Deset oseb — trije poroceni pari in e dve bolj ali manj stalni dvojici oseb,
gospod in njegov sluga ter mama in sin — je nenehno na sledi za mesenimi uzitki: vsi vsevprek
kopulirajo, ne vedog, da jih v istem trenutku varajo tudi partnerji, po moznosti kar na domacih
druzbenih statusov oz. stanov, ki pa so si v igri zmesnjav presustnega zadovoljevanja

seksualnih zelja in potreb popolnoma enake in enakopravne.

Komedija je kmalu po nastanku dozivela precej razlicne interpretacije. Lojze Filipi€ je v njej
iskal druzbenokriti¢ni potencial in ga je tudi nasel. Se veé: Plejboje je razumel skoraj kot
moralko, kot »pandemonij erotike, ljubezni v narekovajih, spolnosti in sodobnih potro$nisko

pridobitniskih ter posestniskih medcloveskih razmerij,« ki so »vse bolj animali¢na«. V njenih

201 Ta problem omenja tudi avstrijski filozof Gerald Raunig v knjigi Umetnost in revolucija, ki je v slovenskem
prevodu izsla leta 2011 pri zalozbi Maska v Ljubljani.
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osebah je videl »danasnje, sodobne, tukajs$nje ljudi, ki so smesni v svojem brezglavem
hlastanju po uzitku, posesti in trenutku«.?? Ce bi se osredoto¢ili na posamezne replike, kot je
na primer Valerijev seksizem v 3. prizoru I. dejanja (VALERIJ: Ogromne bradavice.
Ogromno krzno. Zdaj je v razcvetu. Trebusna plesalka z obrazom madone. Kot s kakSnega
Pirellijevega koledarja. Resni¢no priporo¢am. (1/3)),?* bi se lahko s Filipi¢em popolnoma
strinjali, za sporocilo celotne drame pa tak sklep Se ne zadosca. Tudi Jovanovi¢ mu ugovarja:
»Hotel sem evidentirati razseZnost naSe majhnosti, rev§¢ino nasih zalog ljubezni, pi¢lost in
nepomembnost nasih eroti¢nih programov [...]. Samo evidentirati. Ne kritizirati ali smesiti.
Ne zgrazati se in protestirati. [...] Meter nase moralne duhovnosti je klavrno moralizatorski,
njegov vrednostni domet je domet pljunka. [...] Ne cutim potrebe, da bi temu, kar je,

zoperstavil nekaj, ¢esar ni. Morda smeh. Pesem o svobodi pa je iz drugega vica.«**

Andrej Inkret je v svoji interpretaciji veliko blize Jovanovi¢u. Komedijo razume kot idejno in
ideolosko »do kraja razbremenjeno dramsko pisanje«, v gledaliskem smislu pa kot docela
Cisto, radikalno komedijantsko realizacijo »igre kot igre«. »Zunaj neposrednega, ¢utno
nazornega obsega njenih komic¢nih ekshibicij ni ni¢esar«, kar bi jo dolocalo ali osmisljalo;
»vse, kar je, je komedija, in komedija ne sluzi nobenemu 'vi§jemu' vrednostnemu vidiku« vec.

Inkretov pogled pri tem sicer opazi »aktualne asociacije«, »parodiranje znanih tem iz klasi¢ne

202 Glej: Lojze Filipi¢, »lzvirna sodobna razliica stare komedije«, Gledaliski list MGL XXI11/2, 1972/1973, str.
20-21.

203 Dusan Jovanovié¢, Osvoboditev Skopja in druge gledaliske igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 14.
204V intervjuju, ki je ob uprizoritvi Zivijenja plejbojev v MGL leta 1973 iziel v priloznostnem gledaliskem listu,
Filipi¢ razmislja takole: »[N]e ¢lovek, ki se igra, marve¢ ¢lovek, ki se prekleto neodgovorno, nevarno in
neclovesko igracka sam s seboj, s svojo usodo in s svojim obstojem, to je resnica 'hominis ludentis'.«
Jovanoviceva replika na to pa je zelo zgovorna: »Vas najbrz muci dvom [...], ali se ta Jovanovi¢ sploh zaveda
konsekvenc te formalne igre? Ali je kaj zaskrbljen, ali pa pankrt uziva v tem formalnem igrackanju z usodo
sveta, ki drvi v katastrofo. In Ce ne uziva, in ¢e je humanist, zakaj (hudic¢a) na nek razumljiv, gladek, zaokrozen
nacin tega ne pove!? Da bomo ukrepali (porka dus)! [...] Jovanovi¢ pa misli, da Zivi v formalnem svetu nujnih
zakonitosti, kjer tega preprosto ni treba izre¢i. (Naj vsak pticek po svoje zvrgoli, potem itak pride teta vegeta, ki
rece: 'malo dialektike ne bo Skodovalo'.) Ali bomo ¢ez petdeset let reSevali temeljne probleme planeta tako, da
bomo ukinili kapital kot gonilno silo razvoja civilizacije, razredno in potrosnisko druzbo, nacionalizme, bloke,
pakte, meje, carine, lastnine in ostalo ropotijo, ali kako drugace? Ali se bomo takrat lahko realno pogovarjali o
kontroli rojstev, varstvu okolja, pravi¢ni razdelitvi dobrin, naseljevanju Kitajcev v Sibiriji in Indijcev v Ameriki?
Ali bo kapital crknil, preden vrZe na mizo vse karte in opravi, kar ima opraviti na tem svetu? Oprostite,
popolnoma resno! To ni problem formule 'homo ludens', to ni problem mojega pisanja iger.« (Lojze Filipi¢, »lz
pomenka z avtorjem«, Gledaliski list MGL XXI111/2, 1972/1973, str. 29.) Jovanovicev odgovor jasno izpricuje
ustvarjalski credo, ki dosledno goji distanco do vsak(r$n)e ideologije, predvsem pa (v tistem ¢asu uradno
zazelene in splo$no sprejete) ideje o nenehnem napredku in revolucioniranju nasih Zivljenj; ta ustvarjalski credo
zivi popolno avtonomijo in svobodo (v) umetnosti. (Tu ne gre za Zelje ali zahteve po umetniski avtonomiji, ki je
za Jovanovica nekaj tako samoumevnega, da to vprasanje zanj preprosto ne obstaja.) Oboje je izjemno
pomembno za razumevanje Jovanovi¢eve »neodvisne« avtorske drze, ki se zelo konsistentno ohranja skozi ves
njegov (dramski) opus; opus, ki je v vseh drugih pogledih tako neverjetno raznolik.
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literature«, »neobremenjenost z moralisti¢nimi predsodki« ter »znamenja danasnjega

panerotizma«, vendar temu ocitno ne pripisuje kake posebne teze.?%

Klju¢ za naSe branje in interpretacijo te komedije pa se skriva ravno v teh navideznih
efemernostih. Sodobnost oz. novost Zivijenja plejbojev glede na njihov canovaccio se namre¢

kaze na vsaj Sest medsebojno prepletenih in sovisnih nacinov:

1. Zanrski prestop. Ceprav nam Jovanovi¢ §torijo prikaze brez moraliziranja in v formalnem
smislu ostaja strogo zvest »mehaniki« commedie dell'arte, jo vendarle parodira: zvede jo na
lahkotno komedijo, pravcato Zgeckljivko, bulvarko, kjer se vse »prepovedano« nikoli ne
zgodi »v Zivo; kjer se pohujSanje nikoli dokon¢no ne uresnici in kjer golota ostaja skrita
gledal¢evim o€em, s ¢imer je zadoS¢eno (malo)mescanski konzervativnosti in spodobnosti.
Cetudi gre pri parodiji commedie dell'arte hkrati Ze tudi za parodijo bulvarke, kar Jovanoviéu
ob vrtoglavem pospesevanju tempa in burkastvu tudi dobro uspeva, in ¢etudi so Plejboji ob
vsej situacijski in besedni komiki ter komiki spletk svetlobna leta oddaljeni od kake Pupilije,
so vendar subverzivni, a bolj prikrito, implicitno, in to (ne le) zaradi spodnasanja tal Zanru,
njegovega parodiranja, precenja in preseganja. Besedilo je polno komedijskih konvencij
(monoloske tirade in govori vstran, stalni tipizirani liki in iz njih izhajajoci odnosi,
matemati¢no strukturirano zaporedje dogodkov ipd.), vendar pa nam daje tudi nenehno vedeti,
da ima distanco do njih, preigrava jih in z njimi manipulira. Gre torej za zanimiv primer
parodije in travestije historicnega Zanra commedie dell'arte, ki ga v Cisti obliki 400 let po

nastanku predloge ni ve¢ mogoce obuditi od mrtvih.

2. Medbesedilnost. NekakSna hotena naivnost, tudi prostodusnost se kazeta v Stevilnih
medbesedilnih navezavah, v parodiji in travestiji referencnih del, tem ali odlomkov iz
svetovne literature.?% Liki iz Zivijenja plejbojev se pogostoma sklicujejo na znana dela (Smrt
v Benetkah, Kdo se boji Virginie Woolf, Cloveka nikar) in avtorje (Homer, Evripid) iz
zakladnice svetovne literature ali se primerjajo z njihovimi junaki (madame Bovary) ipd. Taka
najocitnej$a medbesedilna povezava je 5. prizor 1. dejanja, ki je umeScen na pokopalisce kot
travestija enega najslavnejsih prizorov zapeljevanja v zgodovini svetovne dramatike:

strasnega dialoga med vojvodo Glostrom in princeso Ano ob truplu kralja Henrika iz

205 Glej: Andrej Inkret, »Med igro in usodo«, v: Andrej Inkret, Izbranci, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1990,
str. 149-165.
206 Taras Kermauner bi te postopke najbrz oznagil za »piSmevuharstvo.
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Shakespearove tragedije Rihard I1I. Tudi dialog med Jovanovi¢evima Oktavom in Ardelijo
deloma poteka v vzviSenem, vezificiranem jeziku, njegova vsebina pa je izrazito znizana. Vsa
medbesedilna komunikacija pa je v tej igri (za razliko od drugih Jovanovicevih iger) zvedena

le Se na eno samo funkcijo — funkcijo zapeljevanja.

3. Zahteve po svobodni ljubezni. Tezko bi trdili, da gre v tej komediji na vsebinski in
sporoc€ilni ravni za kak (hipijevski) upor proti nastajajoci potrosniski druzbi (ki je v Pupiliji,
na primer, v prizoru z reklamo za alpsko mleko dovolj ociten), se je pa skozi takSno
»evidenco stanja« nasega (seksualnega) zivljenja — morda celo nekoliko paradoksalno in
presenetljivo — izcimila dovolj izvirna artikulacija zahteve po svobodni ljubezni brez meja,
zadrzkov in predsodkov. V tem smislu lahko Zivijenje plejbojev razumemo kot svojevrsten
odmev Studentskih gibanj 1968 ter z njimi povezane seksualne revolucije, pa tudi tedaj
vplivne ugotovitve znanega avstrijsko-ameriskega psihoanalitika Wilhelma Reicha (1897—
1957), »da je seksualna svoboda pogoj druzbene svobode in osvobojenosti od vsakrSnega

dogmatizma«. 2"’

ARDELIJA: Joj, kako si mlad in Iep! Nora sem nate, Oktav, nora ... Ne bi se smela tako
spozabiti!

OKTAYV: Neumnost, Ardelija, neumnost! Svobodna si tako kot jaz, tako kot vsi ljudje! Svoboda
drZi svet pokonci, ne pamet! Svoboda je strast. Pamet so okovi, verige! Kdaj? Kje? (I/5)*

Takih in podobnih dialogov je v igri toliko, da jih niti ni mogoce presteti.

4. Simpatiziranje z zahtevami po enakosti in enakopravnosti (spolov). V commedii
dell'arte, in po njej tudi pri Goldoniju in Se kom, so sluzabniki vselej bolj prebrisani,
pametnejsi, spretnejsi, sposobnejsi ali vsaj bolj simpati¢ni od svojih gospodarjev (npr. Sluga
dveh gospodov). Jovanovic¢ to znacilnost ohranja, a jo obenem tudi parodira in neposredno

prevaja v tedaj aktualni druzbeni kontekst:

VALERIJ: [N]isem vec tisti bledikavi, podhranjeni, slaboumni Valerij, ki je hotel samo §vasati,
pa ni imel mozganov, da bi si pridobil babo, ampak je namesto njega mislil Stoppino.

OKTAV: Casi so se spremenili. Zdaj smo mi tisti, ki mislimo! SluZin¢ad je samo za
reprezentanco. Zato, da ni brezposelnih! Mi smo tisti, ki smo izrabljani! (I/3)**

207 Citirano po: Bojan Kav¢i¢, Zdenko Vrdlovec, Filmski leksikon, Ljubljana: Modrijan, 1999, str. 125.

208 Dugan Jovanovié, Osvoboditev Skopja in druge gledaliske igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 22—
23.

209 Tbid., str. 15-16.
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Enako velja za zenske, predstavnice neznejSega spola, tradicionalno sicer podrejene moskim
in mozem, od njih odvisne in poslusne, vendar bolj pretkane, iznajdljive in podjetne (npr.

Krémarica Mirandolina). Poglejmo dva primera:

LUCINDA: Pandolfo ni slab. Toda tudi on, kot ve¢ina moskih, misli, da mora biti zena v zakonu
inferiorna, popustljiva in suZenjsko poslusna. Podzavestno pri¢akuje, da bom mentalno zaostal
kreten. Ce bom pa tak$na, me bo preziral, zanemarjal in morda celo zapustil! (1/2)*'°

ARDELIJA: [K]ako to, da sleherna koli¢kaj spodobna zenska lahko odkrito priznava kve¢jemu
dva — tri Zivljenjsko pomembne intimne odnose, nekateri na videz spodobni mozakarji pa imajo
pogostokrat ve¢ kot dvajset enako usodnih avantur v Zivljenju? Kdo laze? (I/5)*"!

Zato je klasi¢ni komedijski Zanr commedie dell'arte navkljub svojim do potankosti dolo¢enim
pravilom (stalni liki, znana struktura prizorov, poudarjena teatralnost ...) s socioloskega
glediSca izrazito emancipatoren. Commedia dell'arte je ze kakih 400 let pred vznikom prvih
feministi¢nih gibanj na svoj burkaski, komedijski, nor¢av, neresen gledaliski nacin artikulirala

dolocene zahteve po enakosti in enakopravnosti spolov ter druzbenih in socialnih stanov.

5. Zabavljanje ¢ez soCasno jugoslovansko druzbo in ideologijo. Igra, ki Ze v svojem
naslovu nosi parafrazo znane mantre jugoslovanske razli¢ice socializma, je nastala v
razmeroma liberalnem ¢asu na zacetku 70. let.2!? Avtorjev ludistiéni (po)smeh in prostodusna
satira lagodnega zivljenja (plejbojev) v pridobitvah socializma sta nespregledljiva. KaZeta se
v blagi ironiji, v neobveznih, nezavezujocih, nedolznih, mimogrede navrzenih medklicih, ki

lahko delujejo tudi nekolikanj potujitveno. Oglejmo si tri primere:

VALERIJ: Blagor tebi, ki dela$. Vsaj ves, zakaj zivi§! Ima$ polno zivljenje, razredno zavest in
socialno zavarovanje.

OKTAV: Pri Valeriju ti ne gre slabo!

STOPPINO: Zalostno je, gospod Oktav, in bedno je sluziti dandanes slovenskemu plejboju.
VALERI: Ga slisis, Oktav, take stresa, no, kar naprej! In to naj bi bil moj public relation man.
Grozno! Skandalozno! Kako naj zaupam takemu usluzbencu? Najrajsi bi mu dal odpoved.
STOPPINO: Ha! Kje so tisti Casi, gospodje. Zdaj imamo sindikat. Zdaj smo zas¢iteni.
VALERIJ: Ma ne delaj mi, prosim te, takoj socialnega problema! Ne Spilaj mi, baraba hudiceva,
takoj na strune izkoriSCanega delavskega razreda. [...]

STOPPINO: Seveda. — Vi mislite s ti¢i, mi pa z rokami.

VALERIJ: Nehaj no s to lumpenproletarsko terminologijo. Zdaj si v redni sluzbi. (1/3)*"

20 1bid., str. 9-10.

U bid., str. 21-22.

212V gasu pred sprejetjem ustave 1974, katerega posledica so bile zahteve po ve&jem spostovanju socialistiénih
vrednot in strozji nadzor, tudi nad sporocilnostjo umetniskih del.

213 Dusan Jovanovié, Osvoboditev Skopja in druge gledaliske igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 15—
16.
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STOPPINO: Kaksna sluzba. PablikrilejSnman! Le zakaj se nisem izucil kakSne obrti? (Na
obcinstvo.) A vidite, otroci, kako se lenoba mascuje? Ura zamujena, ne vrne se nobena. Kdo je
7e rekel: uditi se, uditi in samo ugiti? (1/6)*'*

UBALDO: Jaz ti bom zapustil vse. Vse! Trgovino, tovarno, delnice.

LUCINDA: Ja — da mi bodo potem vse nacionalizirali!

UBALDO: Ne bodo! Kaksna nacionalizacija neki. Nisi na tekoc¢em. Po nacionalizmu zdaj vsi
udrihajo! Vsi! ... (I/7)*"

6. Ucinkovanje jezikovnih in stilisti¢nih sredstev. Gibkost jezika je ena bistvenih kvalitet te
komedije. Dialogi so tekoci, izjemno Zivi, v izbranih pasusih lahko iz pogovornih
vulgarizmov v hipu preskocijo v vzviSen, ritmiziran pesniski jezik ali v medklice (s
parodi¢nim u¢inkom), ki neposredno korespondirajo s tedaj aktualno druzbeno in politi¢no
situacijo (tak je Ze naslov komedije — parafraza znanega titoistinega gesla, ali pa Stoppinova

)?1¢ipd.). Jezikovna in stilisti¢na

retorika: »Kdo je ze rekel: uciti se, uciti in samo uciti?« (1/6
sredstva s svojimi preskoki in presenecenji ter z ob¢asnimi preboji nasih »horizontov
pri¢akovanja« (posredno) vplivajo tudi na kompozicijo drame (vsako dejanje Zivijenja
plejbojev po brechtovsko zakljuci skupinski song), a to je v drugih Jovanovicevih igrah, kjer

lahko govorimo o izrazito nenavadnih Zanrskih hibridih, $e veliko bolj o€itno.

Za konec se moramo vprasati: kako je zdaj z uporom pri Zivijenju plejbojev? Po vsem
povedanem je jasno, da bi komediji, €e bi ji Zeleli pripisati izrecno druzbenokriti¢no vsebino,
ki jo je iskal Lojze Filipi¢, brzkone storili silo. Kajti »upornost« Zivijenja plejbojev tici
natanko v kombinaciji vseh Sestih zgoraj navedenih vidikov/lastnosti igre ter bistvene
ugotovitve o Jovanovicevi ustvarjalni drZi, ki Zivi absolutno svobodo in avtonomijo (v)

umetnosti.

To je vzorec, globinska struktura, ki se kaze skozi vsako igro posebej in vsaki¢ na svoj nacin.
Vsaka Jovanoviceva igra izpricuje svojstveno kombinacijo vseh teh stalnih znacilnosti (in
morda Se kaksne), ki jih lahko Sele v njihovi kombinaciji in v seStevku z avtorjevo distanco do
preteklosti in sodobnosti — do vsakokratnega konteksta, v katerem se nahaja in iz katerega

jemlje gradivo za svoje delo — razumemo kot uporniske.

214 Ibid., str. 24.
215 Tbid., str. 28.
216 Tbid., str. 24.
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Upor vznika iz Jovanovi¢eve humanisticne drze, ki se kaze v doslednem odmiku od (ob¢asno
zapovedane, naceloma pa predvsem zaZelene) ideoloSko pogojene skrbi za napredek druzbe in
¢loveka, v odmiku od »uporabne« (utilitaristi¢ne, buditeljske, celo vzgojne) funkcije (dramske
in gledaliSke) umetnosti, kot je prisotna in z razli¢nimi prijemi/sredstvi/metodami spodbujana
v vseh druzbenih sistemih, ne le totalitarnih, ampak tudi demokrati¢nih. V svoji nacelni
»drzavljanski nepokorsc¢ini« je Jovanovi¢ popoln modernist in nenehni »izboljSevalec sveta,

in ta ugotovitev je za temo, ki sem si jo zadala v svoji nalogi — bistvena.

3.1.8. Zrtve mode bum-bum (1975, upr. 1975 v SMG)

V Zrtvah mode bum-bum poleg »konferanse«, napovedovalke in komentatorke dogajanja,
nastopata zenski in moski zbor, ki Stejeta 5 0z. 7 oseb, oznacenih s Stevilkami od 1 do 5 in od
6 do 12. Oblika besedila je Ze na prvi pogled izrazito nenavadna in po besedah Rape Suklje je

217

leta 1975 (ponovno! — op. A. K.) pomenila »popolno novost«;~'’ razdeljena je namre¢ na 16

sekvenc in prej spominja na rezijsko knjigo kot na dramo; odtod tudi njen podnaslov —

Scenarij za gledalisko predstavo.*'®

Neobicajno obliko te gledaliske igre vsaj delno razjasni narava njenega nastanka: Zrtve mode
so nastale po naroCilu Slovenskega mladinskega gledalis¢a oz. njegovega takratnega
umetniskega vodje Dominika Smoleta za pocastitev tridesetletnice osvoboditve.?! A
»proslavag, za katero je Jovanovi¢ pripravil svoj »scenarij«, je potem prerasla v eno
najpomembnejSih predstav Slovenskega mladinskega gledalis§¢a, po mnenju mnogih kritikov,
gledaliskih zgodovinarjev in teatrologov pa predstavlja tudi enega izmed prelomnih dogodkov

slovenskega gledali$¢a sploh.?%°

217 Glej: Tomaz Toporisi¢, »Totalno gledalide: pogovor z Rapo Suklje«, v: Tomaz Toporisic et al. (ur.), Ali je
prihodnost ze prisla?, Ljubljana: Slovensko mladinsko gledalis¢e, 2007, str. 42—47.

218 A spomnimo (in dopolnimo Rapo Suklje), da sta po »scenarijih«, tedaj resda naée¢kanih na roko, nastala ze
Pupilija in nekaj mesecev pred njo tudi ugledalii¢ena poezija oz. pesniska predstava Zlahtna plesen Pupilije
Ferkeverk. Tudi neuprizorjeni sinopsis za celovecerni Happening Hlapci je bil natipkan na zgolj Sestih straneh v
obliki scenarija.

219 Sam Jovanovi¢ se tega spominja takole: »Ne vem ve¢ natanéno, ampak $lo je za proslavljanje neke obletnice.
Nekaksna uradna okroznica je prisla, ¢es da je treba pocastiti okroglo obletnico necesa, najbrz osvoboditve ali
zmage nad fasizmom ali necesa temu podobnega. Smole me je poklical in mi dal popolnoma proste roke. Naj
napiSem tekst in ga postavim na oder. Dal pa mi je na svoj konspirativno-potuhnjeni nacin vedeti, da od mene ne
pricakuje ni¢ konvencionalnega. No, in tako sem se znasel pred najvecjim izzivom: vreci pesek v o¢i ideoloskim
policajem, zadovoljiti Smoleta in narediti predstavo, ki se je ne bo sramoval — to je bilo vse prej kot lahka
naloga.« Tomaz Toporisic, »Ali je Cas predstave ¢as nasega Zivljenja?: pogovor z Dusanom Jovanovi¢em, v:
Tomaz Toporisic et al. (ur.), Ali je prihodnost ze prisla?, Ljubljana: Slovensko mladinsko gledalisce, str. 120.

220 Uprizoritev je dozivela izjemen uspeh, prejela vidne festivalske nagrade in zabeleZila pomembna mednarodna
gostovanja. Po pricevanjih, zbranih v monografiji ob 50-letnici Slovenskega mladinskega gledalisca Ali je
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Jovanovié si je Zrtve mode bum-bum zamislil v varietejskem slogu. V $irokem, drznem
zamahu se je sprehodil skozi evropsko vojasko zgodovino od viteSkega srednjega veka do
sodobnosti, a z izrazito ironi¢ne perspektive spreminjanja in razvoja »modnih trendov,
krojev in noSe vojaskih uniform. Resna vojna problematika je bila prikazana v kabaretni
preobleki obesenjaske modne revije, ki jo je vodila in povezovala igralka v vlogi

konferansjejke (v besedilu imenovana in zapisana kot »konferansa«).

V igri se torej soocata dva zbora, dva principa: moski in Zenski. Prvi govori jezik reda in
pravil, drugi prisega na eti¢no drzo in je njegova zrtev. O tem pa govori ze Sofoklejeva
Antigona, prvi€ uprizorjena pred skoraj 2500 leti. Tudi Silvija Borovnik ugotavlja, da zbora v

Zrtvah spominjata na anti¢no dramatiko,?*!

gledaliski kritik Veno Taufer pa omenja njun
izrazito ritualni zna¢aj.??* K tema ugotovitvama je treba dodati, da je vlogo zborov potrebno
razumeti vsaj Se v tretji funkciji, namre¢ v funkciji (Ze zgoraj omenjene) proslave kot tiste

protokolarne prireditve, kjer praviloma nastopajo tudi (pevski) zbori.??’

Besedilo za oba zbora, Se posebej zenskega, je zanimiv eksperiment. Pri njem gre vseskozi za
kompilacijo najrazli¢nejsih fraz, frazemov, rekel, pregovorov, podob iz narodne mitologije,

citatov iz literature, zapisane v narodovo kolektivno memorijo (ljudske pesmi, Presernov Krst

prihodnost Ze prisla?, je bila tudi znanilka poetike, ki je v 80. letih prej$njega stoletja Slovensko mladinsko
gledalisce v zavesti javnosti »utrdila kot eno najpomembnejsih gledalis¢ v Sloveniji in Jugoslaviji«. Glej:
Barbara Skubic, »Zgodovina Mladinskega gledalis¢a od ustanovitve do leta 1980«, v: Tomaz Toporisic et al.
(ur.), Ali je prihodnost zZe prisla?, Ljubljana: Slovensko mladinsko gledalisce, str. 32.

221 Glej: Silvija Borovnik, Slovenska dramatika v drugi polovici 20. stoletja, Ljubljana: Slovenska matica, 2005,
str. 126.

222 Glej: Tomaz Toporisi¢ [et al.] (ur.), Ali je prihodnost Ze prisla?, Ljubljana: Slovensko mladinsko gledalisce,
2007, str. 77.

223 Pred nedavnim je podobno vedznaéno funkcijo igralskega zbora uporabil Janez Jansa v izrazito angaZirani
dokumentarni predstavi Slovensko narodno gledalisce. Njena dramska predloga, ki je bila leta 2010 nominirana
za Grumovo nagrado, je Cisti ready-made, dosleden prepis zvocnega zapisa televizijskih posnetkov dogajanj ob
razvpitem pregonu romske druzine Strojan z njenega doma v vasi Ambrus konec leta 2006. Besedilo in
predstava se ukvarjata z zvo¢nimi dimenzijami politicnega mnoZzi¢nega besa in razgaljata ksenofobijo
vetinskega prebivalstva v Ambrusu. Ceprav na prvi pogled med Jovanoviéevimi Zrtvami mode bum-bum (1975)
in Jansevim Slovenskim narodnim gledaliscem (2007) ni o¢itnih vzporednic (njun nastanek je povezan z
razli¢nima druzbenopoliticnima kontekstoma, njuna avtorja pripadata razlicnim generacijam reziserjev ipd.), se
primerjava vendarle lahko izkaze za produktivno, in sicer na ve¢ nivojih: a) najprej je tu ze omenjena vecznacna,
trojna funkcija zbora; b) gre za kolektivni igri, ki govorita o nasilju, politiki nerazumevanja in izkljucevanja ter o
populisti¢ni manipulaciji z l[judmi; c) avtorja v svojih predlogah uporabljata postopek soocanja razlicnih
diskurzov — preprosto jih »razstavita«, brez moraliziranja; ¢) avtorja sta v obeh primerih predvsem montazerja in
urejevalca jezikovnega gradiva, iz katerega jima uspe »ustvariti pravi primerek klasi¢éne drame, ki temelji na
konfliktu prevladujocega reda z njegovo lastno praznino — kar ni ni¢ drugega kot fundamentalno vprasanje
politiénega« (navedek je iz obrazlozitve nominacije Slovenskega narodnega gledalis¢a za Grumovo nagrado
2010 in povsem ustreza tudi sporoéilu Zrtev). Glej: Mirjam Drnoviéek (ur.), 40. teden slovenske drame, Kranj:
Presernovo gledalisce, 2010, str. 47.
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pri Savici ipd.), razli¢nih besedotvornih postopkov in pregibanja besed, idiomov iz vojaskega
zargona ter bolj ali manj vsakdanjih stalnih besednih zvez s slovarskimi primeri rabe, ki —
tesno sopostavljeni drug ob drugem in preneseni v kontekst dramskega besedila kot predloge
za predstavo — zadobijo mnoge nove in presenetljive pomene. Po eni strani jih je potrebno
razumeti kot Ciste asociativne besedne in zvocne igre oz. figure (npr. aliteracije »bojazeljen

224

bojevit bojevnik« iz I. sekvence, Odkritje spomenika, " ali skandiranje »re-ve, re-ve, re-ve,

re-ve« v prizoru zmerjanja iz V1. sekvence Strah**®

ipd.), ki pa na dramatursko izpostavljenih
mestih zareZejo z nedvoumnim protivojnim sporo¢ilom. Tako se na primer v V. sekvenci Siba
bozja, ki govori o boleznih, mukah, bedi, fizi¢ni, ¢ustveni in znacajski pohabljenosti vojakov,
izbrani slovarski primeri rabe besed spreminjajo v Ciste metafore in metonimije (npr.
»kobilice so do golega unicile proso [...] silna je povodenj zalila dolino / silen je veter razsiril
ogen;j / velikanski pozar je upepelil vso vas«).??® IV. sekvenca Najemniki in raport iz VIL.
sekvence Clovek preigravata variante ustaljenih fraz verbalnega nasilja in grozenj s silo (»ti
bom zbil vse zobe [...] ti bom dal eno po betici / bo$ ¢ekane po trati pobiral / ti bom tako
zakuhal / ti bom tako podkuril / te bom poslal na oni svet [...] iz hla¢ te bom stresel«),?’
druga mesta (npr. IX. sekvenca Delo) pa prinaSajo zgolj asociacije na pomene izbranih besed

(delo — brezposelnost, cekini, placa ...), ki bi se lahko vezale, plastile in mnozile v

neskonénost.

Tehnika kolaza in montaze besed izrazito poudarja njihovo zvo¢no dimenzijo. Ritem in
melodija nakopicenih besed, fraz in stavkov postajata svojevrstna nosilca pomenov, skoraj
tako kot v poeziji.>*® V III. sekvenci z naslovom Tlaka se te fraze, njihovi glasovni in
jezikovni, besedno pomenski prelivi in krizanja tudi dejansko zlijejo v pravcato poezijo, ki

spominja na 3500 let staro Pesem nosacev Zita ali na poezijo s tematiko kmeckih uporov.

Z grmadenjem vseh mogocih jezikovnih drobcev, ki so vselej dosledno povezani z naslovno
temo sekvenc, stara, zlajnana, izpraznjena rekla na novo ozivijo, spet drugje pa besede, ki so v
vsakdanji rabi navadno pomensko izjemno nabite (delo, dom, glas, clovek, biti (se), grob,
svoboda, vojna, ljubezen ...), izzvenijo kot prazno frazarjenje ali igrackanje. Se ve¢ —

nekatere nacrtno izbrane besede (predvsem tiste iz vojaskega, Zurnalistinega in

224 Dusan Jovanovi¢, Zid, jezero in druge igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1991, str. 6.
225 Ibid., str. 14.

226 Tbid., str. 13.

227 1bid., str. 10-11, 16-17.

228 Enako v JanSevi predlogi in predstavi Slovensko narodno gledalisce iz leta 2006.
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socialistinega besednjaka) postajajo prazni ali drse¢i oznacevalci, ki jih je mozno zapolniti z
najrazli¢nejSimi pomeni in s poljubno, spremenljivo vsebino. Na ta nacin je igra med drugim
razgalila tudi praznost politi¢nega Zargona, ki je na svoj nacin utrjeval spretno ideolosko

propagando — to pa je Jovanovi¢ (sicer z drug(a¢n)imi dramskimi in dramaturskimi postopki)

pocel ze v Norcih.

Zrtve mode bum-bum so zdaj na mo¢ duhovite, drugi¢ burkaske, tretji¢ smrtno resne.
Drasti¢ni prehodi iz ene v drugo skrajnost dosegajo moc¢an dramaturski in sporo€ilni ucinek.
Temeljna drza igre pa je predvsem ironi¢na, prinasajo jo Ze sama zamisel 0 njeni postavitvi v
obliki modne revije, nenehen posmeh ter pregibanje in sprevracanje ustaljenih besednih zvez

po principu presenecenja.

Igra-scenarij, predvsem pa predstava, ki je nastala po njem, je bila navkljub nekaterim ostrim
odzivom pravilno razumljena: zgodovina nase civilizacije ni ni¢ drugega kot zgodovina
vecnega perpetuiranja nasilja, militarizma, uni¢evanja, trpljenja in nesvobode — prvo
humanisti¢no sporocilo. A k temu je potrebno dodati vsaj Se dvoje: kot obeSenjaSka
»protivojna agitka« na duhovit nacin razpira vprasanja ne le vojnega, ampak tudi politicnega,
druzbenega, ekonomskega, duhovnega, ideoloskega nasilja in njihovih posledic — drugo
humanisti¢no sporo¢ilo. Najbolj drzne pa so Zrtve mode v tem, da problematizirajo
povzdigovanje vojne kot mita in kljuéne identifikacijske oz. konstitutivne tocke slovenskega

229

naroda“”” — tretje, najradikalnejSe in za svoj €as najbolj problemati¢no, obcutljivo in

provokativno humanisti¢no sporocilo.

Jovanovi¢ ocitno tudi v tej igri stavi na aktivisti¢ni potencial drame in gledali$¢a, na njuno
mo¢ ozaves€anja in streznitve (za) gledalca. V smer angaZzirane, uporniske, avantgardne
umetnosti pa se Zrtve mode bum-bum ne vpisujejo le zaradi kritiéne vpetosti v druzbeni in
politi¢ni kontekst, ampak tudi zaradi raziskovanja in preizkuSanja (novih) moznosti
dramskega/gledaliskega jezika, zaradi (ponovnega) velikanskega premika/preskoka v
razumevanju dramskega besedila kot »zgolj« scenarija, svobodno uporabne predloge za
predstavo; zaradi izumljanja in preskusanja novih na¢inov nagovarjanja obCinstva, zaradi

zamenjave nac¢ina/koda sporocanja.

229 To ideologko zasiljeno resnico pa, kot smo videli, na svoj nadin problematizira Ze dramski prvenec Predstave
ne bo.
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Prav zato je potrebno za konec poudariti naslednje: vse besede, rekla, fraze (v veliki meri kot
ready-made »preplonkane« iz jezikovnih slovarjev) ... si podaja 12 brezimnih oseb,
oznacenih zgolj s Stevilkami. Za dramske osebe (ki so obi¢ajno posamezniki s svojim
imenom, identiteto in osebno zgodovino ali pa liki s prepoznavnimi lastnostmi) v tej igri ni
(ve€) prostora, ker jih izbrana dramska/gledaliska forma, ki je zelo blizu performansu, ne
sprejme in ne prenese (vec). OcCitno dejstvo, da posameznik v tej igri — enako kot v vojni — ne

pomeni ni¢, ne velja ni¢, ne Steje nic, je njeno ze Cetrto humanisti¢no sporocilo.

Zrtve mode bum-bum so izrazito izviren dramski (in gledaliski) »format«, (znova) druga¢en
od vsega, kar je Jovanovi¢ napisal, pokazal ali zreziral dotlej, pa vendar je v njihovem ozadju
mogoce prepoznati izkusnje Predstave ne bo, Heppeninga Hlapci, Pupilije, Spomenika G,
Tumorja, Pogovora v maternici koroske Slovenke ipd. Tudi Zrtve mode vstajajo iz
razumevanja gledali§¢a kot popolnoma avtonomne umetniske prakse, to pa sredi 70. let 20.
stoletja Se ni bilo tako samoumevno kot danes. In ¢eprav jih beremo in motrimo z nase
casovne razdalje, nas Se vedno presenecajo z neverjetno svezino v razumevanju dramske
predloge kot uprizoritvenega materiala ter s svojo lucidnostjo, prodornostjo, duhovitostjo. V
Zrtve je vpisan izrazito sodoben (celo za danasnji ¢as odloéno avantgarden) dramski izraz;
brez pretiravanja lahko zaklju¢imo, da je v mnogih pogledih celo pred svojim ¢asom, saj je
narejen z izrazitimi postdramskimi postopki in je neposreden predhodnik besedil, kot jih
danes pisejo Simona Semenié (24 ur, Gostija, Prilika o viadarju in modrosti), Zanina
Miréevska (Zrelo, Konec atlasa), Miha Marek (Cas razcveta) ali Peter Rezman (Ljubljana —

Gospa Sveta).
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3.1.9. SKLEP

Skozi natan¢no analizo del, ki jih je Jovanovi¢ ustvaril v svoji zgodnji, ludisti¢ni ustvarjalni
fazi med letoma 1962 in 1975, smo torej dokazali, da ta dela nikakor niso uvrtana sama vase,
zgolj znotrajtekstualna, da nikakor ni mogoce reci, da se upirajo idejnosti, ali da gre pri njih
predvsem za Cisto akcijo »brez 'vi§jega' smotra in pomena, da skratka sluzijo samo igri kot
taki (to so oznake, ki so jim jih pripisovali Kermauner, Koruza in Inkret). Nasprotno:
Jovanovicéeve igre so ze od samega zacetka prepojene s svojo »potencialno javno funkcijo,
lahko bi celo rekli — s svojim »druzbenim poslanstvom«. Tej ugotovitvi poleg Lada Kralja
pritrjuje tudi teatrologinja Jelena LuZzina, ki pravi, da so Jovanovi¢eve zgodnje drame
(ve€inoma namerno »otovorjene z dolgimi in zapletenimi naslovi«, ironi¢nimi, sarkasti¢nimi,
angaziranimi ...) skorajda »tezne, celo »eklatantno levic¢arske«, obtezene z avtorjevo
potrebo, »da zavzame dolocena staliS¢a o pomembnih druzbenih in politi¢nih vprasanjih
tistega Casa.« Vse so »temeljno prezete z znac¢ilnim modernisti¢nim anarhizmom in
nekonformizmom, natanéneje: s hiperironi¢nim, pa tudi avtoironi¢nim angazmajem, ki je po
svojem svobodomiselnem, 'odstekanem' duhu nedvomno vezan na leto 1968, po svojem
radikalizmu pa nedvomno levicarski. Zdi se, da te uporniske, subverzivne in namerno
Sokantne drame nimajo drugega namena, kot da s pomocjo eksplicitno gledaliskih sredstev
vodijo kontinuirani, brezrezervni in brezkompromisni boj z druzbeno hipokrizijo, odlo¢ene
so, da to hipokrizijo demaskirajo, obsodijo, sprevracajo in karikirajo ... da jo, dobesedno, ¢im

temeljiteje porusijo.«**°

230 Jelena Luzina, »Dusan Jovanovié, osloboditelj Skopja«, neobjavljeno, 2007, str. 9—10.
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3.2. PRVI INTERMEZZO — INTIMISTICNI INTERMEZZO: Generacije (1977, upr.
1977 v MGL)

Igra je s svojimi zelo kratkimi prizori — ki nimajo ve¢ veliko opraviti z dramskimi raziskavami
in formalnimi eksperimenti iz ludisticne ustvarjalne faze — blizu scenariju za televizijski film,
ima izrazito filmsko dramaturgijo in je dejansko tudi nastala po Jovanovic¢evi nadaljevanki
Konec tedna. Je prikaz kratkega izseka iz Zivljenja sodobne, razSirjene in povsem obicajne
(malomescanske) druzine Moskri¢-Volaj, odvija pa se od nekega poletnega petka popoldan do

nedelje.

Druzini se v teh dneh ne zgodi ni¢ dramati¢nega ali usodnega, nic, kar bi njeno zivljenje
posebej zaznamovalo in klicalo po dramski obdelavi: zgolj obi¢ajni pripetljaji, drobni
druzinski prepiri, sentimentalna kramljanja, spori s sosedi ipd. Dogajanje v igri oziroma njeno
tematiko bi Se najlazje zajeli z oznako medgeneracijski nesporazumi, ki pa nimajo nicesar
opraviti z uporniStvom. Med Stirinajstimi osebami sta tukaj dve, ki z nekaj lastnostmi od dale¢
morda spominjata na upornike, vendar bliZji ogled njune drZe, njunega celotnega gestusa,
nikakor ne zdrzi uporniske emancipacije v pravem pomenu besede, take, ki bi jo bilo mogoce
zajeti s konceptom upornega ¢loveka v camusovski eksistencialisti¢ni filozofiji ali ¢im

podobnim.

Ti osebi sta protagonist Marko Volaj, neprilagodljiv moski sredi tridesetih, oce dveh Solajoc¢ih
se otrok, ter epizodist, hipi Susi. Marko je nekolikanj objesten, malce neodgovoren in obasno
celo zloben in surov moski, ki se veliko prepira z zeno Jano. Vsa ta meSanica slabih ¢loveskih
lastnosti pa v njegovem primeru vstaja iz slabo reflektiranega sploSnega nezadovoljstva z
lastnim Zivljenjem, ki ga obCasno prestreljujejo lucidni prebliski: »Najbolj jezna generacija po
drugi svetovni vojni — nosi doma copate, najema kredite, pije deit in hodi v savno.«**! To je
realnost generacije otrok nekdanjih partizanov; to so postali nekdanji Studentje Zor¢i, Vojko,
Duks iz drame Norci. Susi, ki govori prepoznaven Zargon in poslusa zna¢ilno Woodstock
glasbo, pa je zaspana ostalina in nekaks$na karikatura hipijevskega gibanja iz 60. let, ki sicer
ucinkovito »barva« atmosfero, vendar ostaja zgolj obrobna oseba brez posebnega vpliva na

dogajanje. Zato bi lahko celo ugotovili, da Susi v tej igri simbolizira klavrni iztek celotnega

231 Dusan Jovanovié, Osvoboditev Skopja in druge gledaliske igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 123.
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gibanja 1968, ki je »bucalo in grmelo tako silno«, da mu je za dosego dejanskih druzbenih

sprememb »zmanjkalo sape«.?3?

V Generacijah nastopajo ljudje brez posebnosti, ki so v socialnih in ekonomskih pridobitvah
socializma varno zaspali in jim ni posebej mar za eticna, zgodovinska ali druzbena vprasanja.
Tako zgolj Zivijo svoje anonimno, malo, nereflektirano in precej lagodno zivljenje, polno vsaj
navidez neskodljivih predsodkov in malih nestrpnosti; skoraj Cisto tako kot vecina izmed nas,
slehernikov, ki zazibani v vsakdanjo rutino zivimo brez posebnih Zelja po spremembi in tudi

brez potrebe po kakrSnemkoli uporu — v 70. letih enako kot danes.

232 Prim.: ibid., str. 8.
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3.3. DRUGA USTVARJALNA FAZA: ODPIRANJE POLITICNIH TABUJEV 1Z
POLPRETEKLE ZGODOVINE (1976-1980)

V tem Casu Jovanovi¢ napise dve izjemno pomembni drami, ki sodita v vrh slovenske
dramatike. V njiju obdeluje v zavesti ljudi e moc¢no zivi, a hkrati ze za dve, tri desetletja
odmaknjeni obdobji: drugo svetovno vojno in ¢as po njej. Lado Kralj je njuno izrazito odprto,
epsko formo povezal s principi brechtovskega gledaliS¢a in ju zato oznacil Ze kot
postmodernisti¢ni drami.?** Vendar Osvoboditev Skopja in Karamazovi nista samo dedi$¢ina
znane in vplivne Brechtove gledaliske prakse in teorije. Tako na vsebinski kot formalni ravni
sta dovolj o¢itno povezani s kompozicijskimi in estetskimi naceli povojnega filmskega
modernizma — neorealizma, predvsem pa novega in ¢rnega vala. Prvi se je najprej pojavil v
Italiji takoj po 2. svetovni vojni in se od tam kmalu razsiril po vsem svetu, njegovo
nadaljevanje in radikalizacijo pa je konec 50. in v zaetku 60. let prinesel t. i. francoski novi
val, ki je v Stevilnih drzavah spodbudil svoje nove filmske razli¢ice; jugoslovansko so
poimenovali ¢rni val. Oglejmo si, katere so bistvene znacilnosti filmskega modernizma,
neorealizma, novega in ¢rnega vala, ki jih je mogoce povezati z Jovanovi¢evima dramama iz

druge polovice 70. let.

Italijanski filmski neorealizem (z glavnimi avtorji Robertom Rossellinijem, Vittoriem De
Sico, Luchinom Viscontijem in drugimi) se zavzema za »druzbeno odgovoren« film;
osredotoca se na prikazovanje realnosti in zavzeto belezi vsakdanjost ter probleme preprostih
ljudi. Filmska trilogija Rim, odprto mesto (Roma, citta aperta, 1945), Paisa (1947) in Nemcija
leta ni¢ (Germania, anno zero, 1947) Roberta Rossellinija ter Tatovi koles (Ladri di biciclette,
1948) Vittoria De Sice sintetizirajo vse njegove bistvene znacilnosti: obsodba fasizma,
prikazovanje vsakdanjega zivljenja socialno natan¢no profiliranih, tudi povsem avtenti¢nih in
jezikovno zaznamovanih oseb na stvarnih prizoriscih ter »dotik sentimentalizma, ki ostri
socialne portrete protagonistov. Zaradi slednjega so mu kritiki pripisovali humanisti¢ne
vzgibe. Pripoved je v neorealisticnem filmu (za razliko od vseh razli¢ic novega vala in tudi
Jovanovi¢evih dram) Se vedno linearna, vendar Ze podana kot splet nakljucij, narativna
konstrukcija pogosteje temelji »na nizanju fragmentov kot na kompleksni pripovedni

strukturi«.?*

233 Glej: Lado Kralj, »Sodobna slovenska dramatika (1945-2000)«, Slavisticha revija 53/2, 2005, str. 103, 113.
234 Prim.: Bojan Kav¢i¢, Zdenko Vrdlovec, Filmski leksikon, Ljubljana: Modrijan, 1999, str. 425-427.
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Neorealisti¢ni posluh za deprivilegirane ljudi, socialne krivice, nasilje institucij ipd. je v
naSem prostoru neposredno spodbudil nastanek filma Jozeta Babica Veselica (1960), vplival
pa je tudi na francoski novi val in kasnejsi jugoslovanski ¢rni val, ki ga je pri nas napovedal
ze Jane Kav¢i¢ z Akcijo (1960). Slovenski filmski modernizem sta utemeljila Bostjan Hladnik
z intimisticnim Plesom v dezju (1961) in Matjaz Klop¢i¢ s filmi Zgodba, ki je ni (1967), Na
papirnatih avionih (1967) in Sedmina (1969). A slovenski (in jugoslovanski) modernisti¢ni
filmi so bili (za razliko od predvsem apoliticnega francoskega novega vala) tako kot
Jovanovi¢eve drame pogosto tudi kriti¢ni do uradne ideologije in njenega dogmatizma:
Balada o trobenti in oblaku (1961) Franceta Stiglica, Grajski biki (1967) Jozeta Poga¢nika,
Zaseda (1969) in Rdece klasje (1970) Zivojina Pavloviéa, Akcija (1960) in Begunec (1973)
Janeta Kav¢ica, Veselica (1960) in Poslednja postaja (1971) JoZeta Babica idr. vsak na svoj
nacin prikazujejo povojno stvarnost kot razocaranje, demitologizacijo partizans¢ine in

druzbeno represijo.>*

Povezava med novovalovskim oz. ¢rnovalovskim modernizmom in dvema obravnavanima
Jovanovi¢evima dramama pa je kljub zgornjim ugotovitvam Se moc¢nejSa na formalni kot na
vsebinski ravni. Natan¢nej$a primerjava nam razkrije Stevilne podobnosti in sorodnosti:
iznajdevanje novih pripovednih form; naracija je razprSena, nepovezana, fragmentarna,
elipti¢na, raztrgana, polna »iracionalnih« rezov, ki ne prenesejo vec klasi¢nih dramaturSkih
povezav med prizori in celo znotraj njih, zato avtorji modernisti¢nih iger in filmov i$¢ejo in
preskusajo vrsto novih dramaturskih postopkov; poudarek torej ni ve¢ na gladkem poteku
pripovedi, marved tudi na sami pripovedi kot »posebni estetski organizaciji zgodbe«.?*® Tisto,
kar je prikazano pozneje, bi se lahko zgodilo tudi prej. Zgodba postane raztrgana in »blodna

kot Zivljenje«.?’

