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1ZVLECEK

Diplomsko delo obravnava spreminjanje odrske govorne estetike v slovenskem gledalis¢u 20.
stoletja. Pri analizi literature in virov se pokaZze, da se je z razvojem novih uprizoritvenih
praks spreminjala tudi estetika odrske izreke, svojevrstne tematike besedila so vzpodbudile
drugacen in neobicajen lektorski pristop, na govorno realizacijo besedila v gledalis¢u pa
vselej vplivajo tudi odrske okolis¢ine in mreza drugih gledaliskih izrazil. Delo na osnovi
odlomka iz uprizoritve sodobne drame Hodnik Matjaza Zupancica prikaze proces
transformiranja dramskega besedila v govorno realnost odra ter z nekoliko drugacnega
zornega kota opozori na nekatera odprta vprasanja govorjenega knjiznega jezika in govora v
gledaliscu nasploh.

Kljucne besede: dramsko besedilo, igralcev govor, performativnost, govorica telesa,

resni¢nostna televizija, sodobni lektorski pristop, govorjeni knjizni jezik

ABSTRACT

The thesis deals with the changes in speech aesthetics on stage in Slovene theatre of the
20th century. The analysis of literature and other sources shows that the aesthetics of stage
speech has changed with the development of new practices in staging the plays. Unique and
peculiar themes have encouraged and promoted a different, more unusual approach of
language consultants. Moreover, the spoken realisation of a text in the theatre is always
affected also by the circumstances on stage and a whole net of other theatrical forms of
expression. The thesis describes the process of transforming a theatre text into a spoken
reality on the stage on the basis of an excerpt from the staging of a contemporary play
Hodnik (The Hall) by Matjaz Zupandic. It points out certain open questions regarding
standard spoken language and language in theatre in general by looking at this phenomenon
from a different point of view.

Key words: theatre text, actor's speech, performative, body language, reality TV,

contemporary language consultant's approach, standard spoken language
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1 UvOoD

Odrski govor je fenomen, ki ga je zelo tezko dokoncno in celovito opredeliti, predvsem
zato, ker je nenehno v gibanju in se nenehno spreminja. To spreminjanje povzrocajo
razli¢ni dejavniki, na primer vedno novi igralci, ki se tudi sami nenehno spreminjajo, tako
zaradi osebnih kot tudi gledaliskih okolis¢in. Odrski govor je tezko opredeliti tudi zato, ker
je umetniska kategorija in se kot taka izmika teorijam in znanstvenim opredelitvam. Zato
tudi moja diplomska naloga zgolj poskusa pokazati nekatere specifi¢cnosti odrskega govora
s pomocjo analize z Grumovo nagrado nagrajene drame Hodnik, napisane leta 2002 in v
avtorjevi reziji uprizorjene v Mali drami septembra 2004. Pri tem sem si pomagala tudi s
teorijo govora, teorijo gledalis¢a in gledalisSko-lektorskimi izkuSnjami Tatjane Stanic,

lektorice uprizoritve Hodnika v SNG Drami v Ljubljani.

Pri opisovanju gledaliske specifike je bilo uposStevano de Saussurjevo strukturalisticno
jezikoslovje in njegova misel, da je jezik sistem znakov, pa tudi pragmati¢no jezikoslovje
oz. teorija izrekanja, izjavljanja. Temelje sodobne gledaliSke znanosti (teatralogije) je
postavila semiotika po letu 1960, ko se je fokus zanimanja teoretikov z dramskega
besedila prenesel na samo uprizoritev kot izhodis¢e teoretskega razmisleka.
Poststrukturalistine teorije skuSajo preseci semiologijo, nove oblike gledalis¢a porajajo

novo estetiko in nove teorije gledalisca.

Za razpravljanje o govoru kot gledaliskem izrazilu v klasicnem dramskem gledalis¢u je Se
vedno zelo uporabna znamenita Barthesova primerjava gledalis¢a s kiberneti¢nim
strojem, ki hkrati, simultano ustvarja vec znakov, sporocil — gledalec torej hkrati sprejema
vec gledaliskih znakov, na primer sceno, kostume, rekvizite, glasbo, luc¢i — in med vsemi
temi gledaliSkimi znaki je tudi odrski govor, ki je nelocljivo vpet v mrezo drugih gledaliskih
izrazil in skupaj z njimi ustvarja vedno nove odrske in govorne situacije. V tovrstnem
koherentem prepletu razlicnih komponent uprizoritve je govor lahko dominanten,
podrejen ali enakovreden drugim izrazilom, odvisen pa je tudi od odnosa med besedilom

in uprizoritvijo.
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Jedro pricujoCe diplomske naloge temelji na prikazu in raziskovanju posebnosti odrskega
govora, ki so v 20. stoletju oblikovale odrskogovorno estetiko slovenskega gledalisc¢a ter
vplivale na status, ki ga ima odrski govor v gledalis¢u danes. Glede na dejstvo, da je od
zaCetka 20. stoletja, ko je bila ena temeljnih nalog gledalis¢a oblikovanje enotne
izgovorne norme in skrb za 'lep' jezik, pa vse do danes gledalis¢e prehodilo dolgo in
barvito pot, sem izhajala iz predpostavke, da je odrski govor Se vedno pomemben
uprizoritveni segment, vendar pa je treba upoStevati, da gre za govor, ki nastaja v
posebnem govornem okolju in je odvisen od mnozice nejezikovnih in drugih gledaliskih
izrazil, zato zahteva temu ustrezno obravnavo. Z razvojem novih uprizoritvenih praks se je
spreminjala tudi estetika odrske izreke, svojevrstne tematike besedila so vzpodbudile
drugacen in neobicajen lektorski pristop, na govorno realizacijo besedila v gledaliscu pa
vselej vplivajo tudi odrske okolis¢ine. Zato menim, da je pri oblikovanju govorne podobe
uprizoritve odrskemu govoru kot umetniskemu in estetskemu elementu treba pustiti
svojo pot in ga ne za vsako ceno prilagajati pravilni in knjizni izreki oz. t. i. idealnemu

modelu govora.

Pravilnost oz. nepravilnost svoje hipoteze sem poskusala prikazati na primeru analize
ustvarjanja odrskogovorne estetike uprizoritve Zupanci¢evega Hodnika, pri ¢emer me je
zanimal tudi postopek transformiranja zapisanega jezika v govorjenega v odrski realizaciji,
ki sem ga poskusala prikazati na kratkem odlomku iz drame in s pomocjo posredovanih
zapiskov iz lektorske knjige lektorice Tatjane Stani¢. Analizo prehajanja dramskega
besedila v govorno realnost odra sem podkrepila s kratkim postankom pri fenomenu
igralCevega telesa, ki je vselej v odnosu do izgovorjenega in je pomemben avtonomni

gledaliski znak.

V prvem delu diplomske naloge so predstavljene razlicne teorije in interpretacije, ki se
ukvarjajo z vprasanji spreminjanja odrske govorne estetike v slovenskem gledalis¢u 20.
stoletja. PoskuSala sem strniti ugotovitve zgodovinskih raziskav odrskega govora in
predstaviti teorije oz. primerjalni pregled razlicnih metodologij, soocenih s sodobnim
gledalis¢em, na podlagi odnosa besedilo — uprizoritev. Vse to me je pripeljalo do

razmisljanja o fenomenu telesa in vlogi njegove govorice v uprizoritvi.
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Drugi del pa temelji na analizi tematike uprizoritve in prenosu aktualnega resni¢nostnega
Zanra televizije v gledalisce ter na prikazu oblikovanja odrskogovorne podobe uprizoritve
Hodnik skozi tri faze postopka transformiranja zapisanega jezika v govorjenega: avtorjev

zapis, popravki v zapisu in govorno uresnicenje v odrskih okolisc¢inah.
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2 SPREMINJANJE ODRSKE GOVORNE ESTETIKE

Odrski govor je ena izmed komponent v strukturi uprizoritve in je v prvi vrsti predvsem
odvisen od igralca (dramskega lika, ki ga uresnicuje) pa tudi od zakonitosti govorjenega in
pisnega jezika ter od socialnih, zgodovinskih, kulturnih in drugih okolis¢in njegove rabe.
Na podobo odrskega govora vpliva strukturiranost dramskega besedila, prav tako pa tudi
normativni priro¢niki, slovnica, pravopis in pravorecje ter »dejansko jezikovno-govorno
vedenje celotne druzbe in njenih posameznih skupin, ki govorno uresnicujejo
jezikovnozvrstna preklapljanja znotraj svojega jezika in prakticirajo tujejezi¢ne vdore v
domacdi jezik oz. vecjezikovnost«. Zaradi jezikovno-govorne raznolikosti pri obravnavi
odrskega govora ne moremo zaobiti interdisciplinarnega pristopa in se je vselej treba
zavedati, da je »raziskovanje odrskega govora na poseben nacin omejeno,1 saj se zaradi
specifike gledaliske prakse (Zivost, spremenljivost, minljivost) izmika teoretskim

opredelitvam« (vse cit. po Podbevsek 2010: 198).

V nadaljevanju sem se posvetila predvsem specificnostim odrskega govora, ki so skozi 20.
stoletje oblikovale odrsko govorno estetiko. Pri tem je treba posebej poudariti to, kar
dokazujejo razli¢ni viri, da nastanek in razvoj slovenskega odrskega govora nista povezana
samo z zgodovino slovenskega gledalis¢a, pac¢ pa je treba upoStevati tudi zgodovino
slovenskega jezika in ne nazadnje slovenskega naroda. Proucevanje odrskega govora kaze
torej izrazito interdisciplinarno naravo, saj zadeva gledalisko zgodovino, dramaturgijo,

jezikoslovje, fonetiko ipd.

! Migljena je omejenost v smislu prougevanja, saj lahko analiziramo le posnetke, ki pa ne morejo v celoti
nadomestiti predstave v Zivo. Posneta predstava je namre¢ enkratna, ravno takSna, kot se je zgodila v
doloc¢enem ¢asu snemanja, govor pa se v vsakokratni predstavi uresni¢uje na razlicne nacine in se prilagaja
trenutnim okolis¢inam (nepredvideni odzivi publike in drugi odrski dogodki ...).
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2.1 GOVOR IN JEZIK V GLEDALISCU

Studij strokovne literature o odrski izreki me je navdal z mislijo, da je govor gotovo ena
najimenitnejsSih sestavin dramskega gledalis¢a. lzgovorjena beseda ozZivlja dramske like,
jim daje moc¢, da lahko gradijo dramske ideje, prav tako se ravno iz besed, ki jih govorijo
posamezne dramske osebe, kaZze njihovo dozivljanje in misljenje, ki jih sili k akcijam.
Nedvomno pa se odrski govor kaZze kot bistveno odvisen od igralca, ki govor fizicno
uresnicuje, saj mu vedno »hote in nehote dodaja tudi lastne individualne poteze«
(Podbevsek 2010: 197). Tako je torej odrski govor v dramskem gledalis¢u — pri ¢emer ne
mislim toliko na govor postdramskih uprizarjalnih praks, kjer je razmerje med besedilom
in govorom Ze precej nesorazmerno —, vrsta govorjenega jezika, ki ga izvaja igralec na
odru neposredno pred publiko. V odrskih okolis¢inah je govor tesno prepleten z
besedilom in glasom, tudi Skari¢ ga razume kot psihofizi¢no aktivnost, ki jo zaznamo kot
spoj besedila (jezikovni znaki) in glasu (nejezikovni znaki) (Skari¢ 1991: 281).> Od zagetkov
gledaliske umetnosti, ki segajo v antiko, pa vse do danes ima govor poleg giba status
temeljnega gledalisSkega izrazila oz. izraznega sredstva, medtem ko se je razumevanje
odrske govorne estetike, 'lepote' igralCevega govora skozi c¢as korenito spreminjalo.
Odrska govorna estetika se formira, oblikuje in nastaja v prepletu vec razli¢nih govorov
posameznih igralcev, ki jih rezijski koncept povezuje v uprizoritveno (govorno) celoto
(Podbevsek 2010: 197). V gledaliSkem terminoloskem slovarju lahko zasledimo, da je
govor opredeljen kot ena od komponent uprizoritve, tako je tudi odrska govorna estetika
vpeta v SirSi kontekst gledaliske estetike, celote »umetniskih postopkov, nacel, znacilnih
za dramatika, reZiserja, igralca, doloceno delo, dobo, gledalisko zvrst« (Humar idr. 2007:
73). Zakaj tovrstna opredelitev govora? Zato, ker je gledalis¢e avdio-vizualna umetnost,
pri kateri ne moremo loCevati vidnih, zvocnih, jezikoslovnih in lingvisticnih komponent.
Vselej gre za prepletenost govora in scene, za t. i. 'zgovornost scene' in 'sceni¢nost
govora'. »lezik je v gledaliS¢u vselej »instrumentaliziran«, Cetudi je imel v posameznih

zgodovinskih obdobjih zelo pomembno vliogo« (Pusi¢ 2000: 69). Ze iz Aristotelove Poetike

2 Cit. po Podbeviek 2010: 198.
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lahko razberemo, da je klju¢nega pomena za razumevanje odrskega govora, njegove

funkcije in estetskih prvin ravno kontekst uprizoritve.

Govora torej ne moremo obravnavati kot nekaj abstraktnega, kot izolirano sestavino
dramske uprizoritve, saj »/.../ [n]ikoli ni le svobodno razkritje igral¢eve, dramatikove ali
reziserjeve ustvarjalnosti, ampak zrcalo okolis¢in, v katerih nastaja« (Pusi¢ 2000: 70).
Vselej je torej v razmerju do giba, mimike, geste igralca, dramskih likov in do dejanja. Zato
me je v nadaljevanju zanimala predvsem funkcija govora znotraj odrskega ustvarjanja ter
razmerje med govorom in ostalimi sestavinami uprizoritve, Se prej pa so predstavljeni
temeljni mejniki, ki so se zapisali v zgodovino slovenskega odrskega govora ter vplivali na

njegov razvoj in pomen, ki ga ima Se danes.

2.2 POLOZAJ GOVORJENE SLOVENSCINE V ZGODOVINI SLOVENSKEGA JEZIKA IN
UVELJAVLIANJE ODRSKEGA GOVORA

V tem razdelku je opisan predvsem poloZaj govorjene slovenscine v zgodovini slovenskega
jezika, ki pa ga vidim kot odvisnega in vpetega v mrezio problematike normiranja
slovenskega jezika, predvsem njegovega govorjenega dela. Zato bom nekako vzporedno z
obravnavo in pogledi na normiranje govorjenega jezika predvsem v drugi polovici 20.
stoletja, ko je slovenski jezik tudi na formalni ravni zacel prehajati v javni prostor,
poskusala razmisljati o zgodovinskem dogajanju na 'sceni' odrskega govora oz.

zgodovinskem razvoju odrskega govora.

Barbara Pusi¢ v prispevku Zgodovinska raziskava odrskega govora (2000: 71) kot prvi
temeljni mejnik slovenskega odrskega govora v zgodovini omenja gledaliske prireditve 17.
in 18. stoletja, ki so se ve¢inoma odvijale v italijanskem in nemskem jeziku; za slovensko
gledalisko kulturo tistega Casa, vse do konca 18. stoletja, je namreC znacilna izrazita
vecjezikovnost. Slovenscina se je uveljavila tudi v pasijonskih igrah, nam najbolje poznana
je gotovo Skofjeloski pasijon (1721), ki velja za najstarej$e ohranjeno dramsko besedilo s

slovenskimi verzificiranimi dialogi.
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»Govor v pasijonskih igrah ni imel dominantne vloge, saj so bile procesije
zasnovane predvsem kot 'Zive slike'. Umetnostne prvine jezika zato niso bile
posebej izpostavljene /.../, govor je razmeroma naraven in tekoc, v dialogu so
opazni pripovedni elementi. Dramske osebe pasijona se pogosto obracajo
neposredno na gledalce, kar daje govorni komunikaciji obredni znacaj.
Pomemben zgled nastopajocim je bila nedvomno cerkvena retorika barocne

dobe« (Pusi¢ 2000: 72).

Za spokorniSke pasijonske procesije je bilo obic¢ajno, da je bilo besedilo, kolikor ga je sploh
bilo, zgolj razlaga slik, ki so nastopale v sprevodu. V Skofjeloskem pasijonu kot procesijski
igri pa je Zze opazno prehajanje v pravo dramatizacijo ter nadgradnja slik z izvirnimi

besednimi vloZzki.

Naslednji mejnik v zgodovini slovenskega odrskega jezika, ki ga omenja avtorica (prav
tam, 72), je uprizoritev Linhartove Zupanove Micke (1789), prve posvetne gledaliske
predstave, ki je doprinesla k dvigu slovenskega jezika med 'jezike viSje kulture'. Pri
Linhartu glede odrske govorice velja omeniti njegovo privrzenost francoski revoluciji in
novim pogledom na zgodovino, kjer je nosilna sila ljudstvo — narod, kar se kaze tudi v
razredno pogojeni dvojni govorici Ze v Zupanovi Micki (izumetni¢eno plemstvo — naravno
ljudstvo), zato je njegov teater vendarle bliZji Lessingu kot pa klasicisticni dogmi. Vse do
konca 18. stoletja pa je bilo manj pozornosti posvec¢ene govorni kulturi igralcev, kar
predvsem pomeni, da je »osnovo za oblikovanje odrskega govora na evropskih odrih
predstavljala retorika po vzoru antike« (prav tam, 72). Na tem mestu omenja tudi
Goetheja, ki je izhajal iz tovrstnih izhodis¢ govorniske tradicije in v Pravilih za igralce
(2002) zapisal: »lgralec-zacetnik naj deklamira tako globoko, kot je le mogoce, saj le tako
doseZe velik obseg v glasu in v nadaljevanju lahko niansira in senti. Ce zaéne previsoko,
izgubi ¢lovesko globino in s tem pravi izraz visokega in duhovnega«.® Njegov zapis izraza

duh takratne govorniske tradicije, v katerem so bile uprizarjane predstave.

3 Cit. po Pugi¢ 2000: 72.
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Linhartovemu prelomnemu dejanju so sledila desetletja zatiSja, t. i. sedemdeset nemih
let, ki jih zaznamuje Bleiweisov krog ob avstrijski nenaklonjenosti kulturnemu dogajanju
ter Sibkosti slovenskega mescanstva, ki ni nadaljevalo v smeri Linhartovih pobud — v
kriznem obdobju se gledalisko dogajanje ni razvijalo v Ljubljani, selilo se je na ljudski oder,
predvsem na Korogko, kjer je bil osrednja dramaturska osebnost Andrej Suster Drabosnjak
(Predan 1996: 869). Obdobju, ko se je govorjena slovenscina le redko pojavljala na odru,
je sledilo SirSe zanimanje za slovensko gledalisce in javno govorjeno slovenséino oz. za t. i.
parlamentarni jezik (Tivadar 2008: 25), ki pa se je znova prebudilo Sele sredi 19. stoletja, v
Casu, ko je bila slovensc¢ina eden od dezelnih jezikov Avstro-Ogrske in ko se oblikuje
program Zedinjene Slovenije iz leta 1848. To je bilo obdobje, v katero se zapisujejo zacetki
ustvarjanja slovenskega javnega govora. Omeniti velja razpravo o izreki v javnosti, ki nosi
naslov O slovenskem govornem (parlamentarnem) jeziku (1861). Slovenski jezik vse bolj
pridobiva na pomenu in se vpeljuje v javno Zivljenje, Slovenci »pa postajajo

samozavesten, vsem drugim ravnopraven narod« (Novice 1861: 199).*

Skrb za govorjeni knjizni jezik se je torej pri nas zacela s pojavitvijo govorjene slovenscine
v javnosti, natantneje v Sestdesetih letih 19. stoletja, ko je, kot sem Ze omenila,
slovensCina postala celo parlamentarni jezik, v tem Casu pa je prislo tudi do uveljavitve
slovenscine kot vseslovenskega knjiznega jezika, o cemer pricajo t. i. nove oblike. V drugi
polovici 19. stoletja, ko Slovenci Se nismo imeli izoblikovanega govorjenega knjiznega
jezika in bi naj govorili po Schonlebnovem nacelu »[v]saki pridigar, vsaki govornik terdi
svoje narecje«, cemur se upirajo, saj bi bil »tak zbor podobneji teatru kakor parlamentu,
in njegovo razgovarjanje podobneje smesni igri kakor resni debati«. Kot odgovor uporu
proti omenjenemu nacelu ponudi reSitev Cegnar z ravno obratnim nacelom, kot ga je
uveljavljal Vuk Karadzié: »Govori, kakor pisesl« S tem je poudaril, da si moramo
prizadevati za jezikovno priblizevanje slovanskih narodov in narecij ter zdruzZitev z vsemi
Slovani, predvsem pa, da si moramo prizadevati za skupno »jedno narecje za celo
Slovenijo« (vse cit. po Tivadar 2010: 36). To obdobje je poleg nacela branja po ¢rki in

sprejema novih oblik, s katerimi je slovenski jezik spet dobil enotno podobo, kar je

4 Cit. po Tivadar 2010: 36.
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povzrocilo hitrejsSi razvoj govorjenega jezika, zaznamovano predvsem s teZnjo po
oblikovanju enotnega pisnega in govorjenega knjiznega jezika, s teinjo po enotnem
slovenskem jeziku, ki bo imel zdruZevalni in reprezentativni znacaj in se ne bo prevec

oddaljeval od knjiznega jezika, ki je njegova edina in trdna podlaga (Tivadar 2010: 37).

V 2. polovici 19. stoletja se je javna raba slovenscine krepila v obliki taborov, Citalnic,
mescanskih salonov in gledaliS¢. Razmahnila so se kulturna drustva, ob vse pogostejsih
javnih nastopih pa se je krepila zavest ter spodbujalo dramsko pisanje in uprizarjanje.
Vzporedno z Zeljo in politicno zahtevo po narodnem poenotenju Slovencev in potrebi po
enotni vseslovenski izreki pa se razvija tudi slovensko gledalisce, ki je imelo pomembno

narodnoobrambno in vzgojno vlogo.

Pomembno vlogo pri oblikovanju govorjenega knjiznega jezika je konec 19. stoletja imel
Skrabec, ki velja za utemeljitelja slovenske fonetike. Opozarjal je na pretirano teznjo po
panslavizmu in poudarjal, da »[l]e izreka 16. stoletja more biti podlaga naSemu pravopisu
in meja, Cez katero ne smemo, ako se noemo izgubiti v samovoljno prenarejanje«
(Skrabec 1994: 118).° Slovenska knjizna izreka je bila v 2. polovici 19. stoletja 3e
neizoblikovana, govorjeni jezik je bilo treba Sele doloditi. Pri izbiri narecne osnove za
knjizno izreko so bila mnenja jezikoslovcev deljena; Skrabec je bil naklonjen kranjé¢ini in
protestantski pisni tradiciji, ampak je pri tem poudarjal pomembno izrocilo in misel za
prihodnost: »[N]ikaker ne mislim, da mora v vsem le kranjsina odloéati«.® Postavil je
temelje 'visoko' govorjeni slovenscini saj je »nasprotoval izenacevanju govora in pisave,
kot osnovo za slovenski knjizni govorjeni jezik pa je predlagal govor Ljubljane in Sirse
okolice (Trubarjevo izrocilo), kar so dopolnili in sprejeli kasnejsi jezikoslovci (Levec,

Breznik, Ramovs, Rupel, Rigler in Toporisi¢)« (Podbevsek 2010: 201).

Nacionalna zavest se je krepila in z njo slovenski knjizni jezik, tudi govorjeni, k ¢emur je
pripomogla tudi ustanovitev slovenske univerze leta 1919 ter Akademije znanosti in

umetnosti leta 1938, v nove okolis¢ine pa je slovenséino postavil pricetek delovanja Radia

® Glej tudi Tivadar 2010: 38.
® Cit. po Tivadar 2010: 38.
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Ljubljana (kasneje Radia Slovenija) leta 1928, kjer so na zaCetku za ustrezen govor skrbeli

slovenisti (Tivadar 2008: 27).

Med drugo svetovno vojno je bil slovenski jezik ponovno ogrozen zaradi prepovedi rabe v
javnosti, v narodnoosvobodilnem boju pa je imel pomembno simbolno identitetno vlogo.
Po drugi svetovni vojni in vse do osamosvojitve leta 1991 je slovenski govorjeni jezik
ogrozala srbohrvascina, odvijal se je boj za TV-dnevnik v slovenskem jeziku, za slovenske
podnapise pri filmih ipd., a kljub temu se je jezik v 2. polovici 20. stoletja socialno in
funkcijsko moéno razplastil. Sestdeseta leta 20. stoletja so prinesla jezikovnozvrstni sistem
jezika, pri Cemer se je najviSja in narodnoreprezentativna oblika jezika imenovala zborni
jezik, malo manj stroga in bolj govorjena oblika pa knjiznopogovorni jezik (Podbevsek
2010: 202). V sedemdesetih letih so na oblikovanje odrskega govora mocno vplivale
spremembe v kulturi in umetnosti, jeikovnozvrstna ureditev je pomenila konstruktivno
podlago za lektorsko delo v gledaliscih in vplivala tudi na druge govorjene medije (radio,

televizija, film).

Pomembno vlogo pri oblikovanju govorjenega knjiznega jezika imajo tudi govorjeni
mediji. Pojavitev radia in televizije je povecala vplivnost govorjenega jezika, da se je le-ta
razsiril in pridobil na pomenu, saj je bil prej omejen vecinoma na zasebno komunikacijo.
Mediji vplivajo na oblikovanje govorjenega knjiznega jezika oz. na t. i. knjizno ali zborno

izreko.

Pojav pragmatic¢nega jezikoslovja v osemdesetih letih je pomenil pomemben premik in
spodbudo za raziskovanje govorjenega jezika, saj je opomnil, da zgolj poznavanje
slovnic¢nih pravil ne zados¢a za ucinkovito sporazumevanje, pac pa je treba prevrednotiti
in opredeliti rabo jezika pri govorcih v konkretnih okolis¢inah. Raziskovanje govorjenega
jezika narasca Se v naslednjem desetletju, ko se pojavi korpusno jezikoslovje in »ko razvoj
informacijskih tehnologij olajsa dostopnost raziskovanja velike koli¢ine avtenti¢nega

gradiva« (Podbevsek 2010: 202).

Slovenski jezik (pisni in govorni) se je dokon¢no uveljavil in svojo popolno vlogo dobil Sele

po letu 1991 z ustanovitvijo Republike Slovenije, ko je dobil drzavno vlogo — vlogo
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uradnega jezika. Prelom iz 20. v 21. stoletje pa je zaznamovala nova lastnost jezikovne
stvarnosti, tj. globalnost. Jezikovna globalizacija se kaZze v pisnem jeziku skozi internetni in
sms jezik, Se bolj pa v govorjeni slovenscCini in nastajanju novih urbanih oblik govorjene

slovenscine.
2.2.1 Slovenski jezik na odru v prvi polovici 20. stoletja

Pregled literature kaze, da se je poklicna gledaliSka dejavnost na Slovenskem zacela z
Levstikovim Dramati¢nim drustvom, ustanovljenim leta 1867, ki je nadaljevalo dejavnost
Citalnic in kulturnih drustev. Obdobje institucionalizacije in profesionalizacije gledaliske
dejavnosti je okrepilo organiziranje Dezelnega gledalis¢a v Ljubljani (1892), posebej pa je
slovenscina zazZivela z ukinitvijo nemskih gledalis¢ po 1. svetovni vojni leta 1919. V tem
Casu je imel jezik predvsem narodnoreprezentativno in obrambno vlogo, ena temeljnih
nalog slovenskega jezika pa je bila uveljavljanje slovens¢ine na odru, zato je bila
prvenstvena skrb namenjena oblikovanju enotne izgovorne norme, ki bi potrdila
identiteto v boju za nadvlado slovenskega odrskega jezika nad nemskim in omogocila
razvijanje ter uveljavljanje odrske estetike. Opazno je bilo zgodovinsko prepri¢anje, da naj
ima gledalis¢e v prvi vrsti vzgojno vlogo, da mora tudi »vzgajati, dusevno plemenititi in
izobraZevati« (Koblar 1973: 8). Med obema vojnama je v slovenskem gledalis¢u prislo do
velikih premikov. Oblikovali so se novi gledaliski poklici (reziser, dramaturg), razvijala se je
gledaliska kritika in prevajalska dejavnost, vzporedno s profesionalizacijo gledaliSkega dela
in ostalimi dogajanji pa se je spreminjal tudi odnos do odrskega jezika. Igralci in reziserji
so se zaceli bolj poglobljeno ukvarjati z estetiko in funkcijo gledaliSkega govora, z odrsko

izreko in gledalisko igro.