Poleg tega je za (slovenski in jugoslovanski) modernisti¢ni, ¢rnovalovski film, podobno kot

za dramo Osvoboditev Skopja, znacilno, da slika »narobe svet« in svet, ki je »iz tira«; da

235 Glej tudi: ibid., str. 124-127, 289-292, 440-442, 561-567. Navajam predvsem tiste filme slovenskega
modernizma, ki (tako kot Osvoboditev Skopja in Karamazovi) tematizirajo vojni Cas ali as tik po njem. Pri tem
pa nikakor ne smemo pozabiti na Se veliko radikalnejse filmske eksperimente, kot so bili na primer kratki
avantgardni filmi Jovanoviéevega tesnega tovarisa Karpa Godine Sonce, vsesplosno sonce (1968), Gratinirani
mozgani Pupilije Ferkeverk (1970), Vloga moje druzine v svetovni revoluciji (1971) ipd., ter §tevilnih filmskih
mojstrovin osrednjih avtorjev tedaj razvpitega »anarhisticnega« jugoslovanskega ¢rnega vala: DuSana
Makavejeva, Zivojina Pavloviéa, Zelimirja Zilnika ..., ki so vsaj posredno vplivali na Jovanovi¢evo delo.

236 Ibid., str. 441.

237 Zdenko Vrdlovec, Klopciceva »modernisticna paradigmac, http://dnevnik.si/novice/kultura/1042527057,
zadnji dostop 17. 5. 2012.
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prikazuje podobe, ki so iztrgane iz ¢asa; da je zgodba »ubeZna, klateska in potepuska«,*® kot
tudi figura protagonista; sama pripoved pa brezciljnega junaka »prestavlja iz ene situacije v
drugo, pri ¢emer je popolna naklju¢nost in poljubnost prehodov v€asih 'motivirana' le z
njegovimi sinkopami, absentiranji, spanji«, po katerih se junak vselej znajde »v novi situaciji,
ta pa ima v&asih tudi sanjski ali [celo] nadrealni videz«.?** Za Osvoboditev Skopja in v
pretezni meri tudi za drugi del Karamazovih velja, da so njuni osrednji protagonisti
marginalci ali vsaj ¢isto povprecni ljudje, prepusceni predvsem naklju¢jem, impulzom,
nagonom, ekscesom in obsesijam ter dale¢ od tega, da bi bili nosilci akcije v imenu
kakr$nekoli ideologije; ta je ve¢inoma navzo&a v »sprijeni« in s tem »razvrednoteni« obliki.>*
V njih pa tudi ni (vec) sledu o zna(¢il)nih materialisti¢ni konceptih, ki govorijo o napredku in

razumnosti zgodovinskega dogajanja.

Zaradi vseh teh lastnosti lahko sklenemo, da sta drami Osvoboditev Skopja in Karamazovi —
ki ju bomo tudi podrobneje analizirali — kljub spajanju realisti¢cne dramatike in
ekspresionisti¢ne dramaturgije dejansko Se vedno predvsem modernisti¢ni, Jovanoviceve
postmodernisti¢ne igre pa nastajajo Sele od leta 1982 naprej in so po svoji dramaturski teksturi
tudi bistveno drugac¢ne od iger, napisanih v 60. in 70. letih. Nasa ugotovitev tudi ni v
nasprotju s klasifikacijami Janka Kosa v preglednem ucbeniku Primerjalna zgodovina
slovenske literature, kjer ugotavlja, da je v zaporedju Jovanovic¢evih dramskih besedil »opaziti
prehajanje iz gledaliSkega modernizma Sestdesetih let v neenotno, med skrajnimi slogovno-
formalnimi moZnostmi nihajo¢o dramaturgijo slovenske postmoderne, ki se je tudi v
dramatiki razmahnila okoli leta 1980«. Zgodnje igre so po Kosovem mnenju »Se
modernisti¢ne variante absurdnega gledaliS€a«, nato pa se njegova dramatika »preusmeri v
neorealizem z izrazito humanisti¢no, morali¢no ali politicno angazirano tematiko [...] brez
zveze s postmodernizmom [podcrtala A. K.].« Kos sicer pravi, da lastnosti Jovanoviceve
dramatike iz druge polovice 70. let predstavljajo eno »od moznosti slovenske dramske
postmoderne«,?*! pri emer pa se izpise jasna razlika med $irSo definicijo postmoderne (dobe)

in postmodernizma kot knjizevnega obdobja.>*?

238 Ibid.

239 Ibid.

240 Prim.: Bojan Kav¢i¢, Zdenko Vrdlovec, Filmski leksikon, Ljubljana: Modrijan, 1999, str. 124.

241 Glej: Janko Kos, Primerjalna zgodovina slovenske literature, Ljubljana: Mladinska knjiga, 2001, str. 404,

242 7a temeljno seznanitev z vpra$anji postmodernizma v literaturi in umetnosti nasploh ter v filozofiji in teoriji
umetnosti glej: Janko Kos, Postmodernizem, Ljubljana: ZRC SAZU in Drzavna zaloZzba Slovenije, 1995; Victor
E. Taylor in Charles E. Winquist (ur.), Encyclopedia of Postmodernism, London, New York: Routledge, 2003.
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3.3.1. Osvoboditev Skopja (1977, praizvedba 1978 v okviru zagrebske neinstitucionalne
gledaliSke skupine KPGT, v Sloveniji upr. 1978 v SNG Drama Ljubljana)

Drama v treh dejanjih, prvi¢ objavljena v zagrebski reviji Prolog, je spisana kot niz
fragmentarnih prizorov (v zrcalnem zaporedju 11 + 15 + 11) iz zivljenja civilnega
prebivalstva med drugo svetovno vojno. Njen osrednji protagonist je Sestletni Zoran, ki je s
svojimi vrstniki in sorodniki vrZzen v vojno zlo; svet, ki Zorana obkroza, je poln sovrasStva in
trpljenja. Spolnost, nasilje in smrt so prikazani kot brutalna naturalisticna dejstva, govorica je
polna psovk, realnost je podana v vsej svoji goloti, bedi in brezupu.?** Vsega, kar se (mu)
dogaja, Zoran ne more povsem dojeti, svobode, ki naj bi nastopila po necloveskih vojnih
mukah in naporih, pa tudi ne razume, saj je (Se) nikoli ni (do)zivel. Dramska tehnika gradi na
nacelu nekaksne sestavljanke iz spominskih reminiscenc, okruskov minulih podob, ki vstajajo
pred nami kot bolece, travmati¢ne zareze. Jovanovi¢ je v fragmentarni tehniki nasel
najustreznej$o, memoarsko in le pogojno tudi dokumentarno dramsko formo — saj, kot pravi v
uvodu, »zapisovalec pricujocega teksta [...] nikakor ne more brez pridrzkov jamciti za

verodostojnost 'junakovega' pri¢evanja«***

—, s katero je bilo mogoce na pretresljiv nacin
zajeti in izrisati nedopovedljivo kruto in mu¢no vzdusje ter situacije, ki so paradoksalno
najmocnejse tam, kjer je ¢lovekova boleCina neizrecena, zamol¢ana, potlacena, kjer obrisi

mucnih podob (iz didaskalij) govorijo sami zase.

Silvija Borovnik v monografiji Slovenska dramatika v drugi polovici 20. stoletja pravi, da je
Osvoboditev Skopja zaradi svoje fragmentarnosti po formi $e ludisti¢na, sama pa menim, da ta
igra nima nicesar vec¢ opraviti z ludisticno smerjo v dramatiki in tudi ne vec z avtorjevo

ludisti¢no ustvarjalno fazo, njena fragmentarna dramska tehnika®**

je namrec, kot smo
pravkar videli, dedi¢ nekega bistveno druga¢nega histori¢nega modela, in sicer Brechtovega

epskega gledalisca, ter je pod mo¢nim vplivom socasnega filmskega modernizma.

Osvoboditev Skopja je mogoce povezati celo z Biichnerjevim Vojckom. Ne le zaradi izrazito

odprte dramske forme (pasivni protagonist, veliko Stevilo dramskih oseb in Se vec tistih, o

243 Vse te lastnosti to neorealisti¢no igro druZijo tudi s potezami filmskega modernizma. Glej: Bojan Kav¢ic,
Zdenko Vrdlovec, Filmski leksikon, Ljubljana: Modrijan, 1999, str. 124.

244 Dusan Jovanovi¢, Osvoboditev Skopja in druge gledaliske igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 252.
245 Nekateri so ji pripisovali popolno novost in jo poimenovali z izrazom patchwork zaradi asociativne povezave
s wkrpanko prizorov, pri kateri Sele, ko jo ugledamo v celoti, prepoznamo vse njene dele in tudi povezave ter
odnose med njimi. Prim.: Ivo Svetina, »Zakaj $e vedno kar drama,
http://www.veza.sigledal.org/prispevki/zakaj-se-vedno-kar-drama, zadnji dostop 6. 5. 2011.
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katerih se samo govori, Stevilna prizorisca, Casovni preskoki ipd.) in sorodne tematike, ampak
povsem konkretno, na ravni vsebine, tehnike, gradnje in izpeljave nekega prizora. Gre za
enega od zacetnih prizorov, v katerem Zoran na ulici pobira cigaretne ogorke, da si bo babica
Ana iz njih lahko zvila cigarete v ¢asopisni papir, Ana pa (mu) o tem pripoveduje na nacin
pravljice: »Nekoc¢ je bil decek. [...] In je imel babico. [...] In ta babica je zelo rada kadila.
[...] In—ker je bila vojna in se ni dobilo cigaret, je decek hodil z babico po cestah in ji

pomagal nabirat &ike.« (1/3)%4

Tak princip seveda deluje distancirano, potujitveno (Cetudi ne
v Cisto brechtovskem pomenu tega izraza), pri¢e smo znacilnemu samonanasalnemu
modernisticnemu postopku pri gradnji zgodbe, ki obenem vsaj od dale¢ spominja na znani
fragment iz Vojcka, kjer babica pripoveduje o »ubogem detetu, ki ni imelo ne matere ne

o¢eta« (Sklop umora/Ra, 4).247

Veristi¢na vsebina igre govori o krutih prezivetvenih strategijah, pa tudi o odporu, upornistvu
in kolaboraciji makedonskih civilistov med drugo svetovno vojno. Ta odpor je krvav, zrtev je
ogromna in neznosna, tako za civiliste kot za partizane. Vojna je prikazana predvsem kot
politi¢na, druzbena, mednacionalna, rasna, spolna in druZinska tiranija. S tem je ideoloski
oklep zgodbe (partizanski in komunisti¢ni boj za svobodo) mo¢no nacet in razpokan.
Dramske osebe — to so marginalci: otroci, zenske, Romi, brezimni civilisti ... — so trpne,
pasivne, predstavljene v tipi¢nih eksistencialisti¢nih situacijah in obcutjih tesnobe, praznine,
nesmisla. Postavljene so v krvolo¢ni zgodovinski ¢as in v utesnjene, hladne, neprijazne
prostore (klet, pritli¢je, podstreSna spalnica, terasa, majhno dvoriSce in ograja) druzinske hise,
na ulico in na bregove deroc¢ega Vardarja. Svet in dogodke okoli sebe motrijo iz otroske ali
»zabje« perspektive, vanje so ujeti in nimajo moznosti izbire. Jelena Luzina v svoji
interpretaciji Osvoboditve Skopja zapise: »Vojna je najnevarnejsa in najstrasnejSa za tiste, ki
Jjo morajo zdrzati, za tiste, ki so Ze po naravi pasivni, oropani vsakr§ne moznosti delovanja
[...]. V spletu 34 od skupno 37 prizorov nastopajo ve¢inoma otroci in Zenske. Odrasli moski
se skoznje le 'sprehodijo', se v njih pojavijo bezno: kot ¢lani druzine, sovrazniki, simpatizerji
ali nosilci podobnih dramaturskih funkcij.«?*® Dramska perspektiva se tako ne osredoto¢a na
(sicer obicajno) mosko, aktivno, herojsko plat zgodovine; heroji so v tej igri vse do zadnjega
odsotni, stika in razumevanja med dvema svetovoma (aktivnim in trpnim) pa ni. Obdobje

partizanstva pri Jovanovic¢u tako ni ve¢ v znamenju »velikih idej« (svoboda, narod, revolucija

246 Dugan Jovanovié, Osvoboditev Skopja in druge gledaliske igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 258.
247 Georg Biichner, Woyzeck, v: Georg Biichner, Drame in proza, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1997, str. 175.
248 Jelena Luzina, »Dusan Jovanovi¢, osloboditelj Skopja«, neobjavljeno, 2007, str. 24.
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ipd.), ampak je prikazano v morecem ozrac¢ju in iz eksistencialisti¢ne perspektive nemoci,

stiske, ujetosti in dvoma.

Velik pomen za ilustracijo vzdusja v Osvoboditvi Skopja imajo tudi didaskalije, ki narekujejo

»bolj ali manj avtonomne vizualne in zvo¢ne utrinke«,?*’

slednje pa je znacilno za
modernisti¢no literaturo, film in umetnost nasploh. Da se zgodba dogaja sredi vojne, izvemo
takoj na zacetku, vendar le s pomocjo zvokov iz ozadja (odmev topov) in vizualnih efektov
(odsev pozara), ki se mesajo s klavirsko melodijo, vris§¢em otrok in igranjem na piscaljo, ki
prihajajo iz razli¢nih smeri. Prvi prizor je nasploh malce obeSenjaski: na prizorisce najprej
pripleSe medvedka, ki jo Rom Tasin ob igranju na pisc¢al drzi na povodcu in v makedonsko-

srbski »spakedrans¢ini« (oznaka iz Jovanovi¢evih uvodnih didaskalij) recitira temacno in

nekam nadrealisti¢no pripovedno pesem o vojni.

Opisi v didaskalijah so tudi pomembni elementi psiholoske karakterizacije protagonistov.
Osebe, ki so ve¢inoma depresivne, razoCarane, prevarane in custveno zablokirane figure, se
rojevajo predvsem iz podob, iz slikanja stanj in njihovih subjektivnih obcutij s pomocjo
gledaliskih sredstev; dialogi so skopi; taksni postopki so izrazito znacilni za novo- in

¢rnovalovski modernizem, najdemo jih v vseh ze prej omenjenih filmih.

Vrh(unec) igre je postavljen na njen skorajs$nji konec, v peti prizor tretjega dejanja, kjer sredi
noc¢i poteka simultano dogajanje na treh razli¢nih prizoriscih v hisi (v spalnici nemski ¢astnik
do krvi izmuci Zoranovo mamo Lico; v dnevnem prostoru sta dva na smrt pijana invalida,
Zoranova babica in stric; v kleti Zoranova teta in doktor piseta brzojavko za partizane), njihov
vezni ¢len pa je Zoran, ki bega med njimi sem ter tja. Vse skupaj u¢inkuje kot silovita zvo¢na
in vizualna podoba, ki se mo¢no zareze v spomin. Ta prizor je s svojim beganjem »¢isto
estetsko dejstvo«, ki dogajanja »niti najmanj ne derealizira, marve¢ [mu], prav nasprotno, Sele
podeli obstojnost«.?>? Tako tudi za Osvoboditev Skopja velja tisto, kar je ob Klop&icevi
Sedmini ugotavljal Zdenko Vrdlovec: slika »¢as, ko je mladost z vojno in revolucionarno

ideologijo izgubila svojo 'nedolznost' in samo sebe«.?!

24 Bojan Kav¢i¢, Zdenko Vrdlovec, Filmski leksikon, Ljubljana: Modrijan, 1999, str. 544.

230 Besedna zveza in krajsi citat v tej povedi sta vzeta iz €lanka »Klopc¢iceva 'modernisti¢na paradigma'«
(http://dnevnik.si/novice/kultura/1042527057, zadnji dostop 17. 5. 2012), kjer Zdenko Vrdlovec razlaga u¢inek
ponovitev izbranih kadrov v filmu Sedmina, ki krSijo vsa pravila akcijskega realizma, a sta povsem primerna tudi
za razlago ucinkov Jovanoviéevih kompozicijskih postopkov v izbranem prizoru tretjega dejanja Osvoboditve
Skopja.

251 Bojan Kav¢i¢, Zdenko Vrdlovec, Filmski leksikon, Ljubljana: Modrijan, 1999, str. 209.
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Jelena LuZzina pa sporoc€ilno tezisce igre postavi v predzadnji, skupinski 10. prizor III. dejanja,
ki prikazuje prihod osvoboditeljev v mesto, je povsem brez replik in po navodilih iz didaskalij
traja zelo dolgo, od jutra do mraka. Ob njem sklene: »Sram, osamljenost, nesporazumi in
prastrah — to so prvi dosezki osvoboditve Skopja, kjer se svoboda, ki je komajda vzsla
(vzhajanje je priljubljena figura revolucionarne retorike), nezadrzno nagiba v vecer in ugasa
kot kresnica.«*>? Zamrznjene podobe brezitevilnih osvoboditeljev trasirajo teren za zakljuéno
Soocenje (tako je naslovljen zadnji prizor igre) med Sestletnim protagonistom Zoranom in
njegovim o¢etom DuSanom, ki se je vrnil iz vojne. V trdi noci sedita na bregu bucecega
Vardarja, v katerem se je tik pred koncem vojne v obupu, med obrednim izpiranjem lastne
krivde, utopila Zoranova mama Lica; ker je bila — da bi prezivela SirSo druzino — prisiljena za
hrano prodajati svoje telo sadisticnemu nemskemu oficirju, zdaj pa jo je okolica obsodila in
zavrgla. Sin v temi komaj rojene svobode pripoveduje o¢etu vojaku o svojih nenavadnih
obcutjih, mukah prezgodnjega odrasc¢anja. Po dolgi tiSini mu o¢e osvoboditelj odvrne: »Sin
moj, jaz te ne razumem.« (I11/11)*3 Izjava je dokonéna: »Po tem se ne more zgoditi ni¢ veg.

In ni ve¢ kaj re¢i. Konec.«**

Kot sem omenjala Ze v prejSnjem poglavju, so bili v ¢asu nastanka igre druga svetovna vojna,
partizansko upornistvo in komunisti¢na revolucija v zavesti drzavljanov ve¢inoma prisotni kot
obdobje izjemnega herojstva in velikanskih, vendar vrednih Zrtev, kot tocka preloma, ki je
odloc¢ilno zarezala v Zivljenja Makedoncev, Slovencev in vseh Jugoslovanov, ki nas je
ohranila in vzpostavila kot narode ter legitimirala kot politi¢ne subjekte, enakopravne z
drugimi narodi v skupni drzavi. To je bila resnica, ki je bila [judem vztrajno sugerirana skozi
razli¢ne ideoloSke aparate drzave. V Osvoboditvi Skopja pa je Jovanovi¢ (znova) razprl
popolnoma drugacen, ideolosko seveda nepopularen pogled na osvobodilni boj, saj ga je
deheroiziral in mu odvzel odresenisko avro: vojna in lakota sta bili tisti, ki sta ljudi pozivinili,
ki sta ustvarili nezasliSano nasilje in ¢loveske razvaline. Tudi to je temelj, iz katerega smo
vstali, nam sporoca Jovanovi¢; in zgodba v tej igri ni le realna, mogoca, veristicna, ampak
tudi — resni¢na. V tej lu¢i postane razumljivo tudi za Jovanovica izrazito nenavadno opozorilo

na zaCetku drame: »Brez posebnega avtorjevega dovoljenja ni mogoce Crtati teksta, ga

232 Jelena Luzina, »Dusan Jovanovié, osloboditelj Skopja«, neobjavljeno, 2007, str. 16.
253 Dusan Jovanovié, Osvoboditev Skopja in druge gledaliske igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 321.
254 Jelena Luzina, »Dusan Jovanovié, osloboditelj Skopja«, neobjavljeno, 2007, str. 16.
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spreminjati ali poljubno menjavati vrstnega reda prizorov,«*> ki narekuje tako reko¢ popolno

zvestobo avtorju in njegovemu besedilu.

Natanko iz tega razloga je Jelena Luzina v neobjavljenem eseju »DuSan Jovanovié,
osvoboditelj Skopja« (»Dusan Jovanovié, osloboditelj Skopja«) pri interpretaciji igre lahko
izhajala iz same topografije mesta Skopje oz. Se konkretneje, danes zapuScene mescanske hise
na bulvarju Svetega Klimenta Ohridskega v srediS¢u mesta, kjer je Jovanovi¢ preZivel nekaj
let svojega zgodnjega otroStva. To igro — zaradi izjemnega dramskega naboja, ki se poraja iz
izvirnih dramaturskih postopkov, jo oznaci za umetniski vrhunec Jovanovi¢evega opusa in

eno najpomembne;jsih del dramatike v balkanskem prostoru nasploh?>®

— postavi ob bok
Andri¢evemu Mostu na Drini, Dubrovniski trilogiji Iva Vojnovica, Stendhalovi Parmski

kartuziji, Mannovi Smrti v Benetkah.

3.3.2. Karamazovi (Prezgoja srca) (1979, upr. 1980 v SLG Celje)

Za zacetek naj povzamem razmeroma zapleteno zgodbo. Komunist in novinar Svetozar Miti¢
se po osvoboditvi vdrugo poroci s Slovenko Olgo, mlado strojepisko pri Tanjugu, ¢etudi njen
brat Viktor, partijski funkcionar, temu nasprotuje. Olga postane nova mama Svetozarjevima
sinovoma iz prvega zakona, Dejanu in Branku, kmalu po poroki pa tudi zanosi. Medtem se
zgodi informbirojevski spor. Svetozar na partijskem sestanku glasno podvomi o smiselnosti
zaostritve odnosov med Titom in Stalinom, njegov svak, sekretar Viktor, ga zato ovadi
nadrejenim in Svetozar se znajde v zaporu, kjer je delezen ponizevalnih prevzgojnih metod.
Olga mu rodi tretjega sina Janeza. Ko se Svetozar po sedmih letih vrne domov, Se isti dan
umre za sréno kapjo. Olga se s€asoma prelevi v samostansko vzdrzno vdovo, ki se potihem
trudi vzdrzevati Se znosno podobo druzinske skupnosti. Dejan dostudira medicino v Londonu,
poroci se z medicinsko sestro NataSo in se vine v Beograd. Njegov mlajsi brat Branko je velik
cinik, samodestruktivni upornik in konfliktni individualist z rusilno energijo; kot mladostnik
Solo zamenja za popravni dom; tudi on nekaj ¢asa prezivi v Londonu, kjer se z rojaki in
tamkajSnjimi CetniSkimi pravoslavci ukvarja z malim kriminalom in preprodajo nakradenih
dobrin; potem ko se z bratom vrne domov, mu zapelje zeno; zavraca tudi Olgino skrb in

ljubezen ter vse bliZznje; znajde se na meji norosti, zato ga druzina sporazumno napoti v

255 Dusan Jovanovié, Osvoboditev Skopja in druge gledaliske igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 253.
256 K ar sta ob gostovanju praizvedbe Osvoboditve Skopja v reziji Ljubise Ristiéa v ZDA leta 1982 nenazadnje
potrdili tudi dve prestizni nagradi OBIE: za dramsko besedilo in za predstavo v celoti. Glej: Jelena Luzina,
»Dusan Jovanovi¢, osloboditelj Skopja«, neobjavljeno, 2007, str. 2—4, 17, 23-24.
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umobolnico. Ko se za novo leto vrne, se obesi na novoletni jelki, v slovo pa zapusti mnoge
pisemske ovojnice s tenkocutnimi intimisticnimi pesmimi, ki jih uglasbi najmlajsi brat Janez,

lokalni rock zvezdnik. Olga in NataSa gledata televizijski prenos Janezovega koncerta.

Karamazovi so pretresljiva freska povojnega Casa, zgodba o nacionalno mesani srbsko-
slovenski druzini Miti¢, ki jo je usodno zaznamoval informbirojevski spor iz leta 1948. Igra
ima izrazito epsko in dvodelno strukturo: prvi del se godi med letoma 1946 in 1956, drugi
kmalu po Brankovi smrti leta 1968 v zgoSsc¢enem realnem Casu televizijskega prenosa
Janezovega rock koncerta — ta traja eno uro, ki jo z glasnimi udarci pomenljivo odmeri velika

stenska ura v dnevni sobi Miti¢evih.

Janezov koncert z besedili Brankovih pesmi traja skozi ves drugi del igre in se izmenjuje ter
kombinira s spominskimi reminiscencami iz Brankovega Zivljenja. Silovitost umerjenih
liriénih verzov, ki pojejo o (o)sam(ljen)osti, naravi, ki je povsem brezbrizna do ¢lovekove
bolesti, pa vendar njegova edina zaupnica, o ljubezenskih prevarah, videnjih lastnega pogreba
... deluje kot mocan kontrapunkt sopostavljenim prizorom iz Brankovega dejanskega
zivljenja. Drama na ta na¢in mojstrsko preigra Siroko paleto emocij, podob in ritmov. V
Karamazovih se (na podoben nacin kot ze v Osvoboditvi Skopja) realisticna drama in
ekspresionisti¢na, celo filmska dramaturgija (ostri rezi med $tevilnimi kratkimi prizori,>>’
vecje Stevilo prizoriS¢ in dramskih oseb, odprta dramska forma, v drugem delu drame tudi
Casovni in prostorski preskoki v znani »flash-back« kompozicijski tehniki) zlivata v jasno,

kriti¢no, angazirano in ¢ustveno nabito sporocilo, ki je bilo tudi druzbeno odmevno.

Ker se bom pri obravnavi drame Razodetja Se enkrat vrnila h Karamazovim in jih natancno
analizirala tudi v luci primerjave obeh del, naj na tem mestu izpostavim le tiste znacilnosti

igre, ki nosijo o€itne lastnosti oziroma znake odpora ali upora.

Na ravni same zgodbe, vsebine oz. natancneje, med dramskimi osebami, najdemo dva
upornika; to sta oe Svetozar in njegov drugi sin Branko. Prvi pooseblja upor pokon¢nega, a
preprostega, celo naivnega predvojnega komunista kominternovskega kova, ki spregovori ob
napac¢nem casu na napacnem mestu, za kar je nesluteno kaznovan brez krivde; drugi je njegov

neukrotljivi sin Branko, ki mrzi vse druZzbeno — »Nobenih zavezniStev vec¢! Ne priznavam

257 Prvi del sestavlja dvajset, drugega pa petindvajset prizorov.
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)258

sistema. Vsak naj znori, kakor ve in zna.« (II/20)*° —, zato ne more nikjer obstati niti

preziveti:
BRANKO: Sovrazim mnozi¢ne ekstaze. Sovrazim ovce in Zandarje, zborovsko petje, cerkvene
praznike, partijska zborovanja, druzinske svecanosti, ljubezenske prisege. Sam! Korakati sam.
(...) Ce bi gazil trdno in neomajno do konca, se mogoce otresem te slinavosti, tega obcutka, da

brodim po blatu, nemara je korak dalje obljubljena prerija svobode? Koliko korakov $e? Sam!
Korakati sam. Kam? (11/8)*°

Na tematski in posledi¢no sporocilni ravni je drama ociten humanisti¢ni protest, ki ima
potencial druzbene in politi¢ne katarze, saj odkrito spregovori o daljnoseznih, ve€inoma
tragi¢nih posledicah informbirojevskega spora za obsojene drzavljane in njihove druZine,
predvsem otroke, o stalinisticnem nacinu iskanja notranjih sovraznikov drzave, o ponizujoci
prevzgoji politi¢nih zapornikov v letih 1949 in 1954 oz. 1955. Ta strahotni madez v politi¢ni
zgodovini Jugoslavije je v ¢asu nastanka igre predstavljal tematsko novost v slovenski
dramatiki in literaturi sploh (tudi v tedanjem zveznem merilu), ki je sprozila ze prej opisane in

dobro znane polemiéne odzive in reakcije.?6°

Kot je znacilno za mnoge primere moderne in sodobne drame, se dramske osebe spajajo v
kompleksno strukturo na fragmentaren nacin, v prizorih z razli¢nimi dramskimi ritmi, »hkrati
pa si mora bralec za razlago posameznih situacij ali karakterizacij odgovore poiskati bodisi iz
motivnih in tematskih sklopov v drami bodisi izven nje, z refleksijo sodobnega Zivljenja in

pozicijo posameznika v njem«. %!

258 Dusan Jovanovi¢, Osvoboditev Skopja in druge igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 385.

29 Ibid., str. 369-370.

260 Politi¢no obéutljivo vprasanje povojnih pobojev tenkodutno tematizira ze Smoletova Antigona (1960),
obdobje informbiroja pa je bilo tedaj Se vedno razmeroma neobdelano in neraziskano. Leta 1969 so se ga sicer ze
lotili v beograjskem Jugoslovenskem dramskem pozori$tu z inscenacijo dramatizacije kratkega romana
Dragoslava Mihailovi¢a Ko so cvetele buce (Kad su cvetale tikve, 1968), ki pa je bila kmalu po premieri
prepovedana. Branko Hofman naj bi svoj roman o mucenju zapornikov na Golem otoku No¢ do jutra sicer
napisal ze sredi 70. let, izSel pa je Sele 1981, leto za tem je izSel avtobiografski roman Vitomila Zupana o
prestajanju zaporniske kazni Levitan, Torkarjev avtobiografski roman o montiranih dachauskih procesih med
1948 in 1949, Umiranje na obroke, pa sele leta 1984. V tem pogledu so bili ¢rnovalovski filmski ustvarjalci
precej zgodnejsi in pogumne;si: srbski reZiser Zivojin Pavlovi¢ je v filmu Prebujanje podgan (Budenje pacova,
1967) tematiziral usodo revolucionarja po informbirojevskem sporu, v Zasedi (1969) povojne poboje, v Rdecem
klasju (1970) pa je »v stilu radikalne naturalisti¢ne estetike« razkril »brutalnost in primitivnost komunisti¢ne
oblasti«. Glej tudi: Bojan Kav¢i¢, Zdenko Vrdlovec, Filmski leksikon, Ljubljana: Modrijan, 1999, str. 564; Lado
Kralj, »Kako so sestavljene drame DuSana Jovanovica«, v: Dusan Jovanovié, Boris, Milena, Radko in druge
igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 409—410.

261 Rok Vevar, Totalna ustanova v Jancarjevem Velikem briljantnem val&ku in Razmadezni Sarah Kane,
diplomsko delo, tipkopis, 2008, str. 26.
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Tudi v Karamazovih, predvsem v njihovem prvem delu, je jezik dramskih oseb prepojen s
povojno ideologijo odpovedovanja v korist vsesplosnega druzbenega napredka, mestoma je ta
ironizirana, celo hipertrofirana in s tem karikirana, predvsem pa je v ostrem nasprotju z
obcutji in stanji protagonistov Svetozarja, Olge in Branka. Jovanovi¢ tenkocutno slika usode
svojih oseb, ki so v marsi¢em povsem povprecne, v svojih navadah, kapricah, trmi, bolecini,

mukah in razvadah so dejansko zelo podobne nam.

Ce je razmerje med sadisti¢nim Zaslisevalcem in Svetozarjem v zaporu $e tipi¢no razmerje
rablja in njegove zrtve, pa Jovanovi¢ postopoma skozi pretanjeno, a ostro kritiko Siroke palete
ideoloskih, s tem pa tudi prisilnih aparatov drzave (Solstva, sodstva, prevzgojnih zaporov,
popravnih domov, policije ...), njenih totalnih ustanov (bolnisnic, nori$nic), enopartijskega
sistema, paradrzavnih organizacij oz. struktur (tiskovne agencije Tanjug in medijev nasploh,
zdruzenja AFZ, samoupravnega hi$nega sveta, krajevne skupnosti, madinskih klubov), pa tudi
druzinske celice in celo nacionalisticne pravoslavne cerkve, ki vsak zase in v povezavi z
drugimi sistemi neprenehoma krojijo individualne usode dramskih oseb, izpise kritiko celotne

druZbe in drzave, nase polpretekle zgodovine in sodobnega Casa.

Jovanovi¢ v Karamazovih pokaze, kako vse nastete institucije tako ali drugace temeljijo na
fagistoidnih metodah izganjanja motecih druZzbenih elementov. Ze glasni gong velike stenske
ure v stanovanju Miti¢evih, ki spominja na cerkveni zvon, razburja stranke v brivnici’®? pod
njim, vse sosede in hisni svet; s problemom stenske ure Olge Bizjak-Miti¢ se ukvarja celo
krajevna skupnost in o njem se razpise lokalni ¢asopis. Vse to pa ni ni¢ drugega kot metafora
za zeljo neke skupnosti po utiSanju ali izrinjenju iz svoje druzbene sredine vseh tistih ljudi, ki
so kakorkoli drugac¢ni. Celotna druzba je v tej igri prikazana kot sistemski mehanizem nestetih
medsebojno povezanih kolesc, ki (nas) neprestano meljejo in so neskon¢no mocnejsi od
posameznika. Clovek se pod teZo takinega druzbenega eksorcizma prej ali slej podredi,
ukalupi oziroma stre. Cena za podruzbljenje, za pridobitev druzbenega ali vkljucitev v druzbo,

pa je po Jovanovicu predvsem izguba samega sebe.

V tej luci je sklepni prizor drame izjemno pomenljiv, celo katarzicen:

Olga, Natasa. Pred televizorjem.
Koncerta je konec.
Natasa izkljuci televizor. Obsedita.

262 Spomniti velja, da je brivnica dogajalni prostor Ze v drami Norci.

114



Ura bije deset udarcev.
OLGA: (Cez ¢as) Natasa, dajva, vrziva to uro skozi okno. (Snameta uro in jo vrZeta skozi okno:

ura se globoko nekje na kamnitem tlaku dvorisca s treskom razbije v stotine drobnih kosckov.
Mocan odmev se Se nekaj casa lovi med visokimi zidovi dvorisénega atrija. Koncno se vse umiri

Obstane. Gluha tihota.) (11/25)*

V Olginem nenadnem unic¢enju stenske ure se morda Ze kaze njena dokon¢na pomiritev z

zivljenjem, z druzbo, v kateri zivi, s tem pa lahko nastopijo tudi olajSanje, osvoboditev in

odresenje.

263 Dusan Jovanovié¢, Osvoboditev Skopja in druge igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 390.
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3.4. TRETJA USTVARJALNA FAZA: JOVANOVICEV VSTOP V DRAMSKI
POSTMODERNIZEM S KRITIKO POZNEGA JUGOSLOVANSKEGA
SOCIALIZMA (1981-1991)

To poglavje naj uvedem z dokon¢nim sklepom glede vprasanja modernizma in
postmodernizma v Jovanovi¢evi dramatiki, saj bom v nadaljevanju obravnavala tiste njegove

drame, ki sem jih uvrstila v obdobje postmodernizma.

Literarni zgodovinarji in teoretiki si pri razmejitvah teh dveh umetnostnih obdobij 20. stoletja
niso enotni. Lado Kralj ugotavlja, da se je postmodernizem v slovenski dramatiki pojavil v 80.
letih, ¢etudi Osvoboditev Skopja in Karamazove ze oznaci za vsaj delno postmodernisti¢ni
drami.?** Jelena Luzina deli mnenje tistih teatrologov, ki Jovanovi¢evo dramatiko (in
dramatiko drugih avtorjev nekdanjega jugoslovanskega prostora) Ze od konca 60. let napre;j
oznadujejo z dvojnim pridevnikom moderna/postmoderna,’® s ¢imer Zelijo poudariti, da ta
dramatika zdruZuje znailnosti obeh literarnih oziroma umetnostnih obdobij. Ce v sploinem
velja, da je razlo¢evanje med modernizmom in postmodernizmom v dramatiki pogosto
problemati¢no, nam natan¢nejsa analiza Jovanovi¢evega opusa vendarle nedvoumno pokaze,
da med igrami, ki so nastale pred letom 1980 in po njem, obstajajo ocitne strukturne razlike.
Kazejo se v izboru in pristopu k obdelavi dramskih snovi ter v Stevilnih kompozicijskih

odlocitvah, prijemih, postopkih.

Jovanoviéeva zgodnejsa dela so po svojih notranjih in zunanjih znacilnostih predvsem
modernisti¢na. V njih jasno prepoznavamo relativizacijo logi¢nega ali kronoloSkega
zaporedja dogodkov (Osvoboditev Skopja, Karamazovi), rahljanje kompozicije (Tumor),
formalna, slogovna in jezikovna eksperimentiranja (Happening Hlapci, Pupilija, Zivijenje
plejbojev, Zrtve mode, Osvoboditev Skopja), fragmentarizacijo dramaturgije (Zrtve mode,
Osvoboditev Skopja, Karamazovi), grotesknost v formi drame absurda (Predstave ne bo,
Norci, Znamke, Tumor), ludizem (Predstave ne bo, Norci, Znamke, Happening Hlapci,
Pupilija, Tumor, Zivljenje plejbojev, Zrtve mode); vse to so temeljne lastnosti modernisti¢ne

literature.

264 Glej: Lado Kralj, »Sodobna slovenska dramatika (1945-2000)«, Slavisticha revija 53/2, 2005, str. 101.
265 Glej: Jelena Luzina, »Dusan Jovanovié, osloboditelj Skopja«, neobjavljeno, 2007, str. 4-6, 9.

116



Drame, ki nastanejo med letoma 1980 in 1996, pa prinasajo izrazito postmodernisti¢ne
moduse in forme: recikliranje histori¢nih dramskih tehnik, zgodb ali mitov, pri ¢emer »ne gre
samo za ponovno uporabo mita — to je v dramatiki razmeroma pogost pojav in spada Se v
modernizem —, temvec za parafrazo ali ironi¢en komentar ali prenos v okolje, ki v
kombinaciji s prvotno temo u¢inkuje disonantno«?*®® (Viktor, Don Juan na psu, Antigona,
Uganka Korajze, Kdo to poje Sizifa), prikazovanje sveta kot simulakra (4ntigona, Kdo to poje
Sizifa), samonanaSalnost ter izenaCevanje, stapljanje gledaliske zgodbe z resni¢nostjo (Hladna
vojna babice Mraz, Uganka korajze, Kdo to poje Sizifa), fluidnost ali izgubljanje, cepitev
identitet (Goran v Soncu za dva, Polde v Don Juanu na psu, Irena v Uganki Korajze), popolno
svobodo pri izbiri formalnih postopkov (ruSenje, preCenje norm, mesanje zanrskih pravil in
konvencij, slogov, jezikovnih zvrsti, zdruZevanje visoke in trivialne kulture na vsebinski,
slogovni, jezikovni ... ravni, izrazita medbesedilnost, (samo)citatnost, parodija) ... Vse to je

znotraj Jovanovi¢eve dramatike mogoce brati kot komentar $irSe druzbene realnosti.

Zato sklenimo tale uvod z nekoliko grobo, a zabavno in povsem resni¢no trditvijo politologa
Toncija Kuzmanic¢a: »Ni ga hujSega orodja zoper resno in jezno druzbeno gospostvo, kot

je zajebancija. Le da mora ta postati sistemati¢na, nenehna in nepopustljiva: mora se zaceti
razSirjati v neskon¢nost druzbenega samega in predreti vsako njegovo elementarno celico, in

sicer natanko tako, kot rakaste celice napadajo 'zdrav organizem'.«*¢’

Ce bi med slovenskimi dramskimi (in gledaliskimi) ustvarjalci iskali avtorje, za katere velja
zgornja trditev, bi ugotovili, da izrazito velja za Dusana Jovanovi¢a,?®® in sicer za dela, ki jih
je ustvaril v svoji ludisticni fazi (1962—1975), ter tudi za dela iz 80. let, iz Casa, ko se je
razkrajal jugoslovanski socialisticni projekt in ko so se v vsem vzhodnem bloku dogajale

epohalne druzbene preobrazbe.

266 Lado Kralj, »Sodobna slovenska dramatika (1945-2000)«, Slavisticna revija 53/2, 2005, str. 103.

267 Ton¢i Kuzmanié, Tito (1980-2010) ali O politiki danes in tukaj: antiakademska vadnica misljenja politike,
paragraf 10.3.2., tipkopis, nepaginirano.

268 In po svoje seveda tudi za Petra BoZi¢a, Franeta Mil¢inskega - Jezka, Emila Filip¢i¢a, Andreja Rozmana -
Rozo in Se koga, ki pa niso predmet naSe razprave.
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3.4.1. Hladna vojna babice Mraz (1982, upr. 1982 v SMG)

Igra nosi podnaslov »Poskus igre za otroke, saj je (bila) namenjena otrokom v starostni
skupini 7 do 11 let, ob tem pa se v njej pojavi vrsta politi¢nih zbadljivk, jasnih
druzbenokriti¢nih podtonov, preobracanje in s tem smesenje socialistinega jezikovnega
inventarja — »Upor dedka Mraza in rovarjenje njegove soproge je napad na temelje novoletnih

.....

osebnosti.« (11);2% pregovornega frazarjenja — »Otroci so nase najvedje bogastvo.« (11),
»Delo ¢loveka osre¢i.« (13), »Brez dela ni jela.« (13) »Delu &ast in oblast.« (13);27°
socialisti¢nih organizacijskih struktur (Jovanovi¢ si privos¢i na primer koncept usmerjenega
izobraZevanja) ter parafraze in parodije razli¢nih del, ki so vpisana v slovenski kulturni
horizont. Vse to je za »zanr« otroSke dramatike izrazito neobi¢ajno: igra je cepljena na satiro,
s Cimer presega in preci ustaljene oblike gledaliS¢a za otroke; glede na snov in nacin njene
obdelave bi jo morda Se najlazje uvrstili v zanr t. i. druzinskega gledalis¢a, ki zmore skozi
razli¢ne nivoje teksta nagovarjati gledalce razli¢nih starosti. Igra ima namre¢ stiri p(I)asti, na
katere avtor opozarja Ze v uvodnih didaskalijah: realisticno-kriminalisti¢na Storija, pravlji¢no
mitoloski segment, politi¢no zavzeti del in glasbeno zabavna glazura.?’! Zanje pravi: »Narobe
bi bilo, ¢e bi v na¢inu podajanja tem vsebinam iskali skupni imenovalec. Radikalno se nam je
torej spopasti z vsako od omenjenih pisav z upanjem, da se bo igra Sele na ta nacin

razbohotila v svoj pravi smisel.«*”

Na samem zacetku igre se bralec seznani z nenavadnim izginotjem dedka Mraza, ki spravi na
noge Zvezo prijateljev mladine in Socialisticno zvezo delovnega ljudstva Slovenije. Brez
novoletnih sprevodov in obdarovanj lahko pride do otroske revolucije, dedka Mraza pa tudi ni
mogoce zamenjati, nadomestiti z drugim, ker bi bilo to »protiustavno«: »Dedek Mraz se ne

voli. Dedek Mraz je od zmeraj za zmeraj. Njegov mandat je za nedologen &as.« (1).2"3

Sledi pravcata detektivska preiskava — v njej so udeleZeni Zveza prijateljev mladine, SZDL,
usluzbenka postaje ljudske milice in gorske reSevalke, spremlja pa jih preiskovalna novinarka

Pionirskega lista —, ki zeli priti do dna vzrokom za nezasliSano izginotje dobrega moza in ga

269 Dusan Jovanovi¢, Hladna vojna babice Mraz, tipkopis, str. 28.
270 Ibid., str. 28, 33, 34.

271 Prim.: ibid., nepaginirano.

272 Tbid.

273 Ibid., str. 3—4.
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prepricati, naj se vendar oglasi in obdari otroke. Skoznjo se razkrije, da je besedilo napisano
kot igra, ki se sproti ustvarja kot neposredno zivo dogajanje pred gledalci, skorajda kot
nekakSen resni¢nostni Sov. Ta dramatursko ucinkoviti prijem nas od dale¢ spomni celo na
Jovanoviéevo prvo igro Predstave ne bo. Tudi v Hladni vojni babice Mraz prepoznamo
znacilne ludisti¢ne postopke, ki so tokrat zaradi razplastene strukture povsem uglaSeni s
postmodernizmom. Dedek Mraz, dobri odposlanec duha Jalte Solomona, »Strajka« zaradi
hudih nepravilnosti v kraljestvu mraza: »Nekaj gnilega je v deZeli mraza.«*’* Taksne
parafraze literarnih klasikov so stalnica skoraj vseh Jovanovicevih iger in tudi v Hladni vojni
babice Mraz jih najdemo povsod: v dialogu med smrtnima sovraznikoma, gospodarjema ledu
in ognja, Ledenkom in Vrocinkom, ki sta si, s pomocjo posrednika Solomona, ze v pradavnini
razdelila svet, prepoznamo PreSerna: »Mol¢i ti, ki kriv morije si neznanske!« (4).2”> V obliki
songa nas preseneti parodija slovenske otroske ljudske pesmi Majhna sem bila, in Se vec:
eden najbolj neverjetnih vzklikov v igri je tisti, ki ga kot magi¢ni urok izrece nevidni duh
Ledenko, da bi strasil tajnico Zveze prijateljev mladine: »O, kréevita obelezja veli¢ine, o
barve mraza na slepCevi palici, o poro¢na belina gangsterskih gamas, o zloves¢a usoda bele
krizanteme. CAN-KAR-CAN-KAAAAAR — kako mrzlo to zveni skritemu navdihu mesarjev
¢asa.«?’® Cetudi je v takih primerih vselej mogo&e $pekulirati z vpraganjem vsebin $olskih
kurikulov ter posledi¢nem odporu in preganjavicah Soloobveznih otrok zaradi Cankarja, tega
izreka ni ve€ mogoce z gotovostjo zapopasti, iz njega izpeljati kakrSnega koli smiselnega
sporocila, saj ze v celoti pripada ludicnemu, iracionalnemu in s tem tudi pravlji¢no-mitoloski

plasti igre.

Zakljucni trinajsti prizor, v katerem se vsi nastopajoci znajdejo na odru, uporablja principe
ritmiziranega dialoskega preigravanja fraz (podoben postopek poznamo Ze iz Happeninga

Hlapci in Zrtev mode bum-bum), ki se nazadnje prelijejo v songe:

Babica Mraz: Razburljivo je krSenje pravil.

Tajnica SZDL: Sola, delo, dom!

Usluzbenka postaje ljudske milice: Star$i, vzgojitelji, vzori!
[...]

Babica Mraz: Koncerti z bobni in saksofoni!

[...]
Tajnica SZDL: Predpogoj za mleko in med — je red.

274 Ibid., str. 17, 26.
275 Ibid., str. 12.
276 Tbid., str. 16.
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Babica Mraz: Navaden red je tako dolgocasen, da je najboljse, ¢e izstopimo iz njega, kadarkoli
je to mogoce.

Usluzbenka GRS: Nevarno je stopiti iz vrste!

Tajnica ZPM: Nevarno je noreti!

Mili¢nica: Nevarno je bezati!

Tajnica SZDL: Nevarno se je dati v zobe!

Babica Mraz: Rada imam obc¢utek nevarnosti. Rada letim in jadram v vetru, rada hodim po brvi
nad dero¢im potokom, rada plezam po strmih skalah, rada plavam v razburkanem morju.

[...]

Tajnica SZDL: Podredite svoje Zelje druzbenim zahtevam.

Babica Mraz: Prilagodite pravila svojim potrebam.

Duh Jalte: Naj se to¢no ve, kdo kje sedi, kdo kje lezi, kdo kaj stori, kdo kaj dobi!
Babica Mraz: Naj vsak sedi, kjer se mu zdi, naj vsak dobi, kar Zeli!