S problemi odrskega govora se je v tem Casu ukvarjal predvsem igralec, reziser, kritik in
publicist Ciril Debevec, ki je v Gledaliskih zapiskih (1933) strnil opazovanja in razmisljanja
svojega petletnega gledaliSkega dela in prevrednotil razlicna gledaliska vprasanja; o
gledalis¢u, o repertoarju, o reziji in reziserjih, o igranju in igralcih, o inscenaciji, kritiki,
publiki, izobrazevanju igralcev in drugem. V poglavju O gledaliskem jeziku in govoru (1933:

28-34) se je dotaknil odnosa Slovencev do odrskega govora. V primerjavi s Francozi,
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Nemci in Rusi, ki imajo visoko razvito gledalisko-jezikovno kulturo in ki ob¢udovanja
vredno pozornost namenjajo »vzorni izgovorjavi in sijajno izvezbani govorni tehniki«, brez
katere si predvsem Francozi ne znajo predstavljati povprecnega igralca, smo Slovenci
glede odrskega jezika »malo manj obcutljivi in precej tolerantni«. »FiloloSko smo sloviti
dlakocepci, abecedar;ji, ¢rkopravdarji in Solobarde«, foneti¢no pa »cudezno popustljivi in

prizanesljivi« (vse cit. po Debevec 1933: 29).

S temi mislimi Debevec ni Zelel poudariti, da bi »morali ves jezik utesniti in vkleniti v suha
pravila in mrtve postave, iz njegovih zapiskov je namrec razvidno zavedanje, da »[Z]iv in
vedno snujoC in rasto¢ organizem tega res ne prenese«. Opozoriti je Zelel na
nepogresljivost pravilnika »o izgovorjavi nasega knjizevnega jezika«, saj je doslej kot edino
pomagalo sluzila le Breznikova slovnica, ki pa gledaliskim potrebam Ze dolgo ni vec sledila.
Pravila oz. nov prepotreben pravilnik o govorjenem jeziku naj bi po njegovem mnenju
vsebovala »vsaj tisto, kar je neoporecno dognano in ustanovljeno in kar se po vsej priliki
ne bo kar ¢ez noC spremenilo, vsaj tisto bi moglo biti v pouk in ravnanje /.../« (Debevec

1933: 30).

Debevec je izrazil tudi misli o Cankarjevem’ in Zupancti¢evem jeziku ter ju predlagal za

izhodisce slovenskega gledaliSkega izraza in stila:

»/.../ [Clankarjev in Zupancicev jezik sta zame tisto, kar bi imenoval, recimo,
jezik. 1z tega jezika bo pognal in cvetel skozi druge umetniske tvorce nas pravi,

pristni, slovenski gledaliski izraz in stil« (1933: 29).

Ob tem je v zapiskih poudaril, da ne znamo »prodreti v globino in lepoto njunega jezika,
Crpati iz njega, uciti se, Ziveti Z njim, razvijati se, Z njim se spajati in dozorevati in rasti —

ne, tega pa za zdaj Se ne znamo« in da mora igralec »jezik vedno tudi obcutiti, ne samo

" Pomemben mejnik v prvi polovici 20. stoletja so predstavljale uprizoritve Cankarjevih del, ki so pomenile
izziv kasnejSim generacijam. Debevec je naklonjen ideji, da bi moral biti Cankarjev jezik podlaga
gledaliskemu igralskemu izrazu in bi slovensko gledalis¢e priblizal mednarodni ravni, pri tem pa ohranil
slovensko specifiko.
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govoriti. In razumeti. Eno brez drugega je premalo. Najbolje je vse: govoriti, razumeti in

obcutiti« (prav tam, 29).

Spregovoril je tudi o nujnosti izobrazevanja igralcev, o razmerju med talentom in
znanjem, kasneje pa so tudi igralci sami svojim kasnejSim igralskim generacijam prenasali
sporocCilo, da je za dober odrski govor potrebno tudi Solanje. »[l]gralec mora Zvediti
besede kakor Zilavo meso, da bi prisle pozneje tem lahkotneje iz ust« (Sari¢ 1956: 46),
tega se je zavedal tudi O. Zupand&i¢, ki je kot prvi gledaliski lektor v ljubljanski Drami
posegal v jezikovna in foneti¢na vprasanja in opravljal Stevilna lektorska dela (Pusi¢ 2000:

75).

2.2.1.1 VISKANJU ZLAHTNEGA GOVORA: ZUPANCICEVSKA ESTETIKA POLEPOTENEGA
JEZIKA

Zupanéi¢ je vodilna avtoriteta tega obdobja, s svojimi naceli o jeziku je postavil temelje
odrske izreke na slovenskih tleh, s svojimi pogledi na jezikoslovna vprasanja in odrsko
pravorecje pa je tudi mocno vplival na delo poznejsih dramaturgov, prevajalcev in
lektorjev. Je zacetnik modernega odnosa do jezika in govora na slovenskem odru. Prvi v
zgodovini slovenskega gledalis¢a je vzpostavil zavesten odnos do odrske slovenscine in
zacel normirati slovensko zborno odrsko izreko (Antonci¢ 1993: 33). Znan je njegov boj
proti elkanju in njegovo prizadevanje, »v katerem se je uprl izgovoru po crki in zagovarjal
mnenje, da mora biti govorjeni knjizni jezik naraven« (Podbevsek 2010: 205). V njegovem
predavanju Slovenski jezik in gledalisée (1983)® lahko zasledimo, da je kot lektor v
gledalis¢u v prvi vrsti moral opravljati narodno-jezikovno obrambno funkcijo, s katero se

je povezovala skrb za normiranje pravilne izreke, torej jezikovno normativna funkcija:

»Po vsem svetu so gledalis¢a prakticna Sola lepega, vzornega jezika, in to bi
moralo biti gledalisce zlasti pri nas, ki nas v tem oziru ovirajo razmere vse
drugace kakor druge narode. Koliko €asa, koliko dusevne moci, ki ga porabi

Nemec, Francoz, Rus za proucevanje svojega jezika, potrati pri nas izobrazenec

8 Zupandi¢ je v predavanju v Mestnem domu, ki je kasneje izélo pod naslovom Slovenski jezik in gledalisée —
Zbrano delo, 8. knjiga (1982: 47-56), predstavil predvsem svoje argumente proti elkanju.
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z nemscino, ki nas Cezdalje bolj prepaja s svojim duhom, tako da pogosto
piSejo nasi ljudje slog, umeven samo cloveku, ki pozna nemscino. Da, prisli
smo v tem tako dale¢ — in to vam bom lahko dokazal — da velja pri nas za
sramoto, ako kdo ne zna pravilne nemscine, da pa trpimo celo pri inteligentih
najhujSe napake v slovenskem jeziku. Gledalis¢a bi bila pri nas tista prakticna
Sola, kjer bi Slovenec poslusal vsaj dve, dve uri in pol vzdrzema svoj jezik Cist in
nepokvarjen, prost vseh tistih primesi in potvar, ki mu bijejo v vsakdanjem

Zivljenju na uho« (Zupanti¢ 1912).°

Zupandic se je navduseval tudi nad poetiko odrskega govora in kot lektor razvijal poeti¢no
ustvarjalno funkcijo; v govoru ga je zanimalo predvsem klasi¢no blagoglasje, harmonija in
poeti¢nost. Poudarjal je spoznanje, da »jezik ni samo vnanja fonetika. Ce bi bil jezik gol
mehanizem, bi najpopolneje govoril navit aparat /.../. Jezik je ¢ustvo, misel, hrepenenje,
ritem, ki se zaganja iz sedanjosti v bodoc¢nost. Vse, kar si, ves ti, s svojo osebno in svojo
narodno preteklostjo« (Debevec 1933: 28). Toda tako kot se je slovenski narod skozi 20.
stoletje razvijal in osamosvajal, je s tem razvojem slabela in izgubljala pomen narodno-
jezikovno obrambna funkcija, jezikovno normativna pa se je nasprotno krepila vse do
konca sedemdesetih let. Podbevskova (2010) navaja ugotovitev Mirka Rupla iz srede 20.
stoletja, »da je gledalis¢e pomemben dejavnik pri vpeljevanju enotne knjizne izreke, ker
ima poleg drugih tudi to nalogo, da goji zlahtni zborni govor« (Rupel 1946: 20). Po izreki
Slovenskega narodnega gledalis¢a so se zaceli zgledovati tudi podezelski odri, leta 1946 pa
je bila v Ljubljani ustanovljena Akademija za igralsko umetnost, ki je poskrbela za
izobrazevanje igralcev o odrskem govoru in umetniski besedi, ki je sledil estetskim
nazorom. Pusi¢eva dodaja, da se je v gledalis¢u takratnega casa zgodila »svojevrstna
demistifikacija in dekonstrukcija besede in govora, ki je bila v tesni zvezi z novim

dojemanjem prostora in igralcevega telesa« (Pusi¢ 2000: 76).

® Glej tudi Antoncic 1987/88.
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Ce je $e sredi stoletja prevladovalo mnenje, da naj bi v gledali$¢u poslugali najbolj izbrano
zborno izreko, pa so v drugi polovici 20. stoletja stara pravore¢na gledalitka pravila®
izgubljala normativni znacaj (Podbevsek 2010: 207). Ob zborni izreki so se na odru vse
pogosteje zaceli pojavljati dialekti, pogovorni jezik in sleng, ki so bili med obema vojnama
omejeni pretezno na komedijo in popularne gledaliske Zanre. Z odrskim govorom med
vojno se je najveC ukvarjal Bozidar Borko, ki je zagovarjal Voduskove nazore, ko je leta
1943 v Jutru zapisal, da »Zivljenjska sila jezika ni v slovnici, marvec v stilu; stil pa ni norma,
temvec notranji posluh, sposobnost, dar, zdruzitev razumskih in Custvenih drhtljajev v
notranji ritem. Stil je intuicija. Stilu je slovnica samo izhodis¢e, da se od tod dvigne v
umetnost. Slovni¢na pravilnost ne zahteva drugega kot pazljivost, stil pa hoce
nadarjenost, naravno sposobnost. Slovnica razodeva profesorja, stil pa pripada samo

umetniku«.

Kljub Ze nakazani ustaljeni normi zborne izreke in nevprasljivosti rabe slovenskega
govorjenega jezika v gledalis¢u, Borkov citat napoveduje prihod jezikoslovnih in
umetniskih razprav, ki so se pojavile v drugi polovici 20. stoletja ter so temeljile na

raziskovanju in preizkusanju razli¢nih umetniskih pristopov.
2.2.2 Vloga odrskega govora v drugi polovici 20. stoletja

Po drugi svetovni vojni so se jezikoslovne in umetniske razprave usmerile k raziskovanju
socialne razplastenosti jezika in njegovi funkciji v razli¢nih okoljih, predmet raziskovanja je
postala jezikovna zvrstnost jezika. Jezikoslovne polemike v tem obdobju je sprozil izid
novega pravopisa leta 1950, njegova zastarelost in mrtvost besedisca. S tem se je pricel t.
i. boj za uveljavitev pogovornega govora na slovenskem odru z ostro kritiko B. Voduska, ki
je med drugim kritiziral tezo, da je pogovorni jezik samo razlicica knjiznega jezika z manj
skrbno izgovorjavo in je kot takSen skupaj z naredji v izjemnih primerih dovoljen tudi na

odru. B. Vodusek meni, da pogovorni jezik, ki ga imenuje obcevalni jezik, nastaja

19 previadoval je jezikovni nazor, da se pogovorni jezik sme uporabljati v konverzacijskih dramah, nareéja pa
zlasti v komedijah, prav tako se je govorilo o prepovedi pisanja pogovornih oblik (v narecju), ki jih je lahko
pisatelj zapisal le s kaksnim posebnim namenom (Podbevsek 2010: 207).

' Cit. po Podbeviek 2010: 208.
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neposredno iz govora ljudi in prek pisnega jezika; kritizira torej misel, da pogovorni jezik
lahko obstaja samo v popolni skladnosti s pisnim. S svojim misSljenjem je sprozZil polemiko,
v kateri mu je najprej odgovarjal Anton Bajec, »¢e$ da v vsakem vecjem mestu govorijo
drugace, Vodusek pa da misli samo na govor Ljubljane« (Podbevsek 2010: 209). Kasneje je
sicer Bajec v clanku O pogovornem jeziku (1955) priznal potrebo po slovenskem
pogovornem jeziku, pri ¢emer je opozoril na problematic¢nost v razlicnih stopnjah vokalne
redukcije (npr. tukaj — tukej — tuki), ki onemogoca postavitev pravil. V odgovoru ob koncu
petdesetih let je VodusSek poudaril, »da je razvoj vsakega jezika odvisen od jezikovnega
razvoja v politicnem in kulturnem sredis¢u«, osrednjim narecjem pa, da »je treba priznati

odlocilno vlogo pri oblikovanju pogovornega jezika« (Podbeviek 2010: 209).

Vse bolj se torej kaze potreba po razsiritvi meja odrske izreke in teznja, da bi se raba
pogovornega jezika razsirila tudi na najviSje umetniske uprizoritve, ne le na komedije in
naturalisti¢cne drame. Na tem mestu bi navedla misel H. Gruna, ki po mnenju Nade Sumi
velja za »prvi zavesten preboj narodnoobrambno in statusno pojmovane
reprezentativnosti odrskega jezika pri nas« in pravi: »[G]ovorica je namrec lahko sodobna,
Ziva, mestna — in vendar hkrati tudi pravilna. Pravilna slovenscina res ni samo staroveski

$olnidki provincializem« (vse cit. po Sumi 1986/87: 76).

Kljub mnozici drugacnih pristopov in pogledov na govorno izreko, se je v gledaliscu
nadaljevala stara praksa — narecje za komedije, vse ostalo v knjiznem jeziku, in to vse do
objave razprave J. Toporisi¢a Slovenski pogovorni jezik (1970), v kateri je definiral
pogovorni jezik in opredelil vse njegove ravnine ter ga razdelil na splosnoslovenski
pogovorni, ki je blizji zbornemu jeziku, in pokrajinski pogovorni jezik, ki je blizje narecjem.
Njegova razprava je pomenila podlago oblikovanja govorne podobe v posameznih
gledaliskih uprizoritvah ter s tem premaknila predvsem fokus lektorjevega dela iz
jezikovno normativne v ustvarjalno sfero oblikovanja govorne izreke. Obdobje

sedemdesetih in osemdesetih let bi lahko imenovali zlata doba ustvarjalnosti,*? saj se je v

2 Tudi lektorske ustvarjalnosti.
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gledalis¢u mocno okrepila poeti¢no ustvarjalna funkcija obenem pa se je izkristalizirala

zavest, da je odrski govor tudi umetniska kreacija.
2.2.3 Namen in ucinek govorjene besede in posebnost umetniske jezikovne zvrsti

O pomenu govorjenega jezika govori clanek B. Voduska Pripombe k slovenskemu
pravopisu (Vodudek 1950: 1149-1152), v katerem se zavzema za »lep, ?iv in domat
jezik« ter pripisuje govorjenemu jeziku oz. t. i. ob¢evalnemu jeziku pomen oZivljanja in
razvijanja knjiznega jezika. Kot sem Ze omenila, se je vplivnost govorjenega jezika
povecala predvsem z uveljavitvijo radia in televizije po drugi svetovni vojni, ko je govorjeni
jezik pridobil na pomenu in razsiril svoj prostor, ki ni bil ve¢ omejen toliko na zasebno
komunikacijo. Do danasnjega casa se je komunikacija Ze dodobra razvila in se Se hitreje
razvija, tako se razvija tudi govorjeni in pisni jezik, pri tem pa se je pisni jezik omejil
predvsem na internet, govorjeni pa na radio, film, televizijo ... Tivadar poda zanimivo
opazanje o spreminjanju vloge predvsem medijskega govorjenega jezika, ki postaja vse
bolj zgosc€en in jedrnat; slika in glasba sta vse bolj v ospredju, jezik oz. beseda pa obstaja
le Se kot dodatek. Toda, ali to pomeni, da se je govorjeni jezik, ki je, kot je bilo znano ze
pri Vodusku (1932/33),* primarnejii od pisne podobe jezika, saj je vsak pisni izraz
naravnega jezika izSel iz govorjene oblike, znasel v krizi? Te misli porajajo vprasanje moci
govora, njegove obvestilne in za nas bolj pomembne vplivanjske vloge. Govorjeni jezik je
torej Ziv jezik, ves €as je v spreminjanju in razvijanju, kajti jezik, ki ni udejanjen v besedilu,

obstaja le v zapisu in se ne razvija, je mrtev jezik (Tivadar 1998: 7).

Pri vsem tem je seveda zanimivo opazovanje razvoja slovenskega gledalis¢a, ki je skozi
stoletja in razlicne levitve prislo do izrazite naklonjenosti vizualnosti; beseda se lahko
pojavlja le Se kot dodatek, prihaja do meSanja vec jezikov, do izrinjenosti jezika in
degradacije, razpada besede na krik, glas, fonem. Govorni del se nekako umika, glavno
vlogo prevzema nastop, performans, kateremu se govorni del prilagaja. Vse to pri¢a o

poloZaju govorjenega jezika, ki je danes vsekakor drugacen. Govor ni vec le posnetek in

13 Cit. po Tivadar 1998: 5.
14 Cit. po Tivadar 1998: 7.



18

Pori, E. Estetika odrskega govora kot gledaliskega izrazila (na primeru drame Hodnik Matjaza Zupancica)
Dipl. delo. Ljubljana, Univ. v Ljubljani, Filozofska fakulteta, Odd. za slovenistiko, Odd. za filozofijo, 2012

druga podoba pisnega jezika, ampak si ustvarja samosvojo podobo. Ce se samo
spomnimo antike in filozofov, ki so razvijali umetnost govora oz. retoriko, vidimo, da

govorjeni jezik Ze na samem zacetku ni bil posnetek pisave, ampak je sluzil kot osnova.

Pri govorjenem jeziku je treba upoStevati nacin komuniciranja, ¢eprav ni v tolikSni meri
odvisen od nacina komunikacije, ker se javno in zavestno uresnic¢uje (Tivadar 1998: 13).
Govorne polozaje, v katerih se rabi govorjeni knjizni jezik, bi lahko razdelili na 4 skupine, ki
jih vse skupaj lahko skréimo v izraz javna raba, za vse poloZaje javnega nastopanja pa je
znacilna vecja zavestnost in kontroliranost govora. Tivadar opomni, da je v posameznih
govornih polozZajih »treba upostevati tudi razliko med idealno (kodificirano) uresnicitvijo
knjiznega jezika in dejansko uresniditvijo«, verjetno pa se strinjamo, da »idealne
uresnicitve dolocene zapisane norme ni« (Tivadar 1998: 15). Pomembno je torej loCevati
med zasebno in javno rabo — nastopi oz. govori pred vecjo skupino ljudi na prireditvah,
konferencah ipd. se v govorni izreki gotovo razlikujejo od govorov v druzinskem krogu ali
na zabavi. Poseben pristop pri izbiri govorne forme pa zahteva tudi umetniska jezikovna
zvrst, ki je prav tako izrazena v govorjenem knjiznem jeziku, vendar pa se posluzuje
dolo¢ene mere umetniske svobode. Prav tako kot na televiziji in radiu, torej javnih
institucijah, tudi v gledalis¢u ni obvezna vedno le knjizna izreka, saj je pomemben namen
sporocanija, ki pogojuje uporabo pogovornega jezika. Uporaba dolocene jezikovne zvrsti je

namrec odvisna od dejanske komunikacijske situacije.

O uporabi govorjenega jezika v gledalis¢u teoretizira tudi Vasja Predan in opozarja na
slabo ter cedalje slabso izgovorjavo (preslaba artikulacija, pomanjkanje retori¢nih
sposobnosti) in izjavi, da je gledaliski jezik postal poligon za preizkusanje »raznih
pogovornih zvrsti« jezika (Tivadar 1998: 15). Morda njegova ugotovitev res drzi, a pri tem
ne smemo pozabiti, da je izbira govorne forme odvisna od samega tvorca sporocila, poleg
tega pa tudi od okolja in ne nazadnje tudi od same teme oz. vsebine, ki jo tvorec prilagaja
naslovniku. In enako velja po mojem mnenju za gledalisce, kjer je Se posebej v ospredju
moc govorjene besede, ki jo ustvarja igralec z namenom vzpostavitve stika z gledalcem. V
dolocenih govornih okoljih je treba pustiti jezik svojemu razvoju ter njegove norme ne za

vsako ceno kodificirati in prilagajati v smislu pravilnosti in knjiznosti, saj ravno to unicuje
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spontano, naravno govorico, ki je tudi vir ohranjanja stika govorjenega jezika z njegovo
naravno podlago. Ko torej kriticno razmisljamo o danasnji razslojenosti gledaliSkega
govora, je dobro imeti v mislih, da je jezik pomemben estetski element, ki pripomore k
estetskemu ucinku besedila. Se posebej pa moramo upostevati, da je govorjeni jezik poleg
jezikovnih sredstev odvisen tudi od nejezikovnih sredstev (gestike, mimike, drze telesa ...),

zanj je znacilna povecana uporaba neknjiznih sredstev in spontanost. Seveda drzi, da tako

kot pri pisnem jeziku ne gre brez slovnice, se je tudi govora treba na nek nacin uciti —
govorec mora obvladati tehnike govora, vedeti za foneti¢na pravila in jih tudi znati
pravilno prakti¢no izvesti. Treba se je ravnati po nekem vodilu, ki bi s staliS¢a normiranja
govorjenega jezika lahko bilo predvsem to, da mora biti skupen in razumljiv ¢im SirSemu
krogu predvsem pa jasen s staliS¢a sprejemnika. OdloCilnega pomena v gledalis¢u je
doseganje vtisa avtenti¢nosti pri gledalcu — in to je tista meja priblizevanja 'naravnemu

govoru' in poseganju po drugacni govorni izreki.™
2.2.4 Odrski jezik in govor kot umetniski izdelek

»V umetnosti je dovoljeno vse. Ta svoboda je njen privilegij.« To so besede, ki se korenito
vpenjajo v ¢lanek Umetniska beseda (2000) Toneta Kuntnerja, ko nam poskusa priblizati
pomen igral¢eve besede. Poudarja, da je osnovno igralCevo izrazno sredstvo govorjena
beseda, jezik, ki pa je obenem igralCeva ljubezen, z njim Zivi, z njim raste, »se veseli
njegove lepote in bogastva in tako ohranja njegovo lepoto in bogati njegovo bogastvo«
(Kuntner 2000: 26). Ko razmisljamo o odrskem jeziku v gledalis¢u, moramo imeti v mislih,
da je to pravzaprav umetniski govor, ki ima poseben status, trudi se biti ucinkovit, trudi se
biti izpoved, ki je mnogokrat skrivnostna izpoved in se je ne da razloZiti z besedami, pac
pa jo lahko le ¢utimo kot neizrekljivo obCutje. Bolj kot vsakdanji govor, mora umetniski
zadostiti tudi posebnim zahtevam, kot so primeren glas, glasnost, intenzivnost, primerna
tehnika govora ipd. Igralec se z izpolnitvijo vseh teh zahtev in s svojo govorico na odru
trudi priti do gledalcev, se jim priblizati, pri ¢emer mora biti prepricljiv — prizadevati si

mora za prepricljivo govorico, kar pa lahko doseze le s posebnim, ljubezenskim odnosom

15 Glej tudi Tivadar 1998.
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do jezika, v katerem izpoveduje. Priti do njih, izzvati reakcijo, se priblizati, vse to so
zahteve, ki se nenehno postavljajo pred igralca, zato je umetniski govor tako zelo
drugacen. A da je lahko prepricljiv, mora obenem ostati oseben, poseben in iskren —
igralec mora ostati pri sebi, govoriti z duso, »iz vse duse in z vsem telesomg, le tako »bo
govor resnicen, naraven, logi¢en ubran«. Igralec je Ziva posoda za Zivo besedo, zato je
njegov govor individualen in se tezko podreja doloCenim pravilom. IS¢e svoj izraz ob
osvajanju besedila. Ni zanemarljiva Zupanéiceva izjava, ki nam sporoca, da je za vsakega
umetnika, Se posebej pa igralskega, cilj prav priti do svoje podobe »0O, da mi je priti do
svoje podobe!«,'® zakaj umetnidko sporotilo je toliko bolj utinkovito, kolikor vegja
umetniska osebnost jo sporoca, le-ta pa mora »Cutiti svet in Zivljenje ostreje kot drugi

/.../« (vse cit. po Kuntner 2000: 29).

Vprasanje odrskega jezika je torej stvar celotnega procesa ustvarjanja predstave in ko
razpravljamo o teh vprasanjih, moramo po mojem mnenju ostati na ravni protislovja, ki ga
je Ze pred sto leti razgrnil O. Zupanéic z izjavo: »Ali ho¢emo mrtvo &rko ali duha, filologijo
ali zvok?«*’ Gledalid¢e kot prostor od dramskega besedila namre¢ 'zahteva', da mora le-to
biti v odrski realizaciji govorjeno oz. zaigrano skladno z razli¢nimi parametri, eden izmed
njih je tako Ze sama zvrstnost dramskega besedila. Na nekaj podobnega opozori tudi
lektorica Tatjana Stani¢, ko prevrednoti aktualne probleme odrskega govora V primezu

norme (2006):

»Stara lektorska estetika se je osredotocala predvsem na izvezbano preciznost
govorne tehnike, optimalno izrabo glasu, organiziranje pavz v govorni verigi,
preracunavanje tempa, uporabo glasovnih odtenkov v razlicnih Custvenih
stanjih itd. To so seveda temeljne zahteve in tehnike igralske obrti, vendar
sodobna percepcija ne prenese vec literarne potvorjenosti govora« (Stanic¢

2006: 66).

18 Cit. po Kuntner 2000: 28.
Y7 Cit. po Novak 1983: 49.
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Cas torej, ko je imel oder in gledali$¢e e narodnoprebudni pomen in vzgojno-druzbeni
vpliv, je mimo. A Ze v tem t. i. ZzupanciCevskem Casu polepotenega jezika naletimo na
izjavo reZiserja Osipa Sesta, ki je v &lanku Prijatelj in upravnik Zupanci¢ (1937/38) opozoril
na Zupancicevo prizadevanje za podobo in izraz slovenske besede na odru, svoj zapis pa je

koncal z nagovorom bralca oz. gledalisSkega obcinstva:

»/.../ [L]jubi prekrasno naso besedo, pa bos vse vedel, vse razumel in hodil
bos v teater ne gledat in ne poslusat, temveC uZivat trepet svoje lastne

duse.«*®

Te besede izrazajo dvojnost,® ki od zaletkov zavedanja tovrstnega problema spremlja
odnos do slovenske besede na odru, in so dokaz, da je Zupanti¢ vendarle mislil globlje.
Poleg besedilnega dela govora (jezika) se je posvecal tudi glasovnemu oblikovanju
igralCevega govora in razvijal poetiko odrskega govora, odraz Cesar je tudi ena njegovih

najbolj sklenjenih misli o odrskem govoru v Pismu o slovenscini na odru iz leta 1927:

»Zakaj jezik ni samo vnanja fonetika /.../, jezik je Custvo, misel, hrepenenje,
ritem, ki se zaganja iz sedanjosti v bodoc¢nost. Vse, kar si, ves ti s svojo osebno
in narodno preteklostjo. Igralec, ki stopi na oder, ne igra samo vloge, nego
zastavi samega sebe, vso svojo telesnost in duSevnost, vsi njegovi dozivljaji,
vsa njegova stremljenja stoje za njegovo besedo in ji dajejo globino in

vsebino.«

Njegove misli poudarjajo izrazno stran odrskega govora, predvsem pa povezanost
zunanjosti in notranjosti, telesnosti in dusevnosti, ter pomenijo uvod v zacetek moderne
zavesti o jeziku. Zavest o funkciji jezika se je spreminjala hkrati z osvajanjem modernega
razumevanja gledaliske kulture in umetnosti, ki poseben pomen pripisuje dramskemu
govoru. Ni naklju¢je, da so se nato gledaliski avantgardizmi petdesetih in Sestdesetih let

20. stoletja dogajali skozi rusSenje jezikovne norme in govornih oblik izreke klasi¢nega

'8 Cit. po Novak 1983: 43.