[...]
Duh Jalte: Dolocite! Razdelite! Usmerite —
mi ves svet!
Prestejte mi ljudi!
Proizvodnji se mudi!
Vse naj hiti!
[...]

Novinarka Pionirskega lista: Vsakdo mora imeti svoje mnenje in se odlocati po svoji vesti!
(13)277

Iz navedenega odlomka je o€itno, da sta babica Mraz in novinarka Pionirskega lista izrazito
liberalna, celo uporniska, vendar razumna lika; sta napredni glasnici sprememb, skoraj
feministki, vsi ostali pa so osmeseni kot ujetniki ideologije in sistema institucij, znotraj
katerih delujejo (Socialisti¢na zveza delovnega ljudstva, Zveza prijateljev mladine, policija,
gorska reSevalna sluzba ...). Ledenko in Vrocinko — ve¢na sovraznika — se nazadnje po
sre¢anju z babico Mraz kon¢no sporazumeta glede resni¢nega vzroka za prezivelo blokovsko
delitev sveta, s tem duhu Jalte odklenka, Ledenko in Vroc¢inko pa skleneta: »Strog in pravicen

sodnik tokrat nama bodi ¢lovek!« (13)*78

Zgodba o pradavnem spopadu dveh svetov — ledenega in vroCega — se izpelje v zafrkljiv
jovanovicevski komentar eminentnega politicnega dogodka: jaltske konference iz leta 1945,
ki jo avtor pripne na mitoloske zgodbe o nastanku letnih ¢asov in podnebnih pasov. Hladna
vojna babice Mraz je duhovita in izvirna inacica igre za otroke, ki ni samo to, ampak je
luciden razumniski komentar na zacetku 80. let Se vedno aktualne svetovne delitve na bloke in
pakte. Igra tako ob vseh znacilnostih, ki jo nedvomno uvr§¢ajo v postmodernizem
(nehierarhi¢na sopostavitev Stirih razlicnih plasti kot konstrukt, na katerega opozori avtor v

didaskaliji na samem zacetku besedila, s ¢imer izpostavi razli¢ne kompozicijske postopke;

277 Ibid., str. 34-37.
278 Ibid., str. 39.
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mesSanje perspektiv, ki sproti spodnasa vzpostavljeno fikcijo; medbesedilnost,
avtoreferencialnost in citatnost; mesSanje zanrskih pravil; nor¢evanje iz velikih zgodb in njihov
konec), izraza tudi humanisti¢no vero v Cloveka, ki je samostojen, kriti¢en, razmisljujo€ in se

je sposoben dvigniti nad vse ideoloSke prepade.

3.4.2. Sonce za dva (1982, upr. 1983 v SMG, TV film 1986)

Sonce za dva je sicer TV drama, vendar jo kljub temu obravnavam v nalogi, najprej preprosto
zato, ker je bila Se pred svojo ekranizacijo gledalisko uprizorjena (v sicer izraziti avtorski
priredbi in reziji Vita Tauferja) pod naslovom Jaz nisem jaz II. konec leta 1983 v Slovenskem
mladinskem gledaliscu, predvsem pa zato, ker je tudi to igro mogoce premisliti s staliS¢a
upora in upornistva. Jovanovi¢ tako v njej (ponovno) izriSe generacijske prepade in konflikte,

ki so motor dogajanja v njenem prvem delu.

Triindvajsetletni Goran je vpoklican v vojsko, vendar noce sluziti vojaskega roka. Prvi del
igre slika dva pogleda na to »dolznost« jugoslovanskih mladeni¢ev — pogled generacije
starSev in pogled njihovih odraslih otrok, ki sta si radikalno razli¢na. Goran, ki je nekoliko
neprilagojen Student psihologije in redno trenira atletiko, ima cini¢en um, s katerim zna v
konfliktnih situacijah razoroziti tako oceta kot mamo. Tudi Studija noce koncati. Odseli se k
nekaj let mlajsi soSolki Neni, pri kateri se poskusa zastrupiti s plinom, vendar si tik pred
zdajci premisli. Potem v nekak$nem polsnu preskusSa novo tehniko razreSevanja svojih travm,
nadrealisti¢ne situacije. Za nekatere od njih lahko sklepamo, da Se ti¢ijo v realnem svetu (na
primer vecerni prizor, kjer Goran pred prazno fakultetno predavalnico razlaga svoja zapletena
dognanja iz sodobne psihologije in ga potihem zasaci profesor Tercic), drugi so €isti plod
potlacitev v obliki nadrealnih slik in podob. Ve¢ ravni, realna in psihi¢na, zavest in
nezavedno, se skozi zgodbo stakne in zlije do te mere, da jih nikakor ni mogoce (raz)lociti,

kar je tudi ena od bistvenih znacilnosti postmodernisti¢ne literature.

Protagonist se sre¢a z mamo in ji pove, da sta v njem dva Gorana, ki se bosta prav kmalu
lo¢ila: eden od njiju se bo uklonil in odSel sluzit vojaski rok. Zatem smo med Goranovim
tekom, ko trenira na olimpijskem stadionu, pri¢e razcepitvi. Prvi Goran pritece na cilj, kjer se

zacenja postopek sprejema v vojsko, drugi se s spackom odpelje na kras. Iz rane na ramenu in
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iz hrbta mu pozene zelenje in potem drevo — lipa. Pripelje se do gradu, zaprejo ga v jeco.
Vidimo ga delno zakopanega v prstena tla, lipa iz njegovega hrbta pa se tako razrase, da pod
njeno silo klone celo grajska streha. Od dale¢ vidimo razvaline gradu, iz katerih se dviguje
mogocna lipa. Prvi Goran se na peronu poslovi od Nene in stopi na vlak, ki ga odpelje proti
daljni kasarni v Varazdinu. V istem kupeju potuje tudi profesor Ter¢i¢, ki pa je mo¢no
spremenjen. Po krajsi in precej ¢udaski profesorjevi izpovedi Goran zapusti kupe. Profesor ga

iS¢e, a v zadnjem vagonu brzecega vlaka najde samo na stezaj odprta zadnja vrata ...

TV igra Sonce za dva s svojo alegori¢nostjo odpira ve¢ vprasanj. Je lipo v tem primeru
mogoce prebrati kot simbol slovenstva? In Ce je tako — kaj potem predstavlja grajska utrdba,
ki se sesuje pod razras¢ajocim se lipovim drevesom? Sama v tej podobi vidim zelo jasno
alegorijo razpada jugoslovanske »pravljice«. Pomislimo samo na lipo in lipov list, simbola
slovenstva, ki sta bila v osemdesetih letih Se posebej intenzivno izpostavljena in promovirana,
pa na zadnjo, &etrto kitico jugoslovanske himne.?”® Igra je skratka preroska in zeitgeistovska
obenem. Nastala je v Casu, ko so cele generacije mladih intelektualcev glasno in zelo odlo¢no
zdvomile v smiselnost sluzenja vojaskega roka in v druge izpraznjene »iniciacijske« rituale
takratne domovine; v ¢asu, ko se je v Sloveniji krepilo mirovnisko gibanje in so klile

radikalne ideje o demilitarizirani drzavi.

3.4.3. Vojaska skrivnost (1983, upr. 1983 v SSG)

Bralni kod nam Ze na zacetku igre doloc€i zafrkljiva zanrska oznaka »Zoolingvisticni mirakel v
treh nizih in dveh predahih«. Govorimo torej o komediji z elementi nadnaravnega, cudeznega,
fantasti¢nega, tudi bizarnega: o sodobnem miraklu oz. gledaliski basni. Njeno vsebino in
interpretacijo sem podala Ze v drugem poglavju, zato bom tukaj opozorila le na tiste motive,
ki so posebej vezani na temo pri¢ujoce raziskave. Poglejmo torej, ali v igri obstajajo kaksni
vidiki, ki bi jih lahko oznacili za uporniske, oz. vidiki, ki bi morda lahko ponudili vsaj

moznost upora.

Najprej je tukaj dr. Samo Strel, ¢lan ekipe znanstvenikov, po poklicu major in sodni
izvedenec za medicino, Clovek stalinisticnega kova. Osebje na kliniki se ga ve€inoma boji,

zato mol¢i, se potuhne in umika pred njegovo avtoritarnostjo, ali pa mu celo izkazuje

279 Bratje, mi stojimo trdno / kakor zidi grada, / ¢rna zemlja naj pogrezne / tega, ki odpada ...
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lojalnost, s ¢imer si pridobi dolocene koristi (slednje velja za oba nizja usluzbenca, kuharico
in Cistilca). Nihc¢e pa se mu ne upre in tako lahko samodrzec izkori$¢a slabe razmere na

inStitutu, pocaka na povod, da prevzame oblast, in uvede »samostrelsko« diktaturo.

Pomenljiv je tudi naslednji moment v igri: dr. Strel zoolingvistiko razglasi za vedo
»posebnega druzbenega pomena«.?®® Pri tem gre — med drugim — za o¢itno manipulantsko
gesto: znanstveniki in Zivali morajo biti posebej pocasceni, da sodelujejo pri tako vaznih

raziskavah, ki so za namecek pridobile Se novo oznako — »vojaSka skrivnost«.

Na drugi strani antropomorfizirane zivali v bolniski dvorani pripravljajo svobodne katedre, na
katerih javno govorijo o svojih problemih, verskih in politiénih vprasanjih ter nasploh o vsem,
kar jih zadeva in tezi. Njihove razprave so posrecena satira dolgoveznih SZDL-jevskih
sestankov, ki so ljudem dajali navidezen obcutek demokrati¢nosti, realnega vpliva na
politicne odlocitve pa seveda niso imeli: te so se sprejemale v drug(a¢n)ih krogih. Izmed vseh
zivali ima za nas najpomenljivejSo vlogo sicer precej obrobni in ne ravno inteligentni medved
Bogo, ki so ga na inStitut pripeljali iz Zivalskega vrta. Bogo namre¢ ugotavlja, da so v
zivalskem vrtu (zaradi nesvobode) vse zivali nore ali pa vsaj cudaske. Kljub temu spoznanju
pa ne zmore narediti miselnega preskoka, povezati razmer v zivalskem vrtu s tistimi na kliniki
in ugotoviti, da je sam le presel iz enega ujetniStva v drugo, da so Zivali v obeh okoljih enako

nesvobodne in da tako stanje dejansko kli¢e po spremembi, po uporu in osvoboditvi.

A nazadnje je vendarle medved tisti, ki pokonca dr. Strela (tega se seveda ne domisli sam,
ampak ga v to nagovori na institutu zaposlena medicinska sestra Veronika tik pred pobegom
na Zahod, kjer njo in dr. Gestrina ¢akajo boljsi delovni pogoji in vi§ja placa), potem pa tudi
sam izdihne pod njegovimi streli. Bogo je torej Zrtev, ki je padla za svobodo svojih tovarisev,

zrtev, ki kon¢no lahko — tako kot vsaka tragi¢na smrt — omogoci nastanek novega reda.

Glede na vse povedano lahko ugotovimo, da v tej postmoderni komediji, v njenih mnogih
partikularnostih (glej poglavje 2.4.), v notranji ali zunanji formi, v jeziku ipd., ni ni¢
uporniskega. A vendarle se igra kot celota s svojim libertarno kriti¢énim sporoc¢ilom lahko
vpiSe med tista dela in mnogostevilne dogodke, ki so sprozili demokratizacijske procese in

druZbene spremembe v Sloveniji.

280 Dugan Jovanovié, Zid jezero in druge igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1991, str. 93.
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3.4.4. Viktor ali Dan mladosti (1987, upr. 1989 v MGL)

Viktor je predhodnik mladine iz dramatike »u fris« Marka Ravenhilla, Irvina Welsha ali Ende
Walsh in slovenskih fantkov iz igre Sfantkov.si Simone Semenic: prezgodaj odrasel,
neukrotljiv otrok, nesramen, agresiven, seksualno prebujen in objesten mali upornik in
razbijac, prevzeten in hiperinteligenten (tudi njegovi stavki so polni referenc in znanih fraz iz

slovenske in svetovne literature).

Jovanovi¢ je v tej igri pri slikanju popolnega moralnega razsula malomes¢anstva se bolj
drasti¢en od znane predloge francoskega nadrealista in predhodnika dramatike absurda
Rogerja Vitraca Viktor ali Otroci na oblasti 1z leta 1928. Viktorjevi starsi so meSanica
predsodkov, malomescanskih manir, prikrivanj, neiskrenosti, pritlehnih igric in lazi (Viktor in
Sestletna Ester odigrata prizor preSustva med njegovim o¢etom in njeno mamo — gre za
znacilni prizor igre v igri —, ki ga vsi razumejo, a se $e kar pretvarjajo, da tega ni, ipd.), ko pa
se kon¢no znesejo nad bliznjimi, je to drasti¢no. V tej igri je vse pretirano in dekadentno.
Viktor je kot mnoge druge Jovanoviceve igre s svojimi referencami mocno vezan na ¢as
nastanka (druga polovica osemdesetih let) ter na tedanji jugoslovanski in slovenski prostor.
Protagonist Viktor pa je podobno kot Branko v Karamazovih nepravi, »nepopoln« upornik, in
¢etudi ne ponuja moznosti za generacijsko identifikacijo, kot jo je na primer sprozil kultni
amerisSki film Nicholasa Raya iz leta 1955, je Viktor tudi upornik brez razloga, saj svojega
pocetja in vedenja ne zmore ustrezno osmisliti oziroma reflektirati. Vse, kar pocne, poc¢ne iz
stiske, ki pa jo napacno usmerja oz. je sploh ne usmerja. Zato tudi nima prihodnosti in
tragi¢no konca. Viktor je motnja v sistemu svoje druzine, ena sama manifestacija patologij, ki
izvirajo iz njegovega okolja, ter simptom, ki ga je znotraj celotne igre mogoce prebrati kot

napoved smrtne obsodbe in samomora Jugoslavije.
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3.4.5. Jasnovidka ali Dan mrtvih (1988, upr. 1989 v PDG)

Ce v Viktorju $e lahko govorimo o uporniski stiski otroka, tega v Jasnovidki ni veé. Ta
postmodernisti¢na politi¢na satira z elementi fantastike je izvirno podnaslovljena kot
»Pankrtska igra z zanrskimi motnjami«. Dogajanje je iz dejanja v dejanje komedijsko vse bolj
razgibano s hitrimi prehodi, prihodi in odhodi oseb, sestavljajo ga mnogi detajli, pripetljajski
rokavi in zastranitve v funkciji plastinega prikaza ve¢inoma tipiziranih likov, ki jim vse
uhaja spod nadzora. V njih je mogoce prepoznati nekatere znane protagoniste, okolis¢ine in
rituale tedanje druzbe in njenih elit, pa tudi nestete medbesedilne navezave na slovensko in

svetovno (predvsem dramsko) klasi¢no literaturo, na socasne popkulturne fenomene ipd.

Komedija se godi nekega prvega novembra ob koncu 80. let v drzavni($ki) grasc¢ini Bistra,
kjer se zbere politicna smetana zaradi svojega priljubljenega elitnega »Sporta« — lova na
divjad. Lastnosti ali znacilnosti, ki ustrezajo podro¢ju naSega zanimanja, je v tej igri le za
vzorec, pa Se tem ne moremo biti neposredne price, saj so informacije o njih prineSene od
zunaj, o njih porocajo posamezne osebe v funkciji slov. Najprej je tukaj informacija o uporu

predstavnikov mestne skupnosti zaradi funkcionarskih privilegijev:

NOVAK: [...] [P]o kuloarjih krozijo imena funkcionarjev, ki naj bi dobili stanovanje.
MATKO: Kdo je objavil spisek?

VILI: Ugibanja in domneve, ni¢ drugega. Ampak razburjenje je precejsnje.

NOVAK: Vlacijo na dan prepletenost raznih poslovnih in sorodstvenih zvez. Na vsak nacin bi
radi sfabricirali afero! Prav neokusno, res.

MATKO: Kaj je uradnega na stvari?

VILI: Uradno je samo to, da so delegati Sveta zdruzenega dela Skupscine mesta zahtevali
natanc¢en seznam bodocih stanovalcev in podroben opis stanovanj, ki jih bodo pustili — »Ce«!
MATKO: Kaj »¢e«?

VILI: »Ce«? Ce jih bodo prepustili ...

MATKO: Samoupravna pravica delegatov je, da zahtevajo. Zakaj te to moti? (Zazvoni telefon,
Novak vzdigne slusalko) [...]

NOVAK: (V slusalko) Samo trenutek. (Matku) Za vas.

MATKO: (Poslusa) Zivljenje je kurba, ki ni nikogarsnja last, a vendar v njegovem objemu vsi
uzivamo. Dokler uzivamo. (Poslusa) Hotel nam je zlomiti hrbtenico in stopili smo mu na prste,
jasno! Kdor v tej situaciji seje veter, bo Zel vihar! (Cez cas) Obtozujemo ga samo tistega, kar je
v tej situaciji nujno potrebno. (Poslusa) Vem, dragi moj in verjemi mi, da mi ni lahko: nobena
polomija, nobeno razocaranje, nobena bolezen ne izziva v moji podzavesti toliko okrutnega
odmeva — kot loCitev od tovarisa. Slovo od sopotnika na skupni poti se dotakne vseh strahov in
jih prebudi s surovo mocjo. Locitev zareZe z enim zamahom tako globoko v korenine mojega
bitja, da me skoraj izruva! Ampak — kaj nam preostane drugega? (Cez hip) Natanéno tako! Kaco
je treba v glavo! (Poslusa [...]) Vem, vem, ti nisi noj in ne bos skril puske v pesek. Zdravo!
(Odlozi slusalko) Torej, ta medved, ta Boris! (Vzdihne) Ta nam je naredil ene Skode! (Viliju) No,
skrajSajmo to! Kdo je na seznamu izvrSnega sveta?

VILI: (Upre pogled v Matka) Boris, Uros, Bozo.
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MATKO: Preértaj Borisa in rezerviraj to stanovanje, naj bo na zalogi. (I)**!

Odlomek jasno pokaze, da so bile ljudske domneve o privilegijih izbrancev povsem
utemeljene. A samoupravne strukture lahko (podobno kot ze v Vojaski skrivnosti, Ceprav so
zdaj Ze zunaj dejanskega prizorisca igre in smo z njimi seznanjeni samo Se posredno, prek
poroc¢anja dramskih oseb) v neskoncnost sestankujejo in moralizirajo. S tem si pridobijo samo
lazni obc¢utek, da ustvarjajo politiko, realna politika pa se dogaja popolnoma drugje. Pokaze
se Se nekaj drugega: da je privilegiranega tovarisa mogoce po hitrem postopku zrtvovati, ¢e le
odpove brezpogojno poslusnost vrhuski. V navedeni izpeljavi tega motiva se kaze

dramatikova velika spretnost pri spletanju razlicnih detajlov v kompleksnejsSo teksturo.

Drugi tak primer pa je tudi iz prvega dejanja in govori o Strajku v zelezarni:

MATKO: (Razburjen) Milka, $trajk! Strajk v Zelezarni! Sedem tiso¢ delavcev je pred skupsgino!
Ta hip so me obvestili. Zahtevajo zviSanje plac!

MILKA: Za crknit! Pa ravno zdaj, ko imamo zamrznitev!

NOVAK: Vzklikajo parole! [...]

JOSIP: Mi vemo, da so te prekinitve dela v bistvu ilegalne. To je izsiljevanje, ¢e mene vprasate,
kaj mislim.

VILI: Jaz bi jim gladko povisal place. Petdeset odstotkov — kaj pa je to? On se vrne na delo, ti pa
tiska$ denar in mu razvrednoti§ dobicek. (Vsi molcijo) |...]

ZELJKO: (Se dela, kot da na glas razmislja) Ce bi cela Juga gladovno stavkala, bi stabilizirali
gospodarstvo ... [...]

NOVAK: [...] Zaprimo nekaj hujskacev in ostali se bojo mirno razsli! (Vsi molcijo)

ZVONKO: V tej situaciji jaz ne bi drezal v ..., mislim reci, ne bi drazil ljudi.

NOVAK: Nekateri so kot krave polegli ob Grobnico narodnih herojev! [...] (Izkuseno) Svinja ni
nikoli sita ... (Molk)

MATKO: (Viliju) Pokazi mi, no, tisto analizo! (Vili mu pomoli pod nos papirje) Cakaj! (Studira)
Ce gre vse od tu do tu v ste¢aj ..., od tu do tu v likvidacijo ..., od tu do tu v prestrukturiranje ...
(Globoko vzdihne) Uuuuuh ...

VILI: Ta analiza je skregana z zdravo pametjo in sama s sabo! Mi potrebujemo Noetovo barko,
ne pa Meduzin splav! [...]

JOSIP: (Slovesno) Kar zadeva nase tezave, se ne smemo prepustiti malodusju in povr$nim
vtisom. V redu, tudi sam se z marsi¢em ne strinjam. Toda, sanje in ideali so eno, resni¢nost pa
Cisto nekaj drugega. Nezadovoljni smo, ker bi hoteli §e ve€ (in tako je tudi edino pravilno)! Ne
smemo se zadovoljiti z dosezenim, Se bolj se moramo truditi: Se vec, Se hitreje, Se visje — to je
olimpijsko nacelo napredka! Toda, ¢e gledamo zgodovinsko, smo ogromno dosegli. Ogromno!
MILKA: Mi smo ze zadovoljni, kdo pravi, da nismo? Ampak zdaj ne gre za nas! Mi bomo Ze
kako ... Strajkajo nasi ljudje, delavci! Njim je treba pomagati!

ZELJKO: Mami, jaz predlagam, da gremo zdaj na lov in vse, kar ulovimo, posljemo Zelezarjem!
ZVONKO: To bi si fantje napacno razlagali, kot da se jim ho¢emo prilizniti: volilni golaz iz
divjacine!

MATKO: (Energicno poseze vmes) Cakajte, ljudje, ¢akajte! (Hladnokrvno) Jaz vem, kaj bi bilo
treba (Pavza), ampak tega ne moremo narest. [...] Zato predlagam tole ... [...]

VILI: Tovarisica Milka, Hrabro se je pripeljal! (VSTOPI HRABRO)

281 Dugan Jovanovié, Jasnovidka ali Dan mrtvih, Celovec: Wieser, str. 12—13.
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HRABRO: (Lep, samozavesten) Pozdravljeni, tovariSija. Kaze, da imate sestanek.
MATKO: Imamo stavko v zelezarni. Razpravljamo, kako bi resili problem.
HRABRO: Je zZe resSen.

MATKO: Kdo ga je resil?

HRABRO: Jaz.

MATKO: Kako?

HRABRO: Sel sem na zborovanje.

MATKO: In? Si jim obljubil povisico?

HRABRO: Ne.

MATKO: Kaj pa potlej?

HRABRO: Vprasal sem samo: HocCete milos¢ino ali placilo za svoje delo?
MILKA: In kaj so odgovorili?

HRABRO: Za posteno delo, posteno placilo! No, sem rekel, potem se pa vrnite v fabriko!
ZVONKO: In so §li?

HRABRO: Seveda so §li. [...]

JOSIP: Neverjetno! (I)**

Vse pritozbe in protesti obcanov ter Strajk delavecev tam zunaj so za protagoniste te komedije
samo bolj ali manj nadlezni pripetljaji. Drus¢ina sicer debatira, kako resiti te probleme (in s
tem svoje kratke lovske pocitnice), vec¢jega pomena pa jim ne pripisuje: gre za obrobne
zgodbe brez vpliva na osrednje dogajanje. Igra kot celota pa se s svojimi aktualisti¢nimi
satiri¢nimi ostmi seveda priklju¢uje mo¢nim demokratizacijskim tokovom, ki so konec 80. let

ze postali »mainstream«. Osamosvojitev Slovenije je bila tedaj samo Se vprasanje ¢asa.

3.4.6. Don Juan na psu (1990, upr. 1991 v SNG Drama Ljubljana)

Bizarna in obeSenjaska, ironi¢na, satiri¢na, celo farsi¢na in grozljiva fantasti¢na ¢rna
komedija je nastala na osnovi Jovanovi¢evega proznega prvenca iz leta 1965. Tudi v njej se
avtor na prepoznaven, a vseeno presenetljiv na¢in medbesedilno sklicuje na lastni opus
(Osvoboditev Skopja), na najreferencnejSa dela svetovne dramatike (Don Juan, Hamlet) in na
lastno biografijo. V igri se prepletata dve ravni: prva pripada fantasti¢nosti in zadeva
predvsem protagonista, druga je komicna, njeni nosilci pa so vse ostale osebe v igri. Za fokus
nase raziskave je klju¢na prva, zato se bomo pri interpretaciji tega dramskega dela

osredotocili predvsem nanjo.

Protagonist igre je Leopold Hvala, neko¢ partizanski kurir, po vojni borec za visoke druzbene
ideale, pravicnost in svobodo, znan ¢asopisni in radijski novinar ter nemirni, petkrat poroceni
don Juan, ki Zivi pod isto streho s tremi biv§imi Zenami, ocetom, materjo in sinom iz prvega

zakona.

282 Ibid., str. 22-26.
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Igra se zaCenja v trenutku, ko se Leopold Hvala znajde »na psu«: napadla ga je huda, sila
nenavadna bolezen. Njeni simptomi se sprva kazejo tako, da ga noge in roke obc¢asno ne
ubogajo vec; ker iz nepojasnjenih razlogov izgublja nadzor nad lastnim telesom, se premika
skrajno pazljivo in z velikimi napori poskusa kontrolirati sleherni gib. Njegov fizi¢ni napor je
zamiSljen skoz prikaz na filmskem platnu v velikih planih, kjer Leopoldovo gibanje spominja
na buto ples, ki je konec 50. let minulega stoletja vzniknil na Japonskem. Izbira, ki se zdi na
prvi pogled vsaj nenavadna, presenetljiva, je dejansko zelo izvirna, a tudi povsem utemeljena,
za poznavalce sodobnega plesa celo logi¢na: znani francoski gledaliski teoretik Patrice Pavis
namrec pojav buta v socioloSkem pogledu razbira kot »zgodbo neke silovite in zastraSujoce

reakcije na tragi¢nost ¢asa [...], ¢eprav bolj v splosnem kot v zgodovinskem smislu«.2%3

Poldeta spoznamo v stanju, ki prav v ni¢emer ni ve¢ primerljivo z njegovimi nekdanjimi
uspehi. In v trenutku, ko (starega) sveta in zivljenja ne (z)more ve¢ osmisljati, se njegovo
lastno telo upre njegovi volji in zacne radikalno odklanjati vse danosti; odcepi se, loci,
osvobodi od razuma: okoncine in celo notranji organi za¢nejo nekontrolirano delovati po
svoje do te mere, da postaja Leopoldova prisotnost nevarna zanj in za okolico. Samovolja
telesa vodi do samoposkodb. Tudi Leopoldova osebnost se v strahu pred lastnim telesom
mocno spremeni: postane redkobeseden, zagrenjen in depresiven, govori s tezavo, hodi s
skrajnimi napori in zato odpove tudi sluzbo. Ob vsem, kar doZivlja, ob¢uti gnus, razoCaranje

in tesnobo,?®* te bolezenske znake pa njegovi bliznji komajda opazijo.

Ko Leopoldove roke v silovitem kréu zadavijo lastno mamo Rozalijo, vse skupaj samo
nemoc¢no opazuje in vpije, da s tem nima ni¢, nazadnje v skrajnem obupu poklice
partizanskega tovariSa Moreta in ga prosi, naj ga ustreli in odresi straSnega trpljenja. Po
absurdni uprizoritvi njegovega pogreba mu More izpolni zeljo in vanj izstreli nekaj nabojev:
Poldetov duh odplava, telo pa Se ne umre — notranji organi, dokon¢no osvobojeni nadzora
vsake volje in zavesti, zacno siliti nekam ven, telesna masa se spremeni v brezobli¢no,
smrdljivo gmoto. Nazadnje se vsa druzina odloc¢i pokoncati ta strasljivi stvor, kar jim z veliko
truda, s pomocjo sekir, zag ter drugega orodja, orozja in celo s prekuhavanjem, vendarle uspe;

pred njimi kon¢no oblezi razpoznavno Leopoldovo truplo. Med vsesplosnim sklepnim

283 Patrice Pavis, »O butohu kot Grand Guignolu, ki se je slabo kon&al«, v: Emil Hrvatin (ur.), Teorije sodobnega

plesa, Ljubljana: Maska, 2001, str. 219.
284 Darja Dominkus vse tri pojme prepri¢ljivo poveZe s Sartrovim eksistencializmom. Glej: Darja Dominkus,
»Svet na psu ali bolezen kot metafora«, Gledaliski list Drame SNG v Ljubljani LXX/3, 1990/91, str. 106—109.
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veseljem nad tem »odreSenjem« pa se v Poldetovem sinu Janezu nekaj zgane: » To nisem jaz.
[...] Seli se po meni. Sope v mojem duhu. Gleda z mojimi o¢mi, suce se z mojim telesom.
Dva sva v meni. Moja leva roka trza. Zakaj mislim, da to, kar se premika, pomeni: Pazi, kaj

delas, ljudje naju gledajo!« (11/21)?*°

Ob tem postane povsem jasno, kakSna bo Janezova
usoda: postal bo tujec svojemu svetu in samemu sebi ... Gre za eno od stalnic Jovanovi¢evega
opusa: za pripovedno in dramatursko ucinkovit ter v literaturi nasploh dobro znan motiv

prenasanja usode iz starSev na otroke.

Nenavaden primer Leopoldove bolezni vseskozi natan¢no spremlja in proucuje zdravnik
Cernigoj, ki postavi diagnozo: »Gre za intenzivno nara$éajoco vitaliteto vegetativnega
ziv€evja. Ne izkljuCujem pojava agresivnih tendenc, ki bodo verjetno usmerjene v destrukcijo
obstojece psihofizi¢ne strukture. To vse skupaj vzpostavlja akutno labiliteto indogene in
endogene narave. Pricakovati je agresivno aktivnost vegetativnega ziv€evja na vseh obmocjih

organizma. [...] Zelo zanimiv primer. Redko kdaj se pojavlja v taksni obliki.« (1/9)*¢

Cernigoj, ki sicer z velikim zanimanjem ter z znanstveno natanénostjo opisuje izjemen
medicinski primer Leopoldove bolezni in njenega napredovanja, ga vendarle ne poskusa
zdraviti, ustaviti bolezni, pacienta resiti; na kaj takega Se pomisli ne, to ne sodi v horizont
njegovega misljenja in delovanja. Avtor morda s tem namiguje na impotentnost slehernega
raziskovalnega dela, ki — zaprto v laboratorijske pogoje lastnih slonokoS¢enih stolpov —ni v
interakciji z zapletenimi mehanizmi $irSe druzbe, jih niti ne poskuSa in ne zna razumeti, zato
ni zmozno delovanja v arendtovskem pomenu, v dobro vseh. Ker vzrok pogubnega upora
telesa ostaja nepojasnjen, Leopoldovega propada ni mogoce brati drugace kot metaforo za
neizbezen konec sistema vrednot, ideologije, sveta, ki smo mu bili dejansko pric¢e v ¢asu
nastanka igre, na prelomu iz 80. v 90. leta prej$njega stoletja. Se veé: kré telesa, ki se »v
iskanju transantropoidne svobode izkazuje kot ples, kot koreografija bezanja od ¢loveskosti,
kot eksoti¢ni buto ritual odljudnosti«, Dragan Klai¢ interpretira kot »beg od druzbe, od njenih
vrednot in ideologij, od zgodovine kot kolektivnega spominjanja, od druzinskih kolobocij — v

svobodo onstran ¢loveskega«.?’

285 Dusan Jovanovié, Zid, jezero in druge igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1991, str. 301.
286 Ibid., str. 268-269.
287 Dragan Klai¢, »Beg duse iz jece telesa«, Gledaliski list Drame SNG v Ljubljani LXX/3, 1990/91, str. 110.
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Tudi drama Don Juan na psu nosi zelo bizaren podnaslov »Fusnota pod parolo Zdrav duh v
zdravem telesu«, s Cimer avtor to delo v celoti (samo)ironi¢no zvede na opombo, ki navadno
velja za nekaj manj pomembnega, obrobnega, efemernega, nekaj, kar v najboljSem primeru
nekoliko podrobneje pojasnjuje ali komentira neko drugo, pomembnejso, glavno stvar;
skratka nekaj, kar je mogoce tudi brez posebne Skode izpustiti in ni posebej bistveno za
razumevanje celote. »Fusnota« se v tem primeru nanasa na velicastno mitsko zgodbo o
vecnem zapeljivcu don Juanu, enigmati¢nem novoveskem junaku, ki je od 17. stoletja naprej
dozivela nestete predelave in se je vpisala v kulturni horizont vsega zahodnega sveta,®
seveda pa tudi na znano reklo o zdravem duhu v zdravem telesu, zaradi ¢esar Dragan Klai¢
tudi ugotavlja, da igra v celoti deluje tezno: »teza pa je, da je zdrav duh mozZen le zunaj telesa,
kar so pred dvema tisoCletjema trdili Ze orfiki. To antimaterialisti¢no in antibiolosko izhodisce
afirmira individualnost ne le kot nasprotje druzbenosti, ampak tudi kot nasprotje telesnosti, ne

le stran od reda, zakona, ureditve, ampak tudi mimo ureditve celic in molekul, zunaj velike

DNA verige obstajanja«.?®

Dualisti¢ni koncept nasprotja med duso in telesom, ki pripada vsej kr$€anski civilizaciji, je v
tej igri prignan do skrajnih meja. Poldetovo telo se lo¢i od njegovega razuma in se
osamosvoji. Gre za eksistencialisti¢ni metafizi¢ni upor telesa, odpor do vsega obstojecega:
»junak se spreminja v neko drugo vrsto, v bizarni specimen, ki izgublja vse antropoloske in
celo ostale sesalske in sploh bioloske znacilnosti; [...] proces telesnega zverizenja in
razdiranja pa ni nikakrSna kazen pobesnelega neba, pac pa prehodna faza na poti k izhodiscu
Cistega duha. Bistvo donjuanizma ni — kot je slutil ze Moliére — v patoloskem zapeljevanju

Zensk, paé pa v patoloski sili po svobodi.«**°

V obdobju romantike je don Juan Ze naslikan kot uporniski lik in Camus ga kasneje prepozna
za »prototip absurdnega ¢loveka«,”! medtem ko je upor telesa, ki in kot ga po istoimenskem
romanu tematizira drama Don Juan na psu, edinstven ne le znotraj Jovanovi¢evega opusa,

ampak v vsej slovenski dramatiki in tudi SirSe.

288 O razli¢icah in razvoju podobe don Juana skozi zgodovino evropske literature in gledalis¢a glej: Diana
Koloini, »Podoba Don Juana v evropskem gledalis¢u«, Gledaliski list Drame SNG v Ljubljani LXX/3, 1990/91,
str. 119-124.

289 Dragan Klai¢, »Beg duse iz jece telesa«, Gledaliski list Drame SNG v Ljubljani LXX/3, 1990/91, str. 110.
20 Ibid.

21 Glej tudi: Diana Koloini, »Podoba Don Juana v evropskem gledali$¢u«, Gledaliski list Drame SNG v
Ljubljani LXX/3, 1990/91, str. 124.

130



3.5. DRUGI INTERMEZZO — INTIMISTICNI INTERMEZZO: Zid, jezero (1988, upr.
1989 v SNG Drama Ljubljana)

Z enodejanko Zid, jezero se zgodi za Jovanovica redek in zato Se toliko bolj izrazit tematski
premik v zasebno sfero: pri tej konverzacijski igri — katere posebnost je tudi gorenjska
razliica pogovornega jezika — ni mogoce govoriti o kaksnih druzbenih, zgodovinskih,
politicnih podtonih, aluzijah ali sporocilih, v njej gre za vivisekcijo odnosa med moskim in

zensko.

Velika dnevna soba v druzinski hisi je s steno pregrajena v dva prostora. V prvem zivi Rudi, v
drugem Lidija; sta bivSa zakonca, ki se sovraZzita in med sabo Ze leta ne govorita, a Se vedno
zivita pod isto streho; dogajanje spremljamo simultano v obeh prostorih. Igra obnavlja
tragi¢ni dogodek, ki je pred Stirinajstimi leti usodno zaznamoval Lidijino in Rudijevo
zivljenje: pripoveduje o druzini nekdanjega soseda, imenitnega, a boemskega slikarja, ki je
zaradi patoloskega ljubosumja in s trpin¢enjem bliznjih povzrocil tragi¢no smrt vse svoje
druZine. Nad strasno usodo slikarjeve druzine — on je neke noci zgorel v lastni hisi, njegova
zena in obe hceri pa naj bi med begom pred ognjem utonile v jezeru — visi tancica
fantasti¢nosti, z njo pa sta povezana tudi Lidija in Rudi, ki si nazadnje zmeceta v obraz
Stevilne ocitke: Rudi je preprican, da je Lidija ljubimkala s slikarjem, da je na njegovih aktih,
ki jih skrbno hrani, upodobljena prav ona, Lidija pa, da je bil Rudi tisti, ki je iz ljubosumja
pahnil slikarja v ognjene zublje gorec€e hise; ob njunem obracunavanju se izkaze, da sta
patolosko obsedena s preteklostjo in nemogoce je razlociti resnico od blodenj ... Nazadnje se

Lidija odlo¢i vsemu temu narediti konec in oba zastrupi s plinom.

Ze samo groba in nepopolna obnova te pretresljive igre »o zakonskem brodolomu« nam daje
slutiti, »da je resnica zapletena in tezko ulovljiva in da je ¢lovek ubogo bitje, ki ne more

jamditi niti zase, kaj $ele, da bi razglasal splosne in veéne resnice«.??

Besedica »upornik« se v igri sicer nekajkrat pojavi, a le kot oznacevalec osebnostnih oz.
znacajskih lastnosti nekdanjega soseda obeh sovraznih si protagonistov: Lidija mrtvega
slikarja oznaci kot upornika zoper tradicijo, kajti Ceprav je bil porocen in z dvema otrokoma,

je zagovarjal in prakticiral svobodno ljubezen; zdi se, da je pri njem §lo za nekakSen

292 Darja Dominkus, »Svet na psu ali bolezen kot metafora«, Gledaliski list Drame SNG v Ljubljani 1LXX/3,

1990/91, str. 106-107.
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dekadentni odmev zivljenja nekdanjih otrok cvetja. A slikarjevo »upornistvo« nima zveze z

ozavescenim, angaziranim uporom, kakrSnega zasledujemo v tej nalogi.

Pac pa je pri Zidu, jezeru mogoce govoriti o blagi subverziji na nekih drugih ravneh. Najprej
je opazna njena nenenavadna formalna oznaka »celovecerna enodejanka«. Enodejanka, ki je
sicer lahko zgrajena iz ve¢ prizorov, je namre¢ po definiciji kraj$a dramska forma. Se bolj
o€itno pa je avtorjevo ironiziranje in prevpraSevanje samega zanra melodrame, ki je — za
razliko od filmske in televizijske ponudbe — Ze »po letu 1945 skoraj popolnoma izginila, ne
samo s slovenskih [...], temve¢ tudi svetovnih« odrov, opozarja Lado Kralj.?*> Nenavadna je
ze sama dolzina ekspozicije oz. predzgodbe, ki zavzema kar tri Cetrtine besedila, preden se
kon¢no zacne pravo »dramsko dogajanje«, zadnji obracun med zakoncema. Jovanovi¢ tudi
»sproti relativizira melodramsko zgodbo«?*** tako, da ne ponudi enozna¢nega odgovora na
vprasanja, kdo je v tej igri usod »nosilec preganjane nedolznosti«, kdo zrtev in kdo »hudobni
zapeljivec«. Skrivnostni, nerazlozljivi dogodki vsevprek prebadajo Storijo in tudi sam konec —
s presenetljivo belino platen, na katerih so bili poprej slikarjevi akti — je ne razresi, »kot je to

znacilno za melodramo«, ampak nasprotno, $e bolj zaplete.>*>

293 Lado Kralj, »Kako so sestavljene drame Dusana Jovanoviéa«, v: Dusan Jovanovié, Boris, Milena, Radko in
druge igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 413.

2% Ibid., str. 414.

295 Prim.: ibid., str. 412—415.

132



3.6. CETRTA USTVARJALNA FAZA — PROTIVOJNI ANGAZMA (1992-1997):
Balkanska trilogija

V spremni Studiji ob izdaji treh Jovanoviéevih vojnih iger Taras Kermauner ugotavlja, da gre
pri njih za celoto, ki je med sabo tematsko, delno tudi idejno povezana, »a obenem v sebi kar
se da razli¢na; je model Jovanoviéeve dramatike kot taksne«.??® Kot vemo, vojna drama
namrec¢ ni oznaka, ki meri na Zanrske znac¢ilnosti, ampak ima tematski predznak — to so drame
s temo vojne in vojnega ¢asa. Te izhodiS¢ne ugotovitve zahtevajo natancnejSo osvetlitev in

dopolnitev skozi analizo celotne trilogije.

Vse tri drame so nastale v ¢asu vojne v Bosni in tik po njej, o€itno iz eti¢ne nuje. Antigona je
postavljena naravnost na vojno obmocje, v oblegano mesto, Uganka korajze v blizino vojne,
Kdo to poje Sizifa pa v prostor, ki je od vojne umaknjen in do nje brezbrizen, a z njo povezan
prek protagonista. Jovanovié¢eve na novo predelane klasi¢ne (dramske) zgodbe iz Balkanske
trilogije so eti¢na gesta, ki skozi preizprasevanje druzbene realnosti zavestno in strateSko
odpira vec¢ front naenkrat; zato jih je potrebno misliti tudi skozi nekatera vprasanja, ki
odpirajo zanimiva razmerja med estetiko in politicno odgovornostjo v umetnosti. Najvecji
pomen in vrednost Jovanovi¢evega angazmaja ti¢i natanko v umetniski obdelavi izbrane
vojne problematike. Ta besedila uteleSajo avtorjev protivojni krik, njihove uprizoritve pa so
pozele precej pozornosti tudi v tujini; kritik Lothar Lohs je v dunajskem Standardu ob
premieri Antigone na uglednem festivalu Wiener Festwochen Dusana Jovanovic¢a oznacil kot
»slovenskega Heinerja Miillerja«.?”’ Jovanoviéeva Antigona se po svoji strukturi in vsebini
dejansko lahko vsaj deloma vpisuje tudi v horizonte Miillerjeve dramatike, pri kateri se
konflikti praviloma dogajajo med Ze finaliziranimi biografijami z izjemno histori¢no

substanco ali znotraj njih.>*®

2% Taras Kermauner, »Skoz kaos barbarstva in ni¢ postmoderne na drugo stran«, v: Dusan Jovanovié¢, Balkanska
trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 133.

27 Povzeto po: M. K, D. D. [Mojca Kranjc, Darja Dominku3], »Antigona na Dunaju«, Gledaliski list Drame
SNG v Ljubljani LXXIII/3, str. 60-61.

2% Spomnimo vsaj na Miillerjevo prerosko reinterpretacijo znanega Medejinega mita v treh dramskih fragmentih
Opustosena obala Medeja material Pokrajina z argonavti iz zaCetka 80. let: »Danasnja mladina Duhovi /
Mrtvecev iz jutriSnje vojne / KAR OSTAJA JE DELO BOMB / V ¢udovitem parjenju beljakovin in plocevine /
Otroci oblikujejo pokrajine iz smeti / Zenska je obicajni preblisk / SMRT IMA MED STEGNI UPANIJE / Ali pa
jugoslovanski sen«. Heiner Miiller, Opustosena obala Medeja material Pokrajina z argonavti, tipkopis, 2003,
nepaginirano. Glej tudi: Amelia Kraigher, »Heiner Miiller — Medeja material«, Sodobnost 68/1, 2004, str. 140—
144.
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3.6.1. Antigona (1993, upr. 1993 v SNG Drama Ljubljana)

Antigona je dedi€ vsaj treh kanonskih besedil anti¢ne in slovenske dramatike: Ajshilove
Sedmerice proti Tebam ter Sofoklejeve in Smoletove Antigone.*® Z njimi je neizbezno
povezana tudi Jovanoviéeva interpretacija Antigone v postmodernem casu, spisana v desetih
epskih, a raztrganih prizorih, naslovljenih po vsebini: Brat oblega Tebe, ZasliSanje, Sfinga,
Pogajanja, Slovo, Prerokovanje, Eliminacija, Pogovor Antigone z mrtvim Polinejkom,
Pokopa ne bo, Obsodba.>® Pri Ajshilu in Sofokleju Jokasta ne nastopi, saj si je po stranem
razkritju, da se je vdrugo porocila z lastnim sinom in mu rodila $tiri otroke, vzela zivljenje Ze
v »predzgodbi«, v Kralju Ojdipu; tudi pri Smoletu Jokaste ni, Jovanovi¢ pa jo spet vrne na
prizori$¢e kot mater, ki zmore razumeti oba sprta sinova, dve izkljucujoci se resnici, vendar
pa so vsa njena prizadevanja za spravo med bratoma brezupna in zaman; pomiritev med njima
ni mogoca niti po smrti, saj v svetu Jovanoviceve Antigone (za razliko od starejsih del, na
katera se navezuje) »ni ve¢ nobenega boga kot zas¢itnika, pravi¢nika oz. tocke, v kateri naj bi

prislo do uresnicenja Pravice in Resnice«.*"!

Polinejk oblega Tebe, ker mu brat Eteoklej no¢e prepustiti prestola, kot sta sklenila v
dogovoru o delitvi oblasti. V mestu vladata vojno stanje in lakota, vanj se zatekajo begunci,
posiljena dekleta, civilisti se v strahu za svoja zivljenja skrivajo po kleteh. Jokasta ugotavlja,
kar smo ob zadnjih balkanskih vojnah ugotavljali vsi: »Mladi, lepi, pametni so odsli. Usli.’*?
Gospe po trznicah za jajca prodajajo druzinsko srebrnino. Po parkih je polno ljudi, ki se
pono¢i zavijajo v ¢asopise, podnevi pa gledajo mimoidoge z laénimi o¢mi.«** Jokasta
globoko trpi, ker kot mati lahko razume oba sinova, obe resnici, nasprotujoca si in na smrt
sprta pogleda na svet. Vendar je, kot ugotavlja Taras Kermauner, dekonstrukcija motiva sprtih

bratov v slovenski dramatiki z Jovanoviéevo Antigono dosegla svojo tretjo, zakljuéno fazo:**

brata v Jovanovic¢evi drami »nimata [...] prav niti z lastnih stalis¢. [...] Nobeden od njiju ni in

2% Lado Kralj pa v svoji interpretaciji drame prepri¢ljivo napotuje predvsem na Evripidove Fenicanke. Glej:
Lado Kralj, »Kako so sestavljene drame DuSana Jovanovi¢a, v: Dusan Jovanovi¢, Boris, Milena, Radko in druge
igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 415.

300 podoben princip je Jovanovié uporabil ze v Osvoboditvi Skopja.

301 Taras Kermauner, »Skoz kaos barbarstva in ni¢ postmoderne na drugo stran«, v: Duan Jovanovié¢, Balkanska
trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 140.

302 To je — sicer na begu pred lastno krivdo — storil tudi operni pevec Sizif, protagonist zadnjega dela Balkanske
trilogije.