Yy njih sta »hkrati izre¢ena romanti¢no narodoljubna zaljubljenost v prekrasno naso besedo in spoznanje
gledaliskega ustvarjalca, reziserja, Cigar misel o uzitku besede, ki gledaliski dogodek buri v trepet duse, je
izrazito sodobna« (Novak 1983: 44).
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gledalis¢a. Z odrekanjem idealu lepega jezika se je porusilo tradicionalno pojmovanje, kaj
je prav in kaj narobe v odrskem govoru. Zborni izreki se danes vsiljuje, »interakcija z
zZivimi, svezimi oblikami nizjih zvrsti, ki se borijo za Zivljenjski prostor s starejSimi,
marsikdaj Ze okamnelimi, ob Studiju pogovornega jezika je predmet razprav interakcija
med splosnopogovorno obliko in razlicnimi oblikami osebnih pogovornih jezikov, ob
Studiju slenga so interakcije pretezno generacijske, ob Studiju narecja je problem
interakcija med avtenticnostjo govora in razumljivostjo odrske govorne podobe ...«
(Stani¢ 2006: 67). To izkustveno razmisljanje lektorice v gledalis¢u jasno potrjuje, da jezik
ne pomeni vec¢ skupka pravil, ki se jih drzimo ali pa ne, ampak jezik kot odsev druzbenih
procesov, sprememb, stisk, trenutnega dogajanja, jezik kot sredstvo, skozi katerega se
lahko zgodi vsaki¢ drugacna in nova gledaliska uprizoritev oz. sredstvo, skozi katerega se

na odru zgodijo »manipulatorji, ¢arovniki, demiurgi« (Stani¢ 2006: 67).

2.2.4.1 OD NORMATIVNE IN PRAVILNE ODRSKE IZREKE H KREATIVNGSTI
UMETNISKEGA JEZIKA

Ze v 3estdesetih, posebej pa v sedemdesetih in osemdesetih letih je zalela nastajati
dramatika v pogovornem jeziku in nizjih zvrsteh, zborni jezik je tako postal le ena od
izbirnih moznosti, zaradi Cesar se je bistveno spremenila tudi estetika odrskega govora. V
nadaljevanju so predstavljena spoznanja strokovnjakov, veclinoma jezikoslovcev, s
simpozija o odrskem jeziku Pogledi na odrski jezik v Mariboru leta 1982, ki so mocno
zarezala v estetiko odrskega govora, saj so premaknila zakoreninjen nazor, da je odrski
jezik Sola lepega in pravilnega govora, v smer razmisljanja, da sta jezik in govor ravno tako
ustvarjalna kot predstava, zato je nesmiselno iskati normo in estetiko odrskega jezika

izven gledalisca.

Breda Pogorelec je v Dilemah slovenskega odrskega jezika definirala pojem odrski jezik v
razmerju do jezika drugih govornih medijev. Odrski jezik pomeni »podzvrst umetnostnega
jezika v koordinatnem sistemu nasega pojmovanja socialnih in funkcijskih zvrsti jezika.
»/.../ [T]o je najbolj odprta jezikovna zvrst za prvine vseh drugih zvrsti, ki so preoblikovane
v umetnostnih besedilih«, prav tako pa »z njim Ze pisec dramskega besedila doseze tisto

razmerje splosno-posebnega, ki omogoca umetnostno iluzijo. /.../ Besedilo uresnicuje
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igralec s svojim gledaliskim govorom (tudi govorico).« Pomembno je njeno razumevanje
in poudarek, da ko »govorimo o odrskem jeziku, govorimo o jeziku odrskih besedil« in
tako bi po njenem mnenju morali »razumeti tudi gledaliski jezik«. Gledaliski govor je
umetniski govor, ki je nelodljivo povezan in odvisen od »zunajjezikovnih ponazoritev
govornih polozajev z nejezikovnimi sredstvi, s scenerijo in kostumi kot delom scenske
zasnove, sestavni del gledaliSke govorice je tudi govorica kretenj«. Pogoreléeva izpostavi

lo¢evanje vsakdanjega in umetniskega jezika:

»[K]njiznega jezika ne govorijo nikjer, saj je sam postanek knjiznega jezika,
odbiranje besed in izrazja sprva za besedila posebnega pomena, potem
dolocene tematike, za izrazanje etic¢nih in estetskih razmerij /.../, drugacen od
vsakdanjega jezika, ki nastaja za minevanje trenutka in za vzpostavljanje stikov

zdaj in tukaj« (Pogorelec 1983: 150).

Nadalje meni, da se pri nas namesto kultiviranja jezika uveljavlja trditev, da je »nas knjizni
jezik mrtev, umeten, da ga nikjer ne govorijo, da se ga moras nauciti« ter pri tem opozarja
na dolo¢en primanjkljaj v kulturi (govora, Zivljenja) oz. na »drugacne socialne navade, ki
terjajo niansiranje jezika v razlicnih polozajih«. Tako v Zivljenju kot na odru se odvija
dinamié¢no prilagajanje poloZaju in zdi se, »da postaja pogovorni jezik na odru /.../
nekultiviran knjizni jezik z naglasnimi nekorektnostmi«. Pri tem PogorelCeva nakaze
potrebo po temeljitejsi in ustrezni razmejitvi knjiznega (zbornega) in pogovornega jezika,
v nadaljevanju pa poudari, da »niti ni tako pomembna ta ali ona oblika, ampak predvsem
vsebina besedila«. Izbira oz. odloditev za knjizni jezik kot tudi druge pogovorne oblike
jezika je namrec odvisna od vsebine, ki terja dolocen in ustrezen govorni polozaj. Pri vsem
tem pa mora oblikovalec odrskega jezika, ko doloca jezik, upoStevati tudi vidik
poslusalca/gledalca, saj »poslusalec pri¢akuje doloceno podobo jezika in je razocaran, ¢e
se to ne zgodi« (vse cit. po Pogorelec 1983: 148-153). Ob vsem tem je treba upostevati
dejstvo, da je »knjizni jezik institucija«, za katero »smo si prizadevali, ko smo se bojevali
za svobodo, in to institucijo potrebujemo — ne nazadnje tudi kot odrski govor«, predvsem
pa ne smemo pozabiti, »kako izjemno je odrski jezik pomemben za jezikovno zavest«

(Pogorelec 1983: 151-153).
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Pogorelceva opozori na prozodicne elemente jezika (premori, intonacija, glasnost,
poudarjanje, tempo, ritem ...), ki se pojavljajo ob igralcevi mimiki in kretnjah, in na

njihovo odvisnost od besedila:

»[P]rozodic¢ne lastnosti jezika komajda ucinkujejo posamicno, skoraj vse, kar je
nad besednim naglasom, tudi stavéna melodija, deluje pravzaprav le v

besedilu« (Pogorelec 1983: 150).%°

Jezikoslovnemu vidiku B. Pogorelec sledi mnoZica dramatursko usmerjenih razprav
razlicnih avtorjev. V nadaljevanju so predstavljena predvsem stalis¢a Bibic¢a, Kralja,
Jermana in Dularja, ki sledijo mnenju predhodnikov, da se je govor kot govor zaradi
porasta oddaj na radiu in zaradi vedno vecje vloge televizije tako zelo spremenil in ga
moramo gledati z drugacnimi ofmi, kot smo ga bili vajeni doslej. Ob tovrstnem
razmisljanju pa Vladimir Kocjanci¢ kot temeljno enoto jezika poudari in izpostavi
personalni jezik. Dramatiki »svoje osebe sliSijo« in jih »znajo poslusati«, vendar pa se
zgodi, da mu neka oseba rada uide nekam cisto drugam, kot je mislil, da zazivi celo po
svoje« in celo »govori po svoje«. Eden temeljnih problemov vsake vloge in jezika te vloge,
na katerega opozori Kocjancic, je t. i. specificni jezik — posebni jezik. Pogovarjati bi se
morali pravzaprav ne o odrskem, pac pa o gledaliSkem jeziku. Ne gre toliko za odlocitev o
redukciji vokalov — to, ali bomo na koncu ¢rtali nek 'i' ali pa uporabili redukcijo vokalov,
niti ni toliko pomembno, bistveno pa je, da je »kompleten sistem sintakse, /.../ leksike
bistveno personalen za vsako figuro. Igralci to najbrz podzavestno cutijo« (Kocjanci¢ 1983:

209.)

Polde Bibi¢ je v svojem prispevku Povsem osebna razmisljanja o vlogi osebnosti pri
igralcevem govorjenju nadaljeval Kocjanci¢evo razmisljanje o personalnem in doZivetem
jeziku ter poudaril, da Cuti svoje like v svojem jeziku. Sredis¢no geslo njegovega

razmisljanja je nekoliko dopolnjena misel Vladimirja Kralja: »lgralca ne vidim in ne slisim,

2 v tem je med drugim tudi posebnost umetniskega govora, kar poudari e O. Zupandi¢, ko zagovarja
preprostejsi govorni nacin ter »blagoglasje, harmonijo in poeti¢nost« govora, torej vse tisto, kar se dotika
glasovnega sloja jezika (Podbevsek 2010: 218).
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ampak ga ¢utim in doZivim.«** Kar je pri gledaliskem govoru najlepse, je tisto, »¢esar
doslej Se noben stroj ni zaznal, kar je neizmerljivo, kar lahko zacuti samo tista dusa, ki sedi
spodaj v gledaliski dvorani«. GledalisSko doZivetje, o katerem govori Bibi¢, ko razmislja o
jeziku in svojem odnosu do igralstva, ki ju enaci, pa je mogoce samo v trenutku, ko se
odvija gledaliSka predstava. Gre za dvojno doZivetje oz. za stik doZivetja igralca in
dozivetja gledalca: »[T]o je ¢udovit, poln, Ziv, zanosen trenutek, ki se lahko zgodi igralcu
na odru in gledalcu v dvorani«. Znotraj gledaliSke predstave oz. doZivetja pa postane
dozivetje tudi beseda, igral¢ev govor. Igralec se predaja ¢ustvom in podzavesti, pri tem pa
se izmika razumu in »ne more mimo najbolj ¢ustvenega dejavnika gledaliSkega posla —
mimo ljubezni. Ce katerega, $e prav posebno umetniskega in gledalikega dela po
njegovem mnenju ni mogoce opravljati brez ljubezni, vzgiba, ki omogoci, da gledaliska
predstava postane dozivetje (vse cit. po Bibi¢ 1983: 156—157). Da lahko postane doZivetje
in da lahko igralec dozZivi svoj lik, pa se mora jezik prilagajati notranjim custvenim, cutnim
in miselnim posebnostim posamezne osebnosti nekega ¢loveka. »Teh posebnosti, drobnih
odtenkov, je toliko, kolikor je ljudi na svetu in kolikor je okolis¢in, v katerih ljudje
govorijo.« Umetnost torej po Bibicu ni mogoca brez doloCenega uhajanja iz okvirov
predpisanega, prav tako tudi Zivljenje in jezik, ki je del Zivljenja, ne. Jezik »uhaja mimo
slovnic¢nih pravil, pravopisnih zakonov, znanstvenih ugotovitev in izmer« tudi zato, da se
lahko v njem uresniCujejo »mnoge recimo genialne, umetniske domislice in zamisli«, ki
»se rojevajo iz nagonskih vzgibov ¢lovekove podzavesti« (prav tam, 156). »Govor, ki ga
slovni¢ni zakoni zasuznjijo, je mrtev, ker mu je zvezanost vzela moznost razvoja, se pravi
Zivljenja« in »[s]lovni¢no pikolovstvo spravi jezik v stati¢nost, to se pravi, da ga umori.
Razvoj, dinamika je namrec Zivljenje, dokoncnost, statika pa je smrt« (prav tam, 159).
Govorjenje torej ni le posredovanje na pamet naucenega besedila, pa¢ pa posebno,

igralsko doZivetje — igralski trenutek.

Razvoj gledalis¢a prinese mnogo novega, stvari se spreminjajo. Nova spoznanja, odkritja,
preizkusanja, vse to vpliva tudi na gledaliski jezik — v razlicnih uprizoritvah se uveljavljajo

tudi razlicne govorice, knjiznemu jeziku se prikljuci paleta razlicnih govoric. Jezik je pac,

2L Cit. po Bibi¢ 1983: 155.
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tako kot vse drugo, podvrzen razvoju, spremembe odlocilno vplivajo nanj, a pri tem velja
opomniti, da je »gledalis¢e vedno /.../ gojilo jezik, ki je bil po svoji estetiki za nekaj stopenj
nad govorico vsakdanjosti« (Bibi¢ 1983: 165). Jezik v gledalis¢u je zapisan odmaknjenosti
in je vedno nekoliko privzdignjen. Ce je bilo gledali¢e neko¢ 3ola lepega govorjenja,
»[d]anes ni ve¢ samo, pravzaprav je le Se zelo redko Sola lepega govorjenja, saj poskusa
kriticno govoriti o Zivljenju, ko se trudi prikazati Zivljenje taksno, kakrsno je. Jezik te vrste
gledalis¢a ni vec vzor, ampak je 'ogledalo' govorjenja v Zivljenju, torej tak, kakrSnega bi se
morali v Zivljenju izogibati« (prav tam, 165-166). Bibi¢ je podal pomemben prispevek za
razumevanje izbire govorne izreke na odru v gledalis¢u, ko je opozoril, da je prevec
knjizni, prelep, prevec pravilen jezik odtujevalen in moteC in da necistosti in napake v
govoru ne izvirajo vedno iz neznanja, lenobe, neumnosti, ampak »pravzaprav omogocajo

ustvarjalno Zivljenje jezika, gledalis¢a in kon¢no umetnosti sploh« (prav tam, 160).

Da je odrski govor umetniski izdelek in gledalis¢e ni vec Sola lepega vedenija je potrdil tudi
Lado Kralj, ko je v referatu Kaj je odrski jezik? podal spoznanje, da je »odrski jezik artefakt
/.../ je nekaj artificialnega, poseben izum za prav konkretno predstavo /.../ je po svojem
bistvu samosvoj, enkraten, artificialen izdelek« in »predstave, ki so po svojem Zanru
naravnane predvsem na govor, morajo ta govor izkoristiti do skrajnih moznosti,
izpostaviti morajo »specificnost, vitalnost, energijo, neponovljivost, ki tako obvezujejo
gledalca, da tako rekoC ne pride do sape. V takSnem primeru se odrski jezik spremeni v

predstavo samo« (Kralj 1983: 228-230).

Frane Jerman nadaljuje razmisljanja svojih predhodnikov in predstavi nekaj tez o
govorjeni besedi v Marginalijah ob gledaliski kritiki, kjer opredeljuje govorjeno besedo kot
tisto, ki se razlikuje od zapisane, saj »ima svoje zakonitosti, svoje estetske dimenzije, ki jih
nobena druga nima.« Ima »barvo, ton, poudarek — konotacijo — ji da igralec z nainom
izgovora, z grimaso, s kretnjo, z mimiko — s posebno vklju¢enostjo v vsakokratno odrsko
situacijo.« Posebna je njegova ugotovitev, da je »odrski jezik vedno oposebljen,
privzdignjen«, ob ¢emer poudari, da je »ta privzdignjenost, oposebljenost samo slab izraz
za to, Cemur pravimo estetska dimenzija teatrskega govora /.../.« 1z njegovih poudarkov

izhaja predvsem misel, da je tako jezik kot »igra, gledaliSka igra, igranje estetski fenomen
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sui generis /.../«, kar pa pomeni, »da se funkcije igre z vsemi svojimi elementi in
specificnostmi, posebnostmi razlikujejo od literarne predloge kot literarnega dela« (vse

cit. po Jerman 1983: 231-233).