303 Dusan Jovanovi¢, Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 13.

304 Prva faza dekonstrukcije dveh nasprotujocih si identitet po Kermaunerju pripada Smoletovi Antigoni (1960),
druga Snojevi drami Gabrijel in Mihael (1987). Glej: Taras Kermauner, »Skoz kaos barbarstva in ni¢
postmoderne na drugo stran«, v: Dusan Jovanovié, Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str.
138-139.
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ne more biti za svojo skupino sveta zrtev. Vsakemu gre zgolj za oblast, to¢neje: vsak deluje
zgolj iz svoje zasebne strasti, ki je brez-umna. [...] [Z]ivita le iz sovra§tva-ubijanja sleherne
drugosti, [...] na »subsocialni«, »biolosko-zverski« ravni. Njun boj je zato odvecen,

neutemeljen, grotesken in le $e zlo¢inski.?%

Pred mestnim obzidjem sfinga mimoidocim zastavlja nemogoce vprasanje: »Kako naj
Polinejk dobi mesto, ne da bi ga Eteoklej izgubil?«*%® Kreon, policaj, varuh ene same,
Eteoklejeve resnice (»Pogled mora biti samo eden, ker je samo eden pravilen, resnicen in

mogod.«),>"’

modruje: »Mir, ki ga je prinesel Ojdip, je bil nenraven. Cena za zdravje, mir in
blaginjo je bila kolektivna slepota.«**® Kreonova kratka replika prinasa natanéen in luciden
komentar Zivljenja v jugoslovanskem socializmu; iz nje razberemo jasne vzporednice med
mitolosko usodo pravi¢nega, a zaslepljenega vladarja Ojdipa, blagostanjem v Tebah pred
izbruhom kuge, in jugoslovansko »pravljico, ki je bila med drugim utemeljena na nenravnih
pobojih, ideoloskih slepilih in konstruktih, ki po smrti karizmati¢nega predsednika Tita niso
zmogli ve¢ krotiti naras¢ajo¢ega medetni¢nega sovrastva znotraj ve¢nacionalne drzavne
skupnosti, ki se je ob razpadu razdivjala v bratomornih vojnah. Tudi po vrsti drugih detajlov
prepoznamo podrobnosti iz balkanskih morij 90. let, ki so se napajale v nacionalizmih in so
jih podpihovala ponovno izkopana nasprotja in sovrastva med pravoslavnim, muslimanskim
in katoliskim svetom. Tako v drami pred za¢etkom boja Polinejk, Eteoklej in Jokasta molijo k

razliénim bogovom: Polinejk se obraca k Bogu, Eteoklej k Paladi, Zeusovi héeri, Jokasta pa k

Mariji.

Vzdus§je v igri je vseskozi turobno, Antigona ugotavlja: »Nemogoce je postalo mogoce,

v . v 309 CRY] v . v .
mogoce pa ni postalo nemogoce.«”"” Fenicanka, na smrt prestraSena begunka, je noseca, kar je
posledica posilstva. Svoje neznosne travme ne (z)more artikulirati v jeziku, z govorico, zato
ostaja vseskozi tiha in nema. Ko Antigona govori s sprtima bratoma, priznava svojo popolno
nemo¢: »[K]rivde je na vseh straneh prevec! Kriva sem, ¢e kaj storim ali ¢e niCesar ne storim!
Zrak, ki ga diham, lug, ki jo gledam, voda, ki jo pijem, je Ze krivda!«’!° Naslovna Antigona je

pri Jovanovicu — za razliko od svojih velikih predhodnic — §ibak, izgubljen, deheroiziran lik,

305 Prim.: Taras Kermauner, »Skoz kaos barbarstva in ni¢ postmoderne na drugo stran, v: DuSan Jovanovié,
Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 139.

306 Dusan Jovanovi¢, Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 15.

307 Ibid., str. 14.

308 Tbid., str. 15.

309 Ibid., str. 12.

310 Thid., str. 18.
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»le en lik med mnogimi«.*!' Lado Kralj pojasni to spremembo: akcent Antigoninega mita
(»ukaz srca, tradicije in druzine, da je treba pokopati umrlega brata«)*!? se je pri Jovanoviéu
premaknil na »veéni boj«,*!> neusahljivo sovrastvo med Eteoklejem in Polinejkom, ki se

nikdar, tudi po smrti ne moreta do konca pobiti »in ne moreta umreti«.>'*

Oba brata si »vroce Zelita boja«,>'” ker je vsak prepri¢an v svoj prav, starka strani$éarica pa
prerokuje: »Tisti, ki so do sedaj uspevali doseci sreco z ne€astnimi sredstvi, bojo izgubili vse,
kar imajo!«>!® Kreon, ki je ambiciozen, premo&rten in oblastiZeljen, po spektakularni smrti
obeh necakov prevzame oblast v mestu in — v skladu z znano mitolosko zgodbo — ukaze, naj

Eteokleja pokopljejo s ¢astmi, Polinejka pa izklju¢i »od pogreba in Zalovanja«.!”

V igri prepoznamo znacilno postmodernisticno spajanje visokega in nizkega na vsebinski,
medbesedilni, formalni in stilno-jezikovni ravni (Sfinga je antropomorfizirana in
»travestirana«’!® v groteskno figuro starke-strani$éarice, ki prerokuje iz ¢loveskega dreka,
jezik je nasploh poln vulgarizmov ...), reference in citate iz Svetega pisma, Cankarja,
Kajuha’! itd., ki so v novem kontekstu ve¢inoma oskrunjeni, do skrajnosti zbanalizirani in
groteskni. Spopad med bratoma je v izhodiS¢u postavljen kot spoj Zivega dogodka in
njegovega posredovanja, kot neposredni medijski simulaker, Sportni prenos gladiatorskega
boja, ki ga komentirata oba spopadajoca se brata. Lado Kralj opozarja, da na ta nacin
»Jovanovi¢ v moderno dramo vraca postopek tejhoskopije, ki ga sicer pogosto najdemo v
klasi¢ni drami, a to namenoma opravi redundantno: gledalec vidi brata, kako se zverinsko
ugonabljata, zraven pa $e poslusa njuno poro¢ilo o tem.**° Tejhoskopijo, poro¢ilo govornika,
ki gleda z obzidja, so namre¢ anti¢ni dramatiki uporabljali prav zato, ker ni bilo dovoljeno, da
bi obcinstvu kazali preve¢ ogabne podrobnosti. Dvoboj med Eteoklejem in Polinejkom je pri

Evripidu prikazan odmaknjeno, niti tejhoskopsko ne, temvec¢ s pomocjo kurirjevega porocila

311 Taras Kermauner, »Skoz kaos barbarstva in ni¢ postmoderne na drugo stran«, v: Dusan Jovanovié, Balkanska
trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 136.

312 Lado Kralj, »Kako so sestavljene drame Dusana Jovanovica, v: DuSan Jovanovié¢, Boris, Milena, Radko in
druge igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 417.

313 Ibid.

314 Dusan Jovanovi¢, Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 38.

315 Tbid., str. 29.

316 Tbid., str. 28.

317 Tbid., str. 33.

318 Pri drasti¢nem znizanju socialnega statusa sfinge sicer ne gre za pravo travestijo, ker ji umanjka komi¢na
dimenzija.

319 »Sestra, za kar sem umrl, bi hotel §e enkrat, $e stokrat umreti!« pravi Polinejk Antigoni. Glej: Dusan
Jovanovié, Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 35.

320 Dodajmo tudi ugotovitev, da avtor tako razresi problem inscenacije tega krvavega prizora.
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Kreonu, saj decorum, pravilo spodobnosti, prepoveduje preve¢ neposredno prikazovanje
bratomornega dejanja. Jovanovi¢ pa stori prav nasprotno, s tem ho¢e opozoriti na voajersko
medijsko radovednost in na zverinsko bistvo bosanske vojne, ki jo vodijo pozivinjeni

politiki.«*?!

Antigona pri Ajshilu in Sofokleju stori to, kar zahtevajo bogovi. Upre se ukazu kralja Kreona,
ker je ta v nasprotju z bozjo zapovedjo, ki je zanjo najvi§ja maksima. Ko Antigona odhaja iz
Teb v skalnat grob, jo€e nad svojo nesre¢no usodo, za katero je krivo Ojdipovo prekletstvo,
¢eprav je Se vedno prepric¢ana, da je ravnala prav. Njena neomajna in dosledna zvestoba
bozjim zakonom jo proslavi kot veliko moralno zmagovalko in eno najvec¢jih dramskih
junakinj sploh. Smoletova Antigona se ne sklicuje ve¢ na zunanjo voljo bogov, ampak na
svojo vest, zato je Se najblize liku prave upornice. Antigona, Ceprav izob¢enka, je moralna
zmagovalka tako pri Ajshilu in Sofokleju kot Smoletu. V Jovanovicevi Antigoni pa »sploh ni

ved prostora za Antigono in njeno 'miroljubno’ misel«,**?

»prostor za herojska dejanja ali za
upor [...] se zdi zelo zozen, skorajda ga ni ve€. Zdi se, da so Antigona, Ismena in celo Jokasta
ujete v dinamiko nasilja enako kot Kreont, skoraj tako kot Eteokles in Polineik.«*** Vsa
njihova prizadevanja za mirno reSitev spora med bratoma so povsem jalova. Antigona prosi za
mir, a brata, ki sta polna sovrastva, je ne razumeta, posmehujeta se njenim Ze povsem
nevroti¢nim dusevnim stanjem. Jovanovi¢eva Antigona je izgubila mo¢ za kakrSnokoli
(javno) delovanje. Polinejk ji iz groba naravnost pove: »Preziram tvoje brezosebno
mirovnisko Strikanje nekakSnega slaboumnega nacrta, da se spor med nama resi na 'miren
nadin'.«%*

Polinejkov prezir se seveda neposredno nanasa tudi na »impotentnost« mednarodnih mirovnih
misij OZN (UNPROFOR, modre ¢elade) v bosanski vojni, ki je dve leti po nastanku Antigone
kulminirala v srebreniskem genocidu. V tem pogledu je bila igra ob nastanku tudi strasna
slutnja in svarilo o bliznji prihodnosti. Zato lahko za konec pritrdimo misli Andreja Inkreta,
da je Jovanovi¢eva Antigona Antigona »v brezboZnem casu, [...] ko je [...] vse, s starimi

bogovi in ¢loveskimi zivljenji vred, na tleh v krvi in ru$evinah. [...] Antigona, 'mirovnica' —
g jeny ) gona,

32! Lado Kralj, »Kako so sestavljene drame DuSana Jovanovica, v: Dusan Jovanovié, Boris, Milena, Radko in
druge igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 415-416.

322 Andrej Inkret, »Stara tebanska zgodba«, Gledaliski list Drame SNG v Ljubljani LXXIII/3, str. 53.

323 Dragan Klaié, »Krivci, Zrtve, opazovalci«, Gledaliski list Drame SNG v Ljubljani LXXIII/3, str. 58.

324 Dugan Jovanovi¢, Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 35.
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ona edina je porazena. Grob koplje, pokopati pa ne more nikogar ve¢. Vsa zemlja je namre¢

7e polna«3?® — trupel.

Tebanci, ki nam jih Jovanovi¢ kaze v svoji igri, so bistveno drugacni kot pri grskih tragedih
ali Se pri Smoletu; niso vec¢ junaki, ampak so veliko bolj podobni nam. Naso izku$njo pa »prej
oblikujejo nakljucje in oportunizem, strahopetnost in zlo kot sposobnost za herojsko
samozrtvovanje«.>?® Namen igre torej »ni premagati na§ strah pred nasiljem«, katarza ni ve¢
mogoca, »temve¢ odkriti njegove globlje korenine in njegovo vsesplo§no navzo&nost.«*?’

Banalnost zla — v strogo arendtovskem pomenu izraza — je v tej drami, ki je nastala v ¢asu

obleganja Sarajeva, razgaljena in prignana do konca. Upor pa ni mogoc.

3.6.2. Uganka korajze (1994, upr. 1994 v SNG Drama Ljubljana)

Sredi$¢na situacija Uganke korajze je vdor realnosti v gledalis¢e. Znova imamo opraviti z
intrigantno metagledalisko snovjo: drama namre¢ govori o spodletelem poskusu umetniske
stvaritve, o neuresniceni, propadli inscenaciji Brechtove drame Mati KorajZza in njeni otroci.
Skozi zgodbo se postopno seznanjamo z razlogi za ta neuspeh, ki pri ve¢ dramskih osebah
sproza razli¢ne frustracije ter celo blodnje in blazje psihoze, ki se manifestirajo v skladu z

njihovimi karakternimi potezami.

Tekst v celoti govori o prizadevanju po uresni¢itvi necesa, ¢esar (v danih okoli§¢inah) ni
mogoce uresniCiti. Tako posredno spregovarja o nekaksni ve¢ni odsotnosti, nedosegljivosti
objekta Cloveske Zelje, razpira oz. tematizira razliko med Zeljami protagonistov in danimi
situacijami, ki so v stalnem antagonizmu, kar povzroc¢a razli¢ne stiske in dejanja, ki pocasi
spodkopavajo ravnovesja v ljudeh, medosebnih razmerjih in s tem v druzbi; prikazuje pa tudi
procese razpadanja in sesutja ustaljenih druzbenih vezi, ki jih je povzrocilo vojno pustoSenje.
Zgodbo, ki je postavljena v blizino vojne, bistveno doloc¢a predvsem obcutek ne(z)moznosti
upora ter nemoci, da bi vojno kakorkoli preprecili, ustavili, ublazili straSna razdejanja, ki jih

povzroca pri/v ljudeh:

REZISER: Namen igre, po Brechtu, je povzroditi jezo. Toda jeza je kratke sape in nasa Zelja,
da bi svet spremenili, ni dovolj trdna. Ni ve¢ takih ljudi, kot je bil Brecht. Ni ve¢ socialistov in

325 Andrej Inkret, »Stara tebanska zgodba«, Gledaliski list Drame SNG v Ljubljani LXXIII/3, str. 53.
326 Dragan Klaié, »Krivci, Zrtve, opazovalci«, Gledaliski list Drame SNG v Ljubljani LXXIII/3, str. 59.
327 Prim.: Ibid.
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ni ve¢ socializma. [...] Ostal je, kot pravi Thomas Bernhard, le Se nacionalsocializem. [...]
Danes ima vsak svojega Zida. Kako in kdaj ga bo poteptal, je le vprasanje &asa in tehnike.
Fasizem je na pohodu in njegov bojni krik je vojna. Kaj lahko storimo mi? Kaj lahko stori
teater? Ni¢. Drzi. Ni nam vseeno in vendar se dobro zavedamo, da smo v tej igri diletantje.
Celo nam se zdijo nasi lastni dobri nameni nekoliko smesni in za spoznanje staromodni.
Vprasanje je, ali so res? Vprasanje, ki se nam zastavlja, se glasi: Ali smo vsi kapitulirali? In
drugo vprasanje: Ali nismo vsi, vsak po svoje in vsak zase, le eden ob obrazov matere
Korajze?*?®

Sam avtor je ob uprizoritvi dejal, da » Uganka korajze ni igra o vojni, ampak o muki, ki jo

imamo z njo.«**’

Uganka korajze je izpeljana z »labirintno« narativno strukturo, tudi ta igra se namre¢
osredotoca na vrsto detajlov, kratkih prizorov iz zZivljenja Stevilnih dramskih oseb. Gre za
dobro znani (brechtovski) postopek gradnje celote iz fragmentov, drobcev iz zivljenja oseb,
casovnih in prostorskih preskokov, zato ima tudi ta igra epski zamah. Tako Jovanovi¢ kot
Brecht Zivljenje prikazujeta kot grobo in surovo, v€asih grozljivo groteskno, pogosto
zacinjeno z znacilnim obeSenjaskim humorjem. Uganka korajze se po vsebini in obliki, pa
tudi v izbiri jezikovnih postopkov in celo v strukturi dialogov, navezuje na Mater Korajzo,
vendar jo obenem komentira in s tem dekonstruira. Komentirajo jo dramske osebe (reZiser,
igralci) in drama kot celota. Jovanovi¢ dovolj o¢itno sledi Brechtovim narativnim postopkom:
tako pri Materi Korajzi kot pri Uganki korajze je mogoce ugotoviti, da se sicer dogajata v
konkretnih zgodovinskih situacijah — tridesetletna vojna (1618—1648) in bosanska vojna
(1992-1995) —, vendar pa vojna Se ni tema teh dram, kot so pogosto prehitro sklepali njuni
Stevilni interpreti, ampak prej njuno ozadje, kulisa. Kajti niti Brecht niti Jovanovi¢ svojih
bralcev oz. gledalcev ne soocata s prikazi konkretnega vojnega dogajanja, v obeh igrah o
vojni dejansko ne izvemo nicesar, o njej nas avtorja obvescata samo posredno: prek risanja

nesrece in trpljenja dramskih oseb, prek njihovih neuspehov in jalovih prizadevan;.

Da se Uganka korajze godi jeseni leta 1993, torej natanko v ¢asu, ko jo je Jovanovi¢ tudi

snoval, lahko uganemo iz enega samega prizora, ki omeni znani dogodek iz bosanske vojne:

(RezZiser pregane casopis.)
REZISER: Politi¢no se stvar komplicira. Ni videti konca. Strasne reci se godijo: stari most je
padel v reko.

328 Dusan Jovanovié, Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 47-48.
329 Tomaz Toporisi¢, Darja Dominkus, Diana Koloini, »Muke z vojno: Pogovor z avtorjem DuSanom
Jovanovi¢em«, Gledaliski list SNG Drame Ljubljana LXXIV/4, str. 6.
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MARIJA: Kaj?

REZISER: Porusili so most.

MARIJA: Eh.

REZISER: Skoda ga je.

MARIJA: Eh.

REZISER: Tak lep, star most ...

MARIJA: Eh!

REZISER: Kaj — e¢h?

MARIJA: Ni¢.

REZISER: 420 let je stal.

MARIJA: To ni malo.

REZISER: Ni. Star je bil.

MARIJA: Ni bil ve¢ mlad, svoje je dal skoz ...
REZISER: Gospa Marija ...?

MARIJA: In zdaj ga ni ve¢. Tako mu je bilo sojeno. Pa ne samo njemu.>*

Gre za novico o poruSenju znamenitega Starega mostu v bosanskem Mostarju 9. novembra
1993. Unicenje tega edinstvenega primera arhitekture 16. stoletja je mednarodno moc¢no
odmevalo in v svetu sprozilo neprimerno ve¢ zgrazanja, obsojanja in prizadetosti kot trpljenje
in smrt deset tisocev brezimnih vojakov in civilistov. PoruSeni most ¢ez reko Neretvo, ki je od
casov Avstro-Ogrske povezoval muslimansko kulturo na levi in katolisko na desni strani reke,
je v hipu prerasel v simbol medetni¢nega sovrastva in vojnega pustoSenja na Balkanu v 90.
letih. Jovanovi¢ vse to (za)belezi s poudarjanjem potez naraS¢ajocega socialnega cinizma v
druzbi nasploh: sicer uteCene in naceloma nevprasljive oblike oz. prakse druzbenega misljenja
ter politi¢nega delovanja je na primeru usode Starega mostu razkrinkal kot cinizem in
hipokrizijo. Na nivoju prikazovanja ali slikanja socialnih mikrostruktur in odnosov je v tej igri

moc¢ zaznati vse polno avtorjeve grenke ironije do tovrstnih pojavov.

Tako na primer reziser kmalu po zacetku Studija Brechtove Matere Korajze seznani igralce s
»sodobno« in »resni¢no« materjo Korajzo Marijo, ki ji je aktualna vojna vzela moza in dva
sinova, tretjega pa priklenila na vozi¢ek. Umetniki prinaSajo Mariji, njenemu sinu Dinu —
nekdanjemu mladinskemu drzavnemu reprezentantu v rokometu, danes pa vojnemu invalidu
in ¢loveski razvalini — in héeri Katici razna darila, od sadja in kave do pravega psa. Dinu ze
ob prvem srecanju poklonijo elektri¢ni invalidski vozicek, ki pa je zgolj odsluzen gledaliski
rekvizit. Pri tovrstnih gestah imamo opraviti z motivom lazne humanitarnosti, ki morda lahko
zaCasno opere Clovesko vest, resi pa ni¢. Tega se Marija, med nenehnim pehanjem za lastnimi
interesi, v svojih lucidnih prebliskih z meSanico hvaleznosti, preraunljivosti, zlobe in

pohlepa tudi zaveda. Igralki Ireni, protagonistki, ki je bila v gledalis¢u zasedena v vlogo Anne

330 Dugan Jovanovi¢, Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 58-59.
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Fierling, ocita: »Iz moje usive muke bos ti naredila moralni parfum.«**! Marija je primer
preproste in praznoverne Zenske, ki je pred vojno skupaj z mozem trgovala s starim zelezom.
Njena vztrajnost in kljubovanje jo znacajsko povezujeta z Brechtovo Anno Fierling. To pa je

ze naslednja vzporednica med Brechtom in Jovanovi¢em.

Tako Anna Fierling kot Marija imata poudarjeno lastnost nekakSnega brezobzirnega gona po
prezivetju, vojne okolis¢ine oziroma njihove posledice pa obema predstavljajo priloznost za

posel: »A naj gledam od jutra do ve€era v nebo in ¢akam, da mi bog vrze ¢ek z visav! Sita

332

sem beracenja! Kdor se ne znajde, je oplel,«’”* pravi Marija. Brechtova Anna Fierling se z

otroki in vozickom seli za vojaki s fronte na fronto in kupc¢uje, Marija pa zazene lazno

333

»dobrodelno akcijo 'Pletilstvo v eksilu'«,”” neregistrirano obrtno podjetje, v katerem izkoris¢a

brezpravne begunske zenske in jih zaposluje kot pletilje. Ob tem si omisli Se peko jagenjckov
na elektri¢nem raznju, ki ga poganja kar motor Dinovega invalidskega vozicka: »Pa Se to je,

da se n¢ stran ne vrze! Zivali pred zakolom strizemo in volno uporabimo v Pletilstvu, koZe pa
prodamo!«*** Posel na ¢rno za kratek ¢as zacveti. »Mene bi bilo sram,« ji pravi Irena, Marija

pa odvrne: »Ce te ni sram takrat, ko mojo nesreco izkori$¢a$ za svoj usran teater, te tut zdej ni

treba biti sram!«>*

Irena nikakor ni brechtovski, ampak izrazito psiholoski tip igralke; tako imamo pri sledenju
njeni zgodbi Ze v osnovi opraviti s problemom napacne igralske zasedbe v gledaliscu, in ta
ugotovitev nas vraca v ris spodletelih razmerij, ki smo jih omenili na zacetku te analize. Kje

in kako se v igri kazejo ta spodletela razmerja?

IRENA: Ce sprejmem Zivljenje, &e Zivim, je prva stvar, ki je ne morem zanikati, Zivljenje
drugih ljudi.

DINO: Lahko je rect. V vojski sem spoznal, da vsako moje dejanje, tudi spanje, pelje
naravnost ali po ovinkih k umoru. [...]

REZISER: Zivimo v &asu naklepnih umorov, prera¢unljivih zlo¢inov [...]. Organizatorji
hudodelstev se ne morejo izgovarjati na to, da so vse to zagresili iz ljubezni do lastne pasme.
Ces, ljubimo $kotske ovéarje in zato sovrazimo nemske ovéarje! Ljubezen, ki ni vesoljna, je
patolosko stanje. Vodi v zlo€in. In zlo€in je tukaj in zdaj pravo stanje stvari, le da ga
poimenujejo drugace. V trenutku, ko zlo¢in dobi drugo, lepse ime, postane legalen, postane
stvar srca in se tudi razbohoti kot sréna strast. Nekoc je bil samoten kot zavijanje steklega psa,
danes je univerzalen. Véeraj so ga obsojali in mu sodili, danes je zakon in sodi sam.

OLGA: Retorika in moralizem lepo razkrijeta vso jalovost resnice.

31 Ibid., str. 71.
332 Ibid., str. 66.
333 Ibid., str. 61.
34 Ibid., str. 67.
35 Ibid., str. 63.
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IVETTE: Ja, pa kljub temu! Kako zna on to lepo povedat!

IRENA: Ob pogledu na brezumje se mora roditi upor.

MARIJA: Jaz pa mislim, da se na obrazu tistega, ki samo gleda brezumje, ne more videti ni¢
drugega kot prazno in grdo obli¢je ravnodusnosti.

REZISER: V teh dveh primerih ne gre za isto upanje in isti obup. (odpira steklenico)
Razvedrila so potrebna. Prezenejo tesnobo.**

V tem odlomku, dialogu Sestih oseb, jasno razpoznamo kar Sest razli¢nih pogledov, dojemanj,
odnosov do vojnega nasilja in njegovih posledic: Irena je polna empatije; Dino je kot vojak
hoces noces ubijal in moril; reziser skusa trezno misliti vojno zlo in sovrastvo, a v svojem
bistvu ostaja manipulant; Olga mu ocita zgolj nekoristno moraliziranje, Ivette pa se nekriti¢no
navduSuje nad njegovo retoriko; Marija nazadnje vsem skupaj zabrusi ocitek, da niso storili
nicesar za ustavitev zla; reziser se zaveda nepremostljivega prepada med tistimi, ki so vojno
izkusili, in drugimi, ki jo spremljajo od dale¢, in to resnico zavestno utaplja v alkoholu ... Sest
staliS¢ in Sest resnic, ki so zakolicene do tolikSne mere, da jim pravzaprav ni mogoce najti
tistega skupnega imenovalca, ki bi lahko privedel do dejanskega delovanja, odresSujocega
upora in spremembe obstojecih odnosov, bodisi medosebnih bodisi druzbenih. Razmerja med
osebami in nasprotja znotraj njih samih so izrisana po znacilnih vzorcih, ki se ne morejo

koncati drugace kot z neuspehom.

To je najocitneje prav pri osrednji protagonistki, igralki Ireni, ki se pripravlja na Studij Matere
Korajze. Irena v zacetku igre zagrenjeno ugotavlja, da je teater »edino mesto na svetu, kjer
absolutno ni¢ ni podobno Zivljenju«.**” Irena ima poudarjen ob&utek empatije in se v
nasprotju z brechtovskimi koncepti epskega gledalis¢a zeli popolnoma vziveti, zliti z osebo
Anne Fierling. To poskusSa na razli¢ne nacine: s posebnimi fizicnimi vajami, igralskimi
tehnikami, metodami in postopki, s pomoc¢jo ¢ustvenega spomina, prek pogovorov s kolegi, z
obiski pri psihoterapevtki ... Veliko razmis$lja o Annini usodi, ki ji je vzela tri otroke — vse,
kar je imela. Zivljenjska zgodba Marije in njene druZine, s katero se bolj in bolj zapleta, jo ob
tem Se posebej globoko pretrese, psiholosko okupira in posrka do te mere, da ne zmore trezne,
kaj Sele distancirane refleksije posledic vojnega ter druzbenega nasilja nasploh; in ¢etudi
ugotavlja, da se »[o]b pogledu na brezumje [...] mora roditi upor,«>*® nikakor ne zmore
vzpostaviti tovrstnega aktivnega odnosa do druzbe, s tem pa tudi ni zmozna druzbenega

delovanja in ne kakr$negakoli spreminjanja stanja. Kaos v njeni glavi se tako samo stopnjuje.

36 Ibid., str. 74.
37 Ibid., str. 44.
338 Ibid., str. 74.
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Pri Ireni imamo skratka ze v osnovi opraviti z veliko, zanjo usodno pomoto. Irena se namre¢
tudi s pomocjo »sodobne Matere Korajze« Marije vzivlja v Custvene vsebine Brechtove igre,
Brecht pa predvideva povsem drugacnega igralca: igralca, ki se ne identificira z dramsko
osebo, ampak to osebo le predstavlja in s tem ohranja kriti¢ni odnos do nje. Irena se znajde v
shizofreni poziciji; je nemocna, vse bolj pasivna, polna dvomov, nesre¢na in razrvana. Naleze
se celo Marijinega praznoverja in v svojih psihoti¢nih stanjih halucinira: v glinenem vrcu vidi
duha Rjavcka, sina Anne Fierling. Sodelavci in kolegi, predvsem pa Marija, ji ob tem, hote in
nehote, vzbujajo nenavadne obcutke krivde. »Uganka korajze«, besedna zveza iz naslova
drame, se torej razkrije predvsem kot problem, uganka in vprasanje poguma protagonistke

Irene, ki splahni ob sre¢anju z Marijino bedo.

Vaje za uprizoritev Korajze so zaradi Ireninih naras¢ajocih psihi¢nih tezav prekinjene. Gre
torej za Se eno metagledalisko besedilo s sklepom, da predstave ne bo. Nezmoznost
uprizoritve Brechtove emblemati¢ne historicne igre seveda govori o jalovosti gledalisca, ki v
postmodernem c¢asu ni (ve€) sposobno ozavestiti mehanizmov druzbene dialektike in ne
(z)more aktivno sodelovati pri druzbenih transformacijah, prebuditvi gledalca, kakrsnem koli
odporu, spremembi sveta (na bolje); v Uganki korajze gre skratka za prikaz nezmoznosti
uresni¢enja vsega tistega, kar je Bertolt Brecht tako strastno zagovarjal in nazadnje leta 1948

utemeljil v svojem najpomembnejsem teoretskem delu Mali gledaliski organon.>*

Sklenemo lahko, da je Brechtova Mati Korajza klju¢no izhodis¢e Jovanoviceve drame, ki
vseskozi tematizira zivljenje in delo v gledaliscu, raziskuje paradokse gledaliskega, Se posebe;j
igralskega poklica. Ta igra na Siroko odpre zapletena vprasanja, povezana s problemi razlicnih
igralskih subjektivitet, ki se ukvarjajo s problemi igre in neigre, identifikacije, iluzije; ta
prestopi okvire gledaliSkega in »na¢ne« Zivljenje protagonistke, igralke Irene. Gledaliske vaje,
v tem primeru neuspesne in travmati¢ne, so metafora za umetnisko ustvarjanje nasploh; toda v
tej igri je Se posebej pomenljiv preplet razlicnih narativnih nivojev, preZemanje fikcije
(gledalisca), realnosti in razli¢nih psiholoskih stanj v Zivljenju dramskih oseb (psihicne
vsebine, najpogosteje Irenine sanje, blodnje in spominske reminiscence, so neposredno
materializirane s pomocjo t. i. »flashback« tehnike), tudi s pomoc¢jo uporabe posebnega
oblikovnega postopka, t. 1. igre v igri. Fragmentacija prizorov, ustvarjanje iluzije neposredne

resnicnosti, medbesedilnost in citatnost (v prizoru spolnega stika med Dinom in Ireno

339 Glej: Bertolt Brecht, »Mali gledaliski katekizem«, v: Andrej Inkret (ur.), Med Artaudom in Brechtom,
Ljubljana: Knjiznica MGL, 1972, str. 86—131.
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Jovanovié¢ na primer uporabi svoj priljubljeni citat podoja odraslega moskega iz Pupilije in
Tumorja, Marija nas s svojim gestusom ne spominja le na Anno Fierling, ampak tudi na
Starko strani$c€arico iz prvega dela Balkanske trilogije — Antigone), »vdori realnega«, hipne
prekinitve ali preskoki dogajanja, obcutenje sveta, ki je blizu absurdu ... so pomembni

postopki postmodernisti¢ne dramatike, gledalis¢a, literature in umetnosti nasploh.

Ce je Marija primer matere Korajze iz zadnjih balkanskih vojn, ki se ji nazadnje od vsega
hudega zmesa, ¢e lahko skozi analizo Uganke korajze prepoznavamo podobnosti med Marijo,
Brechtovo Anno Fierling in StraniScarico iz Jovanovi¢eve Antigone, na primeru Irene pa
proucujemo razlike med psiholoSkimi in brechtovskimi implikacijami igralskega poklica, ¢e
so kljub prepletenosti razlike med ve¢ plastmi fiktivnega, psihi¢nega in dejanskega v tej igri
Se dolocljive in razpoznavne, Ce je igralka Irena v svoji zmedeni stiski nezmozna igrati Anno
Fierling in je zato predstava v celoti odpovedana, ¢rtana z repertoarja — pa se Ze v naslednji
igri, Kdo to poje Sizifa, protagonist, operni pevec, do skrajnosti zlije s svojo vlogo. Bodoci
Svicar, oseba, ki se nepri¢akovano pojavi na samem koncu Uganke korajze in ji pripade le
zaklju€na replika (navidez nebistvena, v kontekstu povezav celotne trilogije pa morda

klju¢na), je najverjetneje prav Operni pevec Sizif iz drame Kdo fo poje Sizifa.

(Pritece bodoci Svicar. Zadihan je, brez sape.)

BODOCI SVICAR: Prosim vas, da mi pomagate. Nocoj letim za Zenevo! Zenim se s
Svicarko, a nisem vedel, da rabim e eno pri¢o. A mi ho¢e kdo bit za pri¢o?

(Vsi moski vzdignejo roke. Svicar jih preleti z ocmi, se odloci za Dina.)

BODOCI SVICAR: Vas bom prosil, &e boste tako prijazni!**°

S to nenadno vpeljavo nove osebe in izrazito odprtim koncem Jovanovi¢ napove tretji del
Balkanske trilogije, kjer je med protagonistom, opernim pevcem, in njegovo vlogo Sizifa
potegnjen enacaj — fikcija (odrski dogodki) v Sizifu popolnoma prekrije realnost. Poglejmo,
kako se to zgodi.

340 Ibid., str. 87.
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3.6.3. Kdo to poje Sizifa (1996, upr. 1997 v SNG Drama Ljubljana)

Kdo to poje Sizifa je zaradi izrazito odprte strukture verjetno najbolj enigmati¢no
Jovanoviéevo delo, ki ponuja moznosti za Stevilne postdramske (gledaliske) interpretacije.
Podnaslovna oznaka »glasbena drama« napotuje na besedilo operetnega znacaja — nekakSen
libreto —, ki pa v primeru Sizifa nikakor ni in ne more biti lahkotno. Dogajalni prostor je znova
gledalisce, tokrat operno gledalisce, kjer se dejanskost in fikcija, vaje za operno uprizoritev

ter psihi¢na stanja, spomini in blodnje glavnega junaka premesajo do nerazpoznavnosti.

Tridelna drama, ki govori o krivdi in vesti, je spletena iz kratkih prizorov, iz fragmentov, ki
jih ni mogoce povezati v logi¢no celoto ali povsem smiselno, enozna¢no zgodbo. Njen svet je
razprSen, razbit na kosce, zato tudi osrednji lik opernega pevca ni vec jasno berljiv. Podobno
velja za ostale like, ki nimajo niti imen, ampak so poimenovani splo§no, po svojih lastnostih
oz. razmerjih do glavnega lika ali po vlogah v operi z enakim naslovom, kot ga nosi drama; to
so mama, ljubica, skakalka v globino, maestro, rojak, neznanka. Vse te dramske osebe so
fluidne in medsebojno odtujene, »igrajo sebe in hkrati nastopajo v vlogah«,**! kot pravi
napotek iz uvodnih didaskalij; zato so Stevilne njihove replike in izpovedni monoloski pasusi
péti. »[H]kratnost ve¢ vlog in eksistenc v eni sami posamezni osebi«’** bralca namenoma

bega in mu sproti spodnasa mozna oprijemalis¢a za koherentno razumevanje dogajanja.

Pri liku opernega pevca je gotovo le to, da je emigriral z Balkana (najverjetneje iz Srbije) in
da se zdaj kot uspesen solist seli za delom po kulturnih prestolnicah zahodne Evrope.
Navkljub poklicnim uspehom pa svoje bivanje in Zivljenje obéuti kot tragi¢no. Cetudi je
ubezal vojnim razmeram, ga preganja lastna preteklost: misel na mamo je nadlezna in polna
ocitkov, da je ne obiskuje; telefonski klici neznanke v njem prebujajo mocan obcutek krivde,
ker je neko¢, v domacem kraju, $e kot radijski urednik z domoljubnimi (natan¢neje bi rekli:
narodnjaSkimi) glasbenimi opremami radijskega programa pripomogel k razpihovanju
nacionalisti¢nih strasti med posluSalci. V vzviSenih stavkih, ki priticejo opernim arijam, ga
neznanka — ta znotraj obstojece postdramske forme nedvomno zaseda funkcijsko mesto erinije
iz starogrske mitologije — spominja: »S pesmijo na ustih so golobradci jurisali v pekel. Na

njenih krilih so jezdili Zelezne konje in vihteli ostra rezila. 1z njenih ¢rnih oblakov so dezevale

341 Ibid., str. 91.
342 Taras Kermauner, »Nova Sizifova viza«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana LXXV1/5, str. 15.
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krogle in bliskale ognjene strele. Kdo je spuscal v eter pi$ norosti? [...] Kdo jim je polnil

usesa z vro¢im strupom? [...] Kdo je netil pozar morije?« (I/16)**

Pevec se strasnih ocitkov neznanke brani, ¢e$ da je samo umetnik, ki z vojno ni imel ni¢; a
postopoma se zave svoje strasne zmote, ki ima ze vse lastnosti aristotelovske hamartije. Ta
zmota, ki pravzaprav izvira iz »nemisljenja« (arendtovski pojem, ki najobicajnejse ljudi

spreminja v posasti in je povezan z njenim konceptom »banalnosti zla«),3**

je tisto, kar danes
najpogosteje oznacujemo z izrazom fasizem vsakdanjega zivljenja: ta zajema vse subtilne,
skoraj neopazne pojave rasizma, Sovinizma, seksizma in represije, ki jih neka druzbena

skupina izvaja nad drugo.

Jovanovicéev Sizif z velikanskim uvidom v kompleksnost tega pojava tematizira le eno izmed
njegovih pojavnih oblik. Mo¢ glasbe, o kateri govori Jovanovic¢eva drama, zmore prebujati
dionizi¢no naravo v ljudeh; navijaska glasba, ki jo je protagonist Se v predzgodbi drame
predvajal v radijskem etru, pa se je uglasila s klavrnim SirSim kontekstom velikega padca
zivljenjskega standarda vecine prebivalstva in sploSnega socialnega opustosenja na Balkanu v
osemdesetih in devetdesetih letih dvajsetega stoletja. Na tej osnovi (in na pogoris€u vrednot
jugoslovanskega bratstva) je pognalo mednacionalno in medversko sovrastvo, ki so ga
mobilizirali in propagirali tedanji populisti¢ni ideologi. Srbska narodnjaska glasba je v
devetdesetih letih postala eden glavnih propagandnih strojev za promocijo drzavno podprtega
nacionalizma in velikosrbskih tezenj, razsirjali pa so jo mediji in povsem obicajni ljudje. Tak
clovek je tudi neka stranska oseba v Sizifu — rojak, klavrni pometa¢ na Zelezniski postaji, ki se
dale¢ od doma Se vedno hrani z ideologijo zemlje, Ciste rase in krvi: »Zakaj smo rojaki na
svetu? Zato, da skupaj drzimo! (Rojak zapoje) Rojaki smo; / rodila nas je ista kri, / rodili so
nas isti skrivnostni geni, / nih¢e jih ne more zatajiti, / ne pozabiti, ne izgubiti. / Rodbina smo —
iz istega kraja — / iz istega koscka raja — / rod, ki skupaj drzi, / ko seje, zanje in moli! / Pazi
rojak! / Odrodil se ni — da ga to ne bolil« (I/11).>* Sovinisti¢ni diskurz nacionalisti¢nih,
navijaskih in narodnjaskih pesmi je v vojnah na Hrvaskem in v Bosni med drugim podzigal

srbske ¢etnike.3*¢

343 DusSan Jovanovi¢, Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 104.

344 Glej: Hannah Arendt, Vita activa, Ljubljana: Krtina, 1996.

345 Dusan Jovanovié, Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 99-100.

346 Spomnimo le na najstragnejsi primer »Bit ¢e mesa, bit ¢e mesa, klat éemo Hrvate!« in na srhljivi, e dovol;
svezi mnoziéni pojav tovrstnega diskurza v pesmi poleti 2013 v srbski ob¢ini Bratunac v Bosni in Hercegovini,
ki meji na bosansko ob¢ino Srebrenica: »Oj, Pazaru, novi Vukovaru, oj, Sjenice, nova Srebrenice!« Glej: Boris

146



Notranjim obcutjem razprsenosti junaka, opernega pevca, sledi tudi zunanja forma drame, ki
jo sestavljajo Stevilni kratki prizori s Sibko medsebojno kohezijo; njihovega Stevila ni mogoce
natan¢no dolociti, saj je njihov zapis v vsakem od treh delov drugacen. Razli¢ni svetovi v
drami — dejansko, poklicno, dusevno, ljubezensko in vsakrs$no drugo zivljenje dramskih oseb
— so zliti tako, da jih je ve¢inoma nemogoce razlociti; svet, ki se sprva zdi resnicen, se kasneje
razkrije kot operna predstava, in obratno; v tej drami imamo opraviti z mnogimi simulakri, z
raztapljanjem vsakrSne realnosti v posredovanem svetu (tudi neznanka se kot erinija pojavlja
posredno, prek medija, komunikacijskega pripomocka, telefonske slusalke). V prvem delu
drame (Zalitev) je sicer §e mogo&e razlogiti realnost in zunanjo materializacijo notranjih
svetov sedmih oseb, v njenem drugem delu (Hajka) pa sledimo le Se preganjavicam opernega
pevca; zacetek tretjega dela (Kazen) prikazuje vajo pred premiero opere Kdo to poje Sizifa,
gledamo torej igro v igri, pevéevo neskon¢no kotaljenje skale v hrib, na kar ga je obsodila
mitoloska razsodnica in kaznovalka Perzefona. V njeni vlogi pa nastopi neznanka, ki v prvem
delu drame pevca prek telefona spravlja ob pamet. V zadnjih treh prizorih se dramski svetovi
spet prekrijejo in zdruzijo. Dogajanje se izteCe v simulacijo grotesknega veselja, kjer operni
zborcéek kot nekaksna karikatura Rolling Stonesov poje Ze povsem bizarne rokenrol napeve:
»Sizif, my friend, amigo, prijatelj, / rokni rokni, rokni me / ti me rokas, kot amigo prijatelj, /
rolni, rolni, rolni me / ti me rolas, kot amigo prijatelj / rock and Sizif / rock and Sizif / roll,
Sizif, roll!«**’ Ti zadnji akordi drame pa tudi nakazujejo, da se je Sizif v svojem
brezsmiselnem naporu navezal na skalo in v tem nasel sreco. »Za ¢loveka, / ki se zaljubi v
kamen, / muzika ve¢no igra! / Neskonéna je pesem kamna, / ki poje za Sizifa!« (I11/10)**8
izzveni zaklju¢na pesem zbora dramskih oseb. Tako Jovanovi¢ev operni pevec na svoji poti
spozna, da lastni krivdi ni mogoce ubezati, ¢etudi je vzrok zanjo prostorsko in ¢asovno

odmaknjen, in se nazadnje spravi s kaznijo in usodo.

Sizifovsko obcCutenje sveta se pri Jovanovic¢u — za razliko od Camusa — dogaja v

postmodernem svetu, in ta je razbit na kosce. Sam Jovanovi¢ ga v eseju z naslovom Sizif, ki
ga je napisal le nekaj mesecev pred nastankom drame, opise z naslednjimi besedami: »Zelo
tezko bi danes Se govorili o klasi¢nem evropskem dramskem junaku, o upornem ¢loveku, ki

se, izgnanec Vv lastni dezeli in druzbi, osamljen in vzviSen upira glavnemu toku. Take

Dezulovié¢, »Noz, Zlica, Sjenica«, http://www.e-novine.com/stav/89747-lica-Sjenica.html, zadnji dostop: 21. 9.
2013.

347 Dusan Jovanovié, Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 127.

348 Ibid., str. 130.
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neuklonljivosti ni ve¢. Z njenim izumiranjem pa se $e bolj komplicira problem prezivetja
osebe. Z usihanjem nase imunosti na podvajanja in multiplikacijo osebe, s pristajanjem na
njeno drobljenje in razgrajevanje in z naso naras¢ajoco sposobnostjo, da tem novim
polimorfnim tvorbam pariramo in z njimi korespondiramo, tudi sami namre¢ postajamo
raztegljivi, prenosljivi in izbrisljivi kot neke vrste virtualna oseba na ekranu neke druge

virtualne osebe.«**

Sizif je po Camusu pravzorec absurdnega junaka. Jovanoviéev protagonist tolikokrat zaman
poskusa obesiti sliko z veliko skalo na steno, da to njegovo pocetje postopoma preraste v
metaforo za jalovost vseh njegovih (in s tem tudi ¢lovekovih) prizadevanj nasploh. Jovanovi¢
v Kdo to poje Sizifa potegne popoln enacaj med pevcem in njegovo vlogo Sizifa. Camusov in
Jovanovicev Sizif sta si povsem enaka v spoznanju, da je kljub neuspehu potrebno vztrajati,
pa tudi sklep Jovanovi¢eve drame je enak zaklju¢ku Camusovega eseja: » Trud proti vrthovom

sam zadostuje, da napolni ¢lovesko srce. Sizifa si moramo zamisljati sre¢nega.«>>

349 Dusan Jovanovié, »Sizif«, v: Dusan Jovanovié, Paberki, Ljubljana: Knjiznica MGL, 1996, str. 160.
330 Albert Camus, Mit o Sizifu/Uporni ¢lovek, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, str. 122.
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3.7. TRETJI INTERMEZZO - VRNITEV H KRITIKI POZNEGA SOCIALIZMA:
C'era una volta in teatro (1995, bralna upr. 1995 na konferenci The Dissident Muse v

Amsterdamu)

Nastanek te igre je spodbudila celoletna mednarodna raziskava The Dissident Muse: Critical
Theatre in Eastern and Central Europe, 1945—1989, ki je zajela sedem drzav in se je
zakljucila s petdnevno mednarodno konferenco v Amsterdamu med 29. novembrom in 3.
decembrom 1995. ObseZen raziskovalni projekt je potekal v organizaciji Nizozemskega
gledaliskega instituta, ki ga je v tistem obdobju vodil priznani gledaliski zgodovinar in
kulturni analitik Dragan Klai¢. Jovanovicev prispevek za konferenco z nekaj sto udelezenci ni
nastal v obliki referata ali razprave; tudi v tem primeru je na zanj znacilno subverziven nacin
prekrsil pravila (znanstvenega srecanja) in svoje poglede na kriti¢no gledalis¢e v obdobju
socializma predstavil v umetniski, dramski obliki. Napisal je enodejanko z naslovom C'era
una volta in teatro, ki je bila na konferenci (v angleskem prevodu Martina Cregeena) bralno

uprizorjena ter objavljena v zborniku.*>!

Povabilo k raziskavi je Jovanoviéa spodbudilo, da je v dialoski obliki izpisal osebni pogled na
trpko izku$njo prepovedi krstne uprizoritve Karamazovih v beograjskem Narodnem
gledaliS¢u marca 1980. Zato je tudi ta igra metagledaliSka in lahko bi jo uvrstili v zvrst
fiktivne dokumentarne drame. Enodejanka C'era una volta in teatro ni zanimiva le zaradi
kocljive vsebine, ki prikazuje mehanizme delovanja (samo)cenzure v samoupravnem
socializmu in tako spregovori o ne(z)moznosti upora proti tovrstnim sistemskim pritiskom,
temvec je tudi v kompozicijskem pogledu izjemno ucinkovito napisana: njen osrednji del, v
katerem nastopajo samo glasovi, oklepata uvod in zakljucek s po dvema dramskima osebama.
Prvi del se godi v sedanjosti, v drugem delu se vanjo vmesajo glasovi iz preteklosti, zakljucek

pa predstavlja drasti¢no alegorijo neslavnega dogodka, ki ga igra obravnava.

Kratka drama je postavljena v odsluzeno in prasno sejno sobo gledalis¢a, kjer odrska delavca
odstranjujeta omete s starih smrdljivih zidov in podirata zadnjo steno. Gledalis¢e bo v ta
prostor razsirilo prizoris¢e malega odra, ki se nahaja za steno, in s tem povecalo njegove
zmogljivosti. Delavca ugotavljata, da je ta odloCitev logi¢na: sejne sobe v ¢asu, ko ni vec¢

partijskega sistema, samoupravljanja, zborov delavcev in dolgoveznih sestankov pozno v noc,

31 Glej: Dragan Klai¢ in Katarina Pejovié, The Dissident Muse, Amsterdam: Theater Instituut Nederland, 1995,

str. 97-109.
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nihée ne potrebuje; igralci se danes veliko raje udinjajo industriji zabave. Ko delavca
zapustita prizorisce, iz golih sten in starih polomljenih stolov vstane petindvajset afektiranih
moskih in zenskih glasov iz preteklosti. Osrednji del enodejanke seveda aludira na inscenacijo
prisluhov, tajnega nadzorovanja drzavljanov, ki se ga je na razli¢ne nacine posluzeval tudi
jugoslovanski rezim, obenem pa je fiktivna rekonstrukcija razSirjenega kriznega sestanka
programskega sveta gledalisca, ki se je po javni generalki, tik pred napovedano praizvedbo

Karamazovih, pod pritiski mestnega partijskega komiteja odlo¢il za odpoved premiere.

Zato je lahko interpretacija igre C'era una volta in teatro tudi odli¢na vaja v analizi diskurzov.
Ze njen naslov, ki napeljuje na nekaj preteklega, davnega, tudi pravlji¢no idealiziranega, je v
ostrem nasprotju z vsebino, iz Cesar vznika grenka, tragi¢na ironija. V igri smo price tehtanju
razli¢nih stali$¢, ki govorijo za sporno predstavo in proti njej. Skozi trke in soo¢enja
argumentov se pokazejo ideoloske razlike med udeleZenci sestanka. Na eni strani so
predstavniki javnosti, zunanji ¢lani gledaliskega sveta, ki uprizoritvi nasprotujejo. Zaradi
svojih politi¢nih prepric¢anj iS€ejo najrazli¢nejse, tudi smesne argumente in izgovore za umik
predstave s programa. Skrbi jih na primer varnost obiskovalcev, ki naj bi bili v predstavi
povabljeni tudi na oder; skrbi jih za mladino, na katero bi predstava, ki da ¢as informbiroja
prikazuje na ideolosko nekorekten nacin, utegnila slabo vplivati; ob¢instvo pa nasploh ne bi
smelo zaiti v skusnjavo in podvomiti o pravilnosti informbirojevske resolucije iz leta 1948.
Predvsem pa je potrebno pri vsem skupaj upostevati SirSo situacijo v drzavi in z dejanji
izrazati pieteto do umirajo¢ega predsednika Tita.>>? Previdnost in nadzor nad mediji ter

umetnisko produkcijo sta bila po njihovem v takem ¢asu nujna.

Na drugi strani so zagovorniki predstave, vecinoma igralci, umetniki, ki se sklicujejo na
svobodo umetniSkega dela in avtonomijo gledaliske institucije. Igralci bi odpoved premiere
obcutili kot poraz, skoraj kot splav Se nerojenega otroka. Umik predstave bi po njihovem
vrgel slabo lu€ na gledalis¢e; nenazadnje si je javno generalko z odobravanjem ogledala polna

dvorana, med gledalci pa so bili tudi ¢lani partije.

Tretjo skupino glasov predstavljajo oportunisti, tisti, ki se ne glede na rezultat sestanka
(utemeljeno ali ne) bojijo moznih politi¢nih posledic dogodka. Ti poskusSajo zgladiti stalisca

nasprotnih strani. Pri nihanju med razli¢nimi argumenti se jasno pokaze temeljno

332 Josip Broz - Tito je umrl 4. maja 1980 v Klini¢nem centru v Ljubljani, le slaba dva meseca po tem dogodku.
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nerazumevanje in nezdruzljivost stali$¢, ki na eni strani govorijo, da je ocenjevanje umetnosti
domena estetskih meril, na drugi pa jo zZeli presojati tudi realpolitika. Zato si tudi vsaka od

treh skupin drugace predstavlja posledice morebitne odpovedi premiere.

Med burno, tudi ¢ustveno razpravo z na pol porusenih zidov sem ter tja (na pomenljivih
mestih) pade kakSna opeka, odkrusi se omet, dvigne prah, kar je mocan simbolni komentar
izgovorjenih trditev. Ko se situacija Ze zazdi neresljiva, glas prekaljenega politika in o€itnega
tehnokrata izvede briljanten, a perfiden manipulativni manever. Opozori na povsem absurdno
»administrativnho« napako, ki se je zgodila ob uvrstitvi besedila na repertoar: programski svet
ob potrjevanju letnega gledaliSkega nacrta za aktualno sezono ni bil primerno seznanjen z
Jovanovi¢evo dramo — razlog je bil preprosto ta, da je takrat besedilo Sele nastajalo —, kar pa
je v nasprotju s pravilnikom o delovanju tega organa. Tako je dilema — mimo vseh vsebinskih,
umetniskih in politiénih argumentov — razreSena po hitrem postopku. V naslednjem trenutku

se zadnja stena nekdanje sejne sobe dokon¢no sesede.

V zadnji sekvenci igre skozi prah in meglo na prizori$¢e zakoracita razcapana ¢loveka. Po
videzu takoj spomnita na znane groteskne pare iz dramatike absurda: Vladimirja in Estragona,
Luckyja in Pozza (Sammuel Beckett, Cakajoc Godota) Goldberga in McCanna (Harold
Pinter, Zabava za rojstni dan), starca in starko (Eugene lonesco, Stoli) ipd. Pred njima lezi
njun lastni drek, ki so ga po petnajstih letih odkrili smrdljivi poruseni zidovi; in zdaj ga

morata v mukah in solzah tudi pozreti.
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3.8. PETA USTVARJALNA FAZA - VSTOP V METAMODERNIZEM: OBROBJE V
SREDISCU (1997-2001)

Pri orisu te kratke, vendar znova izrazito samosvoje faze Jovanovi¢evega dramskega
ustvarjanja, ki dozivi odmev tudi v njegovi zadnji igri s prepoznavnimi biografsko-
dokumentarnimi potezami, Boris, Milena, Radko iz leta 2012 (upr. 2013 v SNG Drama
Ljubljana), lahko pritrdimo besedam Petre Pogorevc, da je Jovanovi¢ v njej (ponovno)
»izstopil iz sfere velikih javnih dogodkov v obmocje majhnih zasebnih usod svojih junakov,
ki jih bralcu oziroma gledalcu prikazuje s prizanesljivim humorjem in celo nekak$no
povrnjeno toplo ¢lovesko zavzetostjo«.>> Tudi Alja Predan v spremni besedi ob knjizni izdaji
treh iger s preloma stoletja ugotavlja, da sta nekdanjo fragmentarnost in aluzivnost zamenjali
monoloskost in vzro¢nost, ludisticno absurdnost Zlahtna humornost, politicni angazma pa

angazma in posluh za ¢lovesko dugo.’>*

V poglavju z orisom Jovanovi¢evega opusa znotraj so¢asnih druzbenih, politi¢nih in
gledaliSkih kontekstov sem Ze poudarila, da se Jovanovi¢ v tej ustvarjalni fazi osredoto¢i na
ljudi, ki jih na radikalen nac¢in obdeluje tudi razvpita »milenijska dramatika«: na druzbene
izobc¢ence, marginalce, zavozence, alkoholike, odvisnike, nevrotike in sorodne izgubljence.
Njegov pristop k obdelavi izbranih snovi pa je (tudi za razliko od so¢asnih, izrazito
angaziranih, skorajda Ze agitacijskih iger Dragice Poto¢njak — Alisa, Alica (2000), Kalea
(2002), Eurotrans ali Smer zahod (2003), Hrup, ki ga povzrocajo Zivali, je neznosen (2003) —,
ki sodijo k naslednji, 20 let mlaj$i generaciji dramatikov) prefinjeno komicen, veliko bolj
priljuden in utiSan kot pri sodobnih britanskih avtorjih: blize je bralcu/gledalcu, malemu

¢loveku, blize vsem nam, nasi izgubljenosti v svetu, trpkosti nasih nepomembnih usod.

Treh iger s preloma stoletja — Karajan C (1997), Klinika Kozarcky (1998) in Ekshibicionist
(2001) — v nobenem primeru ne moremo vec povezovati s postmodernizmom, saj ze pripadajo
popolnoma drug(a¢n)emu obcutenju sveta, ki ga lahko povezemo z novim obdobjem v
umetnosti, kot so ga med zivahnimi razpravami o koncu postmodernizma in o t. i. post-
postmodernizmu (ki potekajo ze od konca 90. let naprej), sprva detektirali, leta 2010

prepric¢ljivo utemeljili, kmalu potem pa Se posvojili nekateri srednjeevropski umetnostni

353 Citirano po: Alja Predan, »Marginalci«, v: Dusan Jovanovié, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky,
Ljubljana: Studentska zalozba (knjizna zbirka Beletrina), 2004, str. 166.
354 Prim.: ibid.
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teoretiki mlajSe generacije (Timotheus Vermeulen, Robin van den Akker, Nadine FeBler,
Alexandra Dumitrescu, Luke Turner in drugi); to novo obdobje so poimenovali

metamodernizem.

Kaj je metamodernizem? Kulturni teoretik Vermeulen in filozof van den Akker z Nizozemske
sta ga v ¢lanku »Zapiski o metamodernizmu« orisala kot novo obdobje, ki je nastopilo z
iz€rpanostjo postmodernizma in zdruzuje izkusnjo ter znacilnosti obeh predhodnih velikih
umetnostnih obdobij, modernizma in postmodernizma, a ju pregnete z novo, ponovno odkrito
neoromanti¢no kvaliteto.>> Pripono meta-, ki ima v gri¢ini razli¢ne pomene in konotacije
('po', 'za', 'med', 'Z', 'spremenjen’, 'drugacen'), moramo v tem kontekstu razumeti zlasti v
smislu »ontoloske vmesnosti«, saj Vermeulen in van den Akker metamodernizem histori¢no

umescata onkraj, epistemolosko z in ontolosko med modernizem in postmodernizem.>>¢

Za metamodernizem je torej znacilno nihanje med moderno zavezo resnici in izrazito
postmoderno distopijo; ¢e je modernizem (najkrajse in s tem poenostavljeno receno)
zdruzevalni pojem za razlicne umetnostne smeri, sloge, gibanja in strategije dvajsetega
stoletja, ki so dokon¢no opravili z mimeti¢no umetnostjo, postmodernizem pa krovna oznaka
za Stevilne nasprotujoce si tendence v zahodni umetnosti od 60. let naprej, za pluralnost
medsebojno nezdruzljivih principov, je metamodernizem po prepricanju Vermeulena in van
den Akkerja najbolj ocitno, vendar ne izklju¢no, prepoznaven v neoromanti¢nem obratu v
sodobni umetnosti, ki je nastopil sredi 90. let dvajsetega stoletja. Metamodernizem torej v
ontoloskem pogledu niha med modernizmom in postmodernizmom, »med modernim
entuziazmom (ta obsega vse od utopizma do brezpogojne vere v razum) in postmoderno
ironijo (ki zaobjema nihilizem, sarkazem, nejevero in s tem dekonstrukcijo velikih zgodb,
osebe in resnice)«.**’ Metamodernizem je obenem modernizem in postmodernizem, vendar
hkrati ni ne eden in ne drugi. In tako kot se modernizem in postmodernizem izrazata skozi
razli¢ne sloge, strategije in stile, se tudi metamodernizem artikulira skozi razli¢ne prijeme in
prakse. Postmoderne tendence so v metamodernizmu Se vedno prisotne, vendar so mnoge

spremenile obliko, pomen in smer, kar je povezano z globalnimi ekonomskimi in

355 Prim.: Timotheus Vermeulen, Robin van den Akker, »Notes on Metamodernism, Journal of Aesthetics &
Culture 2, 2010, http://www.aestheticsandculture.net/index.php/jac/article/view/5677/6304, zadnji dostop: 15. 5.
2014.

356 Prim.: Timotheus Vermeulen, Robin van den Akker, »What meta means and does not mean«, Notes on
Metamodernism, http://www.metamodernism.com/2010/10/14/what-meta-means-and-does-not-mean/, zadnji
dostop: 15. 5. 2014.

357 Timotheus Vermeulen, Robin van den Akker, »Notes on Metamodernism«, Journal of Aesthetics & Culture
2, 2010, http://www.aestheticsandculture.net/index.php/jac/article/view/5677/6304, zadnji dostop: 15. 5. 2014.
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geopolitiénimi spremembami, z ugaSanjem zahodne hegemonije zaradi prodora novih velesil
(Kitajska, Japonska, Brazilija), z naras¢ajo¢imi etni¢nimi in razrednimi konflikti, z ekolosko
krizo, ki je poglobila zavest o nasSem neusmiljenem iz¢rpavanju naravnih virov in spodbudila
iskanje alternativ neoliberalizmu in kapitalizmu, ter s pospeSeno informatizacijo planeta.
Navadni ljudje in drzavljani so se (tudi s pomoc¢jo sodobnih komunikacijskih orodij) zaceli
mnozi¢no samoorganizirati in pospeseno iscejo alternativne oblike delovanja za boljsi jutri.
Vse to je v zadnjem desetletju in vec¢ vplivalo tudi na restrukturiranje politiénega diskurza.
Umetnost, kultura, pa tudi kulturna industrija so reagirale tako, da so opustile postmoderne

taktike, kot so pasti§, parataksa in skepsa; naracija se je zato formulirala na novo.*>®

Na prelomu tiso€letja se je v zahodni druzbi in umetnosti zgodil paradigmatski premik, ki je
dokonéno opravil s znanimi teorijami konzervativnega ameriskega ekonomista Francisa
Fukuyame o koncu zgodovine.**’ S pomo¢jo Vermeulenove in van den Akkerjeve misli ga

poskusimo strniti v nekaj krajsih, medsebojno sovisnih tock:

1. Vrnitev velikih zgodb. Ce lahko re¢emo, da se je postmodernizem po streznitvi ob
propadu velikih ideoloskih projektov dvajsetega stoletja odzval z dekonstrukcijo velikih
zgodb, potem jih metamodernizem ob ponovnem odkrivanju (vere v) ¢loveka (in prihodnost)
rekonstruira. Sodobni umetniki ustvarjajo iz izkusenj in zavesti o preteklih obdobjih,
uporabljajo elemente (forme, motive ...), ki jih Ze poznamo od prej in od drugod, vendar jih

konfigurirajo na drugacen nacin.

2. Zelja po ustvarjanju novega. Vecina sodobnih pojavov v umetnosti in druzbi izhaja iz
starejSih, Ze znanih oblik in struktur. Postmoderna intertekstualnost, pastis, eklekticizem,
citatnost, zdruzevanje raznorodnega gradiva ... se danes rekombinirajo v zelji po izgradnji
necesa novega. Ponovno najdena, predvsem pa iskrena volja do ustvarjanja se druzi z vero v
prihodnost, v diskurzu umetnikov, teoretikov in aktivistov je spet prisotna ideja napredka.
Ustvarjalci Zelijo po svojih moceh delovati v skupnosti in za skupnost, ne nujno iz povsem
racionalnih vzgibov, ampak tudi iz obCutka potrebe po delovanju za uresniCitev novega,

skupnega, ¢etudi ne vselej jasnega ali enotnega cilja.

358 Prim.: ibid.
359 Glej: Francis Fukuyama, »Konec zgodovine?«, Nova revija 101/102, 1990, str. 1275-1289.
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3. Potreba po druzbenem in politicnem angazmaju. Povrnjena vera v ¢loveka, ki si zeli
svet, neprijazno sedanjost, obrniti na bolje, spremeniti druzbo, rekonstruirati neko novo
skupnost, da bi bila prihodnost boljsa, se zaveda izkuSenj in napak (iz) preteklosti. Danes
aktivni drzavljani po vsem svetu postavljajo nove zahteve, ki pa niso ve¢ vseobsegajoce,
total(itar)ne, ampak parcialne, lokal(izira)ne in jih je mogoc¢e povezovati z oblikami
latentnega anarhizma (vstajniska gibanja, vznik alternativnih ekonomij, ki temeljijo na
solidarnosti, Zelji po pomoci drugemu, iskrenem angazmaju); te zahteve niso destruktivne,
ampak konstruktivne, gradijo nekaj novega, Ceprav tega Se ne znajo jasno artikulirati; zato so
tudi negotove, razprsene, v nemogocem spopadu z velikimi centri ekonomske in politicne

moci pogosto brezuspesne.

4. Nova iskrenost in neoromantika. Ponovno odkrita empatija, obcutljivost do bliznjega in
do narave, je spet prebudila afekte in strasti. Umetnost je ponovno odkrila idealizem, ki je
spremenil pozicijo ironije znotraj umetnostne retorike. Razlika med postmoderno in
metamoderno ironijo je v tem, da postmoderna ironija vstaja iz obCutja apatije, zato se mesa s
sarkazmom in cinizmom, metamoderna ironija pa je v svojem bistvu zavezana Zelji po novem,
drugacnem, boljSem, torej aktivnemu principu, ki pa je obenem prizemljen in se zaveda svojih
omejitev. Zelja po iskrenosti je v umetnost vnesla (neo)romantiéne prvine: »[Gre] za poskus
spremeniti konéno v neskonéno ob spoznanju, da to ni mogoée.«**® Osrednje gonilo
(neo)romanti¢nega obcutja je zato nihanje med upanjem in brezupom, lepoto in grdoto,
entuziazmom in ironijo, ljubeznijo do zivljenja in ljubeznijo do smrti; odtod tudi nagibanje k
cudaskemu, vc€asih tragi¢nemu, vzvisenemu, skrivnostnemu, grozljivemu, spontanemu,
naravnemu ..., ter zavezanost estetskim kategorijam, ki se gibljejo med idealom popolne
oblike in ¢isto oblikovno svobodo. Navkljub zavedanju o neizogibnem zdrsu
metamodernizem nenehno poskusa iskati resnico, morda pomiritev, ¢eprav ne pri¢akuje, da ju
bo tudi nasel. V tem vracanju ali poseganju umetnikov po romantiki ni zaznati noréevanja,
parodije in niti nostalgije po njej. Umetniki gledajo nazaj (k naravi, ¢loveku, zgodovini), da bi
na novo osmislili prihodnost, ki jim je zaasno usla izpred o¢i: »V nasprotju z obéutkom
resignacije po letu 1989 [danes] v polju umetnosti obstaja horizont — kot 'prazni oznacevalec',

ideal, po katerem je treba stremeti, in vektor moznosti — ki zdruzuje [...] in daje [...] smer.«*®!

360 Ibid.

361 Simon Sheikh, »Vectors of the Possible«, Utrecht: BAK Institute, 2010, http://www.bak-utrecht.nl/?click,
citirano po: Timotheus Vermeulen, Robin van den Akker, »Notes on Metamodernism«, Journal of Aesthetics &
Culture 2, 2010, http://www.aestheticsandculture.net/index.php/jac/article/view/5677/6304, zadnji dostop: 15. 5.
2014.
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Vritev velikih zgodb, empatije in skrbi za ¢loveka in naravo, zelja po ustvarjanju novega,
potreba po druzbenem, politicnem, emocionalnem angazmaju v svetu, ki nas obkroza,
zavracanje cinizma in sarkazma (ki prevec iz€rpavata), Zelja po iskrenem izrazanju ..., vse to
je utiSalo mo¢ konceptualizma in konceptualne umetnosti, kot smo ju poznali od 60. let

prejSnjega stoletja napre;.

Poglejmo zdaj, katere lastnosti iger Karajan C, Klinika Kozarcky in Ekshibicionist ustrezajo
Vermeulenovemu in van den Akkerjevemu orisu metamodernizma. Cetudi ni mogoce
ugotoviti, da gre pri njih za vrnitev velikih zgodb, pa jih lahko povezemo z neoromanti¢nim
vznikom utiSanega, a prepoznavnega subjektivizma, kot ga doslej v Jovanovi¢evem opusu Se
nismo zasledili. Urednik Mitja Cander je v kratkem uvodu k izdaji treh iger zapisal, da avtor v
njih »ohranja zanj znacilno ludisti¢no sproScenost, ki pa je tokrat zgnetena z nekoliko bolj
blagim humorjem. Kot da bi se pod pajéolanom smeha razpiral problem ¢loveskosti kot
temeljne preokupacije dramatikovih snovanj.«*®? Jovanovi¢ je v teh igrah deziluzionisti¢en,
ironicen, resigniran, vendar iskren. V preprostejSih zgodbah z nekaj sentimentalnimi
konturami — podane so v veliko ¢istejSih, vendar ne ¢istih, oblikah (monodrama,
tragikomedija, drama) — izrisuje jasno, morda nekoliko utiSano neoromanti¢no nasprotje med
protagonisti, njithovimi zeljami, potrebami, sanjami, pricakovanji ... in stvarnostjo; karakterne
poteze teh oseb nimajo ve¢ nobene povezave z znacilno postmoderno drzo, kakr$no na primer

v Uganki korajze pooseblja lik reziserja.

362 Mitja Cander v: Dusan Jovanovi¢, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky. Ljubljana: Studentska
zalozba, 2004, nepaginirano.
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3.8.1. Karajan C (1997, upr. 1998 na PPF)

Karajan C je grenkosmeSen monolog administrativno upokojenega policista in nekdanjega
tajnega agenta Udbe s poklicnim nadimkom Karajan (z oddelka) C. Besedilo je bilo prvi¢
objavljeno leta 1997 v reviji Sodobnost pod naslovom Ples stresa, ne kot monodrama, ampak
kot kratka zgodba. Istega leta ga je avtor pod naslovom Tudi policaje tresejo, mar ne? poslal

na natecaj za monokomedijo v Laskem in zanj prejel drugo nagrado.

Monodrama je izpisana kot asociativni tok zavesti ali notranji monolog in je jalov obrac¢un
osamljenega nesrecnika (s pravim imenom Grega) z zZivljenjem. Njegova pripoved je
neustavljivo premlevanje Zivljenjskih prigod od otrostva naprej, spominov na poklicne
izkusSnje in dozivljaje ter premisljevanje o bliznjih, njegovih druzinskih ¢lanih: o bivsi Zzeni
Danici, s katero nista mogla imeti otrok, mlajsi sestri Bredi, ki je kot hekerica »porocena z
internetomy, ovdoveli starejsi sestri Veroniki, stricu Vinku, nepoboljsljivem alkoholiku, ter
njegovi podjetni zeni Ceciliji ... Pri tem protagonist najveckrat izpostavi travmati¢ne detajle,
nerodnosti in spodrsljaje, ki se vsakomur najgloblje zareZejo v spomin; prav zato je v
njegovem primeru prosta asociacija na gledaliski oder kot »psihoanaliti¢ni kave«, ki jo zapiSe
Alja Predan v spremni besedi h knjizni izdaji drame, povsem na mestu.*®* Grega, imenovan
Karajan C, je locenec brez otrok, ki od zivljenja ne pricakuje nic¢esar vec. Med govorjenjem

ga vseskozi spremlja in dolo¢a huda tresavica kot ociten simptom psihi¢ne prenapetosti:

»A Cutite, kako se tukaj trese? Ne?! Kako, da ne? Ja, pa se! Trese se! Cas se trese, planet se
trese, jaz se tresem, vi se tresete. [... | [V] naravi sveta je, da se §iri, razmnozuje, razliva, in
posledica tega je drhtenje, stresanje, muka, strast. Lahko bi torej rekli, da se tresemo, ko nekaj,
kar je v nas, prihaja iz nas! Od tega, kar prihaja iz nas, pa se lahko stresejo tudi drugi. Kdor
ima problem, se bo tresel. Kdor je kriv — bo trepetal. Vsak, ki drhti — ve, zakaj drhti.«*®*

Njegova pripoved je polna miselnih preskokov, od spominov na ¢ase, ko je bila prihodnost Se
mogoca, pa do klavrne sedanjosti, ki jo zaznamujejo le Se nespecnost, neuvidevnost sosede
Jozice in njenih ljubimcev iz stanovanjskega bloka, neprijetne sanje, predvsem pa tresavica, h

kateri se med napletanjem svoje miselne preje vedno znova vraca:

»Tako je to: vse, kar je prozno, upogljivo in obcutljivo na tem svetu, se nenchno trese. In tako
je tudi prav! Zanimivo pa je, da sploh ni nekega pravila, kdaj se ¢lovek trese. Gospa Jozica se,

363 Glej: Alja Predan, »Marginalci«, v: Dusan Jovanovi¢, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky,

Ljubljana: Studentska zalozba (knjizna zbirka Beletrina), 2004, str. 168. 5
364 Dugan Jovanovi¢, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky. Ljubljana: Studentska zalozba, 2004, str. 9.
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recimo, trese od strasti, moj stric Vinko se pa trese od pijace. Vinko je rahlo tresljav Ze
navsezgodaj, e preden sploh kaj spije. Nakar s tresoCo roko vrze vase enega kratkega in to
prvo $ilce ga v fundamentu zruka. Trza kot konj, ki zahrza. Aaaaaaaa-a! Ali zarezgeta kot
motraljez! Sek-Sek-Sek-$ek ... Po tem prvem sunku ga $e nekaj ¢asa od znotraj trga, kajla in
cuklja ... Sele ko Vinko cukne $e nekaj zelenih, se stanje postopno stabilizira. Jenja se faza
tresavice in pri¢ne faza majavosti. [...] Pomembno je, da se svojega tresenja zavedamo. Tudi
¢e je nevidno! In zlasti, kadar je nevidno! Bodimo, prosim, malo bolj pozorni na svoje
razli¢ne, na oko neopazne stresljaje.«*®

Skozi dez besed se postopoma izkaze, da je Karajanova druzina na nenavaden, vendar usoden
nacin povezana z njegovo prisilno upokojitvijo: hekerica Breda naj bi ljubimkala s
Karajanovim sodelavcem Kuzlo, teta Cecilija pa naj bi s civilno pobudo »Za varno
pijanc¢evanje« spodbudila stranko zelenih k ne¢ednemu poslu z zas¢itnimi ¢eladami. A Cetudi
je morda pri vsem skupaj $lo samo za konstrukt nadrejenih, ga absurdne zgodbe njegovih

bliznjih stanejo sluzbe.

Nenavaden podnaslov monodrame »Komicen miks za glas in telo: Moderato/Scherzando ma
non troppo/Adagio sostenuto«, je pomenljiv in pomemben napotek za bralca, ki izpostavi

avtorjeve Stevilne ironi¢ne perspektive:

1. Podnaslov oznaci celotno besedilo kot glasbeno partituro iz besed in stavkov, ki jih je

potrebno brati in razumeti skozi vse tri navedene glasbene nacine;

2. skozi Karajanov monolog bralec sproti ugotavlja, kako so (bili) njegovi odnosi z uciteljem
v Soli, z druzino, sestro, stricem, teto in Zeno, s sosedi v stanovanjskem bloku, s poklicnimi
kolegi ... vseskozi neurejeni, tudi problemati¢ni, torej — €e si sposodimo izraz iz glasbene

terminologije — povsem razglaseni,

3. poklicno ime protagonista, ki v svojem zivljenju ni (bil) zmoZen ne sposoben karkoli
usmerjati, je obenem priimek svetovno znanega dirigenta in enega najbolje prodajanih
klasi¢nih poustvarjalcev vseh ¢asov — Herberta von Karajana; dodatek C pa ni samo oddelek
tajne policije, kjer je bil protagonist Gregor zaposlen, ampak tudi zacetek in konec osnovne

durove glasbene lestvice.

365 Ibid., str. 12, 21.
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4. podnaslov monodrame usmerja bral¢ev fokus k ritmi¢ni strukturi izbruha oziroma toka
besed, stavkov in misli, ki jih dodatno pod¢rtujejo Karajanove nekontrolirane tresavice,

drhtenje in obcutljivost za vsakrSne vibracije:

»Ja. Vsi se kar naprej nekaj tresemo in stresamo. Ce ne drugace — otresamo z jezikom.
Vibriramo. Ko odprem usta in re¢em odprite vrata, policija, mi glasilke v grlu vibrirajo kot
strune. Odprite vrata, policija! Tresljaji prozne gube v grlu se sicer ne vidijo, zato se pa
sligijo! ¢

In nenazadnje, Karajanov monolog nas zaradi svojih Stevilnih konotacij in deliricnih
preskokov, po slogovni lahkotnosti, retoricni spretnosti, duhovitosti in ironicnosti slikanja
neke (univerzalne) ¢loveske usode, pa tudi zaradi dolo¢ene podobnosti z junakom Venjo (oba
sta, na primer, izgubila sluzbo), vsaj od dale¢ spomni na kultni prvoosebni, tudi v gledalis¢u

veckrat uprizorjeni roman Venedikta Jerofejeva Moskva-Petuski:

»Z Zeno Danico sva se locila, ko je bil feminizem v zenitu svojega meteorskega vzpona. Te
teorije o ni¢vrednosti moskih so me od znotraj razjedale; moja samozavest je padla na niclo.
Danica me je pod vplivom filozofije o novi delitvi dela med spoloma temeljito prevzgojila:
nisem vec¢ hodil na koSarkarske tekme (ker je to primitivno), zato sem pa stepal preproge,
kuhal instant ¢e$pljeve cmoke in sesal prah v stanovanju. V bistvu me ni tako zelo prevzgojila,
temveC sem se zaradi ljubega miru le potuhnil. Globoko v dusi sem ostal isti stari dobri maco.
Kljub temu sem zacel spet jecljati in pojavile so se tezave s prostato. Po operaciji sem sicer
ohranil zmoznost erekcije uda, vendar se mi seme med orgazmom ni ve¢ izlivalo, temvec¢ se je
vracalo v seénik. Zoprna zadeva! Najin zakon je bil polomija.«*®’

366 Ibid., str. 11.
367 Ibid., str. 19.
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3.8.2. Klinika Kozarcky (1998, upr. 1999 v SSG Trst)

Klinika Kozarcky je v komedijo povezana zbirka skecev in domislic, ki v prvi vrsti zabavlja
¢ez pregovorno slovensko »folkloro«: alkoholizem, samomorilnost, druzinski prepiri, skoki
¢ez plot in podobno. Njeno hrbtenico — ki daje kohezijo sicer krhko napleteni in z razli¢nih
koncev naparberkovani notranji strukturi igre — predstavljata dve klasi¢ni enotnosti
dramskega dogajanja: enotnost ¢asa in kraja. Komedija v treh slikah se namre¢ odvije v enem
samem dnevu v nekem jeseniSkem bifeju, ki naj bi bil po izvirni metodi poljskega psihiatra dr.
Janusza Kozarckega posebna klinika za zdravljenje odvisnosti od alkohola. Kozarcky je

namre¢ prepri¢an, da mora biti klinika »tam, kjer je alkoholik«:*¢®

DR. KOZARCKY: Klinika je tam, kjer je alkoholik!

VSI: (vstanejo) Klinika je bufet! Klinika — bufet; bufet — klinika!

DR. KOZARCKY: Bravo! Sedi! (ganjeno) Alkoholik je dober ¢lovek. Alkoholik, prijatelji,
ima svoje dostojanstvo.

VSI: (kot pri litanijah) Ne smemo ga poteptati!

DR. KOZARCKY: Alkoholik, prijatelji, ima svoje srce!

VSI: Ne smemo mu ga iztrgati iz prsi!

DR. KOZARCKY: Alkoholik, prijatelji, ima svoje sanje.

VSI: Ne smemo mu jih vzeti!

DR. KOZARCKY: Samo dober ¢lovek trpi in samo on ima brata, ki ga mora ubiti!
VSI: Ubij brata!*®

Gonilo komedijskega dogajanja tokrat predstavlja cela vrsta ponesrecenih, zgreSenih,
spodletelih razmerij med dramskimi osebami. Jovanovi¢ se namrec¢ v tej »alko-komediji«, kot
jo sam podnaslovi, (po)norcuje iz psihoterapije kot zdravstvene metode: zato je bife kot
»pijancevo naravno okolje« spremenjen v kliniko, kjer streze natakarica in obenem
medicinska sestra Lojzka in kjer pacienti (Emil, Vinko, Mojca in drugi) vse dneve neumorno
ubijajo svojega brata z imenom Alkohol — ta proces pa seveda traja vse zivljenje. Tudi zato,
ker nihée zares ne verjame v ozdravitev, natakarica pa »pod mizo« postreze z marsikako
pijaco. Situacija, v katero so postavljene osebe iz Klinike Kozarcky, je karikatura vsakega
psihi(atri)énega problema, ki ga po freudovski definiciji pacient ne more razresiti oziroma je

razreSitev lahko le spoznanje, da razreSitev ni mogoca.

Pacienti po psihoterapevtski metodi dr. Kozarckega vsak dan riSejo svoje avtoportrete, pri tem

pa se bralec lahko zabava ob doktorjevem skrajno poenostavljenem razumevanju pojmov in

368 Ibid., str. 83.
369 Ibid.
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vulgarni uporabi nekaterih temeljnih postopkov psihoanalize: to so predvsem pojmi fantazme
kot realizacije ¢lovekove Zelje, transferja in kontratransferja ter halucinacije.’’® Izkaze pa se
tudi, da terapevta dr. Kozarckega obremenjuje nerazreSeni Ojdipov kompleks in da ima — milo
receno — nenavadne mazohisticne spolne potrebe: tako na primer Berta (Lojzkina sestra
dvojcica), ki kot policajka po psihoanaliti¢nih teorijah oziroma interpretacijah predstavlja
manifestacijo Zakona, doktorja v prizoru, ko ostaneta sama, prebi¢a po golem hrbtu in
zadnjici, pri ¢emer oba vidno uZivata. Gre za grobo ilustracijo znane psihoanaliti¢ne definicije
perverznega odnosa kot izpolnjevanja zelje Drugega — ki navadno in tudi v tem primeru traja
dlje ¢asa —, torej za nerazresljivo ali sploh odsotno relacijo, saj je Subjekt, dr. Kozarcky, v njej

vseskozi podrejen.

Celotna igra je zastavljena kot demonstracija nove, izvirne metode zdravljenja alkoholizma:
dr. Kozarcky Ze na samem zacetku neposredno nagovori bralce oziroma gledalce in jih
postavi v vlogo opazovalcev dogajanja. Njegova demonstracija pa seveda nujno spodleti, med
drugim tudi zaradi nelegalnih Spekulacij in postranskih poslov s »pekocnico« kot
brezalkoholnim nadomestkom za alkoholne pijace, ki jo varijo in strezejo v kliniki oziroma
bifeju, katerega lastnik je petintridesetletni Dolar, tudi sam alkoholik, predvsem pa obsedenec

z mislimi o najrazli¢nejSih moznostih hitrega zasluzka:

DOLAR: Ej, zakaj mas pa to ¢elado na glavi?

EMIL: Varstvo pri delu. Zoper poskodbe lobanje.

DOLAR: (navduseno krici) To je zelo humana, zelo ekoloska ideja! Poslus: od Gorjanca brat
je poslanec zelenih v drzavnem zboru. Predlagal bo novelo zakona, po katerem bi vsi pijanci
morali obvezno nosit zas¢itne ¢elade. Stekla bo javna kampanja pod geslom »za varno
pijancevanje«! Gorjanc junior bo na tiskovni konferenci povedal, da je varnost rizi¢nih skupin
prebivalstva nasa najvecja skrb, Gorjanc senior pa bo zagotovil, da je firma Cink-Gigant pod
zelo ugodnimi pogoji sposobna izdelati 250.000 komadov in s tem za prvo silo zadovoljiti
potrebe slovenskega alkoholizma. Vsak socialno ogrozeni alkoholik bo dobil ¢elado zaston;!
To bojo politiéne totke za Gorjanca juniorja in debeli dobi¢ek za Gorjanca seniorja. Ce jaz od
ene celade pokasiram samo dve marki, je to pol milijona mark! Ti, Emil, bo$ pa prvi maneken
za teve spot!*”!

Imeni Kozarcky in Dolar sta v povezavi z avtorjevim o€itnim smesSenjem psihoanalize sami

na sebi seveda ve¢ kot pomenljivi.

370 7a zgoS&eno seznanitev s temeljnimi pojmi psihoanalize glej: Salman Akhtar, Comprehensive Dictionary of
Psychoanalysis, London: Karnac Books, 2009. 5
37! Dusan Jovanovié, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky. Ljubljana: Studentska zalozba, 2004, str. 46.

161



Protagonisti komedije so pijancki srednjih let, njihove nezveste zene in delodajalci.
Komicnost, nenehni nesporazumi in »zamenjave, Se bolj kot v tradicionalni komediji,
poudarja Lado Kralj, izhajajo »tudi iz dejstva, da ima skoraj vsaka oseba svojega dvojnika:
pacient Vinko je dvojnik pacienta Emila, njegova Zena Francka ima dvoj¢ico Mojco,
medicinska to¢ajka Lojzka je na svetu prav taka kot njena sestra Berta, ata Dolar je prav tak
kot njegov sin Dolar.«*’?> Njihovi gostilniki pogovori, zaznamovani z znadilnim Zargonskim
izrazjem, mimogrede Svrkajo po nekaterih malignih simptomih slovenske politi¢ne,
gospodarske in ideoloske tranzicije devetdesetih let: druzbene in politicne reforme,
restrukturiranje gospodarstva, privatizacija oziroma razprodaja druzbenega premozenja,
odkup stanovanj po Jazbinskovem stanovanjskem zakonu iz leta 1991, korupcija, finan¢ne in
borzne Spekulacije, vzpon podjetniske miselnosti in oglaSevalske industrije, odpuscanje
delavcev, visoka brezposelnost, dvigovanje cen, propadanje tezke industrije na Jesenicah in
drugod ... V tem je komedija sorodna Jovanovi¢evim satiram iz osemdesetih let, Vojaski

skrivnosti in Jasnovidki.

GORJANC: Ce imamo manevrski prostor, lahko vle¢emo poteze. To je kot v $ahu, ko Zrtvujes
figuro! Mogoce nekdo odpusti enega delavca, da bi pomagal drugemu delavcu?

DR. KOZARCKY: Mogoce.

GORJANC: Mogoce nekdo odpusti deset delavcev, da bi pomagal trem delavcem!?

DR. KOZARCKY: Mogoce.

GORJANC: Mogoce nekdo odpusti vse delavce razen sebe, da bi pomagal podjetju!

DR. KOZARCKY: Mogoce!

GORJANC: Seveda je mogoce! Mogoce nekdo proda blagovno znamko in e sebe — samo
zato, da bi resil firmo! Vidite, to je neizprosna ljubezen, o kateri vam govorim. [...] Zato pa
firma tudi v tem primeru dosledno izvaja nacelo neizprosne ljubezni. Skladis¢nika [Vinka —
op. A. K.] na cesto, zeno [Francko — op. A. K.] imam pa rad, proti njej nimam nic, je veliko
pretrpela, je izvrstna delavka, najboljsa tajnica, kar sem jih imel, in jo bom za nagrado za tri
tedne peljal v Hong Kong, prosim lepo! [...] Neizprosna ljubezen mi veleva — naj bo
skladi$¢énik na cesti! [...] Zato vam pravim: pozdravite ga, ¢e ga lahko, da ne bo Skandalov
delal. Dvomim, da vam bo uspelo, ampak poskusiti ni greh. Rac¢un pa kar meni posljite. [...]
Da ne bo Soros, ta neizprosni filantrop, govoril, kako samo on daje.

DR. KOZARCKY: Obljubim.

GORJANC: [...] [Flirma Cink-Gigant je doslej proizvajala oklepe za potrebe vojske — bojna
vozila, tanke, transporterje, ladje, mine, bombe. Zdaj gremo na nove — miroljubne in ekoloske
programe. Delali bomo velikanske neprebojne oklepe za blagajne, sefe, trezorje, v katerih bojo
dobicki nasih delovnih ljudi varno spravljeni!

DR. KOZARCKY: Kon¢no nekaj za malega cloveka!

GORJANC: S celadami bomo oklepili glave tistih, ki se vasim in nas§im naporom navkljub Se
vedno kréeviti oklepajo kozarca! Ze danes se zadenja velika propagandna akcija, katere
izkljuéni cilj je varnost nasih dragih pijandur.’”

372 Lado Kralj, »Kako so sestavljene drame Dusana Jovanoviéa«, v: Dusan Jovanovié¢, Boris, Milena, Radko in
druge igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 418.

373 Dusan Jovanovié, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky. Ljubljana: Studentska zalozba, 2004, str. 55—
57.
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Zamisel o poslu z zas¢itnimi ¢eladami za alkoholike, ki ga Zelita zagnati podjetniski direktor
Cink-Giganta Gorjanc in lastnik lokala Dolar, je skorajda na las podobna zgodbi, ki je ze
Karajana C, protagonista K/iniki predhodne komi¢ne monodrame stala sluzbe. In tudi kroni¢ni
alkoholik Vinko ima svojega istoimenskega predhodnika in model Ze v Karajanovem stricu.
Lado Kralj v zvezi z modeli Jovanovi¢evih komi¢nih figur v Kliniki Kozarcky opozarja e, da
se te »ne zgledujejo veé po tradicionalni komediji« — kot na primer liki iz Zivljenja plejbojev
—»temvec¢ po nemem filmu. Vinko in Emil, komi¢na protagonista, sta na svetu taka kot [...]
Stan in Olio. Reveza brez denarja in talentov, pasivna objekta dogajanja. Nenehna in nehotena
prestopnika, prekrSkarja proti disciplini, ki jo zahtevajo mogocnezi sveta v tranziciji. Ne
preve¢ pametna, ne prevec zvita. 'Pomembna inovacija nemega filma je', pravi Jovanovi¢, 'da
postavi na prestol umetniskega dela nekoga, ki nima nikakr$nih izjemnih sposobnosti in

darov, nekoga, ki mu spodleti tako reko¢ vse, esar se loti. Skoraj vse razen prezivetja.'«’’*

3.8.3. Ekshibicionist (2001, upr. 2001 v SNG Drama Ljubljana)

Ekshibicionist (napisan pod psevdonimom O. J. Traven) je spretno izpisana drama, ki za
razliko od vseh dotedanjih Jovanovicevih iger ni ve¢ z ni¢imer pripeta na slovensko ali
(post)jugoslovansko okolje, lahko bi nastala na katerem koli koncu (zahodnega) sveta. Ze sam
izbor imen petih dramskih oseb bralca napotuje naravnost v anglo-ameriski kulturni prostor,
po topografiji gibanja osrednjega protagonista (Centralni park, Metropolitanska opera,
Washington Square ...) pa je kmalu tudi razvidno, da je zgodba postavljena v sodobni New
York: zacenja se v trenutku, ko naslovni lik, bajno bogati borzni posrednik Fred Miller, zaradi

svojih ekshibicionisti¢énih motenj in odklonov zZe v tretje za nekaj mesecev pristane v zaporu.

V drami nastopa pet oseb: poleg ekshibicionista Millerja Se zaporniska socialna delavka
Dorothy Jackson, zaporniska psihiatrinja Eva Stempowsky, Millerjev osebni psihiater Daniel
Parker ter zaporniski paznik Jimmy Pollack. Clenjena je v tri dejanja in §tiriindvajset prizorov
(13 +9 + 2). Vsi prizori razen enega (predzadnjega, najdaljSega, ki s kar trojno
superpozicijo’”® — s podvojitvijo dialoskih parov, z nepri¢akovanim zlitjem psihiatri¢ne

metode psihodrame in realnosti pacienta ter prek tehnike igre v igri — predstavlja vrh drame)

374 Lado Kralj, »Kako so sestavljene drame Dusana Jovanovica«, v: Dusan Jovanovié, Boris, Milena, Radko in
druge igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 417—418.

375 »Superpozicija je [...] filmski koncept par excellence, je [...] poskus, kako v limitirano povr§ino enega kadra
sploséiti dve podobi — in torej dobesedno podvojiti sceno.« Stojan Pelko, »Jimmy, stara barka«, Gledaliski list
SNG Drama Ljubljana LXXX1/6, 2001, str. 16.
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prikazujejo situacije in izpisujejo dialoge med dvema osebama. Ce v dogajanje poseZe tretja
oseba (v prostor vstopi fizi¢no ali posredno prek telefona), najveckrat sledi rez, ostra
prekinitev in konec prizora. To seveda znova spomni na kadriranje filmskih ali televizijskih
sekvenc. V filmski, Se bolj pa televizijski industriji so zgodbe, v katerih ima lik psihiatra ali
psihiatrinje nemajhno vlogo, razmeroma pogoste in predstavljajo ze kar poseben podzanr
tovrstne ponudbe. Poleg tega so Stevilne dramske situacije s po samo dvema osebama
uglasene z izborom osrednje teme (razli¢ni odnosi do seksualnosti) ter snovi: gre za
psihoanaliti¢no prakso in terapijo, ki se praviloma izvajata na $tiri o€i (znotraj znanega
odnosa analitik-analizant).>’® Avtorjevo odlogitev za takSen size, ki je v dramatiki manj
pogost, odlocitev za izbiro posebne dramaturgije, tehnike gradnje prizorov in celotne drame,
ter nenazadnje odlocitev, da igro postavi v New York in jo podpise s psevdonimom,
pojasnjuje kronologija nastanka te drame: Jovanovic jo je razvil iz idejnega zasnutka za krajsi
televizijski film, ki naj bi nastal v neki nemski produkcijski hiSi za mednarodno trzisce, a ni

bil nikoli uresni¢en.>”’

Zacetna dramska situacija je torej prihod Freda Millerja v zapor, kjer ga pricakajo socialna

delavka Dorothy, psihiatrinja Eva in paznik Jimmy.

»Ekshibicionizem je [...] posledica tabuizirane spolnosti v zgodnjem otrostvu. Nas borzni
posrednik ni kazal punckam lulcka, ko je bil za to ¢as, pa ga kaZze zdaj, pri sedemindvajsetih
letih!« (1/2)*"® razlaga Eva. Cetudi je njena trditev grobo poenostavljajo¢a in vprasljiva, je Eva
neomajna; prepri¢ana je, da Fred ni normalen, da ga je treba »stret kot usivo us« (I/4),>” kar
je za psihiatrinjo prejkone pretirana izjava. Eva je samska, nezmozna vzpostavljanja intimnih
odnosov z moskimi, zdi se, da se jih boji ali jih celo sovrazi. Pred poroko s svojim nekdanjim
psihiatrom Danielom Parkerjem — njun zakon je trajal le eno no¢ in ta izkus$nja je bila zanjo
o€itno izjemno travmati¢na — je bila spolno zlorabljena redovniska pripravnica pri urSulinkah.
Zdi se celo, da Eva obracunava z biv§im mozem prek izzivljanja nad skupnim pacientom, saj
si v zaporu zanj izmisli nenavadno Sok terapijo: drugi zaporniki naj mu razkazujejo svoje

organe in masturbirajo pred njegovimi o¢mi.

376 Ta osrednja situacija je Janu Joni Javorsku ponudila moznost, da je Ekshibicionista prebral in interpretiral
izkljuéno skozi koncepte psihoanalize. Glej: Jan Jona JavorSek: »Samopodoba, samobeseda«, Gledaliski list
SNG Drama Ljubljana LXXX1/6, 2001, str. 56-61.

377 Glej: O. J. Traven, »0. J. Traven, moj psevdonim«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana LXXX1/6, 2001,
str. 6.

378 Dugan Jovanovié, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky, Ljubljana: Studentska zaloZba, 2004, str. 98—
99.

379 Ibid., str. 105.
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Dorothy je nekdanja partnerka macisticnega paznika Jimmyja; zdaj se sestajata le Se obCasno,
na Jimmyjevo neomajno prigovarjanje. Jimmy se dobro zaveda, da je odli¢en ljubimec, a
samo seks, v katerem se zgo§c¢a vse njegovo razumevanje ljubezni in partnerstva, Dorothy ne
zadoSca. Tako tudi Dorothy v partnerskih razmerjih ni zadovoljna, a je za razliko od Eve
custveno in spolno precej prostodusSna oseba. Vendar raje kot sebe poslusa svojo poklicno in s
tem simbolno nadrejeno sodelavko in zaupnico Evo. Dorothyjina zelja »pomagati drugim, ki

se zlije s poklicem socialne delavke, je tudi Zelja, da bi sama nasla tisto, ¢esar nima«:**" »Jaz

mislim, da ¢lovek bolj potrebuje tisto, desar nima, kot to, kar ima.« (1/3)*%!