Na nujnost in teznjo gledalis¢a po vzpostavljanju lastne estetike opozori Kristjan Muck s
predlogom, »da bi moralo podrocje gledalis¢a, in igralstva posebej, nujno zaceti
uveljavljati svojo lastno estetiko, ki bi jo utemeljevali ustvarjalci sami /.../.« Meni namrec,
da »igralstvo svoje lastne estetike /.../ doslej tako rekoC ni razvilo«, zato Se posebej
poudari, da se je treba zavedati, da »je odrski jezik /.../ pravzaprav vedno tudi problem

estetike. Da to sploh ni samo stvar znanosti /.../« (Muck 1983: 248-249).

Pomemben vidik v razpravi izpostavi tudi Janez Dular. Poudari, da se moramo vselej
zavedati dvojnosti, ki je navzoca v jeziku na odru, namrec »tudi malomaren jezik na odru
je mogo¢, toda upravicen je samo kot igrano malomaren jezik, nastudirano malomaren
jezik; malomarnost mora biti enako skrbno nastudirana, kot mora biti skrbno nastudirana
skrbna ali celo pateti¢na govorica, mogoce Se bolj, ker obstaja vecja nevarnost, da se stvar
izmuzne in da se sploh izgubi zaradi velike dvorane /.../«. Dular razlikuje med namerno
rabo niZje odrske govorne izreke, ki je odvisna in se prilagaja posamezni strukturi besedila
in uprizoritvi, ter med slabo, neustrezno govorno izreko, ki je lahko odraz igralCevega
neobvladanja ali pa nerazpolozenja. V epilogu izpostavi vprasanje Kdo ima vecje
kompetence: reziser ali igralec? in zaklju¢i z odgovorom, da »besedilo ima neke svoje
zakonitosti, reziser lahko posega vanj, a ¢e Ze posega, naj posega tako, da mu ne bo

zmanjseval tistih pozitivnih kvalitet, ki so Ze v besedilu« (Dular 1983: 244).
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Skozi vse predstavljene misli in razprave odzvanja spoznanje, da je govorjeni knjizni jezik
funkcijsko nezadosten za razvijanje umetniSkega govora, zato se pojavi potreba po
pogovornem jeziku za oder. Normativnost in pravilnost odrske izreke namre¢ vse bolj
ovirata kreativhost umetniskega jezika, njegovo moc in estetsko vrednost, jezik pa se
lahko osvobodi spon norme Sele z uveljavitvijo novega razmerja med dramsko literaturo
in gledalis¢em. Nove uprizoritvene prakse, ki so se pojavile ob koncu petdesetih in v
Sestdesetih letih in se odvijajo skozi mnoZico odnosov med dramskim besedilom in

uprizoritvijo, so umetniskemu jeziku podelile avtonomijo.
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3 RAZMERJE MED DRAMSKIM BESEDILOM IN GLEDALISKO UPRIZORITVIJO

Na oblikovanje odrskega govora, njegovo funkcijo v uprizoritvi in na razmerje med
govorom in ostalimi gledaliskimi izrazili je nedvomno vplival tudi odnos med literaturo in
gledalis¢em oz. med besedilom in uprizoritvijo. Slovensko gledalisc¢e je »razvilo raznoliko
paleto dialoskih odnosov z literaturo, se od te osvobodilo, da bi se k njej spet vrnilo kot
enakovreden sogovornik« (ToporiSic 2004: 70). Dvojni status drame, razmerje med
dramskim besedilom in gledaliSko uprizoritvijo, tako postane v 20. stoletju pomembno
dolo¢ilo drame kot literarne vrste. Ze Aristotel je med $est sestavnih delov tragedije
uvrstil spektakel, »ki u€inkuje na duso bralca, vendar ima z bistvom tragedije oz. poezije le
malo skupnega, saj lahko naredi tragedija vtis tudi brez gledaliske uprizoritve in brez
gledalcev« (Aristotel 1982: 72). Njegova doktrina doseze vrh z obliko drame, ki naj bi bila
namenjena le bralcu, tj. z bralno dramo, in se pojavi v 18. stoletju, eden njenih najvecjih

zagovornikov pa je bil S. Mallarme.

Medsebojno vplivanje tekstovnega in scenskega v slovenskem gledalis¢u v 2. polovici 20.
stoletja natancneje opazuje T. Toporisic v svojem delu Med zapeljevanjem in
sumnicavostjo (2004), raziskavo pa nadgrajuje v monografiji Ranljivo telo teksta in odra
(2007), in sicer najprej z vidika teorij, ki segajo od formalizma preko strukturalizma,
semiologije in poststrukturalizma do metodoloSkega pluralizma. Tukaj velja omeniti
predvsem Barthesovo postrukturalisticno misljenje, derridajevsko deteologizacijo odra in

semiolosko interpretacijo Anne Ubersfeld.

Toporisi¢ predstavi Derridajevo kritiko kot usmerjeno v umetnisko tradicijo, v kateri je
oder »teoloski toliko, v kolikor na njem vlada govor, volja do govora ..., [k]olikor njegova
struktura vsebuje /.../ naslednje elemente: pisca — ustvarjalca, ki odsoten in od daleg,
oborozen z besedilom, bedi, zbira in usmerja ¢as ali smer predstave, dopusc¢ajoc ji, da ga
predstavlja v tistem, kar imenujemo vsebina njegovih misli, namenov in idej« (Derrida

1998: 85).
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3.1 UMBERTO ECO IN ODPRTO DELO

Umberto Eco je v svoji knjigi Odprto delo (1962) postavil tezo, da literarno ali katero koli
drugo umetnisko delo ni pomensko stati¢no, temvec odprto, je v nenehnem gibanju, kajti
avtor nudi naslovniku — bralcu, izvajalcu moznosti za najrazli¢cnejsa branja umetniskega
dela. Na tem mestu se zastavlja vprasanje, ali ima Eco z besedno zvezo 'odprto delo' v
mislih takSno delo, ki omogoca vrsto najrazlicnejsih interpretacij, se pravi kakrsne koli
interpretacije? Ne, po njegovem avtor niti ne ve, na kakSen nacin bo bralec interpretiral
delo, vendar pa je prepri¢an, da bo prebrano delo Se vedno njegovo lastno. To pa je
mozno zato, ker avtor Ze vnaprej predvidi svojega moZnega bralca, ki ga Eco imenuje
modelni bralec.”” Vendar pa je za nas pomembnej$a Ecova osredoto¢enost na semiotiko
gledaligke predstave,”® kjer se posveti gledalcu kot recipientu in ugotavlja, kot v svojem
magistrskem delu navaja T. Toporisi¢, »da gledaliS¢e ostaja specificna umetnost, ohranja
lastnosti, po katerih se razlikuje od drugih umetnosti, ena od bistvenih je mozZnost
neposrednega odziva v komunikacijski verigi, sporocila v gledalis¢u so vedno oblikovana
glede na publiko /.../, v katero so usmerjena« (Toporisi¢ 2003: 26). Toporisi¢ poglavje o
Umbertu Ecu zakljuci z ugotovitvijo, da je za gledalisko komunikacijo znacilna »specifi¢na
performativna situacija, ki fizicno prisotnim telesom in objektom omogoca, da postajajo
znaki« (prav tam, 26). Ce prav razumem slednji citat in Ecove ugotovitve, ¢lovegko telo
potemtakem z vsemi svojimi dogovorjenimi znacilnostmi, postavljeno na oder in
obkrozeno z razlicnimi predmeti, predstavlja publiki nekaj drugega — je znotraj neke

performativne situacije, le-ta pa mu omogoca, da postane znak.

2.0 modelnem bralcu pise Umberto Eco v knjigah Lector in fabula (1979) ter v zbirki predavanj Sest
sprehodov skozi pripovedne gozdove (1994).

> Eco se s semiotiko gledalisc¢a ukvarja v spisu Semiotika gledaliske predstave (1972, 1977), kjer med drugim
ugotavlja, da je gledalis¢e med razli¢nimi umetnostmi tisto, ki zdruzuje celotno ¢lovesko izkusnjo. Poudarja
tudi vnasanje subjektivnosti v interpretacijo in pomen pluralnosti odprtega dela.
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3.2 ROLAND BARTHES IN ZADOVOLJSTVO V TEKSTU

Poststrukturalisticna faza Barthesa izhaja iz spoznanja o »nezavedni strukturi kot
platonskem pojmu idealnega tipa, ki ad primum ne ustreza ne naravi literarnega dela ne
bistvu jezika, ad secundum pa sistem jezika in sklicevanja na jezik utelesa logiko
dominantnega diskurza, ki podreja s svojo klasifikativnostjo in normativnostjo in je celo
'fasistien'« (Toporisi¢ 2004: 26). Barthes ugotovi, da besedilo ne izZareva enega samega
smisla in je prostor raznolikega pisanja, ki se med seboj povezujejo in tudi nasprotujejo.
Besedilo torej po njegovem mnenju sestavljajo raznolika pisanja, ki izhajajo iz Stevilnih
kultur in vstopajo v medsebojni dialog. Ta raznolikost in mnogoterost pa se zdruZuje v eni
tocki, ki pa ni avtor, marvec bralec (prav tam, 23). Barthes je torej tisti, ki poudari tretjo
enoto v odnosu tekst — uprizoritev — bralec. Sedaj je bralec tisti, ki tekst udejanja, ga
realizira, ko ga bere. Prav podobno je v gledalis¢u gledalec sokreator predstave, le-ta se
realizira, udejanja v njegovem sprejemanju uprizoritve oz. pri njegovi aktivni recepciji. Po
Barthesu so torej teksti enkratni, igrivi, pisljivi oz. sodobni teksti, za katere je znacilno, da
jih pri recepciji ni mogoce speljati na to¢no dolocen pomen (prav tam, 27). V nasprotju s
klasi¢nimi, berljivimi teksti, ki imajo tocno dolo¢eno strukturo in pomen, niso produkt,
ampak venomer nova produkcija spreminjajocih se oznaéevalcev. Ce Barthesa pravilno
razumemo, potemtakem lahko sklenemo, da je po njegovem mnenju tekst odprta
struktura, ki prehaja v tretjo enoto oz. paradigmo, in ravno ta tretja paradigma teksta ne
razume vec kot reprodukcijo neke strukture, kot mimezisa, ki ga je mogoce desifrirati.
Bralec v tekstu ne iS¢e ve€ pomenov, ampak uziva v raznolikosti, mnogoterosti, lahko bi
rekli v nekaksni igri fenomenov. Popolnoma razumljivo je , da ima vsako delo vec bralcev
in vsako gledalis¢e vec raznolikih gledalcev; vsak po svoje si oblikujejo predstave in vsi

prispevajo k oblikovanju neke skupne, pluralne celote med seboj enakovrednih recepcij.
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Barthesa, strukturalista in poststrukturalista, se velikokrat povezuje s semiotiko.** S
semiotiko kot metodo o0z. znanostjo se v tej nalogi ne ukvarjam podrobneje, izmed
pomembnejsih predstavnikov, ki jih omenja ToporiSi¢ (2004: 28) — Tadeusza Kowzana,

Eriko Fischer-Lichte in Anne Ubersfeld — bi se podrobneje ustavila pri sledniji.
3.1 ANNE UBERSFELD IN UZITEK GLEDALCA

Anne Ubersfeld v svoji knjigi Lire le theatre® zavrne klasi¢no teorijo in odnos, ki privilegira
besedilo, uprizoritev pa ni ni¢ drugega kot zgolj podoba oz. prevod literarnega besedila.
Zavzema se za enakovredno obravnavo besedila in uprizoritve, saj sta po njenem mnenju
tako besedilo kot uprizoritev dve razlicni mnoZici znakov, ki se le delno pokrivata, njun
presek pa je pri vsaki uprizoritvi razlicen (Ubersfeld 2002: 22). S presekom dveh mnoZic
pokaZze na nacin razumevanja, ki radikalno zavraca besedilo; besedilo je morda celo
najmanj pomemben element uprizoritve, za razliko od klasicnega pristopa, ki mu daje
absolutno prednost in v uprizoritvi vidi le prevod literarnega besedila. Ubersfeldova
pojmuje gledalisko besedilo Se bolj ploscato kot katerokoli drugo besedilo, se pravi, da ni
zamejeno z nobeno prostorskostjo; v prostoru imamo potemtakem nekaksno neizreceno
besedilo (Toporisic 2004: 32). Nalogo zapolnitve prostorske nezamejenosti pa nalaga
ravno semiologiji; ta je namrec tista, ki mora v besedilu najti prostorske elemente, ki bodo

lahko zagotovili posredovanje med besedilom in uprizoritvijo.

Ubersfeldova je namrec prepri¢ana, da je delovanje prostora v gledalis¢u tudi delovanje
metafore in metonimije (Ubersfeld 2004: 32). Dramski prostor pojmuje kot metonimijo
negledaliskih resni¢nosti in kot metaforo drugih tekstualnih in netekstualnih elementov, ki
pripadajo sferi gledalis¢a ali pa tudi ne (Ubersfeld 2002: 123). Iz sledecega lahko
razumemo, da Ubersfeldova postavi tezo, da je dramsko besedilo Ze primarno

nedokoncano, se pravi, da ima prazna mesta, ki pa jih mora zapolniti uprizoritev.

** semiotika oz. semiologija je za nekatere zgolj novejSa oznaka za strukturaliste, za druge znanstvena
metoda, ki zapolnjuje strukturalizem kot filozofsko metodo. Za vse pa je izhodis¢no to, kar je za de Saussura:
»znanost, ki preucuje Zivljenje znakov v narocju druzbenega Zivljenja«, se pravi veda o znakih, ki preucuje
kompleksnost pojavov nasploh (Saussure 2004: 28).

» Njeno znamenito delo Brati gledalis¢e namerno poudarja dvojni pomen francoske besede le theatre
(2004: 32).
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Dramskemu besedilu je samozadostnost tuja, zato se mora nujno nadaljevati v gledaliski
uprizoritvi, tj. »v znakih, ki jih kreira predstava« (Toporisi¢ 2004: 33). Naloga uprizoritve je
torej, da odgovarja na vprasanja v besedilu oz. da zapolni v njem Se mesta, ki ostajajo

nezapolnjena.