Dorothy je
svobodna Zenska brez posebnih predsodkov, »vendar pa je v svoji svobodi izgubljena«:**? Ze
na samem zacetku je nenavadno iskrena z zapornikom Fredom, veliko mu pove o sebi, kar je
pravzaprav v nasprotju s profesionalno etiko socialne delavke. Tako se tihi, nezaupljivi Fred
skozi mnoge seanse z Dorothy pocasi topi in odpira. Dorothy ga nazadnje tudi pripravi do

tega, da spregovori:

DOROTHY: Prijetno se je pogovarjat z vami. Aha! Nasmehnili ste se! A zato, ker sem rekla,
da se pogovarjava? Ja, ampak se res! Ceprav vi v glavnem mol¢&ite, imam vseeno ob&utek, da
se pogovarjava. Jaz govorim, vi pa se odzivate s telesom ... Zelo lepo znate poslusat. In
Ceprav se trudite, da se vam na obrazu ne bi ni¢ poznalo, se vam to ne posreci povsem! Kaze
na svojem obrazu. Tu in tu se vam riSejo misli, tu in tu se vam riSejo obcutja ... Veste, skozi
to, kako ste spremljali moje samogovore, sem veliko izvedela o vas. Zato trdim, da se
pogovarjava. Zal poredko, ampak tako pag je tukaj ... Domisljam si, da morda v¢asih
pogresate ta najina sreCanja. Jaz jih! Tako kot se z vami pogovarjam, se ne morem z nikomer.
Nih¢e me namrec ni pripravljen toliko Casa poslusati, ne da bi mi segel v besedo. Ampak jaz
sem Ze preveé govorila. Danes ste vi na vrsti. Jaz bom zdajle utihnila. Ce vi ne boste odprli
ust, jih tudi jaz ne bom. In ¢ez tri minute se bova poslovila. In potem vas nikdar ve¢ ne bom
nadlegovala. Cakam.« (I/7)**

Fred Miller se na borznem parketu odli¢no znajde, v zivljenju pa nikakor: je odljuden, vase
zaprt, malce nemiren, osamljen ¢lovek brez prijateljev. Oc¢itno je Custveno zavrt, vzroki za to
naj bi (po vulgarni psihoanaliti¢ni interpretaciji, ki jo Jovanovi¢ prikaze z ironijo) segali v
otrostvo, ko je dolga leta prezivel v bolnisnici, po materini smrti pa je zivel s cudasko teto
Lucy, ki ga je ponizevala in raje skrbela za svoje macke kot zanj. Je nerodna, krhka figura, ki
vzbudi Dorothyjino (in tudi bral¢evo) zanimanje in simpatije: vse, kar si Fred zeli, je ljubiti in

biti ljubljen. Vse pa kaze, da je ta Zelja zanj nedosegljiva. Dorothy je morda prva Zenska v

380 Maja Kranjc, »Skrivnosti ni ve&«, Gledaliki list SNG Drama Ljubljana LXXXI/6, 2001, str. 9.
381 Dugan Jovanovié, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky, Ljubljana: Studentska zaloZba, 2004, str. 101.
382 Maja Kranjc, »Skrivnosti ni ve&«, Gledaliki list SNG Drama Ljubljana LXXXI/6, 2001, str. 9.
3% Dugan Jovanovi¢, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky, Ljubljana: Studentska zalozba, 2004, str. 108.
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Fredovem zivljenju, ki se iskreno zanima zanj, on pa jo je kot zapornik pripravljen nenavadno

dolgo poslusati. Skozi ta sreCanja se zatno med njima tkati krhke custvene vezi.

DOROTHY:: Rada bi si pridobila vase zaupanje. [...] Jaz se vam predajam, jaz vas
nagovarjam, da se vi meni predate. [...] Jaz se ljubece predajam, da bi bila morda tudi sama
ljubljena v ljubezni brez objema. Razumete, kaj vam govorim? Si upate stopiti na to pot?
(1/5)384

Dorothy je skratka obcutljiva, empati¢na, Custveno inteligentna oseba, a kljub temu podlega
Evinim manipulacijam, njenemu premocrtnemu, ¢rno-belemu pogledu na to, kaj je normalno
in kaj ni, ko prejkone nedolzno naklonjenost med Fredom in Dorothy ozigosa kot patologijo

in perverzijo:

EVA: »Ni mi jasno, kaj se gres! Bi bila rada kurbica, ki igra njegovo mamo, ali mama, ki igra
kurbico? [...] Ti s svojim obnasanjem prestopas vse meje dobrega okusa!

DOROTHY: Poljubila sem ga, ker je tako za pozret srckan!

EVA: On v zenski iSCe to, ¢esar nikoli ni imel: mamo in ljubico v eni osebi! In izbrana oseba
si ti! Imam obgutek, da se ob tem poduti§ polaskano.« (11/18)**

Fred med njunim rednim srecevanjem enkrat prepri¢a Dorothy, da jo fotografira. Ko nekaj dni
kasneje Jimmy, ki zapornike v celicah voajeristi¢no opazuje prek nadzornih kamer,*® vidi te
fotografije, razburjen odhiti k Dorothy opisovat Fredovo nenavadno obnasanje med dolgim

motrenjem in celo ljubkovanjem njenih portretov.

A Fred navkljub Custveni zablokiranosti in ¢eprav je pri besednem izrazanju veliko manj
spreten in zato smesnejSi od sogovornikov, natan¢no presoja ljudi, kajti svoje notranje
zivljenje je razumsko uredil in ga tako tudi interpretira: kot bi §lo za dogodke na borznem
trgu. Fred sprasuje Dorothy: »A hocete, da se zaljubim v vas?« (1I/14)** in ne ve, da je Ze
zaljubljen. Svoja Custva in situacije hoce natan¢no izmeriti, jih primerjati in ovrednotiti,

zanesljivo uvrstiti v znane predalcke: 8

384 Ibid., str. 106.

385 Ibid., str. 133.

386 Ob mnogih analiti¢nih, psihoanaliti¢nih in psihiatri¢nih pogledih na protagonista, ki so v igri dovolj o¢itni, pa
Stojan Pelko prepricljivo pokaze Se na neko manj vidno ocis¢e v drami, na voajersko vlogo Jimmyja Pollacka:
»Tudi v Ekshibicionistu $ele proletarski pogled prinese perspektivo, s katere je sploh mogoce videti.« Paznik je
edini, »ki ima pravico pogleda skozi kukalo in je subjekt za objektivom varnostne kamere [...], porok za
legalizirani voajerizem, tako reko¢ zastopnik zakona« ter »gospodar [nasega bralskega/gledalskega — op. A. K.]
pogleda«. Stojan Pelko, »Jimmy, stara barka«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana LXXXI1/6, 2001, str. 15.

387 Dugan Jovanovié, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky, Ljubljana: Studentska zaloZba, 2004, str. 125.
388 Prim.: Maja Kranjc, »Skrivnosti ni ve¢«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana LXXXI/6, 2001, str. 10.
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FRED: Vi ste pa pozabili, da imate strogo psihiatrinjo [Evo — op. A. K.]. Da o fantu [Jimmyju
—op. A. K.] niti ne govorim. Ona je mrzla kaca, kaj pa on, a je vsaj Custveno potenten?
DOROTHY: Odvisno, kaj pod tem pojmujete.

FRED: A ima moc¢na Custva?

DOROTHY: Bi rekla, da je bolj potenten kot ¢ustveno potenten ... Sicer pa — kaj vas to briga,
¢e niste zaljubljeni vame?

FRED: To je moj borzni refleks. Zmeraj se zanimam za stanje podjetja, Cigar delnice slabo
kotirajo. (11/19)**

Po izpustitvi iz zapora Fred pripoveduje o svojih srecanjih z Dorothy osebnemu psihiatru
Danielu Parkerju, ki je analitik precej drugacnega kova kot Eva — odprt, razumevajoc in
sprejemajo¢ do drugacnosti. Daniel ga nagovori, da pokli¢e Dorothy in jo povabi v opero. Na
tej toCki, opozarja Stojan Pelko, je bralec pri¢a prvi podvojitvi v drami. Kako se ta zgodi?
»Pri¢e smo [...] na prvi pogled obicajnemu telefonskemu pogovoru, ki pa se [...] v celoti
zgodi na tej strani telefonske Zice. A kako, v ¢em je podvojitev? Ne samo v tem, da Fred Cisto
vse njene besede 'citira', da bi jih sliSal tudi Daniel (in mi z njim), temvec¢ predvsem v tem, da
vse Fredove replike najprej izre€e Daniel, Fred pa jih le zvesto ponavlja. Govorni akt med
dvema individuumoma je torej Ze v svojem temelju podvojen: kar govori on, mu suflira nekdo
drug, kar odgovarja ona, on drugemu ponavlja. Vsaka beseda v tej konverzaciji je dvakrat
izreCena, dvogovor je torej v resnici mnogogovor. Nekaj, kar bi se lahko zdelo kot arhai¢en
gledaliski pripomocek za razumevanje odsotnih (in nesli$nih) besed, se izkaze za akt Ciste

vampirizacije besed, za vnos razcepa v izre¢eno.«>”°

Vrh drame predstavlja predzadnji, osrednji in najdaljsi prizor, edini, v katerem se soocita dve
dvojici oseb, Dorothy in Fred ter nekdanja zakonca Eva in Daniel. Za zdruzeno terapevtsko
seanso je Daniel izbral metodo psihodrame, s pomocjo katere inscenirajo prvi namisljeni seks
med Dorothy in Fredom. Nanj se v svojem branju igre osredoto¢i tudi Pelko, ki ga oznaci za
»najbolj kompleksen in najzagatnejsi prizor v vsej predstavi, za katerega ima bralec obcutek,
da so bili vsi prej$nji prizori le nabiranje moci in indicev, da bi lahko v njem koncno vse tréilo
skupaj. Za kaj gre? V isti Danielovi ordinaciji, od koder sta neko€ kot 'dva v enem' Ze
telefonirala oba moska, se zdaj znajdeta oba para: nekdanji par Daniel in Eva ter nesojeni par
Fred in Dorothy. Podvojitve zdaj ni treba ve¢ fingirati na daljavo — vsaka gesta in vsaka

beseda je podvojena Ze kar tukaj in zdaj, cepi se na svojo realno in virtualno plat. Gre za

3% Dugan Jovanovié, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky, Ljubljana: Studentska zaloZba, 2004, str. 137.
3% Stojan Pelko, »Jimmy, stara barka«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana LXXX1/6, 2001, str. 12.
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paradoksno 'dvojnost kraja in ¢asa dogajanja': s tem, ko nekaj re¢em, to tudi Ze storim; o tem,

kar po¢nem, ves ¢as sproti govorim.«>*!

Nazadnje Daniel zakljuci: »Zdaj vemo, kaj bi se zgodilo, ¢e bi se zgodilo, ne vemo pa, ali se
bo tudi zares zgodilo. Kajti deloma se je namrec, ¢eprav v virtualnih okolis¢inah, dogodek

pravzaprav ze odigral.« (I111/23)*?

To je »situacija, v kateri nthamo med tem, ali se je nekaj
zgodilo ali ne, medtem ko se nam dogodek v resnici Ze zgodi — ko sama zmuzljivost dogodka
postane modus njegovega dogajanja, ko je nemogoce razlociti med 'igro’ (kot igranjem
prizora) in igro (kot poigravanjem z njegovo verodostojnostjo). [...] Zdi se mi, da avtorju
Ekshibicionista v 23. prizoru junake uspe prignati do tocke, ko lahko z eno samo gesto,
besedo ali celo samo namigom preskocijo iz registra (virtualnega) poigravanja v register
(realne) igre, e ne celo neposredne igre z realnostjo.«**> Zanimivo je tudi — in tega Pelko ne
opazi —, kako Daniel vodi seanso, kajti vanjo ves €as posega kot kak izkuSen reziser med
gledalisko vajo. Ta prizor je pravcata igra v igri, kar pa je njegova ze tretja podvojitev ali

superpozicija.

To pa Se ni vse. Eva se namre¢ zacne izzivljati nad Fredom: Dorothy, pa tudi Fredu, namre¢
ves Cas sugerira svoje videnje njunega odnosa, za katerega je trdno prepric¢ana, da je
patoloski; Eva deluje proti uresniCitvi Fredove Zelje, Dorothy hoce odvrniti od njega, kar ji
tudi uspe. Ko Fred zacuti njene zanj zle namere, ki tudi psihiatricnemu poklicu niso ravno v
Cast, se ji v svoji nebogljeni nemoci mascuje tako, da se ji razkaze in zacne pred njo
masturbirati. Evo (ob soo¢enju s svojim lastnim problemom, ki je o€itno patoloski strah pred
moskim spolnim organom) zgrabi panika. Psihodrama med Dorothy in Fredom se zakljuci v
sosednjem prostoru, ki ni v dosegu gledal¢evega pogleda; lahko samo Se sliSimo Fredov in
Dorothyjin dialog in si ob tem predstavljamo njune morebitne realne dotike. Fred sooci Evo z
manifestacijami njene lastne spolnosti, ki so verjetno tudi Ze na meji patologije. Daniel celo

razlozi, da se Eva skrivaj ze dolgo samozadovoljuje z najrazli¢nejSimi eroti¢nimi pripomocki:

DANIEL: Ce odpres o¢i, mu bo takoj prilo! Na tvoje §iroko razprte zelene zenice bo pri prici
ejakuliral. Ampak ti si ga ne upas pogledat, ker bi ob pogledu nanj v resnici zagledala sebe!
Videla bi svojo onanisti¢no mizerijo in bi se razjokala. Eva zajoka.

DOROTHY: Eva, ne bodi jezna! Reci Fredu nekaj lepega! Odpusti mu.

31 Ibid., str. 12—13.
392 Dusan Jovanovié, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky, Ljubljana: Studentska zalozba, 2004, str. 152.
393 Stojan Pelko, »Jimmy, stara barka«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana LXXX1/6, 2001, str. 14.
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DANIEL: Ne, Dorothy, nima smisla, ona ga bo spravila v zapor. Ona nima usmiljenja za
nikogar, ona se samo sama sebi smili.***

Tako Fred spet konca v zaporu. Po izkusnji psihodrame se odnos med Evo in Dorothy ohladi,
konca pa se tudi nenavadno razmerje med Dorothy in Fredom. Dorothy ga zavrne z besedami,
da se ne zeli vezati, kaj Sele porociti z nikomer. Najnenavadnej$i preobrat v njeni zgodbi pa je
ta, da se navdusi nad razseznostmi in ucinki spolnih fantazij, in zdi se, da moskih sploh ne bo
vec potrebovala, razen svojega novega psihiatra Daniela, s katerim se pogovarjata le Se o
seksu: »Psiho fuk je ¢udovita tehnika. [...] Kon¢no se pocutim kreativno, svobodno in
zadovoljno! Promiskuitetno, vendar ne umazano. Ekstati¢no in hkrati obvladano. Razvijava
scenarije, lahko pofukava kogarkoli, lepo je, kot v filmu!«*°> Pri tem je zanimiva Danielova
vloga; on je namrec tisti, ki je tekmecema Jimmyju in Fredu nazadnje speljal zensko. Zanjo se
je najbrz zacel potihem navdusevati ze takrat, ko je Fred na njegovo prigovarjanje poklical
Dorothy in jo z besedami, ki mu jih je v usta polozil sam, povabil na zmenek v opero. Tam pa
se potem — tudi on kot nekakSen voajer — pojavi Se Daniel. Prav zagotovo pa se Daniel ogreje
za Dorothy tik po psihodramski seansi, ko pravi sam sebi: »Kdo ve, kaj zakriva milina

njenega obraza? [...] In &e je za ten€ico miline nekaj poSastnega?«>”®

V zadnjem prizoru se znova znajdemo v zaporu: Jimmy (pred reSetkami) in Fred (ponovno za
njimi) se pogovarjata kot pajdasa in zaveznika, ki ju je zapustila ista Zenska. Nazadnje ji na
listek nage¢kata eno samo, a duhovito, desetkrat ponovljeno sporo¢ilo: »Kurc te gleda!«*®” To
si mislita oba, le da paznik nekako v prenesenem pomenu, drugi pa tudi zelo konkretno.
Konec drame je zabaven in po svoje katarzi¢en za oba »odstavljena« moska, prej tekmeca,
zdaj kompanjona, ki ju je nazadnje zdruzila ista Zenska. Ponovitev takSne dramske situacije

najdemo kasneje tudi v komediji Boris, Milena, Radko.

394 Dugan Jovanovié, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky, Ljubljana: Studentska zaloZba, 2004, str. 157.
395 Ibid., str. 159-160.

3% Ibid., str. 158.

397 Ibid., str. 160.
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3.8.4. SKLEP

Cetudi Jan Jona Javorsek svojo strogo psihoanaliti¢no interpretacijo Ekshibicionista $e lahko
sklene z ugotovitvijo, da je ekshibicionizem Freda Millerja »nekakSen protitok, nekakSen upor
proti samozadostni druzbi, proti hierarhiji brez vrha, proti praznemu jeziku samopodobe, ki se
nanasa le nase«, da je ekshibicionizem natanko »zavracanje vsega tega, vracanje v izhodisce,

kjer je svet doZivel svojo otrosko travmo in stopil na napacno pot«,**®

moramo ob zadnjih treh
obravnavanih besedilih ugotoviti, da v njih ni ve¢ sledu o angazmaju, $e manj pa o
upornistvu, kakr$nega tukaj zasledujemo. To nas pripelje do ugotovitve, da so igre pete
Jovanoviceve ustvarjalne faze — prvi¢ v dotedanji dramski karieri — dejansko postale nosilke
konzervativnejSega sporocila. Zdi se, kot da bi se Jovanovi¢ na prelomu stoletja, po Stirih
desetletjih angaziranega in kriti¢nega delovanja skozi umetnost in v njej, sprijaznil s svetom,
v katerem zivi(mo); ne provocira (ga/nas) vec, ne poziva k nikakrSnemu uporu, spremembi
reda, paradigme ali sveta, ampak le Se detektira nas klavrni bivanjski polozaj. Nas polozaj.
Kajti Cetudi se brez kakrSnega koli obsojanja ali moraliziranja osredotoc¢a predvsem na
predstavnike »psihosocialnih mrez, ki sodijo, vsaj tako mislimo, v manjsinski,
nereprezentativni del druzbe«,** lahko v njih ugledamo sodobne osamljene in izgubljene
slehernike. Neprilagojenci, ki in kot jih slika Jovanovi¢, pa ne morejo izpeljati nobene
revolucije ve¢. Tako se nam avtor z neugotovljivo stopnjo ironije in nedolo¢ljivo mero
distance smeje v brk ter nam skozi dramske zgodbe ne ponuja volje po delovanju v
nenaklonjenem svetu, temve¢ dovolj posre¢eno mesanico iluzije in tolazbe, (gledalisko)
razumevanje nasega klavrnega obstoja, zacasno uteho in nekaj topline. Navsezadnje si vsi
delimo in Zivimo podobno zavozene zgodbe. Tako je raznotere moznosti uporniske drze in
subverzivne taktike iz starejSih dram zamenjala sprijaznjenost s svetom, pomesana s

¢loveskimi empatijami in simpatijami ter melodramskimi sentimenti.

398 Jan Jona Javorsek, »Samopodoba, samobeseda«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana LXXX1/6, 2001, str.
61.

** Alja Predan, »Marginalci«, v: Dusan Jovanovi¢, Ekshibicionist, Karajan C, Klinika Kozarcky, Ljubljana:
Studentska zalozba, 2004, str. 167.
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3.9. CETRTI INTERMEZZO - DRAMATIZACIJE (2002-2008)

V obdobju med letoma 2002 in 2008 Jovanovi¢ ne napiSe nobene nove igre, vendar pa se po
narocilu ljubljanske Drame (znova) loteva zahtevnih odrskih priredb velikih romanov:
Alamuta Vladimirja Bartola (upr. 2005) in Ane Karenine Leva Nikolajevica Tolstoja (upr.
2006). Pisanje dramatizacij oz. odrskih priredb razli¢nih besedil za Jovanovic¢a seveda ni
novost, kot reZiser se z njimi ukvarja Ze vseskozi. Spomnimo samo na izjemno odmevno
uprizoritev romana Besi Fjodorja Mihajlovi¢a Dostojevskega v dveh delih in pod dvema
naslovoma Besi ter Blodnje v Slovenskem mladinskem gledaliscu (upr. 1986); Se dlje nazaj je
po znanih predlogah pisal gledaliSke priredbe besedil za otroke — npr. Pika Nogavicka Astrid
Lindgren (upr. 1974 v SMQ), slovenska ljudska pravljica Zlata ptica (upr. 1974 v LGL,
obveljala je za eno najpomembnejsih, celo prelomnih predstav v novejsi zgodovini slovenske
lutkovne umetnosti) ali Martin Krpan Frana Levstika (upr. 1979 v SMG) — in odrasle:
Spomenik G po motivih satirinega hepeninga Spomenik Bojana Stiha (upr. 1972 v EG Glej),
Pogovor v maternici koroske Slovenke Janka Messnerja (upr. 1974 v EG Glej), Spletka in
ljubezen Friedricha Schillerja (upr. 1980 v MGL), predstava se je proslavila kot eden
najcistejsSih primerov slovenskega gledaliSkega modernizma, Hlapci Ivana Cankarja (upr.

1980 v MGL) ipd.
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3.10. SESTA USTVARJALNA FAZA — ZAKLJUCNI RACUN

V pricujoci raziskavi po malem Ze vseskozi zasledujemo, kako Jovanovi¢ ¢rpa ideje za svoje
pisanje — in ustvarjanje nasploh — iz sveta, ki ga obkroZza, predvsem pa iz lastnih dozivetij.
Ves Jovanoviéev dramski opus je posut s Stevilnimi resniénimi zgodbami, dogodivs§¢inami in
anekdotami, nekatere so nam znane, druge manj ali sploh ne, pa vendar je ob branju njegovih
zadnjih del — Razodetja, Boris, Milena, Radko, Krojaci sveta in v precej$nji meri tudi Bobby
in Boris — jasno, da je pri njih v ospredju in na delu neka dovolj posebna avtorska vizura. Ob
branju teh iger dobimo obcutek, da imamo opraviti z nemogoc¢im poskusom prikaza nekega
»totalnega« pogleda na svet, pogleda iz pti¢je perspektive, pri katerem avtor nastopa s
pozicije distanciranega in vpletenega opazovalca hkrati. Ta avtor se obenem jasno zaveda, da
»totala« ni mogoce ne zaobjeti ne prikazati, in zato se odloci, da ga bo skonstruiral iz
razli¢nih in mnogostevilnih drobcev. Kar zelim poudariti, je predvsem to, da se zdi, kot bi
Jovanovi¢ z dramami iz zadnjega obdobja ustvaril nekak$no bilanco svojega osebnega in
umetniSkega zivljenja. Poleg tega je pri tem pomenljivo, da je vsa §tiri dela (glede na njihove

lastnosti) mogoce uvrstiti med dokumentarne drame.

Ker sta besedili Bobby in Boris ter Krojaci sveta na Jovanovi¢evo pobudo nastali v
sodelovanju z Mitjo Candrom in Evo Mahkovic oziroma Vesno Milek in Svetlano Slapsak, je
pri njiju nemogoce ugotoviti, kateri in kolikSen delez avtorstva je dejansko Jovanovic¢ev. Obe
besedili sta nastali iz njegovih rezijskih idej in zamisli, z jasno predstavo o uprizoritvi.
Poenostavljeno rec¢eno, je bilo v primeru Bobbyja in Borisa nekako takole: publicist in
nekdanji $ahist Mitja Cander je na podlagi tevilnih dokumentov izpisal prizore $ahovskih
partij med Borisom Spaskim in Bobbyjem Fischerjem iz dvoboja za naslov svetovnega prvaka
v Reykjaviku leta 1972, dramaturginja Eva Mahkovic je nastavila dramsko strukturo znane
zgodbe in izpisala tiste dele, ki prikazujejo predvsem psiholosko vojno med obema
nasprotnikoma, Jovanovi¢ pa je ves material nazadnje dopisoval, urejal, ostril ... Nekoliko
drugace, pa vendar na podoben nacin so nastajali tudi Krojaci sveta. Ravno zaradi njunega

trojnega avtorstva teh del v nadaljevanju ne bomo podrobneje obravnavali.
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3. 10. 1. Razodetja (2009, upr. 2011 v MGL)**

»Povsod okoli mene so duhovi starih vojn,
duhovi porusenih svetov,
duhovi bivsih sistemov.«

Dusan Jovanovi¢, Nisem, 2011

Zahtevno branje Jovanovi¢eve drame Razodetja si zasluzi poseben uvod, saj kot smo
ugotavljali Ze v prej$njih poglavjih, nam Jovanovi¢ v Razodetjih ne pove samo tega, kaj se je
zgodilo s Svetozarjevo druzino po letu 1968, ko se Karamazovi kon¢ajo, ampak nam govori
tudi o sebi, natan¢neje o dramabh, ki jih je napisal po Karamazovih, torej po letu 1979.
Interpretacijski spopad z Razodetji nam skratka predstavlja spopad s precejsnjim delom
Jovanovicevega dramskega opusa iz obdobja postmodernizma, pa tudi s tistimi deli, ki jih v

Razodetjih ne citira neposredno (Osvoboditev Skopja, Don Juan na psu ipd.).

Razodetja so v veliki meri zbirka Jovanovicevih (avto)citatov iz Sestih dramskih besedil
(Karamazovi, Antigona, Uganka korajze, Karajan C, Viktor ali dan mladosti in Kdo to poje
Sizifa), njihovih predelav, komentarjev, dopisovanj, premescanj ter prenaSanja in polaganja
izbranih replik v usta drugim ali razli¢nim dramskim osebam. Lahko bi celo rekli, da so
dramska lepljenka in da kot taka predstavljajo novo stopnjo dozdajs$njih jovanoviéevskih
remakeov in predelav (spomnimo na Zivijenje podezelskih plejbojev, ki se strogo drzi
kompozicijskih nacel canovaccia commedie dell'arte iz 16. stoletja, na Viktorja ali Dan
mladosti, provokativno premestitev Vitracove predloge v ¢as poznega jugoslovanskega
socializma, in $e na celotno Balkansko trilogijo, pri kateri je bil Jovanovi¢ev odnos do

izbranih predlog Se veliko svobodnejsi).

Stevilni kratki prizori se v Razodetjih vrstijo pred nami kot spominski drobci, ki precej
poljubno preskakujejo po daljsi Casovni premici v obe smeri (podobno dramsko tehniko je

Jovanovi¢ zelo uspesno uporabil ze v Osvoboditvi Skopja, Uganki korajze in seveda v

400V tem poglavju skraj$ano povzemam in dopolnjujem svoj ¢lanek »Medbesedilna sre¢anja v Razodetjih«, ki je
bil objavljen v gledaliskem listu MGL ob krstni izvedbi drame leta 2011. Prim.: Amelia Kraigher,
»Medbesedilna srecanja v Razodetjih«, Gledaliski list MGL 1L.X1/10, 2010/2011, str. 21-35.
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Karamazovih). Razodetja so besedilo epskih razseznosti: med posameznimi prizori in celo
znotraj njih smo price vecdesetletnim casovnim preskokom. Nekateri prizori so grajeni tako,
da dogajanja tecejo vzporedno; pogostoma jih sklepajo komentarji s strani, s prostorske ali
casovne distance, kar ima za posledico relativizacijo dogajanja oz. njegov prikaz v popolnoma
drugacni, ve¢inoma ironi¢ni perspektivi. Vsi ti kompozicijski principi so po eni strani
dedisc¢ina Brechtovega epskega gledalisca, po drugi pa jih poznamo iz sveta filma. Njihov
material je oster in provokativen jezik, zelo neposreden, v€asih grob in vulgaren, a v skladu z

osnovnimi dramatur§kimi nameni posamic¢nih prizorov in celotne igre.

Njeni protagonisti nenehno preskakujejo iz dialoSkega diskurza v vlogo komentatorjev
dogajanja; prevzemajo funkcije nekaksnih distanciranih ali vsevednih pripovedovalcev in celo
informatorjev o tem, kaj se bo z njimi Se dogajalo v prihodnosti. Pripovedi oseb (v¢asih
njihovi notranji monologi) lahko v trenutku ozivijo pred nami kot igra, pa spet izginejo, se
ostro prekinejo, pri cemer se ¢asovne in prostorske koordinate ter vse klasi¢ne dramske

zakonitosti vseskozi mo¢no (pre)mes(¢)ajo.

V Razodetjih je v resnici malo pravih dialogov, kar seveda kaze tudi na dejstvo, da se osebe v
tej igri dejansko ne znajo in tudi ne zmorejo zares pogovarjati in poslusati med seboj. Njihove
bolecine, jeze, krivice, grenkobe ... so premocne, da bi jih bilo mogoce izreci in artikulirati
skozi dialog. Zato se te osebe zatekajo k notranjim monologom in h komentarjem, vse njihove
spominske reminiscence (najveckrat travmati¢ne) pa se spletajo in vstajajo pred nami po

principu Proustovih magdalenic. Naj navedemo primer:

BRANKO: Medtem, ko je govoril, je nekje v zgornjem nadstropju tekla voda. In zvok vode me
je spomnil na higieno, higiena pa na sobote, ko smo se pri nas doma kopali, cela druzina se je
zvrstila v kopalnici med deveto in enajsto dopoldan. Tople vode iz bojlerja na drva je bilo samo
za eno banjo, zato smo se vsi stirje kopali v isti vodi. Jaz sem bil po navadi najbolj umazan,
zato so me razporedili na konec, vedno sem se kopal zadnji. Ko sem prisel na vrsto, je bila voda
7e hudo ¢rna, na njej pa je plavala umazana Zajfasta smetana ... (19)*"

Od leta 1968, ko se igra Karamazovi konca, je minilo ze ve¢ kot 40 let. In prav tukaj, 40 let
po zadnjem dejanju Karamazovih, se zaCenjajo Razodetja: ostarela Olga prezivlja svoje dneve

v domu starejsih in se ozira nazaj na prehojeno Zivljenjsko pot.

1 Dusan Jovanovié, Razodetja, Ljubljana: Studentska zalozba, 2009, str. 43—44.
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Olga je Slovenka iz Loga pod Mangartom, ki pride pri osemnajstih z bratom Viktorjem v
Beograd in se zaposli kot strojepiska pri Tanjugu, kjer se zaljubi v novinarja Svetozarja in se
kljub bratovemu nasprotovanju poro¢i. Ko postane mama Svetozarjevima otrokoma iz prvega
zakona, Dejanu in Branku, je Olga Se napol otrok. Kmalu po poroki Svetozar pristane v
prevzgojnem zaporu (v Karamazovih) in potem $e na Golem otoku (v Razodetjih).** V tem
¢asu mu Olga rodi tretjega sina Janeza. A fantov ne zna in ne zmore vzgajati sama, poleg tega
pa zaradi vsesploSnega povojnega pomanjkanja podleze ideologiji, ki drzavljanom vceplja
koncept odpovedovanja in zrtvovanja za skupno izgradnjo lepse bodoc¢nosti. Ob redni sluzbi
se Olga pridruzi AFZ-jevskim §iviljam udarnicam, zato je vse dneve odsotna, in tako Dejan
zraste v oportunista, Branko v upornika, Janez v egocentrika, Olga pa se z leti prelevi v

neuspesno varuhinjo spodobnosti, ki vse Zivljenje Zaluje za izgubljenima moZem in sreco.

Zgodbo Svetozarjeve druzine iz Karamazovih Jovanovi¢ v Razodetjih predela tako, da izostri
razmerja med dramskimi osebami — mestoma tudi nekolikanj robato, zato da bi lahko usode iz
zelo razli¢nih dram povezal v ¢im bolj prepricljivo celoto. Tudi sama zgodba v Razodetjih po
raznih detajlih odstopa od prvotne iz Karamazovih.**> Na tak nadin zacetni prizori v novi igri
pridobijo potrebno zgoscenost in dramsko napetost, s ¢imer se izostrijo tudi konfliktna

razmerja med protagonisti.

Srednji sin, cinik in upornik Branko, v Razodetjih leta 1968 ne naredi samomora z obeSenjem
kot v Karamazovih, ampak zivi naprej; v zacetku 90. let se kot prostovoljec javi v balkansko
vojno in je brutalno umorjen: na povsem enak nacin kot Danko, sin Marije iz Uganke korajze,
in Se mnogi drugi brezimni vojaki in civilisti. Branko je upornik ze kot otrok. Oc¢e Svetozar
mu predstavlja neizbrisno Zivljenjsko travmo. Je slab uc¢enec in dijak, popravni dom ga v
puberteti ne more ve¢ spremeniti. Ko gre v Anglijo za bratom Dejanom in k mami Nataliji, se
spajdasi s tamkaj$njimi rojaki in z njimi vlamlja v trgovine. Branko je cinik in tip upornika

brez razloga, ki v posteljo zapelje tudi Nataso, Dejanovo Zeno.

402 Goli otok v Karamazovih $e ni naravnost imenovan, vendar so ga iz konteksta Ze takrat prepoznali vsi
interpreti.

403 Tako se na primer Svetozar v Karamazovih najprej lo¢i, ostane sam z otrokoma Dejanom in Brankom, $ele
potem se znova zaljubi v Olgo in poro¢i z njo, v Razodetjih pa ga prva zena Natalija zapusti predvsem zaradi
Olge. Natalija se ne izseli v Ameriko, ampak k sestri v London, kamor kasneje odideta tudi Dejan na Studij
medicine, Branko pa na svoje kriminalne pocitnice. Nasploh je Natalija v Razodetjih skozi vso igro veliko bolj
prisotna kot v Karamazovih. In Svetozar se v Razodetjih tudi ne piSe ve¢ Miti¢, zdaj je naravnost poimenovan —
Karamazov.
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Brankova usoda se v Razodetjih zapecati v prizoru, ko z materjo gledata televizijsko reportazo
o vojnem dogajanju v Bosni. Gre za eno pomenljivej$ih mest v igri: opraviti imamo s
prenosom osrednjega prizora iz Jovanovi¢eve postmodernisti¢ne Antigone v nov kontekst. To
je seveda krvavi dvoboj med Eteoklejem in Polinejkom, ki je Ze v Antigoni predstavljen v
spektakelski obliki, kot senzacionalisti¢na Sportna tekma ali gladiatorska igra, v Razodetjih pa
se ta brutalni spopad med bratoma dejansko spremeni v televizijski Sov, v medijsko
posredovani svet, katerega del Zeli postati tudi Branko, saj ga preplavi ideoloSko sprevrzeni in

zmanipulirani nacionalisti¢ni klic po varovanju domace zemlje.

Ob besedni zvezi »varovanje domace zemlje« si bomo dovolili manjSo digresijo, saj je njena
vsebina preve¢ pomembna, ob trenutnih politi¢nih silnicah v Evropi in na Bliznjem vzhodu pa

znova preve¢ aktualna, da bi jo tlacili v opombo pod crto.

Na tej tocki se jasno pokaze, kako je ideologija vpisana ze v jezik, ki ga govorimo. Beseda
»zemlja« namre¢ v srbs¢ini pomeni »zemlja«, »prst«, »zemljis€e« in »dezelaw, nosi pa tudi
SirSe in veliko daljnoseZznejSe pomene, kot so »teritorij«, »domovina« in »drzava«. Slednje je
v nekaterih primerih sicer mozno tudi v drugih jezikih, a v srbs¢ini je ta povezava veliko bolj
neposredna in povsem konkretna: srbska besedna zveza »moja zemlja« pomeni »moja
drzava«. Tudi ta jezikovni moment po svoje prispeva k nesprijaznitvi srbskega nacionalizma z
vsem, kar predstavlja izgubo njegovega mitolosko zaznamovanega teritorija (Velika Srbija,
Kosovo kot zibelka srbstva ipd.). In natanko o tej srbski nacional(isti¢)ni travmi in njenih
Stevilnih iracionalnih manifestacijah nam v Razodetjih (pred tem pa ze v Karamazovih in v
igri Kdo to poje Sizifa) z velikim posluhom spregovori tudi Dusan Jovanovi¢. Ne le na tocki
Brankove odlocitve, da se poda v vojno v Bosni, ampak ze tudi v prizorih Brankovega bivanja
v Londonu, kjer spozna Cetniskega popa tamkajsnje srbske pravoslavne cerkve, ki se je o€itno

umaknil v tujino zaradi nacionalizmu (in nacizmu) nenaklonjenega komunizma:

STEVAN: Domovina ne potrebuje mene, jaz ne potrebujem domovine. Pa sva si bot: ena ena.
Ampak domovina mene ne more spraviti k sebi, ¢e jaz tega no¢em; jaz pa njo lahko spravim
sem. [...] Vsak teden sem z letalsko posto uvozil dva zaboja zemlje iz Sumadije. S¢asoma se je
je nabralo za Sestnajst kubikov. Vidis, kak$na trava raste na svobodni srbski zemlji? Misli§, da
bo kdaj komunisti¢ni ¢evelj stopil na njo? Najbrz ne, kaj? [...] Rojaki smo na svetu zato, da
skupaj drzimo. Rodila nas je ista kri, rodili so nas isti skrivnostni geni, nih¢e jih ne more zatajiti,
ne pozabiti, ne izgubiti. Rodbina smo iz istega kraja, iz istega koscka raja, rod, ki skupaj drzi, ko
seje, zanje in moli. Pazi, rojak! Odrodil se ni, ki ga to ne boli. [...] To je nas temeljni kamen in
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po tej poti pojdemo naprej. Vse drugo — bratstvo narodov, idejno bratstvo, bratstvo religij — je
iluzija ZdruZzenih narodov in cenena komunisti¢na demagogija. (19)***

Monolog popa Stevana je za sporocilo celotne drame veliko pomembne;jsi, kot se zdi na prvi
pogled, zato si ga oglejmo poblize. Ni nakljucje, da je Jovanovi¢ v njem (za razliko od
kaks$nih drugih mest v igri) zelo skrbno in premisljeno izbiral besede: domovina, svobodna
srbska zemlja, kri, skrivnostni geni, rojaki, drzati skupaj, rod, rodbina, koscek raja, sejati, zeti,
moliti, boleti, temeljni kamen ... Kot vidimo, gre pri izboru teh tezkih, pomensko izrazito
nabitih besed, za eksplozivno meSanico nacionalisticnega fundamentalizma, nevarnih genskih
in rasnih teorij, romanti¢nega idealiziranja izgubljene domacije, religioznosti in mitologije. In
kar je Se posebej pomenljivo, te popove besede so se Jovanovicu izpisale ze leta 1979 v
Karamazovih kot nedvoumna kritika nacionalisticne cerkvene ideologije in slutnja krvavega
razpada Jugoslavije ter svarilo pred njim. Cepljene pa so tudi na besedilo pesmi Sizifovega
srbskega rojaka, pometaca iz drame Kdo to poje Sizifa. Dramski pasusi, kot je ta monolog, ob
vsej vehemenci in Sirokopoteznosti, s katerima avtor v Razodetjih obracunava s kompleksnimi
vpraSanji in problemi tega sveta, razodevajo njegov humanisticni eti¢ni imperativ, posluh za

druzbene anomalije in krivice ter clovesko obcutljivost.

Vrnimo se k Brankovi zgodbi in k zgodbam njegove druzine. Branko se javi kot vojaski
prostovoljec v balkansko morijo in umre. Olga in Natalija ga po smrti identificirata, kakor
mati Korajza Marija v Uganki korajZe identificira sina Danka, Branko pa nam — zdaj Ze po
smrti — pove monolog, ki izvorno pripada Dinu, Marijinemu najmlajSemu invalidnemu sinu.
Za razliko od prostovoljca Branka je njegov starejsi brat Dejan v vojno mobiliziran kot
zdravnik in rezervist. Tam pa ga doleti Dinova usoda iz Uganke korajze: skupi jo v objestnem

eksperimentiranju z orozjem svojega vojaskega kolega in pristane na invalidskem vozicku.

Potem je tukaj Se ena nenavadno eklekticna gospa, in sicer Bojana, zena Olginega brata
Viktorja, ki se po dvajsetih letih jalovega zakona lo¢i od moza in sprejme nekaks$no ¢udno
mesSanico praznoverja in vere v boga. Kot se zgodba sestavi kasneje, na samem koncu igre, ko
se vsi protagonisti zvrstijo pri Olgi v domu starejsih, je bila najverjetnejsi povod za njeno
loCitev Viktorjeva razuzdanost. Bojanina zaklju¢na izpoved pa je obenem tudi opis prizora v

spalnici Viktorjevih starSev, kot ga beremo v drami Viktor ali Dan mladosti. Bojana se po

404 Dugan Jovanovi¢, Razodetja, Ljubljana: Studentska zalozba, 2009, str. 43—44. Prim. tudi: Dusan Jovanovi¢,
Osvoboditev Skopja in druge igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 371-373; in Dusan Jovanovi¢,
Balkanska trilogija, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1997, str. 99—100.
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lo¢itvi — povsem enako kot begunka in vojna dobickarica Marija iz Uganke korajze — loti
posla s peko jagenjckov na zaru ter obogati. Tedaj se v njenih izjavah pomesajo stavki, ki
prvotno pripadajo Se vsaj Stirim drugim osebam: begunki Mariji in njeni hceri Katici iz

Uganke korajze, pa Starki in Sfingi iz Antigone.

Marija, strokovnjakinja za prihodnost, ki vedezuje iz iztrebkov, je oseba, ki je v Razodetja
presla iz Antigone kot citat dveh komplementarnih likov, Starke in Sfinge. Vendar nas ze
takoj na zacetku preseneti z besedami nekoga povsem tretjega, in sicer Irene, igralke iz
Uganke korajze, ki Studira vlogo Brechtove Matere Korajze. Marija je tudi v Razodetjih
prerokinja, vedezevalka, ki v zagonetnih prispodobah napoveduje prihodnost. Ob svojem
Sestem Cutu, ta ji omogoca vpogled v stvari, ki so obi¢ajnim ljudem nespoznatne, pa Marija
pogosto nastopi tudi v funkciji vsevedne komentatorke dogajanja, ki nas lahko zgolj v nekaj
kratkih stavkih informira o klju¢nih postajah iz zivljenja ¢lanov druzine Karamazovih skozi
ve¢ desetletij (na tak nacin nam na primer predstavi Janezovo zgodbo). Njena vloga daje igri
ton ljudskega, v(r)askega, predkrS¢anskega praznoverja, napeljuje pa tudi na misel o

neizbeznosti in nespremenljivosti usode, ki je ¢loveku sovrazna.

Poglejmo Se, kako se je godilo tretjemu bratu Karamazovu, Janezu: Svetozarjev najmlajsi sin
postane lokalni glasbeni zvezdnik.* Kot mladenica ga razganja od hormonov in lakote po
ljubezni, kar ga ponese med uporniske hipije, katerih zahteve po seksualni osvoboditvi so bile
leta 1968 dojete kot politi¢na gesta, sestavni del upora proti avtoritetam. A ¢eprav Janez (tako
kot mnogi njegovi vrstniki) ne zmore povsem reflektirati utopi¢nega revolucionarnega
nemira, ki je zavel med mladimi, se s parafrazo znanega slogana Studentskega gibanja v
Ljubljani, »Odprimo vrata zaporov, noriSnic in drugih fakultet!«, uglasi z njegovimi

zahtevami po svobodi, zaradi ¢esar na demonstracijah izkusi surovo policijsko nasilje:

JANEZ: (govori v mikrofon) Jaz pravim: vsa vrata bi morala biti odprta. Na nobenih vratih ne bi
smelo pisati »privat, vstop strogo prepovedan«. Jaz pravim: odprimo stanovanja, Sole, bolnice,
laboratorije, policijske postaje, zapore, vladne pisarne. Vsak naj prosto vstopa kamorkoli, se
druzi z drugimi, se uéi in dela z njimi stvari, ki ga zanimajo! (21)*°

Zgodovina je skratka kot valjar zapeljala ¢ez druzino Karamazovih, jo premetavala v vse

smeri, mlin€ila, pretepala in vrtela. Druzinski »izvorni greh«, »zgodovinska zmota, ki jo je

405 Janez poje verze o ljubezni, ki jih je v Antigoni $e kot otrok, torej v predzgodbi drame, spesnil Polinejk, v
sami drami pa nam jih odpoje Fenicanka.
406 Dugan Jovanovi¢, Razodetja, Ljubljana: Studentska zalozba, 2009, str. 48.
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tako usodno zaznamovala, pa ti¢i v informbirojevskem sporu iz leta 1948. Jugoslovanska
politika se je tedaj odlocila, da ne zeli biti sovjetski satelit (kar so vse druge drzave vzhodnega
bloka dejansko postale in ostale do konca hladne vojne, za kar so tudi placale visoko ceno). V
splosnem povojnem pomanjkanju je bila Titova odlocitev za samostojno pot v socializem

seveda politi¢no in gospodarsko tvegana.

Svetozar, protagonist iger Karamazovi in Razodetja, se tega zaveda: zaveda se moZnih
katastrofalnih posledic politicne osamitve drzave, pa tudi zelo verjetne Stalinove jeze zaradi
jugoslovanske neposlusnosti. Kot zaveden komunist tudi ne more razumeti, zakaj je
Jugoslavija ¢ez no€ spremenila svoj odnos do komunisti¢ne internacionale (ki jo je tedaj
Sovjetska zveza Ze povsem obvladovala, zato se je v sporu med dvema vzhajajocima kultoma
osebnosti — Titom in Stalinom — postavila na stran slednjega), predvsem pa se Svetozar ne
more odreci idealom, za katere se je z velikanskim zanosom boril v partizanih. V
informbirojevskem sporu se skratka postavi na stran Informbiroja in na partijskem sestanku

glasno podvomi v hitre politine spremembe:

SVETOZAR: (vstane) Do te resolucije ni pri§lo ¢ez no¢ ... Nekaj, kar je bilo ves ¢as belo, ne
more na mah postati ¢rno! Mati boZja se na lepem ne skurba! Bog se ne spremeni v hudica!
Zemlja je planet in se vrti okoli svoje osi, a vrti se tudi okoli sonca! Okoli sonca se vrtimo in
smo mu hvalezni, da nas greje ... Stalin je luc tega stoletja. Tako so nas ucili. V to smo verjeli.
(12)407

Svetozarjev upor je upor ¢loveka, ki spregovori ob napa¢nem ¢asu na napa¢nem mestu. Zato
je oznacen za notranjega sovraznika in poslan v prevzgojni zapor. Zgodba pa na tej tocki
postane ze nekoliko perverzna: tisti, ki je neposredno odgovoren za Svetozarjevo kaznovanje,
je namre¢ Viktor, Olgin pokroviteljski starejsi brat, ki je ze v Karamazovih odlo¢no
nasprotoval njeni poroki s Svetozarjem in je po poklicu partijski sekretar, aparatcik in
karierist, ki v dekadentnih 90. letih postane celo vojni dobickar, nazadnje pa ga (tako kot

brezimnega policaja iz monodrame Karajan C) prisilno upokojijo.

Svetozarja v Karamazovih posljejo v prevzgojni zapor, kjer ga psihi¢no zlomijo, v Razodetjih
pa tudi na Goli otok, kjer potem vali Zgo¢e kamenje, tako kot Operni pevec v drami Kdo fo
poje Sizifa. Ko se po osmih letih vrne domov, je (ponovno) sreCanje z realnostjo zanj prevec

bolece in Se isti dan umre za sréno kapjo. Sizifov odmev v Svetozarjevih besedah iz sklepnega

47 Dugan Jovanovi¢, Razodetja, Ljubljana: Studentska zalozba, 2009, str. 29. Prim. tudi: Dusan Jovanovi¢,
Osvoboditev Skopja in druge igre, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1981, str. 343.
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prizora — »Kamen s svojo pezo sega v globino mojega mesa ...« (43)%%® — tako ni ve¢ samo
povezan z razbeljenim kamenjem na Golem otoku; ta kamen postane tudi Svetozarjev

nagrobnik, ki tla¢i njegovo druzino vse od leta 1956 napre;.

Pomudimo se Se pri naslovu obravnavane drame. Beseda razodetje nam v sploSnem pomeni
razkritje necesa, kar je (bilo) sicer skrito ali nevidno. V kr§¢anski tradiciji evocira boga,
predstavlja predvsem bozje razodetje oz. razkritje. To razodetje je lahko enkraten, veliCasten
dogodek, kakrsen je popisan v Svetem pismu, lahko pa gre tudi za veckratno obcutenje
vseprisotnosti boga v naravi, ljudeh, celotnem stvarstvu. Pri materialisticnem konceptu
ideologije pa se pojem razodetja povezuje z dualizmom resnica/zmota. Resnica je tista, ki je
znotraj dolocene ideologije vselej ena sama, celovita in nezmotljiva, zmota pa je prehodno in
nesrecno stanje pred spoznanjem. Ravno zato se pojem razodetja tako pogosto povezuje s

pojmom odresenja.