Med drugim tudi navaja, da je prav gledalisko besedilo sestavljeno iz dveh medsebojno
prepletajocih se delov, dialoga in didaskalij, ki pa se razlikujeta po subjektu, ki ju izjavlja;
dialog govori dramska oseba, didaskalije pa avtor sam (Ubersfeld 2002: 26). Besedilo torej
ni nikoli subjektivno, saj se avtor umakne in ne govori v lastnem imenu, kot subjekt je

prisoten le pri didaskalijah.

Ubersfeldova posebno pozornost posveca tudi analizi recepcije in gledalCevega uzitka. In
Ce je prepricana, da le-ta zapolnjuje manko besedila, potem bi lahko podobno trdili, da je
tako kot gledalec v gledalis¢u tudi bralec knjige tisti, ki npr. v literarnem delu zapolnjuje
prikazano predmetnost. Mesta nedoloCenosti potemtakem zapolnjujeta bodisi gledalec
bodisi bralec in jih konkretizirata v estetski predmet; seveda vsaki¢ drugace in poljubno
glede na subjektivno dozivljanje. Na tem mestu se mi zastavlja vprasanje, ¢e npr. bralec ta
prazna mesta sploh opazi? Verjetno ne, ker ko vnovi¢ beremo dolo¢eno besedilo, lahko na
nas naredi drugacen vtis kot ob prvem branju. Pri drugem branju imamo zagotovo vec
informacij kot pri prvem, zato se nam ponujajo in odpirajo nove in drugacne mozZnosti.
Seveda to ne bi bilo mogoce, e besedilo praznih mest sploh ne bi vsebovalo. Vsebuje jih

torej ravno zato, da poklice gledalca ali bralca k vnovicnemu sodelovanju.

Skozi prizmo razli¢nih teorij je postalo jasno, da odnos besedilo — uprizoritev potrebuje
tretjo paradigmo. Potrebuje gledalca oz. bralca, se pravi sprejemnika, individuuma z
lastnimi Zeljami; njegova emotivna vkljucenost bodisi pri gledanju bodisi pri branju ga
namrec vodi do uzitka in mu ponuja dolo¢eno estetsko izkustvo. Umetnisko delo torej ni
avtonomno, samozadostno in prav tako ni zreducirano zgolj na dolo¢eno uprizoritveno
prvino, marveC je vzajemni odnos vseh treh komponent; prepletenost uprizoritve, ki
zapolnjuje vrzeli besedila in bralca/gledalca v vlogi receptorja, ki po¢ne isto. Ze s tem, ko

je besedilo uprizorjeno ali prebrano, ne more biti ve¢ avtonomno. Nadalje me je
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zanimalo, do kje lahko seZe to zapolnjevanje vrzeli oz. praznih mest v prostoru; morda do
‘zakola Zive kure na odru', kot so podobno v 60. letih pocela npr. eksperimentalna

gledalisca.

Kratkemu vpogledu na razlicna prelomna obdobja v posameznih desetletjih, soocenih s
sodobnim gledalis¢em, na podlagi odnosa besedilo — uprizoritev je v nadaljevanju dodan
Se odgovor na vpraSanje, do kod sega meja interpretativnega zareza v avtonomnost

umetniskega dela.

3.2 PETDESETA IN SESTDESETA LETA 20. STOLETJA: OD PRIMATA SODOBNE DRAMSKE
PISAVE PROTI PRIMATU MNOZICE ESTETIK GLEDALISKE UMETNOSTI

V poglavju Od petdesetih do konca Sestdesetih, od primata sodobne dramske pisave proti
smrti literarnega gledalis¢a (2004) ToporisSi¢ ugotavlja, da sta za to obdobje znacilna dva
osnovna odnosa med besedilom in uprizoritvijo. Prevladujole je Se vedno dramsko
besedilo in gledalis¢e je zgolj prevajanje dramatike v odrsko govorico; gre torej za
zvestobo dramskemu besedilu oz. temu, kar Ubersfeldova poimenuje privilegiranje
teksta, ki »v uprizoritvi ne vidi drugega kot upodobitev in prevod literarnega besedila«
(Ubersfeld 2002: 13). Vendar bi po mojem mnenju za literarno gledalis¢e petdesetih in
Sestdesetih let tezko rekli, da se giblje proti smrti ali svojemu koncu, saj v vsej mnozici
uprizoritvenih praks, ki se porajajo vse do devetdesetih let in naprej, Se vedno obstaja kot
literarno gledalisce, le da postopoma izgublja dominanten polozaj in se obdrZi kot eno od

moznih gledalisc.

V petdesetih in Sestdesetih letih 20. stoletja se je vzporedno s privilegiranjem besedila
zaCela samoumevnost klasicnega gledalis¢a krhati. Prelom je bil najradikalnejsi v prvih
eksperimentalnih gledalis¢ih (Eksperimentalno gledalis¢e — 1955, Oder 57, Ad hoc -
1958), ki so pocela to, Cesar institucionalna gledali$¢a niso smela niti mogla: v gledaliski
repertoar so vnaSala elemente absurdnosti in eksistencialisticnhosti, druge sodobne
literarne tendence (po zgledu Becketta, Sartra, lonesca ipd.), postopoma so uvajala tudi
nove rezijske in igralske principe ter prispevala k nastanku sodobne slovenske dramatike,

ki je pomenila popoln prelom s tradicijo, tj. s socialnim in socialisticnim realizmom, ter
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uveljavitev poeticne drame, filozofi¢ne, groteskne in absurdne dramatike (Smole —
Antigona, Kozak — Afera, BoZi¢ — Vojaka JosSta ni, RoZzanc — Topla greda, Strnisa — Samorog,
Jovanovi¢ — Norci). Realisticna dramatika je prisegala na natantno prikazovanje in
opisovanje stvarnosti, na veliko Stevilo dramskih oseb, tradicionalno dramsko zgradbo z
dramskim zapletom, vrhom, razpletom in koncem, medtem ko si je sodobna dramatika
dovolila eksperimentirati z razlicnimi konci, brez dramske zgodbe, samo z eno osebo, ki jo
je lahko preoblacila v nesteto razli¢nih karakterizacij ipd. Skratka, sedaj moramo razumeti
oder kot prizorisCe eksperimentiranja in neskoncne gledaliSke kreativnosti s prepri¢anjem,
da gledalis¢e »ne sme biti vec reprodukcija literature in posnemanja realnosti, marvec vse
to in bistveno vel: samosvoj, avtentiCen, emancipiran in oblikovalno nadgrajen ali
ustvarjalno iz sebe se napajajoci, svoj imanentni in gledaliSko pomenski strukturi zavezan

umetniski izraz« (Toporisi¢ 2004: 62).

O dolocanju meja Toporisic izpostavi predvsem dve slovenski besedili slovenskih avtorjev,
Toplo Gredo Marjana Rozanca in Norce DuSana Jovanoviéa. Prav RoZzancevo besedilo naj
bi zaradi svoje drugacnosti zahtevalo nekonvencionalen rezijski in igralski pristop. Avtor je
v scenariju menda zahteval »za drugo dejanje osvetljeno dvorano in postavljal igralce prav
v sredo med obcinstvo« (Toporisi¢ 2004: 66), le- to pa se je moralo dejavno vkljuciti v igro.
Premiera je doZivela organizirano prekinitev z vzkliki ljudi: »RoZanc naj molze krave!l«
Predstava naj bi namrec neresni¢no prikazovala Zivljenje na vasi in globoko Zalila Custva
borcev NOB. Prekinitev premiere pa je pomenila tudi konec gledalis¢a Oder 57. Istega leta
bi moral biti uprizorjen tudi dramski prvenec Dusana Jovanovi¢a Norci, kar pa se zal ni
zgodilo, saj je bilo besedilo zavrnjeno kot literarno slabo, prav tako pa naj bi tudi tokrat

Oder 57 z ekperimentiranjem Sel predalec.

GledaliSka predstava ni in nikoli ni bila zgolj reprodukcija literarno-dramskega besedila,
ker njen osnovni namen ni gojenje literature, ampak Zeli doseci dolo¢eno stopnjo
avtonomnosti s tem, ko mora dramsko besedilo predstaviti v gibanju, obleki, prostoru,

predvsem pa v dialoSkem odnosu.
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S prelomom Sestdesetih v sedemdeseta leta 20. stoletja se je funkcija besedila v
gledaliskih estetikah zelo spremenila, kar je privedlo do naslednjega ‘'tektonskega'
preloma, ki ga je leta 1969 DusSan Jovanovi¢ zaznamoval z zakolom Zive kure v predstavi
Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki gledalis¢a Pupilija Ferkeverk. Veno Taufer je o dejanju te

predstave zapisal:

»Smrt, ne le simboli¢na gledaliska smrt, temvecC tudi dejanska smrt bitja na
odru, na eksperimentalnem odru, je bila tudi smrt literarnega gledalisc¢a. To je
bil tudi — vsaj tisti hip in za nekaj ¢asa — konec vsega razen gledalis¢a. /.../
Gledalisce je spoznalo, da je lahko tudi samo in cel svet, samo in samo

gledalis¢e« (Taufer: 1977: 14).

Jovanovi¢ je s tem izvedel obrat h kretnji, mimezisu, igri, fizisu pa tudi h krutosti;
gledalis¢e je odvrnil od besede in logosa. Reakcije na klanje (pri popolni zavesti!) kokosi
na odru so bile burne. Skratka, predstava je dober primer obrata od tekstocentrizma k
scenocentrizmu. Ni osnovana na literaturi niti z njo povezana, besedilo je gledalisce
uporabilo zgolj kot predlogo. Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk je osnovala skupina, ki je
mocno radikalizirala svoje misljenje o sodobni umetnosti in gledaliscu, saj se izmika vsem
pravilom tradicionalne gledaliske ustvarjalnosti in jih ostro zavraca. Z omenjeno predstavo
so v Krizankah udejanijili kruto in totalno gledalis¢e, hepening, ki ga v njegovi estetiki
povezujemo s primitivizmom (ToporiSi¢ 2004: 81). Pupilija je pomembna zato, ker je
udejanjila obrat »od literarnega ali dramskega k behavioralnemu, fizicnemu in telesnemu
gledaliscu /.../ (prav tam, 82). Obrat k sharingu s publiko (tudi pri RoZancu), predajanju
gledalcev, Rousseau v pismu d'Alembertu opiSe z naslednjimi besedami: »Naredite Se
bolje, vkljucite gledalce v uprizoritev; naj bodo oni igralci; naredite tako, da vsakdo vidi in
se ob&uduje v drugih, da bi se tako vsi skupaj $e bolj zdruzili.«*®* Sama participacija publike
je bila razumljena kot politicno dejanje, v katerem naj bi se obcinstvo osvobajalo hkrati z

igralci.

26 Cit. po Toporigi¢ 2004:82.
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GledaliSCe se torej postopoma osvobaja iz polja besedilnega in se odpira polju vizualnega,
likovnega, polju nove in drugacne estetike, s tem pa vedno bolj postaja substanca, s

katero je mozno manipulirati in eksperimentirati.

3.3 SEDEMDESETA, OSEMDESETA LETA 20. STOLETJA IN MNOZICA SCENSKIH
UMETNOSTI

Sedemdeseta leta oznacujejo polje raznolikih mozZnosti odnosa besedilo — uprizoritev
(neverbalna artikulacija, postopna redukcija besedila in transformacija v neverbalne
znake, drama kot lepljenka razli¢nih predhodnih dramskih fragmentov) in ukinjajo vzro¢no
ali hierarhi¢no razmerje med njima, gledalisce priblizujejo performansu in ga odpirajo za

dialog med pogledom in besedo v osemdesetih letih.

V osemdesetih letih, ko se zgodi prehod iz modernizma Sestdesetih in sedemdesetih let v
postmodernizem ali neomodernizem, se nadaljuje transformacija odnosa besedilo —
uprizoritev, zastavljena Ze v sedemdesetih letih. Znotraj tega nastajajo prelomi in
spremembe, ki jih je doZivelo besedilo . Cas osemdesetih je ¢as izoblikovanja nove kulture
vidnega in vidljivosti, ki daje prednost pogledu in delom, ki imajo v o€esu hkrati izvor in cilj
svoje dovrsitve (ToporiSic 2004: 111). S prevlado vizualnega se zacnejo radikalno
spreminjati estetike desetletja, tako tudi gledaliska. Besedilo lahko postane karkoli, se
pravi, da potemtakem tudi gledalis¢e lahko delamo iz vsega (material za predstavo je
lahko bodisi pesem, ¢asopisni ¢lanek ipd.; torej ne nujno drama) in da Zivimo v ¢asu, ko v
gledaliséu, kot zapise Robert Abirached, »ni¢ ne loCuje teatralnega od neteatralnega /.../«

(prav tam, 112).

Ni pa nujno, da izgubo avtonomnosti besedila znotraj sodobnega gledalis¢a oznacimo kot
krizo besedila, saj izgubo sredis¢ne pozicije besedila lahko nadomestijo npr. nove oblike
odnosov med besedilom in gledaliS¢em. Besedilo tako ne nastaja ve¢ nujno za pisalno
mizo, ampak ga lahko soustvarja celoten igralski ansambel kar na vajah. Na ta nacin
nastajajo nove oblike odrskega ustvarjanja, ki v sebi zdruZujejo najrazlicnejSe pojave
scenske umetnosti; npr. performansi, plesno, gibalno in fizicno gledalis¢e, improvizacije

ipd.
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Trije klasiki neomodernizma, Dominik Smole, Rudi Seligo in Duan Jovanovié, so v prvi
polovici osemdesetih let napisali nekatera vrhunska dramska dela in so vsak na svoj nacin
izvedli transformacijo zvrsti, v kateri so pisali; npr. z uvajanjem dialoga literature z
literaturo, zoZzevanjem tematskega kroga na absurdno intimo, uvajanjem elementov
pravljicnosti in grozljivke; ustvarjanjem zmesi razlicnih zvrsti, nivojev jezika,
uporabljanjem tehnike parafraziranja, dekonstrukcije dialoga ... Vsi so podobnega mnenja,
da je besedilo eno, uprizoritev pa drugo in da je v obeh primerih predstava tista, ki mora
besedilo presedi, saj zvestoba besedilu pomeni ukinitev gledalis¢a in zanikanje metafizike
besede, giba in izraza (Toporisic 2004: 117). Prvotno besedilo jemljejo zgolj in samo kot
izhodisce, kot snov za povsem svojo odrsko stvaritev oz. gledalisko manipulacijo. Glavni
avtor predstave tako ni vec 'stari' genij, marvec reZiser sam. In tukaj se Ze dotaknemo
odnosa avtor — reZiser, ki ga poleg vsega tudi ne smemo in ne moremo zanemariti. Ze
Ubersfeldova razume funkcijo dramatika kot funkcijo nekoga, ki ne piSe brez poznavanja
gledaliskih kodov svoje dobe in je tako kot pisatelj vezan na univerzum svojega gledalca.
Ta »zdruzitev« oz. dihotomija govorice je vzpostavila mocno interaktivnost dialoga (med
literaturo in gledalis¢em) in poti, ki so se oblikovale vzporedno s procesom uprizoritve

(prav tam, 117).