Ob tem pomensko nabitem naslovu drame seveda postane posebej pomenljivo tudi
protagonistovo ime, ki je zloZzenka iz pridevnika »svet« in besedne izpeljave »zar« z veznim
morfemom »-0-«. Svet-o-zar je torej tisti, ki se mu razodeva to, kar je sveto, je dobesedno
tisti, ki »zre sveto«. Pri Svetozarjevem priseganju na komunizem gre torej dejansko za ¢isto
pravo zrenje in vero v socialisti¢no prihodnost, v napredek ¢lovestva, v enakost vseh ljudi ...
Zaradi te avtenti¢ne vere Svetozar preprosto ne (z)more sprejeti in razumeti, zakaj se je
potrebno odpovedati vrednotam, za katere so se Se vCeraj vsi borili. »Moja sveta podoba je

razbita,« (13)** pravi Svetozar.

Kot smo lahko videli Ze v navedku replike s partijskega sestanka, je Svetozarjev jezik bogat s
krsc¢ansko dikcijo (hvaleznost, vera, greh, kazen, razodetje, dusa, nebesa ...), z njenimi
simboli in metaforiko, njegovo razumevanje sveta pa je izrazito dualisti¢no (belo/¢rno, mati
bozja/kurba, bog/hudic ...). Svetozarjevo zaledje je skratka izrazito krS¢ansko, in prav zato je
lahko nekdanjo vero v boga nadomestil z vero v Stalina, in sicer tako, da je naredil preprosto
premestitev: »Stalin je lug tega stoletja!« (12)*1° pravi Svetozar. V njegovi preprosti
koncepciji sveta je taka izjava povsem logic¢na in v ni¢emer blasfemi¢na: opraviti imamo z

avtentic¢no uresnicitvijo ¢lovekove potrebe po verovanju in odreSenju. S pridnostjo in

48 Dygan Jovanovi¢, Razodetja, Ljubljana: Studentska zalozba, 2009, str. 93.

409 Ibid., str. 31. Prim. tudi: DuSan Jovanovi¢, Osvoboditev Skopja in druge igre, Ljubljana: Mladinska knjiga,
1981, str. 346.

410 Dysan Jovanovié, Razodetja, Ljubljana: Studentska zalozba, 2009, str. 29.
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poniznostjo se je Svetozarju v verskih vzorcih pridruzila tudi Olga, ki ni nikoli snela Titove
slike s stene, na svoja pleca pa je Cisto po krS€ansko sprejela »resnico«, Svetozarjevo »zmoto«
in nedoumljivo »krivdo«; zaobljubila se mu je za zmeraj in mu ostala zvesta (za) vse

zivljenje. Tisto, na kar Olga ob koncu drame $e vedno ¢aka, pa je odreSenje ...

Sklenimo misli o(b) Razodetjih z besedami, ki si jih bomo (po Jovanovi¢evi metodi) sposodili
kar pri samem Svetozarju (pa saj si jih je tudi ta sposodil pri opernem pevcu Sizifu!). Gre za
odlomek iz Svetozarjeve izpovedi v sklepnem prizoru igre Razodetja, ki po svoje ironi¢no,
vendar zelo natan¢no opisuje stanje in misli vsakogar, ki se je kdaj spopadal z Jovanovi¢evim
opusom: »Ta pot se ponavlja. Premagam jo stokrat in stokrat me preseneti. In zmeraj znova

uvidim, da mi je $e neznana ...« (43)*!!

3. 10. 2. Boris, Milena, Radko (2012, upr. 2013 v SNG Drama Ljubljana)

Ce Jovanovié¢ skozi Razodetja premeri svoj dramski opus ter z njim politiéne in druzbene
pretrese zivljenja na Balkanu od konca druge svetovne vojne do danasnjih dni, pa se v
komediji Boris, Milena, Radko osredotoci izkljuéno na zasebnost, na intimna razmerja med
dramskimi liki in s tem — vsaj do neke mere — tudi na svojo intimo. Komedija, ki parafrazira
naslov znane drame Thomasa Bernharda Ritter, Dene, Voss, je namre¢ nastala po narocilu
SNG Drama Ljubljana ter z mislijo na tri slovenske igralske legende, dolgoletne prijatelje,
poklicne, gledaliske in tudi intimne sopotnike, Borisa Cavazzo, Mileno Zupanci¢ in Radka
Polica - Raca, ki so v njeni uprizoritvi zaigrali. Na videz preprosta in duhovita zgodba o
ljubezenskih strasteh, ki nezadrzno preplavijo ¢loveka v zrelem zivljenjskem obdobju, v
jeseni Zivljenja, je interpretativno izzivalna tudi zato, ker prinaSa vrsto bolj ali manj znanih
detajlov iz resni¢nih zivljenj Borisa, Milene, Radka in DuSana, ¢etudi pri tem ne gre za

tematizacijo njihovih zgodb.

Izbrana tema ljubezenskega trikotnika med Zensko in dvema moskima je znacilna za zanr
komedije, (zasebno) zivljenje avtorja in reziserja ter treh znanih slovenskih igralcev (vsi §tirje
so javne osebnosti, njihove biografije precej dobro znane) pa je le ena od pomembnejsih snovi

te komedije, pri kateri se ravno razmerje »med fikcijo in faktom«*!? izkaze za najbol;

411 Tbid., str. 93.
412 Lado Kralj: »Kako so sestavljene drame Dusana Jovanoviéa« v: Dugan Jovanovi¢, Boris, Milena, Radko in
druge igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 420.
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intrigantno: po eni strani je samoironi¢no in zabavno, po drugi odpira vrsto moznosti za
kompleksnejSe primerjave s tistimi (Jovanovicevimi) literarnimi deli, ki so resni¢na zivljenja
obravnavala na podobne nacine. Kraj dogajanja v igri je Ljubljana, ¢as dogajanja pa
sedanjost, ob ¢emer komedija vsebuje tudi dovolj izrazit histori¢ni volumen. »[G]re za
vitalisti¢no ljubezen, za premagovanje staranja in smrti«, »[z]a ljubezen, ki postane motiv za
zivljenje«, izhaja pa »iz emancipiranega idejnega konteksta Sestdesetih let«, je povedal
Jovanovié ob nominaciji za Grumovo nagrado leta 2013.4!* Jovanovi¢ skratka tudi v tej
komediji »opravlja nekaks$no inventuro svojega ¢asa«,*'* le da se tokrat — za razliko od

Razodetij — ne ukvarja ve¢ z javno sfero, ampak le Se z zasebnostjo.

V komediji nastopa pet oseb. Stiriinsestdesetletni Radko, nekdanji urednik na televiziji, je bil
ob zadnji zamenjavi vlade degradiran v arhivarja, zdaj pa je tik pred upokojitvijo; Zivel je
bridko usodo intelektualca: vse zivljenje odplaceval kredit za hiSo, ki je zdaj, na stara leta,
kon¢no njegova. TriinSestdesetletna Zena Milena — po poklicu igralka, neko¢ velika zvezda, ki
si jo je Zelel marsikateri moski — ga kot strela z jasnega preseneti, da ima fanta, da ga ze pol
leta vara z drugim, Borisom, nekdanjim boksarjem, kapitanom dolge plovbe v pokoju,
macotom z beemve motorjem in jadrnico v Piranu. Radko, ki ima z Mileno h¢er Anjo in pet
vnukov, in ki je obCasno rahlo zanemarjen in depresiven lik, se zamisli: »Ali je v najinem
odnosu vse v redu? [...] Ni, seveda ni. Ne vem, kako se je to zgodilo, ampak zgodilo se je, da
sem s¢asoma zacel s teboj ravnati, kot da si moj otrok ali pa moj kuza, ne pa moja Zena.
Pazim, da imas$ za jesti, za piti, tu in tam te peljem na izlet ali po¢oham po glavici, tu in tam te
peljem v Emporium, tu in tam te kuSnem na smrcek ali lopnem po riti. To pa zate ni bilo
dovolj, a ne da ne?«*"> Milenina obsedenost z nekim tujim moskim se mu ne zdi ni¢ kaj
primerna za damo v zrelih letih, zato jo sprasuje: »A se splaca za pet, Sest let rusiti mostove?
A se splaca do tal zbombardirati hiSo, v kateri si sre¢no zivela?«*'® Milena, ki je na sveze
zaljubljena ponovno odkrila svoj nekdanji eros, pa ima popolnoma drugacno stalis¢e do
zivljenja: »Hoc¢em popolno ljubezen srca in telesa, ki bo neprekinjeno trajala dve leti, potem

pa naj vame treséi grom!«*!’

413 Glej: Jasmina Zaloznik, »Ljubezni se ne sme ubiti: Intervju z DuSanom Jovanovi¢em, SiGledal,
http://www.veza.sigledal.org/prispevki/ljubezni-se-ne-sme-ubiti, zadnji dostop: 15. 10. 2014.

414 Tomaz Toporisi¢, »Jovanovicevi (meta)komedijski stroji«, Gledaliski list SNG Drama Ljubljana XCII1/1, str.
11.

415 Dusan Jovanovié, Boris, Milena, Radko in druge igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 352-353.

416 Thid., str. 384.

417 Ibid.
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Radko se muci in skorajda mazohisti¢no trpi. Izvedeti hoce vse podrobnosti, tudi
najpikantnejsSe detajle Mileninega razmerja z Borisom: »Rad bi, da bi ti obcutila to, kar
obcutim jaz. Rad bi, da bi vedela, kako je, e te nekdo izda. Kako to pece! Kako to zge!«*!8
Pokli¢e Borisa in ga preprica, da se dobita; oba imata pred soocenjem straSansko, nenavadno
tremo, ki je po svoje razumljiva in verjetna, pa vendarle izrazito komi¢na. Prizor njunega
prvega sreCanja je natrgan, prekinja ga ve¢ drugih kratkih prizorov, ki prina$ajo informacije o
dramskih osebah in razmerjih med njimi. Pri tem je zanimiv lik Radkove mame,
sedemindevetdesetletne Zilave in temperamentne Crnogorke z izrazitim jezikovnim naglasom,
ki si izmiSlja razne bizarne scenarije, kako resiti Radkov in Milenin zakon: Borisu bi
podtaknila neko drugo zensko, pa ji vnukinja Alja pri tem no¢e pomagati; razmislja tudi o
tem, da bi ga preprosto likvidirala, ustrelila, kot se je pocelo Se v partizanih, pa je Radko

odlo¢no proti ipd.

Boris in Radko se med pogovori skoraj do zadnjega vikata, obenem pa ob¢asno tudi zmerjata.
Ta meSanica spostljivosti in sovrastva v prefinjenem pogovornem jeziku je izjemno posrecena
in seveda komicna:

BORIS: »Veste kaj, vaSe moraliziranje mi gre pocasi na kurac!«*"’

Ali pa:

RADKO: [D]va ne moreva jesti z istega kroznika.

BORIS: Saj ne jeva isto¢asno!

RADKO: Milena je moja dozivljenjska tovariSica. Bila je, je in bo. TovariSica! Se Se
spomnite te besede? TovariSica! Kako to ponosno zveni!

BORIS: Zakaj se ne vpisete v partijo? Tam boste imeli tovarisic, kolikor vam kurac
hoce!

RADKO: TovariSica je ve¢ kot prijateljica in ve¢ kot ljubica in ve¢ kot Zena! Ampak
vi ne rabite tovariSice. Zato sem vam svetoval, da si najdete kak$no mlajgo.**°

Tako Radko Borisu ob vseh bizarnostih celo predlaga, naj raje vzame njuno hcer Aljo, ki da je
izrezana Milena: »Razmislite, daste staro, dobite novo.«**! S¢asoma si rivala skozi sre¢anja in

pogovore vse bolj zaupata, zblizujeta se kot prijatelja in pri¢enjata mozevati:

418 Tbid., str. 370.
419 Tbid., str. 381.
420 Tbid., str. 385-386.
1 Tbid., str. 365.
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RADKO: Prav ob¢udujem vas. Pri teh letih — pa $e vedno tako potenten! Kako vam to
uspeva?

BORIS: Cialis.

RADKO: Kako ste rekli?

BORIS: Cialis. Tablete cialis.

RADKO: A ne viagra?

BORIS: Ne, cialis. 48 ur drZi in ne spusti.**

Alja, ki zeli pomiriti zadevo, starSema predlaga terapijo pri psihiatru Mravljetu (podobnost z
imenom znanega psihiatra Mrevljeta seveda ni naklju¢na). Tudi Alja se namre¢ strinja z
oc¢etom in meni, da Milenino vedenje v njenih letih nikakor ni primerno. Milena pa jo zavrne,
¢es da bo ostala zvesta svojim ¢ustvom in jih ne bo ve¢ zatirala: »Lahko se postavis na glavo,
ne bo§ me pripravila do tega, da se zdravim od ljubezni!«*** Milena dela in govori tako, kakor
cuti. Ne le v poklicnem, tudi v zasebnem zivljenju se ravna po instinktu, kot vsaka dobra
igralka, ki natanko ve, kako je potrebno dramske like, ki jih upodablja na odru, preprosto
zadutiti: »Zakon je kletka, zakon je jec¢a, zakon je hiralnica,«*** pove v intervjuju za rumeni

tisk.

Milena se ne more in tudi noce odloditi za enega od svojih moskih. Borisu pravi: »A si bral
zgodbo o Krambambuli? To je psicka, ki je razpeta med bivSega in sedanjega gospodarja. Ko
se onadva spopadeta, se mora reva odlociti, komu bo izkazala zvestobo. Krambambuli od

7alosti umre, ker se ji oba tako smilita.«**

MILENA: A trpis?

BORIS: Malo ze.

MILENA: Jaz tudi in Radko tudi. Vsi trpimo. V¢asih si zazelim, da bi bila nekje dalec¢
stran od trpljenja. Dale¢ stran od vaju.**

Ta izjava predstavlja zacetek Mileninega odhoda. Po letu dni Zivljenja v razpetosti med
moskima obema predlaga: »Zakaj mi trije ne bi Ziveli skupaj?«**’ Vendar pa onadva nista

naklonjena njenim liberalnim idejam:

BORIS: Jaz pa mislim, da je Zenska, ki ljubi dva moska, v notranjem konfliktu sama s
seboj in se zato mora nujno odloditi [...].

422 Tbid., str. 386.
423 Tbid., str. 374.
424 Tbid., str. 380.
425 Ibid., str. 375.
426 Tbid.

427 Ibid., str. 392.
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RADKO: Ja, to¢no tako je! Bravo, Boris.

BORIS: Ti se odloc¢i za enega od naju, midva pa podpisSeva, da bova tvojo odlocitev
sprejela in brezpogojno spostovala. [...]

MILENA: Kaj pa, e ta Zenska, ki je v notranjem konfliktu, ne more razresit svojega
konflikta? Kaj pa, ¢e se ne more odlociti? Kaj pa, ¢e ta Zenska ljubi oba moska enako
iskreno in hoce imeti oba? Najvecja tragedija v mojem zivljenju bi bila, ¢e bi se bila
prisiljena posloviti od ljudi, ki sem jih imela v bistvu zelo rada. Ce bi morala nasilno,
po hitrem postopku zatreti v sebi eno ljubezen v imenu neke druge ljubezni. Ces, ta
prva ni prava, prava je ona druga. Likvidirala sem ljubimce, jih napodila, jih izbrisala
iz svojega zivljenja. Ali je prav, da ubijamo ljubezen? [...]

RADKO: [...] Jaz nisem za $panovijo. Ljubosumen sem! Ne bom spal s ¢epki v
uSesih, medtem ko se bosta vidva dol dajala! [...]

MILENA: [...] Kje si pa videl komuno z enim parom? [...]

BORIS: Nismo v Sestdesetih, pizda, saj nismo hipiji!**®

In tako Milena nazadnje zapusti oba. Morda je odsla k Sejku Mohamedu bin RasSidu al
Maktumu v Egipt, ki ji je neko¢ ponudil vilo z igriS¢em za golf ob Rde€em morju, kjer naj bi
skrbela za kulturno razvedrilo Zena v njegovem haremu. Radko in Boris pa, zdaj samska,

pijeta bratovs¢ino. Morda bosta Mileno Se poiskala. Konec je spravljiv, vendar odprt.

RADKO: Kako je Ze rekla? »Ali je prav, da ubijamo ljubezen?«

BORIS: Ni prav, seveda ni prav! V teoriji! Ampak kako bi pa to zgledalo v praksi, te
vprasam? Ce se jaz, recimo, ne bi odkriZzal nobene Zenske, ki sem jo imel rad v
zivljenju, bi jih zdaj imel na vratu — a ves koliko?

RADKO: Koliko?

BORIS: Cirka pet ducatov! Me prav zanima, kako bi Milena pogledala, ¢e bi jih
zbobnal na kup, jih pripeljal k njej in rekel: Ej, stara, dajmo mi skupaj zZiveti!
RADKO: V skupnosti svobodno se ljubecih ljudi.

BORIS: Ja! A si predstavljas to noriSnico?!

RADKO: Ce bi ti pripeljal svoje in jaz svoje in ona svoje bivie, bi nas bilo za celo
pleme! Morali bi najeti kak§no opus¢eno vojasnico.

BORIS: Ali pa kaksen dom za starcke.**

Pomembno je, kako se osebe v tej komediji (z njimi pa tudi bralci oziroma gledalci) soo€ijo z
lastnimi predstavami (in predsodki) o druzbenih normah, sprejemljivosti in spodobnosti. Kako
sta mogoca strastna ljubezen in presustvo v zrelih letih, ko naj bi se zivljenje umirjalo? V
¢asu, ko se v Zivljenju namnozijo razlicne zdravstvene tegobe in je vsakdan starostnikov
obarvan z mnogimi tabletami za uravnavanje holesterola ali krvnega pritiska? Radko Mileni
ocita: »Ne razumem, kako si se mogla zaljubiti! V tvojih letih je to protinaravno. Odrasel

¢lovek se ne zaljublja!«*° Ta vpraganja se $e bolj zaostrijo, ko se izkaZe, da Milena dejansko

428 Ibid., str. 393-394.
429 Ibid., str. 394-395.
430 Ibid., str. 384.
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noce biti zakonolomka in svojima moskima ponudi moznost nadaljnjega zivljenja v troje, v

nekaksni poligamiji, komuni.

Ob nenavadnem dejstvu, da so trije protagonisti te komedije skorajda »polfiktivne« osebe, so
ji prilepili oznake, kot sta »dokumentarna fikcija« in »mokumentarna drama«.*! Ceprav so se
nekaterim udeleZencem okrogle mize, posvecene nominirancem za Grumovo nagrado, 2.
aprila 2013 v Kranju zaradi nekaterih (avto)biografskih potez vsiljevale primerjave Borisa,
Milene, Radka z intimisti¢no melodramo Zid, jezero,**? pa se zdi pomembneje, kako
Jovanovi¢ v tej komediji o ljubezenskih strasteh, ki se lahko razviharijo v kateremkoli
zivljenjskem obdobju, s pomocjo izvirne metaforike izpisSe svoj vitalisti¢ni komentar na znano
ljubezensko povest Ivana Tavcarja Cvetje v jeseni iz leta 1917 in na njeno Se popularnejSo
filmsko razli€ico v reziji Matjaza Klop¢ica iz leta 1973, kjer je v vlogi Prese¢nikove Mete

nastopila Milena Zupanci€. To je ocitno vsaj iz naslednjih dveh odlomkov:

RADKO: V jeseni zivljenja sva, draga moja. Ko se vsa narava pripravlja na pocitek.
Ko se vrocine polezejo in pomladne nevihte umrejo. Sadezi so dozoreli in se medijo
na toplem soncu. Dnevi in tedni tecejo kot mirna oljnata reka, brez surovih
presenecenj. To je ¢as nirvane. Kaj bi pa ti rada? Saturnovo leto, poplave, potrese,
pozare, sneg v avgustu, ¢esnje v decembru? Kaj se to pravi takole znoret na stara
leta?*3?

BORIS: Cas te¢e samo v eno smer. Nazaj ne mores. Tiste vase Milene ni ve. Veliki
zvezdasti cveti poljskega maka so se osuli, zdaj je godna glavica lepljivega mlecka.
Njegov opojni izcedek me opija, da po lojtri omame plezam visoko v nebo. Njen vonj
se mi je zajedel v telo, v sréne zaklopke, v miSice, v kri! Oh, Milena, moj jesenski
cvet. 4

Jovanovi¢ skratka tudi v pozni ustvarjalni fazi ne more iz svoje koze. Cetudi so Casi
upornistva zanj dokon¢no minili, je njihov odmev Se vedno tu. Prek svojih dramskih junakov
se nam in nasi zgodovini (Se vedno) smeje v brk ter nas zabava z izbranimi domislicami in

zanj znacilno ironijo.

431 Glej: Jasmina Zaloznik, »Ljubezni se ne sme ubiti: Intervju z Dusanom Jovanovi¢em, SiGledal,
http://www.veza.sigledal.org/prispevki/ljubezni-se-ne-sme-ubiti, zadnji dostop: 15. 10. 2014; Nika Leskovsek,
»Dramski svet DuSana Jovanovic¢a«, Sodobnost 78/7-8, str. 1135.

432 Predvsem zato, ker sta v njeni praizvedbi (v Jovanovicevi reziji) v vlogah protagonistov Lidije in Rudija
nastopila Milena Zupanci¢ in Radko Poli¢ - Rac, ki sta tudi v resni¢nem zivljenju bivsa zakonca.

433 Dusan Jovanovié, Boris, Milena, Radko in druge igre, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013., str. 385.

434 Ibid., str. 378.

186



4. ZNACILNOSTI JOVANOVICEVE DRAMSKE PISAVE

Ugotovitve, ki se mi zdijo najrelevantnejSe za oris nekaterih bistvenih lastnosti
Jovanovicevega opusa, bom zaradi preglednosti shematizirala v sedem kratkih podpoglavij.
Najprej bom obravnavala tiste, ki se §e vedno ticejo pretezno njegovih druzbenih, socioloskih,
socialnih razseznosti, kasneje se bom premaknila k bolj znotrajliterarnim vidikom, k njihovim
kratkim primerjalnim analizam s pomocjo nekaterih temeljnih pojmov iz literarnih in
dramskih teorij ter semiotike, nazadnje pa bom izpostavila nekaj bistvenih jezikovnih

znacilnosti Jovanoviceve pisave.

4.1. VPRASANJA POLITICNE (ANGAZIRANE, DISIDENTSKE, AKTIVISTICNE)
DRAMATIKE

Vecina Jovanovicevih iger se vpisuje v bogato tradicijo druzbeno angazirane umetnosti,
eksplicitno politicnih dram je manj, a so izjemno pomembne, o izrazito aktivisticni ali
disidentski dramatiki pa pri Jovanovicu verjetno ne moremo ve¢ govoriti, saj moramo pri
tovrstnih opredelitvah upostevati dejstvo, da je kriti¢en pogled na socasno druzbo, politiko oz.
vladajoco ideologijo vendarle znacilen za velik del moderne (in kasneje tudi postmoderne)
umetnosti, in to navkljub priseganju na popolno avtonomijo (v) umetnosti, njeno
samonanaSalnost, ¢istost forme ipd.*® Tudi slovenska drama in gledalii¢e sta od sredine 50.
let pogosto predstavljala opozicijo obstoje¢emu rezimu, obenem sta ga s svojimi bodicami na

paradoksalen nacin legitimirala,**

politiki in politi¢ni funkcionarji, ki so v dramskih in
gledaliskih besedilih prepoznavali kritiko sistema, pa so jo v ve€ini primerov dopuscali in tudi

tako dokazovali demokrati¢nost, odprtost in pluralnost jugoslovanske razli¢ice socializma.

435 Jovanovi¢evo delovanje v €asu socializma, predvsem v 60. in 70. letih, pogosto oznacujejo kot disidentsko,
kar pa po mojem mnenju ni povsem ustrezna oznaka, tudi za njegovo najradikalnejse, zgodnje ustvarjalno
obdobje ne. Jovanovi¢ se ni nikoli umaknil ali ogradil od (gledaliskega) sveta, javnosti, kot je na primer storil
Taras Kermauner. Vseskozi je bil mo¢no dejaven umetnik in drzavljan, povezan z druzbo in vpet vanjo, v
dialogu z njo, provociral je in bil tudi zavrnjen zaradi nerazumevanja stalis¢, ki so bila v temelju uperjena v
razkrinkavanje ideoloskih mehanizmov; eksperimentiral je z dramskimi in gledaliskimi formami, kar je v
javnosti dolgo sprozalo razli¢ne vrste odpora in naklonjenosti — pri recepciji njegovih del je pogosto $lo za
mesanico obojega.

436 O tem pise vrsta avtorjev, ki se je ukvarjala in se $e ukvarja z zgodovinjenjem slovenske povojne umetnosti.
Situacija se na prvi pogled zazdi paradoksalna, a Ze v drugem koraku postane logi¢na: to, s ¢imer se ukvarjamo,
kar nas obseda, ima nad nami neko posebno moc, ki jo s tematizacijo ohranjamo pri zZivljenju. O teh situacijah
vedo veliko povedati teoretiki psihoanalize, ki imajo v naSem filozofskem prostoru moc¢an vpliv.
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V vecini Jovanoviéevih iger prevladuje kriti¢en, ironicen, igriv, parodicen, porogljiv ali
komicen in cinicen, celo sarkasti¢en odnos do izbrane druzbene stvarnosti. A potrebno je
poudariti, da moramo politi¢nost, subverzivnost, uporniskost teh iger iskati ne le v neposredni
tematizaciji ali obravnavi druzbenega oziroma politi¢énega, o ¢emer piSe Siegfried Melchinger
v svoji Zgodovini politicnega gledalisc¢a,”” ampak $e prej v njihovih formalnih postopkih in
znacilnostih, v njihovih motnjah, prebitkih in izumih, v kompleksnosti in polifoni¢nosti
glasov in prekrivajocih se dramskih struktur. Ravno iz tega razloga in ob sprotnem misljenju
socasnega druzbenega in gledaliSkega konteksta, lahko tudi navidez popolnoma avtonomen
ali celo deklarirano avtonomen gledaliski dogodek, kot je Pupilija, preberemo kot radikalno
politi¢no gesto, Jasnovidko, ki je naravnost smesila akterje tedanje politicne stvarnosti, pa kot

razmeroma konzervativno satiricno komedijo, ki dejansko sluzi ohranjanju obstojecega reda.

Politi¢no gledalisce se je od svojih zacetkov z Erwinom Piscatorjem in Brechtom pa vse do
danes, ko je politicno v sodobnih scenskih umetnostih prisotno predvsem skozi specifi¢ne
nacine uprizarjanja, skozi neustaljene, provokativne in na¢eloma tudi subverzivne, hibridne
uprizoritvene prakse, izjemno spremenilo.**® Ce je slavni Brechtov koncept politinega

gledaliSca s potujitvami in z igralskimi izstopi iz vlog, s kombiniranjem lahkotnej$ih barskih,

437 Ob prepoznavnih navezavah na politi¢no teorijo Hannah Arendt Melchinger v predgovoru te knjige podaja
svojo definicijo politinega gledalisca: »Politi¢no gledalis¢e vzpostavlja situacije in dogajanja, ki so pomembna
za mnoge, za vecino, morda za vse. Kaze mnoge nacine vedenja v takih situacijah; kaze jih kriti¢no in poziva h
kriti¢nosti. H kriti¢nosti gledalcev. Sele ko se politi¢nemu gledaliséu posreéi, da gledalce pritegne v situacije in
dogajanja, se vzpostavi javnost, ki je njegovo najbolj markantno znamenje. Tukaj se gledalec v zatemnjenem
parterju ne more prepustiti ganotju ali kulinari¢no izklopiti zavesti; zablokirana je tudi tista nenavadna
identifikacija z junakom ali junaki, ki ga zaziblje v lepe ali vzviSene iluzije. Soocen je z resnico, ki se ga
neposredno tice (kar ne izkljucuje, da se mu ta predstavi na, kot pravi Brecht, 'dopadljiv' nacin, torej z
umetnostjo, kako prikazati tisto, kar je resni¢no). Ta resnica, ki se tice mnogih, vecine, morda vseh, je druzbena,
in taksna je v zgodovini politicnega gledali§¢a zmeraj bila, seveda ne v tisti dogmaticni abstrakciji, ki druzbi
posveca izklju€en interes in ki posameznika, posameznike dopusca le Se kot nosilce ali izvrSevalce druzbenih
vlog in nacinov vedenja. Zato rajsi govorim o javni resnici. V politicnem gledaliscu je bil pogosto obravnavan
primer, ko so §tevilni, ve€ina, ali ¢e hocete: druzba, nad posamezniki, posameznikom uporabili silo in jih izvrgli;
tudi proti temu je mogoce protestirati; celo ve¢, gledalisée je edini forum, kjer je mogoce javno obravnavati
tak$ne procese. Kajti le-ti so zadeva javnosti, saj se lahko ti¢ejo slehernega izmed nas. Politi¢no gledalisce [...]
ni podvrZeno ne vladajoc¢i oblasti ne prevladujo¢emu javnemu mnenju; lahko je opozicijsko in revolucionarno.
Politika na odru postane neverodostojna, Ce sluzi povelicevanju ali tudi zgolj nameram vladajocih sistemov.«
Siegfried Melchinger, Zgodovina politicnega gledalisca, Ljubljana: Knjiznica MGL, 2000, str. 18—19.

438 Pri tem mislim predvsem na hibridne oblike sodobnih umetnosti, kot so na primer dokumentarna predstava
Slovensko narodno gledalisée (2007) Janeza Janse ali participatorna gledaliska instalacija Zivijenje (v
nastajanju) (2008) istega avtorja, pa tudi na izrazito radikalne uprizoritvene prakse, kot je body art tetralogija
Evropa (1999-2007) Iveta Tabarja. Tudi preimenovanje treh znanih slovenskih umetnikov v Janeze Janse leta
2007 je bilo politi¢no dejanje. Trije umetniki so s svojo gesto ustvarili nekaj dotlej »neumestljivega«, v javnosti
so sprozili val sprasevanj o tem, ali je to umetniski dogodek ali ne. (Sami pa na ta vprasanja seveda niso
odgovarjali oz. so jih odpravili z znacilno izjavo, da je pri njihovi uradni zamenjavi imen $lo za povsem zasebne
odlo¢itve.) Podobne reakcije sta v 80. letih prej$njega stoletja sprozala glasbena skupina Laibach in celotno
retrogardisti¢no gibanje Neue Slowenische Kunst s svojimi »totalitaristicnimi« ikonografijami in drzami, ki jih
je Slavoj Zizek v ¢lanku Zakaj Laibach in NSK niso fasisti? interpretiral (in dokonéno razkrinkal) skozi dva
pojma teoretske psihoanalize: nadidentifikacija in subverzivna afirmacija.
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kabarejskih oblik gledalis¢a in »sholasticnega« politicnega razsvetljevanja neko¢ deloval
subverzivno, saj je sporocilo njegovih iger in dram moc¢no razplastil z namenom »prebuditve«
gledalca, je danes tak nacin uprizarjanja prejkone splosno sprejeta gledaliska konvencija.
Politi¢nega gledali¢a danes tudi ne smemo enaditi z artivizmom,*° agitpropom,
akcionizmom ali gverilskimi performansi, ki so performativne oblike za izrazanje nestrinjanja
z izbranimi politi¢énimi odlocitvami, druzbenimi fenomeni ali predsodki. Zdi se, da kot
bistvena differentia specifica politicnega gledaliS¢a v odnosu do vecinskega nepoliticnega
gledaliSca ostaja zareza oz. prekinitev z dolocenim »rezimom gledanja« (ta se skozi ¢as
spreminja), zareza v estetsko konvencijo, ki povzroci, da se »delitev ¢utnega« (po Rancicrovi
teoriji) v izbranem umetniSkem delu radikalno spremeni: »Politika obstaja v rekonfiguraciji
delitve cutnega, v uvajanju novih objektov in subjektov, v ustvarjanju vidnega iz tega, kar ni
bilo vidno.«**° Ranciére pravi, da »umetnost ni politi¢na zaradi sporo¢il in Eustev, ki jih izraza
glede stanja druzbenih in politi¢nih zadev. Niti ni politi¢na zaradi nacina, kako reprezentira
druzbene strukture, konflikte ali identitete. Politi¢na je prav zaradi distance, ki jo zavzema v
odnosu do teh funkcij. Politi¢na je, kolikor ne zaobsega samo [umetniskih] del ali
spomenikov, temve¢ tudi neki specifi¢ni prostorsko-¢asovni senzorij. [...] Politi¢no dejanje
umetnosti je ohranitev heterogeno ¢utnega, ki je v srcu avtonomije umetnosti in predstavlja
stalno silo osvoboditve.«*! Umetnost torej postane politi¢na, kadar spremeni norme
estetskega proizvajanja in recepcije ter posledic¢no tudi tvorjenje njenih pomenov.
Najsplosneje receno, politi¢na gesta v gledaliScu nastopi takrat, kadar v gledalcevo vidno
polje vstopi neki element, ki je za nekoga izjemno mote¢ in za katerega noce, da bi bil
prisoten, da bi se o njem govorilo in razpravljalo. Prav iz tega razloga je lahko neoavantgardni
performans ali hepening Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki leta 1969 interveniral v dani
estetski in gledaliski kontekst — kot dimna bomba. Pupilija je s svojimi ready-made postopki
predstavljala estetski Sok, zato sta jo velik del ob¢instva in v precejS$nji meri tudi kritika
zavrnila, skorajda potlacila. Tej predstavi ob premieri niso pripisovali kakega posebnega
pomena za slovensko gledalis¢e. Hepening, ki je Ze na prvi pogled povsem apoliti¢en scenski
dogodek, performans, je v smislu gledaliske oblike pomenil Sok. Pupilijino subverzivnost na

estetski ravni je potrebno razumeti kot politi€no gesto; politicno v smislu odpiranja prostora

439 Za natanénejSo definicijo pojma artivizem, ki ga je kot tvorjenko iz besed »art« in »aktivizem« posreteno
definiral in utemeljil Aldo Milohni¢ glej: Aldo Milohni¢, »Artivizem«, v: Bojana Kunst in Petra Pogorevc (ur.),
Sodobne scenske umetnosti, Ljubljana: Maska, 2006, str. 184-207.

#0 Jacques Ranciére, »Politika estetike«, Maska XIX/88-89, str. 3.

#“1Tbid., str. 3, 6.
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za misljenje dolo¢enih fenomenov na drugacen, nov, dotlej Se nemisljiv nacin, ki ga ni bilo

mogoce zaobjeti s tedaj dominantnim, tradicionalnim teoretskim in pojmovnim aparatom.

Kot po malem ze vseskozi ugotavljam in dokazujem, je Jovanovi¢ s svojimi dramami in
rezijami ze od zacetka 60. let Siril polje dramatike in gledalis¢a, razgibaval in rahljal dramske
strukture, se poigraval s formami in vsebinami ter skozi zgodbe in razpostavitve dramskih
oseb v njih neprizanesljivo razkazoval Stevilne problemati¢ne vzorce obnaSanja, misSljenja in
kulture (ti se odslikavajo tudi v jeziku, v izbiri njegovih socialnih zvrsti ali podzvrsti, in so Se
posebej opazni v frazah, »ljudskem« izrocilu, izbranih reklih in parolah, citatnosti ...), ki
obcasno s svojim sklicevanjem na »zdravo pamet« prerascajo v splosne resnice, v katere se
naceloma ne dvomi, zato so lahko — ¢e se vrnemo h Camusu — tudi izrazito problemati¢ni

generatorji absolutnih sodb, predsodkov in posledi¢ne nestrpnosti do drugih in drugac¢nih.

Cetudi se Jovanovi¢ sam ogiba in brani kvalifikacij,***> so njegove drame iz 60., 70. in 80. let
v precejsnji meri pripadale Sirokemu in izjemno raznolikemu, Stevilénemu, plodnemu in
umetnigko prodornemu spektru t. i. opozicijske*?* (ne disidentske) umetnosti, ki je z
vztrajanjem pri svoji drugacni estetiki med drugim vztrajno razkrinkavala mehanizme
delovanja totalitarne ideologije: »Zame kot avtorja ni nikoli obstajal alibi politicnega
gledalis¢a. Karamazovi in Skopje so bile zgodbe, ki so se zgodile v moji druzini, opisani

dogodki so bole¢e odmevali v mojem otro§tvu. Politi¢en teater s tezo pa mi je bil tuj.«***

Jovanoviéeva politi¢na kritika se glede na ¢as nastanka njegovih dram lahko kaze na zelo
razli¢ne nacine, pa tudi v kombinacijah teh nacinov. Zgodnje igre Predstave ne bo, Norci in
Znamke nastajajo pod vplivom, ki je k nam pljusknil iz tujine (drama absurda, s katero je
slovenske gledali$¢nike razmeroma zgodaj seznanil Joze Javorsek),**> podobno velja za

neoavantgardno Pupilijo, papa Pupila pa Pupilcke in vsaj delno za njihov odmev v Igrajte

442 Angaziranost v teatru mu ne pomeni ni¢ ve¢ in ni¢ manj kot »tisti posebni na¢in gledanja in razumevanja, ki
se formulira kot izziv nasi neobcutljivosti, strahopetnosti, konformizmu, kot izziv nasim lahkomiselnim
prisegam, nasim vsakdanjim avtomatizmom, nasi sprijaznjenosti, vserazumevajoci zdravi pameti.« Glej: Tomaz
Toporisic, »Ali je Cas predstave ¢as naSega zivljenja?: intervju z DuSanom Jovanovi¢em«, v: Tomaz ToporiSic et
al. (ur.), Ali je prihodnost ze prisla?, Ljubljana: Slovensko mladinsko gledalisce, 2007, str. 129.

43 Celo oznaka »opozicijska« je za Jovanovi¢evo dramatiko po mojem mnenju pretirana, premoé¢na oz. prehuda,
v kolikor z njo ne mislimo na vso tisto literarno in umetnisko produkcijo, ki se za ¢asa Jugoslavije ni poistovetila
s socialnim realizmom in s programsko socialisticno ideologijo — ta »opozicija« je bila namrec¢ vsaj od zacetka
60. let naprej vseskozi v krepki vecini.

44 Dusan Jovanovié, Svet je drama., Ljubljana: Mladinska knjiga, 2007, str. 189-190.

45 Glej tudi: Lado Kralj, »Sodobna slovenska dramatika (1945-2000)« Slavisticna revija 53/2, 2005, str. 101—
117 in Joze JavorSek, Prazna miza, Ljubljana: Knjiznica MGL, 1967.
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tumor v glavi in onesnazenje zraka. Tomaz ToporiSic tu v ve¢ razpravah opozarja na vpliv
ameriskih in evropskih hepeningov, na gibanja Living Theatre, Richarda Schechnerja ipd.*4¢
Predvsem pa je bistveno, da je bil to ¢as Studentskih gibanj, Woodstocka in hipijev, ki so po
malem preplavili vso Evropo in ZDA. Ta obcutek svobode je tedaj izrazito okupiral tudi
Jovanoviéevo delovanje in ustvarjanje. V drugi polovici 70. let se Jovanovi¢ loti politi¢ne
drame z epsko dramaturgijo; nastaneta Osvoboditev Skopja in Karamazovi, v katerih se delno
posluzuje dramaturSkih postopkov (socialnega) neorealizma in neonaturalizma: kratko
skadrirani prizori z veristicnimi detajli namre¢ delujejo kot dokumentarne freske, kot surovi
krokiji, v katerih nastopajo socialno moc¢no profilirani liki, zato menim, da sta nanje vplivala
tudi mocan povojni val italijanskega neorealisticnega filma ter jugoslovanski ¢rni val 60. let.
Cas druge svetovne vojne, revolucije in NOB, ter zgodnje povojno obdobje ponujajo izjemno
dramaticen, a obcutljiv snovni kompleks. Jovanovi¢ ga je razgrnil na za tedanji Cas
nepopularen, neideoloski na¢in. Ze v zgodnji parodiéni igri Norci je pokazal ironi¢en in
bizaren, za tisti Cas skorajda blasfemi¢en odnos do revolucije in njenih vrednot, Osvoboditev
Skopja pa je poseben tip vojne drame, v kateri ni ve¢ niti sence herojstva, ampak samo Se
lakota, trpljenje, nasilje, bolecina, izdajstva, zlorabe in boj za preZivetje, v katerem priplavajo
na povrsje najnizkotnejsi prezivetveni nagoni, le redko razumevanje, tovaristvo, solidarnost.
Cloveske Zrtve so nepopisno velike in obenem brezsmiselne.*’ 1z Osvoboditve Skopja in
Karamazovih preseva izrazito camusovsko obcutenje absurdnosti sveta. [zbor snovi — trpljenje
in zrtve civilnega prebivalstva med okupacijo in po njej — nam skozi umetnisko obdelavo
razkriva globljo, ontoloSko resnico o vojnem in povojnem nasilju, kar so (v popolnoma
drugacni, obesenjasko-varietejski in ludistiéni formi) 1975. prinesle ze Zrtve mode bum-bum,

kasneje, v 90. letih, pa tudi postmodernisti¢na Balkanska trilogija.

Navkljub propadajo¢emu gospodarstvu, hiperinflaciji in naras¢ajo¢im etni¢nim napetostim v
Jugoslaviji se je v Sloveniji $e pred krvavo balkansko morijo zgodil druzbeni optimizem 80.

let: tedaj se je tudi Jovanovi¢ uglasil z vse mocnejSim valom urbanih alternativnih kultur, ki

so javno razglaSale nezaupanje do drzavnih ustanov in se od njih distancirale. V zadnjem

obdobju pred slovensko osamosvojitvijo Jovanovic¢ pise izrazito satiri¢ne, kriticno-

46 Glej: Tomaz Toporisi¢, Med zapeljevanjem in sumnicavostjo, Ljubljana: Maska, 2004, str. 81.

#7 Ce pri tem pomislimo $e na nekaj let mlajse Zrtve mode bum-bum, je o&itno, da gre pri Jovanoviéu za
popolnoma drugacno obravnavo vojne tematike kot pri nekoliko starejsih, realisticno usmerjenih dramatikih, ki
so ustvarjali znotraj horizontov historiénega materializma (Matej Bor z Raztrganci, Ivan Potr¢ s Krefli, M.
Miheli¢ s Casom brez sovrastva, 1gor Torkar z Veliko preizkusnjo ...), pa tudi pri tistih, ki jih je Joze Koruza
nekolikanj nerodno, celo neustrezno poimenoval »dramatiki ontolo$ko nadrealisticne smeri« (Kozak z Afero,
Gregor Strnisa z Ljudozerci, Dominik Smole s Krstom pri Savici, Dane Zajc z Vorancem ...). Glej tudi: Lado
Kralj, »Sodobna slovenska dramatika (1945-2000)« Slavisticna revija 53/2, 2005, str. 101-117.
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aktualisti¢ne igre, ki naj bi bile danes — ¢etudi imajo ve¢ nespornih kvalitet — po mnenju
samega avtorja in velike ve¢ine njegovih interpretov uprizoritveno nezanimive.**® Razpad
Jugoslavije 1991 pa predstavlja poseben mejnik tudi za slovensko dramatiko (in gledalisce).
Zamenjava politi€nega sistema je prinesla demokracijo. Meje, v katere sta se od sredine
petdesetih let na vse nadine zaganjala tudi slovenska dramatika in gledalisc¢e, so padle ali se
razblinile. Tudi za dramsko pisavo je nastopil ¢as paradigmatskih sprememb, povezanih s
premikom iz sfere velikih javnih dogodkov v zasebnost: v dramatiko vstopijo nove teme,

snovi in zgodbe, z njimi pa se spremenijo tudi dramske oblike in zanri.

4.2. PRISTOPI K OBDELAVI DRAMSKIH SNOVI

Raznolikost teh pristopov je vedno znova fascinantna; upam si celo trditi, da je Jovanovi¢ za
skoraj vsako svojo igro uporabil ali izumil nov, druga¢en komunikacijski kod, nekateri med
njimi so si po izbranih lastnostih podobni, po drugih pa si nasprotujejo. Izpostavila bom le

nekaj najznacilnejSih med njimi.

Jovanoviceva dramatika je ob svoji snovno-tematski Sirini in odprtosti vselej intenzivno
korespondirala s prostorom in ¢asom, v katerem je nastajala.*** Bodisi s so¢asnimi literarnimi,
gledaliskimi ali umetniskimi tokovi in iskanji (te je seveda mogoce detektirati predvsem v
strukturi besedil, njihovi zunanji in notranji formi), bodisi z izbranimi socialnimi, druzbenimi
ali politi¢énimi fenomeni. Bodisi povsem naravnost, neposredno (na primer v dveh popolnoma

razli¢nih delih, kot sta Norci in Generacije), bodisi se potaplja v nedavno, a v zavesti Se

#8 Ce to nemara res velja za Hladno vojno babice Mraz, pa sem prepri¢ana, da bi bilo vendarle lahko
presenetljivo, ¢e bi se kaksen reziser, dramaturg ali interpret lotil preverjanja satiricne moci Vojaske skrivnosti
ali Jasnovidke v kontekstu danasnje globalne gospodarske, finan¢ne in politiéne krize. Obe drami navkljub
iztroSenosti oz. prezivelosti nekaterih politicnih aktualizmov iz 80. let namre¢ prinasata celo vrsto dobro
izpisanih prizorov, izjemno natan¢no zadetih situacij in medosebnih razmerij, ki so znacilni za vsako politi¢no,
gospodarsko ali finan¢no oligarhijo.

449 Jovanovi¢ v vet intervjujih in esejih z ne povsem dolo¢ljivo meSanico samoironije in skromnosti govori o
izrazito aktualisti¢ni naravi svojih dram. Vecino teh iger je po njegovem mnenju ¢as povsem povozil. A to delno
drzi samo za nekatera dela, ki so nastala v 80. letih. Ve¢ dejstev govori proti Jovanoviéevi samokriti¢ni
ugotovitvi: ne le, da imamo opraviti z besedili, ki so v mnogih pogledih nesporno kvalitetna in gledaliSko
ucinkovita, ne le, da sodobni kontekst globalne gospodarske recesije ponuja nove moznosti branj skorajda ze
pokopanih satir, ki so nastajale v ¢asu poznega jugoslovanskega socializma, tudi Jansevi odrski rekonstrukeiji
dveh Jovanovicevih neoavantgardnih predstav (Pupilija, 2006 in Spomenik G2, 2009), ne tako davni ponovni
uprizoritvi Zivljenja plejbojev (SNG Drama Ljubljana, 2008) in Znamk (Gledalisée Koper, 2009) v postavitvi
reziserjev mlajSe generacije, Jovanoviceva lastna (samo)reciklaza kar Sestih starejsih iger v novo gledalisko delo
(Razodetja, 2009, upr. 2011) ter nenazadnje Stevilne izdaje in ponatisi njegovih iger so zadostni dokazi, da je
Jovanoviéev opus intriganten za razli¢ne profile gledaliskih ustvarjalcev in raziskovalcev ter da $e zdale¢ nima
tako omejenega roka trajanja.
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moéno prisotno travmatiéno preteklost (druga svetovna vojna v Osvoboditvi Skopja ali Zrtvah
mode bum-bum; Cas po njej v Karamazovih ali Razodetjih) in njene zZive posledice na
druZbeni in intimni ravni. Tudi kadar imamo v mislih besedila, ki se na prvi pogled ukvarjajo
s (pol)preteklo zgodovino (Zrtve mode bum-bum, Osvoboditev Skopja, Karamazovi, C'era una
volta in teatro, Razodetja), se v njih kaze aktualen pogled na obravnavano tematiko, njihova

perspektiva je izrazito sodobna in ima Se kako opraviti s ¢asom, v katerem so ta dela nastala.

Prav zaradi svoje onkrajideoloske naravnanosti in ¢loveSke obcutljivosti je ve€ina
Jovanoviéevih dram v sporoc¢ilnem smislu izjemno daljnosezna, tudi zavezujoca.
Jovanovicevo presenetljivo prebijanje in krSenje, razdiranje dramskih oz. gledaliskih oblik
vstaja iz Zelje, celo potrebe, da bi pri tem pocetju nastalo nekaj novega; tudi zato je njegov
dramski opus tako izjemno raznolik in odprt za najrazlicnejSe interpretacije. To so igre, ki
bralca postavljajo pred izzive dejavnega branja in ga nenehno silijo v spraSevanje o bistvu ter

moznostih dramskega ustvarjanja.

4.3. JOVANOVICEVA DRAMATIKA IN VPRASANJE IDEOLOGIJ

Po vsem povedanem je jasno, da pri obravnavi Jovanovi¢evih zapletenih dramskih tkiv kaj
hitro izskoc€ijo vpraSanja obravnave in prikaza kompleksnih sistemov idej, ki jim z eno besedo
recemo ideologije. Literatura in gledaliSce, Se posebej pa film, so bili v ¢asu socializma
nosilci, posredniki, razsirjevalci ideologije. Danes ni veliko drugace, razlika je le v tem, da je
bila ideologija do konca osemdesetih let dvajsetega stoletja pri nas v pretezni meri
zapovedana in tudi bistveno laZje prepoznavna. Socializem je po svoji podobi krojil tudi
kulturo, a ravno kultura je bila ze od sredine petdesetih let naprej na vse mogoce nacine
nosilka individualnega in druzbenega upora. Umetnost je seveda lahko orodje za Sirjenje
ideologij, a je hkrati tudi eden najboljsih, najucinkovitejsih in najpresenetljivejsih nacinov
upora proti njim. Zato si je na tej tocki potrebno zastaviti vprasanje: Kaj je ideologija?
Filozofska in kasneje socioloska znanost se v to vprasanje poglabljata vsaj od renesanse
naprej (zametke tega pocetja pa lahko opazujemo ze v stari Gréiji, v nasprotjih med
tamkajSnjo politiko in filozofijo); z nastopom meSc¢anstva, s pluralizacijo javnega zivljenja,
Siritvijo svobode govora pa se je odprlo polje moznosti za soocenja razli¢nih diskurzov,
sistemov vrednot in pogledov na svet. Teorijo ideologij, njihovo zgodovino in razvoj, nacine

prepoznavanja ideoloskih praks so pisali veliki moderni misleci, kot so Karl Marx, Louis
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Althusser, Pierre Bourdieu, Theodor W. Adorno, Michel Foucault, Georg Lukacs, Antonio
Gramsci ...; na Slovenskem Rastko Mo¢nik, Bozidar Debenjak, Slavoj Zizek, Rado Riha,
Tonci Kuzmani¢, Boris Vezjak ... Za potrebe pricujoce naloge bo moral zadostovati zelo
kratek ekskurz na to podrocje, z vnaprej$njim zavedanjem, da bo njegov shematski prikaz tudi

nujno poenostavljajoc.

Pri misljenju ideologij se v sploSnem srecujemo s tremi koncepti oz. pristopi. Prvi govori o
ideologiji kot sistemu idej, o nac¢inu misljenja, ki izhaja iz dolo¢enih izhodis¢, po katerih
dojemamo svet, ki nas obkroza. Ta sistem je konsistenten, v sebi logi¢en in zaokrozen,
mogoce ga je sistemati¢no artikulirati, ob tem pa ni zmoZen videti, prebrati, razumeti,
doumeti, preseci svojih meja. Drugi pristop opazuje manifestacije ideologij v razli¢nih
pojavnih oblikah, predvsem v diskurzih, rabi besed ... Elementi ideologije so v tem primeru
veliko bolj razprseni, nesistemati¢ni, pojavljajo in izvajajo se v vsakdanji govorici in pisavi.
Tako ideologijo $irimo navadni ljudje, ki je nismo zmozni artikulirati kot sistem (prvi opisani
pristop). Razlika med prvim in drugim pristopom k obravnavi ideologije je nastala kot
posledica delitve dela med intelektualci oziroma izobrazenci (profesionalnimi ideologi) in
neintelektualci oziroma neizobrazenci (vsakdanjimi ideologi). Oba pristopa je opisal Bozidar
Debenjak v svojem delu Friedrich Engels — zgodovina in odtujitev.**° Tretji mozni pristop pa
je definiral Louis Althusser: »Ideologija ima materialno eksistenco.«*’! Po Althusserjevi
teoriji je ideologija praksa, ki se manifestira skozi dejanja; ni nekaj, kar bi potekalo na ravni
takSnega ali druga¢nega misljenja, ampak na ravni nasih vsakdanjih odzivov na situacije, s
katerimi potrjujemo svojo (ne)privrzenost dolocenim druzbenim razmerjem ali pojavom. To
pojmovanje se Se posebej nanasa na kontekst ritualnih praks (cerkev; volitve, referendumi,
proslave ...; sem sodi tudi primer naSega pokornega priznanja avtoritete vsakemu policaju, ki
nas legitimira na cesti, pa tudi znana krilatica Blaisa Pascala: »Pokleknite, premikajte ustnice

v molitvi in verovali boste.«*?

Pojem ideologije kot zgodovine idej sta po francoskih mislecih prevzela Karl Marx in
Friedrich Engels in ga v Nemski ideologiji (1845—47) razvila v daljnoseZen sklep, da so ideje,

ki so vselej odraz realnosti, same po sebi sprevrzene in nezadostne ter da je realnost potrebno

430 Glej: Bozidar Debenjak, Friedrich Engels — zgodovina in odtujitev, Maribor: Zalozba Obzorja, 1981, str.
155-182.

#1 Louis Althusser, »Ideologija in ideolo3ki aparati drzave«, v: Louis Althusser, Izbrani spisi, Ljubljana:
Zalozba /*cf., 2000, str. 91.

432 Citirano po: ibid.
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spreminjati. Na tej tocki bom zapisala trditev, ki je do neke mere provokativna: za ves
Jovanovicev dramski opus — celo za njegovi intimisticni igri Generacije in Zid, jezero ter za
vsa tri dela, ki tematizirajo zlasti zasebna Zivljenja cudakov in obrobneZev, Karajan C,
Klinika Kozarcky in Ekshibicionist — lahko ugotovimo, da na razli¢ne nacine sledi temu
osrednjemu Marxovemu credu. Razlogi za to so o€itni in jih po malem Ze ves Cas
zasledujemo: Jovanoviceva pisateljska drza, praksa in strategija so vseskozi antiideoloske.
Jovanovi¢ se na druZbene in politicne fenomene odziva kriti¢no in analiti¢no, saj ideologijo
razgali v njenem bistvu, najpogosteje tako, da se iz nje ponorcuje. V Predstave ne bo, Norcih,
Zrtvah mode, Soncu za dva, Jasnovidki ... zavzame zdravo distanco do znanih ritualnih praks
(politi¢ni govori, drzavne proslave, sluzenje vojaskega roka v JLA, protokoli politi¢nih elit); v
Znamkah, Karamazovih, Vojaski skrivnosti, Razodetjih ... je kriti¢en do druzbenopoliti¢nega
sistema nadzorovanja in kaznovanja; v Osvoboditvi Skopja, Karamazovih, Soncu za dva, Don
Juanu na psu, Antigoni, Uganki korajze, Kdo to poje Sizifa, Karajanu C, Razodetjih ... obsoja
in kaZe pojave nerazumevanja drugac¢nosti, nestrpnost, razli¢ne vrste predsodkov, sovrastev in
nacionalizmov; v Norcih, Karamazovih, Karajanu C, Kliniki Kozarcky, Ekshibicionistu,
Razodetjih ... pokaze na brutalnost drZzavnih aparatov in neucinkovitost institucij; v Predstave
ne bo, Norcih, Zrtvah mode, Hladni vojni babice Mraz ... se inteligentno ponoréuje iz
ideoloskega sistema skozi njegove specificne jezikovne diskurze, v Predstave ne bo, Pupiliji,
Tumorju, Zivljenju plejbojev ... pa tudi iz gledaliskih in dramskih konvencij ter avtoritet, ki
so ze po definiciji konzervativne. Jovanovi¢ je za ¢asa socializma svojim bralcem in
gledalcem vedno znova sporocal, da ideologija Se zdale¢ ni samo tisto, kar je v svojih
obseznih spisih uc¢il komunisti¢ni voditelj Edvard Kardelj, ampak da se ta skriva predvsem v
naSih vsakdanjih praksah, diskurzih in ritualih. In kar je zdaj Ze povsem jasno: Jovanovi¢ je
tako pred osamosvojitvenim letom 1991 kot po njem zmogel opazovati in obravnavati
ideologije kot tiste sisteme druzbenih praks, ki nas »drZijo v krempljih« ravno tam, kjer se jih
ne zavedamo, v tem, kar se nam zdi in kaze kot samoumevno in naravno. Na zapleteni poti
razumevanja in interpretacije Jovanovicevih del je potrebno vseskozi zasledovati tudi primeze

razli¢nih ideologij, v katere je brez izjeme ujet vsakdo izmed nas.
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4.4. ZANRSKA FLUIDNOST

Dusan Jovanovi¢ je v dramatiko vnesel ideje avantgard, naprednih druzbenih gibanj in kritiko
oblastniskih struktur. Pripada tistim intelektualnim in umetnostnim strujam, ki kriticno
motrijo in komentirajo izbrano druzbeno klimo. Kritike v svojih dramah (in rezijah) pa ni le
tematiziral, ampak jo je vpisoval v vrsto formalnih in konceptualnih odlocitev. Igra, drama
absurda, groteska, drama, satira, parodija, dokumentarna drama ... so najpogostejsi
oznacevalci Jovanovicevih del. A ti so do neke mere nezadostni, saj gre v Jovanovicevih igrah
najpogosteje za »mozaike, lepljenke in preplete ali preklapljanja med zelo razli¢nimi, drzno
spojenimi zanri. Jovanovi¢ vedno preskusa in raziskuje dramske in gledaliske forme, preverja
ucinke razli¢nih dramaturskih postopkov, kreativno preigrava in premesc¢a ustvarjalne
pozicije, s tem pa generira presenetljive, »bastardne«** dramske oblike. Opraviti imamo z
nekaj politiénimi alegorijami (Don Juan na psu), Stevilne drame so meSanica smesnega,
fantasti¢nega in grozljivega (Vojaska skrivnost, Viktor, Jasnovidka, Don Juan na psu ...) itd.
Ta dela so obenem polna odprtih, ne povsem jasnih ali definiranih mest, tudi »drsecih
oznacevalcev; pri osredotocenju na njihovo zgradbo seveda pogosto opazimo znane
znacilnosti odprte dramske forme, kot jih je ze leta 1960 v svoji vplivni disertaciji Zaprta in
odprta forma v drami definiral nemski teoretik Volker Klotz: dramske osebe delujejo
fragmentarno, izrazajo se v nepovezanih stavkih, njihove misli pogosto ostajajo nedokoncane;
Stevilo dramskih oseb je veliko (Norci, Osvoboditev Skopja ...); znalilno je opuScanje
enotnosti ¢asa, kraja in dejanja, prizori si pogosto sledijo po logiki kontrasta, dramska zgradba

je ohlapna, dramsko gradivo je raz¢lenjeno le $e na Stevilne prizore ipd.*>*

Na tem mestu naj opozorim samo $e na bolj ali manj nenavadne podnaslove in mote
Jovanoviéevih dram: Predstave ne bo — igra v dveh delih; Norci — zgodovinska igra 63;
Znamke, nakar Se Emilija — igra, z napotkom »lgrajte se vsi, ki v igri sodelujete«; Happening
Hlapci — sinopsis; Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka — igra v treh dejanjih in
memoriam pobijalca S¢urkov, z motom v izmisljenem jeziku Palas aron ozinomas baske bano
tudan donas geheamel cla orlay berec hé pantaras tay; Zivijenje podezelskih plejbojev po drugi
svetovni vojni ali Tuje hocemo — svojega ne damo — commedia dell'arte; Zrtve mode bum-bum

— scenarij za gledaliSko predstavo; Karamazovi — gledaliSka igra v dveh delih; Hladna vojna

453 Glej: Jelena Luzina, »Dusan Jovanovié, osloboditelj Skopja«, neobjavljeni tipkopis, 2007, str. 2, 6,9, 11, 23;

Dusan Jovanovi¢, Paberki, Ljubljana: Knjiznica MGL, 1996, str. 166—178, Tomaz Toporisi¢, »Dusan Jovanovié¢
in kriza dramskega avtorja«, https:/sites.google.com/site/ttoporisic/, zadnji dostop: 6. 10. 2014.
434 Glej tudi: Volker Klotz, Zaprta in odprta forma v drami, Ljubljana: Knjiznica MGL, 1996.
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babice Mraz — poskus igre za otroke; Sonce za dva — TV drama; Vojaska skrivnost —
zoolingvisti¢ni mirakel v treh nizih in dveh predahih; Viktor ali Dan mladosti —
postmeScanska drama v treh dejanjih in Jugoimprovizacija na temo »Victor ou les' enfants au
pouvoir« R. Vitraca; Jasnovidka ali Dan mrtvih — pankrtska igra z Zanrskimi motnjami; Zid,
Jjezero — celovecerna enodejanka; Don Juan na psu — fusnota pod parolo Zdrav duh v zdravem
telesu; Antigona — stavki iz enih glav za druga usta; Uganka korajze — gledaliski komad v treh
stavkih; C'era una volta in teatro — enodejanka; Kdo to poje Sizifa — glasbena drama v treh
delih; Karajan C —komicen miks za glas in telo: Moderato/Scherzando ma non
troppo/Adagio sostenuto; Klinika Kozarcky — alko-komedija; Ekshibicionist — drama; Bobby
in Boris —igra, Krojaci sveta — Funeral Fashion Show; komedija Boris, Milena, Radko pa je

brez podnaslova in tudi to je lahko pomenljivo.

PodrobnejSe ukvarjanje s podnaslovi in moti Jovanoviéevih iger, ki po definiciji dolo¢ajo
bral¢evo in gledalcevo percepcijo ter so ve¢inoma hudomusni, tudi bizarni in (samo)ironi¢ni,

bi lahko prineslo Se kaksSne nove poglede na ta samosvoj opus.

4.5. TEMATSKI STALNICI JOVANOVICEVIH IGER

4.5.1. Svet gledalis¢a

Razmerje med realnim in teatralnim je problemski korpus, ki zanima Stevilne sodobne
gledaliSke umetnike (Vlado G. Repnik, Janez JanSa, Sebastijan Horvat, Oliver Frlji¢ ...) in
teoretike (Bojana Kunst, Aldo Milohni¢, Janez Jansa, Blaz Lukan, Tomaz ToporiSic ...) ter je
ze od samega zacetka ena izmed stalnic Jovanovi¢evega dramskega opusa. Gledalisce je
navsezadnje Jovanoviéev osrednji zivljenjski prostor: do potankosti pozna mehanizme
njegovega delovanja in te fenomene problemsko razpira tudi v svojih dramah. Tako se je
lahko njegova lastna biografija skupaj z vprasanji, ki so ga vznemirjala, sproti pretapljala v
dramsko snov za vsa tista dela, ki konkretno tematizirajo svet in probleme gledalisca kot
specifiéne umetniske oblike. Lotil se jih je ze v prvi igri Predstave ne bo, v Tumorju, Hladni

vojni babice Mraz, Uganki korajze, C'era una volta in teatro, Kdo to poje Sizifa.

Jovanovi¢ se je strastno posvecal razlicnim poskusom razkrivanja mehanizmov umetniske

kreacije v gledali$cu znotraj svoje (dramske, rezijske) umetniske kreacije; poskusom
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(za)brisanja umetniskega prostora ali dezintegracije gledaliSkega prostora, tudi na naéin
dekompozicije tradicionalnih dramskih struktur. Zamisel o stapljanju gledalisca in realnosti je
najintenzivneje in najbolj dosledno izpeljal v predlogi za eksperimentalni format Happening
Hlapci, pri ostalih naStetih delih pa se odpirajo zanimivi teatroloski problemi, kajti dramski
oz. gledaliski okvir je vseskozi tukaj in nenehno deluje; cetudi ga dramski liki zanikujejo,
besedilo Se vedno o(b)staja kot besedilo, namenjeno uprizarjanju. Znacilen primer taksne
»dvojnosti« je igra Predstave ne bo; Uganka korajze in Sizif pa sta zaradi same tematizacije
gledaliica, z izbiro gledaliS¢a kot pomembnega dogajalnega prostora ter z odpiranjem
temeljnih vprasanj o gledaliski in igralski umetnosti, $e bolj zapleteni deli. Igralka Irena iz
Uganke na primer intenzivno prezivlja nekakSno razdvojenost, nesporazume med samo sabo,
svojimi dejanji ter dejanji osebe, ki bi jo morala upodobiti na odru (od tod tudi njene igralske
in osebnostne travme). Irena je dramska oseba in kadar ne stoji pred bralcem kot Anna
Fierling, kadar ni na skusnji (in to je vecji del igre), njeno »neigranje« seveda ne izstopi iz
dramskega (ali gledaliskega) okvirja. Kljub temu pa njen lik ter lik Sizifa bistveno definirata
dve vprasanji, ki bi ju lahko strnili v: Kje se zacenja vloga? In kdo sem jaz v njej? Razlika
med igranjem in neigranjem, kot ga izpostavljajo te drame, implicirajo dvojni, »razcepljeni«
igralski subjekt; oba nivoja igre pa Se vedno pripadata podrocju teatralnega, krajSe povedano:

tudi neigra v igri Se vedno pripada igri.

Pri vsem skupaj gre za izjemno zanimive tematizacije vprasanj, ki so povezana z odnosi med
realnostjo in njeno odrsko reprezentacijo. Na predstave — in umetniska dela nasploh — vselej
vplivajo doloc¢ena dejstva iz realnosti, obratno pa bi zelo tezko trdili. A pri Sizifu se zgodi
natanko to: protagonistova in dramska resni¢nost se bistveno spremenita pod vplivom operne

predstave oziroma skozi sam proces vaj za operno predstavo.

4.5.2. Generacijski prepadi

Pri analizi Jovanovi¢evega nacina obravnavanja preteklosti z izrazitim ozirom na njene

sedanje u¢inke kmalu opazimo, da imamo najpogosteje opraviti z (v literaturi dobro znanim)

455

motivom podedovane usode, krivde oz. zaznamovanosti sinov z zivljenji o¢etov,™” ali bolje,

otrok z zivljen;ji starSev (Osvoboditev Skopja, Karamazovi, Viktor ali Dan mladosti, Don Juan

435 To lastnost Jovanovi¢eve dramatike omenjata tudi Lado Kralj in Dragan Klai¢. Glej: Lado Kralj, »Kako so
sestavljene igre Dusana Jovanovica«, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 407—417; Dragan Klai¢, »Beg
duse iz jece telesa«, Gledaliski list Drame SNG v Ljubljani 1LXX/3, 1990/91, str. 111.
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na psu, Antigona, Kdo to poje Sizifa, Razodetja ...), pa ¢eprav gre med njimi pogostoma za
artikulacijo generacijskih konfliktov in nasprotij (Generacije, Sonce za dva, Jasnovidka, Don
Juan na psu). Prikaze takSnega komunikacijskega prepada najdemo tudi v igrah Predstave ne
bo, Norci, Igrajte tumor v glavi, celo v Zrtvah mode bum-bum. Lado Kralj poudarja, da je
Osvoboditev Skopja »izpoved o generaciji, ki je z otroskimi o¢mi videla vojno in je zato Se
posebej kritiéna do ocetov, ki so nagnjeni k ideoloskim interpretacijam in glorifikacijam.«*
Tudi v Norcih imajo mladi »svoj ekskluzivni pogled na sedanjost in preteklost, svoj sistem
vrednot, ki se popolnoma razlikuje od miselnosti njihovih o&etov, revolucionarjev.«*’ V
Karamazovih in Razodetjih so zaradi oCetove kazni ranjeni vsi trije sinovi; vsak na svoj nacin
so se odvrnili od njega; gre za generacijo, »ki jo v Osvoboditvi Skopja napove nori Vavo: 'Vi,
pamzi, ne boste nikoli srecni! Prevec ste videli in premalo razumeli ... Nikdar ne boste
dozoreli!' Jovanovi¢ tu vle¢e vzporednice z istoimenskim romanom Dostojevskega.«*® Celo
v izrazito satiri¢ni Jasnovidki sta sinova karizmati¢ne prve dame Milke karikaturi patoloSkih
intimnih in politicnih razmer(ij), ki se kazejo v nepotizmu, smesni avtoritarnosti, nezrelosti,
homoseksualnih nagnjenjih; v Karamazovih, Kdo to poje Sizifa in Razodetjih so odnosi med
materami in njithovimi potomci o(b)tezeni z obcutki krivde na eni in drugi strani, v igri Don
Juan na psu pa po vseh generacijskih nasprotovanjih, trenjih in ocitkih, ki so najpogosteje vir
komi¢nega, v zakljucku jasno zaslutimo, da je Janez, sin naslovnega junaka Leopolda Hvale,

zaznamovan z isto nenavadno boleznijo nenadzorovane avtonomizacije in razpadanja telesa.

4.6. MEDBESEDILNOST IN CITATNOST KOT (SAMO)IRONIJA IN KOMENTAR

Jovanovic¢ je svoje igre pregnetel z izjemno koli¢ino referenc in medbesedilnih povezav: s
citati in parafrazami iz slovenske ali svetovne literature, Se posebej dramatike, z znanimi
politicnimi parolami, ideoloskimi diskurzi ipd., ki so v novem kontekstu najpogosteje
ironizirani oz. parodirani. Poleg tega v njegove igre na razli¢ne nacine vdirajo socasni
popkulturni fenomeni (glasba, film, televizija, tehnika in tehnologija ...), ki vplivajo na
njihove vsebinske in kompozicijske lastnosti. Te lastnosti ali znacilnosti seveda lahko v

sploSnem pripiSemo vsej modernisticni knjizevnosti in umetnosti nasploh, tudi dramatiki, v

436 Lado Kralj, »Kako so sestavljene igre Dusana Jovanoviéa, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 2013, str. 407.
47 Tbid.
438 Ibid., str. 412.
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obdobju postmodernizma pa se je vse to precenje le Se stopnjevalo, kar je posebej opazno v

Jovanovicevi dramatiki 80. in 90. let.

Ce bi hoteli popisati medbesedilnost Jovanovi¢evih iger, bi to pomenilo odpreti sod brez dna.
Zato naj na tem mestu zadosc¢a, da omenimo samo najpomembnejse in najbolj ocitne
povezave. Zadnji takti Norcev, njihova zakljucna replika, prinaSajo izrazito parodijo
Cankarjevih Hlapcev kot temeljnega dela slovenske dramatike in njegovega izrecno
uporniskega socialisti¢nega izroila. Pri Zivljenju podezelskih plejbojev imamo opraviti s
transpozicijo klasi¢ne commedie dell'arte v nov ¢as in nov prostor, v prizoru na pokopalis¢u
pa z vehementno travestijo Shakespearovega Riharda Ill. S Karamazovimi nas je Jovanovi¢
neposredno napotil na veliki filozofski roman Fjodorja Mihajlovica Dostojevskega, na
Karamazova, njegove tri sinove in njihova premisljevanja o ljubezni, sreci, clovekovi krivdi
in svobodi. Don Juan na psu nas na presenetljivo bizaren na¢in vodi k Moliéru ter znanemu
mitu o neustavljivem zapeljivcu, v prizoru prikazovanja duha Leopoldove matere pa celo k
Hamletu. Antigona medbesedilno komunicira s Sofoklejem, Ajshilom, Evripidom in
Smoletom, Uganka korajze z Brechtom, Kdo to poje Sizifa pa v naslovu s kultnim
jugoslovanskim filmom Kdo tam poje (Ko to tamo peva, 1980) Dusana Kovacevica in
Slobodana Sijana, sicer pa z anti¢nim mitom o Sizifu in njegovimi kasnej$imi izpeljavami,

predvsem z daljnoseznimi interpretacijami znotraj Camusove eksistencialisti¢ne filozofije.

Distanco, zdaj norc¢avo, drugic bolj groteskno ali resnobno, ki jo goji do umetnosti in sveta
nasploh, je Jovanovi¢ zmozen vzpostaviti tudi do samega sebe, do svojega dela in lastne
(gledaliske in zasebne) zgodovine. Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka je bil eden prvih
takih Jovanovi¢evih dramskih komentarjev, v katerem je s tematizacijo spora med
gledaliSkimi »tradicionalisti« in »avantgardisti« parodiral znane turbulence v ljubljanski
Drami konec 60. let, obenem pa se je s to igro tako reko¢ programsko odpovedal lastni
neoavantgardni preteklosti, katere vrh je predstavljala predstava Pupilija, papa Pupilo pa
Pupilcki. Potem je tukaj igra Don Juan na psu — Jovanovic¢ev dramski in gledaliski prepis in
dopis lastnega (doslej tudi edinega) romana iz leta 1965 (izdanega 1969), ki se je 25 let po
nastanku izkazal za aktualno in izvirno metaforo tedaj dobesedno razpadajocega sveta:
razpadajoce ideologije, druzbenega in politicnega sistema ter drzave. Tudi pri branju
»wscenarija za gledalisko predstavo« Zrtve mode bum-bum dobimo obcutek, da je to besedilo

nastalo precej pred svojim ¢asom. A tokrat ne zaradi presenetljivih vsebinskih izpeljav kot pri
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Don Juanu na psu, ampak zaradi njegove izjemno odprte in izrazito sodobne, postdramske

dramaturSko-performativne strukture.

Ker je Jovanovi¢ gledaliska osebnost par excellence, je predeloval in citiral samega sebe tudi
kot reziser. Spomnimo samo na njegove legendarne kokoske. Najprej jim je namenil
pomenljivo, a interpretativno skrajno odprto zaklju¢no vlogo v absurdni gledaliski kriminalki
Znamke, nakar Se Emilija. Kmalu zatem je sledilo njihovo razvpito klanje v Pupiliji, ki je bilo
interpretirano kot ritualna gesta in kot konec gledali§¢a, utemeljenega na dramski besedi, ista
gesta pa je bila v uprizoritvi Svetinove Lepotice in zveri sredi 80. let prebrana kot konec

gledaliskega modernizma.*>

Medbesedilnost, citatnost, parafraze, predelave del in raznih drobcev, ki so zapisani v na§
kulturni in druzbeni spomin ali v Jovanovicevo lastno (umetnisko) biografijo, so njegova
stalnica, ki jo skozi opus neumorno stopnjuje. V drami Razodetja je Jovanovi¢ v
(samo)reciklazi nedvomno segel najdlje. Med branjem Razodetij se skorajda v vsakem od
triinstiridesetih prizorov razkriva avtorjeva medbesedilna komunikacija z lastnim dramskim
opusom, ne le s Karamazovimi. Vecji del besedila, stavki, replike in izjave, monologi in
dialogi, celo osebe, situacije in prizori so naphani s pasusi 0z. prepoznavnimi elementi iz

zanrsko, vsebinsko in slogovno zelo razli¢nih Jovanovi¢evih dram.

4.7. BOGASTVO JEZIKOVNIH DISKURZOV

V tesni zvezi z medbesedilnostjo je seveda tudi Jovanovi¢evo drzno meSanje najrazlicnejSih
jezikovnih zvrsti, nivojev in leg. Jovanovicev jezik je vztrajno rahljal norme visoko
literarnega, gledaliSkega, umetniskega jezika in ga s tem na svoj nacin postopno
desakraliziral, premikal meje standardizacije gledaliskega govora. Za ves opus je znacilno
izjemno bogastvo jezikovnih diskurzov glede na njihovo socialno in funkcijsko zvrstnost
(Norci, Tumor, Vojaska skrivnost); jezik njegovih dram je zgneten iz pogovornih
(Generacije), pokrajinskih (Zid, jezero), nare¢nih, Zargonskih (Norci), slengovskih izrazov
(Karamazovi) ter razli¢nih strokovnih, znanstvenih, filozofskih, lingvisti¢nih, medicinskih,
psiholoskih ali politi¢nih diskurzov (Sonce za dva, Don Juan na psu, Karamazovi); tukaj se

visoko druzi z nizkim, celo vulgarnim (4Antigona, Karamazovi), vanj obCasno vdirajo tudi

49 Glej op. 3t. 194.
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drugi jeziki: makedonscCina, srb$¢ina, nemscina (Osvoboditev Skopja, Boris, Milena, Radko).
S stali$¢a jezikovnega eksperimenta pa so zagotovo najdaljnoseznejie Zrtve mode bum-bum
kot en sam dolg niz slovarskih primerov rabe jezika in fascinanten katalog razli¢nih
jezikovnih moZznosti, iger in izbir, ki preraste v raziskavo zvocnih, pomenskih in Custvenih
dimenzij sicer popolnoma nevtralnih (stalnih) besednih zvez, pregovorov in fraz. Cetudi je

Jovanovicev »polifoni¢ni jezikovni diskurz«, kot ga imenuje Tomaz Toporisi¢,*é°

v nekaterih
delih lahko celo pretiran — ali bolje: opozarjajo¢ nase —, posebej kjer jezik izrazito doloca
njegove govorce po socialnem, druzbenem, poklicnem statusu ali ideoloski pripadnosti ali
kadar je bil avtorjev namen oc€itno (o)smeSenje, ironiziranje ali parodiranje izbrane situacije
(Norci, Jasnovidka), pa je njegov obCutek za jezik, tek in ritem zive, govorjene besede
nezgresljiv in naravnost oc¢arujo¢. Jovanovi¢ ima izjemen posluh za stavo besed in govorjenih

stavkov. Po zivosti, okretnosti in verjetnosti dialogov je njegova pisava Se posebej

prepoznavna.

460 Glej na primer: Tomaz Toporigi¢, »Dusan Jovanovi¢ in kriza dramskega avtorja«,
http://sites.google.com/site/ttoporisic, 12. 10. 2012.
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5. SKLEP: INDIVIDUALISTICNO-EKSISTENCIALISTICNI ANARHIZEM V
JOVANOVICEVI DRAMATIKI*!

Na kratko povzemimo, katere idejne koordinate anarhisticnega misljenja in delovanja lahko
zasledimo v Jovanovi¢evem opusu, ali bolje, kateri elementi, ideje, lastnosti druzijo
Jovanovi¢evo dramatiko z anarhizmom, v katerih igrah se pojavljajo in predvsem, kaksno

staliS¢e je do njih zavzel Jovanovic.

Preden se lotimo konkretnih primerjav, razgrnimo nekaj splo$nih ugotovitev. Prva med njimi
je, da razlicne anarhisti¢ne ideje med sabo niso povsem zdruzljive in si v€asih celo
nasprotujejo. To je luknji¢ast, namerno odprt, izjemno heterogen in s tem tudi ranljiv sistem z
veliko dobrimi in nekaj briljantnimi elementi. Vse to ze v sploSnem velja tudi za Jovanovicev
raznoliki dramski opus. Nadalje lahko Jovanovic¢a kaj hitro uvrstimo med tiste dramatike, ki
pri pisanju izhajajo iz aktualnega, natancno doloc¢enega zgodovinskega, druzbenopoliticnega
in kulturnega polozaja: v vecini njegovih iger sta druzbeno-zgodovinski in politi¢ni trenutek
dovolj natan¢no doloc¢ljiva in Jovanovi¢ je do njiju kriti€en na razli¢ne nacine. Javno
odzivanje na druzbeno situacijo in na stanje v drzavi je med drugim znacilno tudi za vse
oblike anarhizma. V igrah Norci, Karamazovi, Razodetja ... je ob vsej zagonetnosti in
vecplastnosti vseprisotno avtorjevo prepricanje, da druzba in razmerja v njej niso nekaj
stati¢nega in za vselej danega, ampak se nenehno spreminjajo, to pa nas lahko navdihuje in
zavezuje h camusovskemu vztrajanju pri nenehnem delovanju za pravi¢nejSo druzbo. Potem
je tukaj Jovanovicevo dolgoletno zagovarjanje in spoStovanje avtonomije misljenja, delovanje
v smeri Sirjenja prostorov svobode (miselne, literarne, gledaliSke, umetniske, drzavljanske
ipd.), kar je prvo vodilo vsakega anarhista; pojem svobode pa tudi nasploh velja za nekaksSen
inavguracijski trenutek celotnega drugega vala avantgard, zato je z anarhizmom povezana tudi
Jovanoviéeva zavestna odlocitev o nujnosti avantgard, in to ne glede na ¢as, v katerem Zivimo
in ki je avantgardam lahko bolj ali manj naklonjen: ¢e zelimo v danem sistemu ali v druzbi
doseci kakr$nokoli spremembo (na bolje), mora akcija manjSine hoditi pred prebujanjem
mnozic.*? To drzo je Jovanovi¢ kot umetnik dosledno uresniceval vse do zadetka 90. let
prej$njega stoletja, ko so se v Evropi zgodili zgodovinski politi¢ni premiki in je na pogoriscu

vzhodnega bloka nastala vrsta novih drzav.

461 Celotno poglavje je delna predelava Cetrtega dela mojega eseja »Osnovne poteze anarhisti¢ne druzbene misli
in njeni sledovi v (zgodnji) dramatiki DuSana Jovanovica, ki je bil objavljen v reviji Sodobnost 76/7-8, str.
1000-1013.

462 Kar naceloma velja za vsa podrogja ¢lovekovega Zivljenja in delovanja, tudi za umetnost.
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Jovanovi¢ se je v zgodnji ustvarjalni fazi odkrito navduseval nad ultralevicarskimi,
anarhisti¢énimi akcijami. Iritirala ga je mo¢na drZava s svojo enosmerno socialisticno
ideologijo, s katero je bila tedaj prepojena celotna druzba. Upiral se mu je propagandni
koncept nenehnega sluzenja domovini in ljudstvu, kar je jasno artikuliral Ze v svoji prvi igri iz
leta 1962, Predstave ne bo. Tedaj Jovanovica z anarhisti v sploSnem druzita skepticizem in
kriticnost do vsakr$nih total(itar)nih sistemov, v isti sapi pa je bil v svojih igrah kriticen do
politi¢nih utopij, tudi anarhisti¢nih. Diskurz §panskih anarhistov iz prve polovice 20. stoletja:
»Vsem ljudem bi moral biti zagotovljen dostop do znanosti, umetnosti in raziskovanja; s tem,
ko bi bili vsi obenem fizi¢ni delavci in intelektualci, bi odpadla tudi delitev ljudi na fizicne in

umske delavce,«*6

7e mocno spominja na dikcijo revolucionarjev in kontrarevolucionarjev
(med njimi pravzaprav ni posebne razlike) v Norcih, ki jo Jovanovi¢ skozi parodijo privede do

Cistega absurda:

GLAS GOVORNIKA: Razlike med fizi¢nim in umskim delom bodo ukinjene. Ustvarili bomo
nov tip ¢loveka, ki bo sposoben delati danes v kmetijstvu, jutri pri plavzu, pojutriSnjem pa v
znanstvenem laboratoriju. (I11/1)***

Ideje in potrebo po Sirjenju prostorov svobode je Jovanovi¢ udejanjal na vseh podrocjih
svojega delovanja: kot dramatik, pisatelj in publicist, v Sestdesetih je bil nekaj let tudi ¢lan
uredniStva revije Perspektive, predvsem pa z gledaliSkim ustvarjanjem. V Sestdesetih letih je s
kolegi po nehierarhi¢nem, skupnostnem, torej temeljno anarhisti¢cnem nacelu ustanavljal nove
prostore za uresnievanje svojih avantgardnih gledaliskih vizij: Studentsko aktualno
gledalisce, »plemensko« zaznamovano Gledalisce Pupilije Ferkeverk in Eksperimentalno
gledalisce Glej. V kratki ustvarjalni fazi izrazitih eksperimentov s predstavama Pupilija, papa
Pupilo pa Pupilcki in Spomenik G** ter z nikoli uprizorjenim »scenarijem« Happening
Hlapci se je odpovedal gledalis¢u besede in odprl prostor za nove gledaliske forme — Slo je za
epohalni premik (povedano z besedami Patricea Pavisa) od »tekstocentricnega« k
wscenocentriénemu« razumevanju gledali§éa*®® oz. natanéneje za pojav t. i. »performance
art«, ki je gledaliS¢u prinesel vrsto inovativnih umetniSkih postopkov, vendar pa v tedanjem

kulturnem okolju ni dozivel tak§ne podpore in refleksije, kot bi si nedvomno zasluzil. A te

463 Rudi Rizman, »Oris razvoja anarhisti¢ne druzbene misli«, v: Rudi Rizman, Mitja Marusko (ur.), Antologija
anarhizma 1, Ljubljana: Univerzitetna konferenca ZSMS (knjizna zbirka Krt), 1986, str. LIII.

464 Dusan Jovanovié, Norci, Maribor: Zalozba Obzorja, 1970, str. 48.

465 Do neke mere to velja tudi za nekaj let mlajsi predstavi Pogovor v maternici koroske Slovenke v EG Glej leta
1974 in Zrtve mode bum-bum v SMG leta 1975.

466 Povzeto po: Blaz Lukan, »Drza &etrte generacije«, Maska XX1/96-97, 2006, str. 5.
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pridobitve je Jovanovi¢ s pridom uporabljal in jih na razne nacine vkljuceval tudi v svojo
kasnejSo dramsko pisavo, prepoznavni pa so predvsem v presenetljivih formalno-

dramaturskih odloc€itvah, razli¢nih uprizoritvenih strategijah in invencijah.

Ze z igro Igrajte tumor v glavi in onesnazenje zraka leta 1970 pa se je Jovanovi¢ zelo jasno
odpovedal radikalnim eksperimentalnim praksam, prikazal jih je kot slepo ulico gledaliskih
iskanj in celo kot nevarno psihofizi¢no manipulacijo z obcutljivim ¢loveskim materialom.
Umik v ustvarjalne komune ali zaprte gledaliske laboratorije (komunitarni anarhizem) tore;j
zanj ni bil pot, ki bi prinesla resitev ali dejansko svobodo ter spremembo v razumevanju
gledaliS¢a znotraj SirSe skupnosti. To je Jovanovi¢ zelo hitro spoznal in zato se je v zacetku
sedemdesetih let zacasno razSel s kolegom Ladom Kraljem, ki je po vrnitvi s Studija v ZDA
pri svetovno znanem profesorju in gledaliSkem reziserju Richardu Schechnerju zapustil EG
Glej in z Ivom Svetino ter Se nekaterimi »Pupilcki« ustanovil svojo eksperimentalno skupino
Pekarna. A to je ze neka druga zgodba. Tumor je mogoce razumeti tudi kot gledalisko
parodijo radikalnih anarhisti¢nih idej, ki jih uvaja bakuninovska zahteva po popolni odpravi
drzave in institucij nasploh. Tako lahko Ze od zacetka Jovanovicevega dejanskega pohoda
skozi institucije spremljamo in opazujemo njegovo simpatiziranje z »mehkejSimi« variantami
anarhizma oz. s tistimi idejami latentnega anarhizma, ki se zavzemajo za postopno preobrazbo
druzbe in ki govore o reformnem, neprevratniSkem Sirjenju drzavljanskih pravic in svoboscin.
To pa v njegovi viziji gledaliS¢a ni moglo (vec) potekati na samoupravni na¢in, ampak na
nacin razsvetljenega absolutizma, ki ga je uveljavljal kot reziser in umetniski vodja, s ¢imer se

je Ze moc¢no oddaljil od vseh anarhisti¢nih praks.*®”

Jovanovica in njegovo dramatiko pa z anarhizmom povezuje Se nekaj, in sicer razumevanje
upora kot protesta zoper razli¢ne oblike prisile v druzbi. V svojih delih slika oblast kot nekaj
izrazito reakcionarnega, neucinkovitega, cloveku sovraznega. Avtoritarna drzavna oblast je v
dramah Norci, Karamazovi, Vojaska skrivnost, Sonce za dva, Razodetja ... strasljivo
vseobsezna, obCutena in prikazana kot najhujSa groznja svobodi; kot nekaj, kar je navadnemu
&loveku nedoumljivo, mo¢no odtujeno. Ta uporniska drZa se je s¢asoma tudi spreminjala. Ce
je bila Jovanovi¢eva dramatika v 60. in zacetku 70. let (pod vplivom takratnih

novolevicarskih gibanj) okuzena z neoavantgardnimi in anarhisticnimi idejami, se je kasneje —

467 Dugan Jovanovi¢ je navkljub veliki kriti¢nosti do politi¢ne koncentracije mo¢i in drzavne represije, navkljub
nestetim strategijam »umetniske nepokorséine« v veliki meri — za razliko od anarhistov — vendarle zagovarjal
hierarhi¢ne oblike organizacije, jih soustvarjal in Zivel z vsakodnevnim delom v gledalis¢u, o cemer pricajo tudi
njegovi eseji, zbrani v knjigah Paberki, Svet je drama. in Proti toku.
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zlasti v to¢ki razumevanja posameznikove svobode, v pogledih na umetnost in umetnika kot
pricevalca te svobode, pa tudi v temeljni skepsi do vseh ideologij — priblizevala
camusovskemu filozofskemu pogledu na svet.*® V 80. letih Jovanovi¢ znova ubere drugacne,
bolj satiricne tone in razkrinkava demagogijo politi¢nih elit, najbolj drasti¢no v igri
Jasnovidka ali Dan mrtvih. Celo v delih, ki jih napise v zreli dobi, v ¢asu, ko je socialisti¢no
ideologijo Ze dodobra zamenjala pluralisticna demokracija, ko ga v dramatiki ne zanimajo vec
druZbeni procesi, ko se premakne v zasebnost in se poglablja v intimna razmerja med
dramskimi osebami, v dramah ohranja sledove anarhisti¢nih idej, ki drzavo in njene institucije
dojemajo kot mehanizme prisile: Karajan C je monoloska izpoved brezimnega policista,
zivéno nacetega obstranca, ki ga je administrativna upokojitev prignala na sam rob eksistence.
V ozadju tega miselnega izbruha v dramski formi seveda ti¢i (tudi) kritika vladajoce

birokracije.

Kadar se Jovanovi¢eve dramske osebe znajdejo v razmerah pomanjkanja ali kratenja svobode,
pri njem vselej vzniknejo anarhisti¢ne idejne aspiracije, ne glede na ¢as nastanka besedil, ob
tem pa mu je potrebno priznati tudi mo¢ne humanisticne vzgibe: Jovanovi¢eva avtorska
perspektiva je vselej na strani malega ¢loveka, simpatizira s Sibkej$imi, deluje v interesu ljudi
in ne privilegiranega razreda. Zato lahko sklenemo, da je Jovanovi¢eva drza z gledis¢a upora

najpogosteje najblize individualisticno-eksistencialisti¢ni obliki anarhizma.

468 To je bilo zame sprva presenetljivo odkritje, saj je Jovanovi¢ na ve¢ mestih (npr. tudi v intervjuju z Blazem
Lukanom za revijo Literatura leta 2001) govoril o svojem (zgodnjem in precej kratkotrajnem) navdusenju nad
anarhisti in mladimi leviCarskimi aktivisti iz nekdanjega zahodnega bloka, kot sta bila Rudi Dutschke ali Daniel
Cohn-Bendit, medtem ko Albert Camus velja za izrazito umirjenega, konzervativnega levi¢arskega misleca, ki
so ga marksisti in skoraj vsa levica zavracali, ¢e$ da ni zmoZzen misliti revolucije. Jovanoviéa je med drugim
o¢itno preprical Dutschkejev koncept spreminjanja druzbe na nacin marsa skozi institucije (ta izvorno sicer
pripada legendarnemu italijanskemu politiku in mislecu marksizma Antoniu Gramsciju (1891-1937) ter
Frankfurtski Soli), ki ga je na svoj blesceci nacin — za razliko od Dutschkeja — sam tudi uresnicil.
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6. ZAKLJUCEK*®

Dusan Jovanovi¢ je s svojo enkratno drZo, ki je obenem anarhisti¢na (po klasifikaciji Nikolaia
Jeffsa jo lahko uvrstimo med latentne oblike anarhizma), individualisti¢na in
eksistencialisti¢na, vseskozi usmerjen v kritiko obstojecega. Ta posebna uporniska drza je
izjemno inteligentna: znacilna je za pozni, trezni, resignirani, a Se vedno vztrajni, kljubovalni
anarhizem, za Cas, ko je anarhizem Ze spoznal svoje meje. Ravno iz te pozicije lahko

Jovanovi¢ kot dramatik uporablja njegove ideje, obenem pa se od njih tudi distancira.

Kot simpatizer anarhizma:

1. vehementno sesuva najrazli¢nejse, tudi lastne ideologeme (Predstave ne bo, Norci,
Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki, Happening Hlapci, Igrajte tumor v glavi, Zrtve mode bum-
bum, Osvoboditev Skopja, Karamazovi, Hladna vojna babice Mraz, Sonce za dva, Vojaska
skrivnost, Viktor ali Dan mladosti, Don Juan na psu, C'era una volta in teatro, Kdo to poje
Sizifa, Razodetja, v nekaterih pogledih tudi Krojaci sveta in Boris, Milena, Radko);

2. vzpostavlja kritiéno distanco do zelo razli¢nih drzavotvornih praks (Norci, Zrtve mode
bum-bum, Karamazovi, Hladna vojna babice Mraz, Razodetja, Krojaci sveta, do doloCene
mere zagotovo tudi Osvoboditev Skopja in Sonce za dva);

3. takti¢no kritizira drzavni aparat, politike, pravno drzavo, sodiS¢a, organe pregona in tajne
sluzbe (Norci, Znamke, nakar Se Emilija, Karamazovi, Hladna vojna babice Mraz, Sonce za
dva, Jasnovidka, Karajan C, Razodetja, v nekaterih pogledih Se Vojaska skrivnost ter Bobby
in Boris);

4. obsoja nacionalizem (Zrtve mode bum-bum, Osvoboditev Skopja, Karamazovi, Kdo to poje
Sizifa, Razodetja, vsaj delno tudi Antigona in Uganka korajze);

5. obsoja vojne (Norci, Zrtve mode bum-bum, Osvoboditev Skopja, Hladna vojna babice

Mraz, Antigona, Uganka korajze, Kdo to poje Sizifa, Razodetja).

V njegovih igrah sta hkrati pogosto prisotni anarhisticna in obenem Ze proti eksistencializmu

nagnjena drza, ki je do komunitarnih, kolektivisti¢nih oblik anarhizma kriti¢na, saj:

469 Celotno poglavje je delna predelava in dopolnitev petega, sklepnega dela mojega eseja »Osnovne poteze
anarhisti¢ne druzbene misli in njeni sledovi v (zgodnji) dramatiki Dusana Jovanovica, ki je bil objavljen v reviji
Sodobnost 76/7-8, str. 1000—-1013.
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1. problematizira revolucije (Norci, Zrtve mode bum-bum, Osvoboditev Skopja, Karamazovi,
Razodetja, Krojaci sveta, v nekaterih pogledih tudi Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki in
Igrajte tumor v glavi);

2. (komunitarne) koncepte enakosti in bratstva razkrinkava kot vsebine ideoloskih diskurzov,
kot pojme leporedja in fasado za strahotno nasilje (Norci, Igrajte tumor v glavi, Zrtve mode
bum-bum, Karamazovi, Vojaska skrivnost, Antigona, Razodetja);

3. prikazuje spodletele rezultate permisivne vzgoje (Viktor ali Dan mladosti, v prikazu
odnosov med protagonistko Milko in njenima odraslima sinovoma tudi Jasnovidka ali Dan
mrtvih, ter celo Karamazovi in Razodetja);

4. prikazuje klavrno plat uzivastva (Norci, Zivijenje podezelskih plejbojev, Viktor ali Dan
mladosti, Jasnovidka ali Dan mrtvih in vsaj delno tudi Don Juan na psu);

5. razgalja vsakdanje nevroze in odtujenost (Znamke, nakar Se Emilija, Zivljenje podeZelskih
plejbojev, Generacije, Osvoboditev Skopja, Sonce za dva, Vojaska skrivnost, Viktor ali Dan
mladosti, Jasnovidka ali Dan mrtvih, Zid, jezero, Don Juan na psu, Uganka korajze, Kdo to
poje Sizifa, Karajan C, Klinika Kozarcky, Ekshibicionist, Razodetja, delno Igrajte tumor v
glavi, Antigona, Karamazovi, Bobby in Boris ter Boris, Milena, Radko);

6. zavestno preigrava in kr$i najrazli¢nejSe sisteme in pravila na vsebinski in formalni ravni, s
¢imer skratka prevprasuje tako reko€ vso naso zgodovino, druzbo in kulturo, in sebe iz tega

procesa, ki dejansko traja vse zivljenje, ne izvzema.
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