Tu je na mestu vprasanje, kaksna je potemtakem struktura tovrstnih predstav. Verjetno
ne gre ve¢ za dramo, temvec skorajda za eseju podobno strukturo, saj imamo namesto
zgodbe komentar. Klasi¢cno dramsko besedilo je razpadlo na prafaktorje in je podvrzeno
primerjalni analizi ter uporabljeno v komentarju, kar pa pomeni, da drama ni ve¢ nujni
sestavni del predstave in gledaliSka predstava lahko nastaja tudi neodvisno od njene
predloge. Tradicionalnega dramatika je nadomestil reziser, ki pa seveda tudi ni vec
tradicionalni dramatik, se pravi umetnik, marvec interpret oz. kritik. Besedilo je po
Stevilnih prelomih Se vedno prisotna prvina, vendar ne vec nujna za spektakelske oblike,

ki se zaCnejo pojavljati v osemdesetih letih in se nadaljujejo Se v devetdesetih.
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3.4 DEVETDESETA LETA 20. STOLETJA: IZGUBA AVTONOMNOSTI BESEDILA

V devetdesetih letih se pojavljajo avtorji, za katere se zdi, da so, Ce se izrazim nekoliko
metafori¢no, Ivana Cankarja Zze do grla siti; avtorji si oitno ne Zelijo veC ponavljanja in
predelave Ze znanih in obdelanih motivov in besed, nimajo veselja, da bili interpreti znova
ene in iste teme, Zelijo se umakniti na Se radikalnejso in ekstremnejso pot, kar pa pomeni,
da besedila ne bodo vec interpretirali, ampak ga bodo zgolj uporabili za prikaz lastne

podobe sveta.

V tem casu pa se je v slovenskem prostoru dokonéno uveljavilo razlikovanje med dvema
poljema gledaliske oz. scenske umetnosti: med tradicionalno pojmovanim t. i. 'Cistim'
gledalis¢em (ki je vztrajalo pri klasicnem pojmovanju besedila kot besedila literature, ki
predhodi gledaliski uprizoritvi) in poljem Siroke palete scenskih umetnosti, ki so bila
fascinirana s podobo, telesom in psihoanaliticnim diskurzom ter se podajala na polje
interdisciplinarnosti in intermedialnosti — to polje je besedilo razumelo kot gledaliski
dogodek ali performans (Toporisi¢ 2004: 181). Ce je prvo polje gojilo tradicionalni odnos
med besedilom in uprizoritvijo, je drugo besedilo kot konceptualno prvino gledalis¢a
veCinoma zanikalo. Tako je prav to obdobje vzpostavilo krizo odnosov med poljem
literature in gledaliS¢a in uveljavilo pravo ‘'hegemonijo heterogenosti'; kriza pa se
posledi¢no kaze tudi v upadu dialoga med gledaliS$¢em in dramatiki ter manku novih

piscev in s tem tudi v odsotnosti krstnih slovenskih uprizoritev (prav tam, 183).

Zelja po razresitvi krize pa je pripeljala do zanimivih in raznolikih odnosov med besedilom
in uprizoritvijo: klasi¢en odnos (privilegirana funkcija besedila); neklasi¢en odnos
(redukcija besedis¢a na minimum in hkratna zvestoba prvotnemu dramskemu besedilu);
drzen in Se vedno besedilno nereduktiven odnos reZiserja do klasicnih besedil;
barthesovski odnos modernega pisarja (pisljivih tekstov) in reziserja; odnos kot
deteritorializacija besedila znotraj besedila kot izgovora, nezaupanja vanj in v najbolj

radikalnih primerih celo njegovega izgona z odra.
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Tako lahko Cisto na kratko strnem, da primatu pisave, ki je bil dominanten v petdesetih in
Sestdesetih letih, sledi v sedemdesetih letih redukcija besedila in njegova transformacija v
neverbalne znake, prelom, izguba avtonomnosti literarnega gledalis¢a ter nazadnje
uveljavitev avtonomije gledalis¢a in rezije. Kratek pregled je pokazal, da se je gledaliska
produkcija skozi desetletja izredno spreminjala in je izjemno raznolika ter da je dramsko
gledalis¢e le eden izmed njenih sestavnih delov. Ob uveljavljanju vsemocénejSega
scenocentrizma 'Ciste (tradicionalne) drame' skorajda ne dozivimo vec. LoCitev besedila
od gledali$¢a se v postmodernisticnem gledalis¢u lahko zgodi Cisto mimo besedil, kar po
mojem seveda ne pomeni, da dramska besedila na odru niso vec prisotna in se ne
pojavljajo vec, ampak zgolj to, da postmodernisticno in Ze prej modernisti¢no gledalis¢e
razumeta besedilo kot prost oz. poljubno razpoloZljiv element, ki se odreka dramski
strukturi in véasih celo verbalnemu izrazu. Za literarno gledalis¢e bi torej tezko rekli, da iz
sedemdesetih v osemdeseta doZivi smrt (ali konec), saj gre za ¢as, ko »anything goes«?’ in
se tudi ta tip gledalis¢a nadaljuje, ne brez sprememb, a Se vedno kot literarno gledalisce,

ki pa zdaj ni ve¢ dominanta teatra, ampak eno od moznih gledalis¢.

Meja pri interpretativnem posegu v besedilo torej ni. Vseskozi obstaja tradicionalni odnos
besedilo — uprizoritev, ki primata besedila nikoli ne zanemarja, vendar pa se tudi vseskozi
godijo razlicne vrste redukcij in posegov v besedilo. Ne nazadnje tudi ni nujno, da so le-ti
interpretativni, marsikateri avtor se funkciji interpreta odrece in Zeli ustvarjati po lastni
podobi — t. i. izgon besedila z odra pa je seveda najradikalnejsi in najekstremnejsi poseg
na ravni odnosa besedilo — uprizoritev. Najvecji priblizek uprizoritve, ki bi bila zavezana
tradicionalni teoriji odnosa, pa seveda Se vedno lahko zasledimo v ‘'tradicionalni'
ljubljanski Drami, Ceprav redko v 'Cisti' obliki; alternativna gledalis¢a pa so Ze radikalneje
usmerjena. Ohranjanje nedotakljivosti dramske predloge je tako izredno redka drza
avtorjev, saj je, Ce se strinjam z Ubersfeldovo, osvobajanje gledalis¢a iz polja tekstovnega
nujno, da sploh lahko govorimo o uprizoritvi. Naloga gledalis¢a je namrec uprizoriti
predstavo s pomocjo razli¢nih teatralnih prvin (luci, barve, glasba, mimika) in se pri tem

ozirati na gledalCevo recepcijo oz. njegov recepcijski uzitek, ki je prav tako kljucen

2" povzeto po besedah prof. dr. Leva Krefta.
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element v verigi besedilo — uprizoritev — bralec/gledalec. Gledalis¢e Ze s tem, ko vzame
besedilo v roke, naredi prvi in klju¢ni poseg vanj, kako globoko zareze, pa je odvisno tudi

od odlocitve ustvarjalcev in kreatorjev predstave, ki se vsaki¢ zgodijo na novo.

Drama je namrec literarno besedilo, ki poleg branja omogoca ali celo zahteva uprizoritev.
Gledaliska predstava je samosvoje umetnisko delo, v katerem je vloga besedila lahko
dominantna ali pa (kot sem pokazala) na razlicne naCine omejena. Res je, da dramsko
besedilo sicer eksistira samo zase, vendar se kot literarna umetnina izrazi in izpopolni Sele
v gledaliski predstavi. Pri vsem tem pa se moramo zavedati tudi aktivne udelezbe
sprejemnika, saj je prav drama bolj kot katerakoli vrsta umetnosti zavezana publiki, Sele
gledalci so tisti, ki odrski govor sprejmejo ali pa ga odklonijo in h katerim je le-ta vselej
usmerjen, zato bi lahko osvetlili Se bistvo drame z vidika sprejemnika in s tem recepcijske
estetike, ki pa sem se je v dosedanjih vrsticah zgolj dotaknila, saj presega zastavljeni okvir

pricujoCe naloge.

Moje razmisljanje je v zadnjih vrsticah sledilo predvsem poti dialoga literature z literaturo
in literature z gledaliS¢em ter se posvetilo obnebju razmerja med dramskim besedilom in
gledali$¢éem zadnjih desetletij 20. stoletja. Zivimo v ¢asu, za katerega je znacilna drugacna
besedilnost. Umetnisko delo ni veC jasno zamejena, fiksirana celota, ampak je kot tako
stvar preteklosti, ki jo je zamenjal drugacen koncept prehodnosti, koncept ecovske
estetike odprtosti in barthesovske pisljivosti besedila.”® Branje dramskih tekstov in
gledalisko uprizarjanje je nelinearno, ve¢smerno, besedilo se lo¢i od knjige, postane
predmet strukturiranja, razteza se v vse smeri in skozi uprizarjanje dobiva razlicne oblike
ter uteleSa moznosti poststrukturalisticnega koncipiranja. Drama postane prizoris¢e novih
moznosti uresniCitve besedila, ki se poda onstran dramskega v irealno, imaginarno,
metafori¢no vizijo sveta, kar se odraza tudi v spreminjanju govorne estetike v smeri

'polifonije’ jezika.

V zadnjih dveh desetletjih 20. stoletja se je tudi odrski govor interaktivno prilagajal

razlicnim uzprizoritvenim nacinom in bil odvisen od spreminjanja razmerij med besedilom

28 Sintagma »barthesovska pisljivost teksta« je sposojena od T. Toporisica.
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in uprizoritvijo. S performativnim obratom v 3estdesetih letih,”® s prenosom teie z
dramskega besedila na uprizoritev se je »v postdramskem gledalis¢u z razlicnimi
stopnjami reduciranja besedila in prevajanja le-tega v druge gledaliske znake, kot je npr.
gib, /.../ z izpostavljanjem vizualnega, prostorskega, spektakelskega /.../ manjsala
(iznicevala) vloga odrskega govora v konvencionalnem pomenu besede. Vendar se boj
med tekstocentrizmom in scenocentrizmom ob koncu stoletja zaklju¢i v neStetih
moznostih avtopoetik, ki so udejanjale nove odnose in nova razmerja med besedilom in
uprizoritvijo« (ToporiSic 2004: 202). Besedilo je izgubilo svojo tradicionalno vlogo in ni
sluzilo vec kot predloga za uprizoritev, najrazlicnejsi nacini redukcij besedila, dosledno
opuscanje besede in govora v predstavah pa so odrski govor privedli do skrajne tocke, ko
je besedilo nadomestila igra teles. Vzporedno z odmikom dramskega k postdramskemu
gledalis¢u se je tezisCe uprizoritvenih praks preneslo z besedila na telo, ki se lahko tudi
oglasa (glasno dihanje, neartikulirano oglasanje, posamezni besedilni fragmenti,
popevanje), in zgodil se je »premik od tekstualne k performativni kulturi«,*’pri ¢emer pa
je odrski govor pogosto zreduciran samo na glasovni sloj (Toporisi¢ 2009: 110).
Spremenjene druzbenopoliticne in kulturne razmere, prav tako pa moderna dramska
besedila in novi uprizoritveni nacini, ki so se razplamteli predvsem po Sestdesetih letih, so
prinesli drugacno razumevanje gledaliSke stvarnosti in zahtevali spremenjen nacin
glasovnega oblikovanja. Besedilo je izgubljalo na pomenu, gledalis¢e razveze jezik

vsakrsnih norm in avtoritet, ukinja besedo in osvobodi glas od besedila.

2 po interpretaciji nemske gledaliSke semioticarke Erike Fischer - Lichte naj bi se preformativni obrat zgodil
kot transformacija trdne in tekstualne kulture preteklosti v ve¢no spreminjajoco se performativno kulturo
prihodnosti. Fischer - Lichtejeva omenja tri temeljne dejavnike in razpoznavne tocke performativnega
obrata: menjava vlog med akterji in igralci, oblikovanje skupnosti med njimi ter razlicnimi modusi
medsebojnega dotika, tj. razmerje med distanco in bliZzino, med javnostjo in zasebnostjo/intimnostjo, med
pogledom in telesnim stikom (2008: 61).

30 Novo politiko uprizarjanja, ki je znatilna za performativno kulturo, Erika Fischer - Lichte definira takole:
»Kajti telesna so-prisotnost pomeni razmerje med ko-subjekti. Gledalci so soigralci, ki s svojo udelezbo pri
igri. S svojo fizicno prisotnostjo, s svojim zaznavanjem, s svojimi reakcijami proizvedejo uprizoritev. Ta
nastane kot rezultat interakcije med igralci in gledalci (2008: 47).
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V zadnjih desetletjih se gledaliska teorija ukvarja predvsem z glasom in telesom, ki sta
postala pomemben avtonomni gledaliski znak. Kako se je razvijal in kaj vse je vplivalo na
oblikovanje glasovnega sloja igral¢evega govora, ostaja odprto vprasanje, ki ga v tem delu
zaradi tematske zamejenosti nisem uspela ponazoriti s podrobnejsimi analizami, zato pa

sem se ustavila pri obravnavi fenomena telesa kot gledaliskega znaka.
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4 TELO IN GOVORICA TELESA V GLEDALISCU

Clovek je podoba svojega telesa in telo je ¢lovekov najpomembnejsi medij podob. Clovek
brez telesa ne obstaja, prek njega se izraza, skozi telo vidi druge in drugi vidijo njega —
skozi telo in zaradi telesa je to, kar je in se z njim identificira. S telesom obstajamo, se z
njim uresnicujemo, premikamo, ustvarjamo, mislimo, se reproduciramo — fizicno telo nas
spremlja vse Zivljenje in nam omogoca, da preprosto smo. Telo je pojmovano kot fizicni

del ¢loveka, v nasprotju z duso, ki predstavlja njegov nematerialni, duhovni protipol.

Clovesko telo vstopa v vrsto najrazliénej$ih oblik nebesednih in besednih umetnosti, kot
so film, gledalisCe, ples, fotografija ..., in ustvarja jezik, ki ga govori vsak izmed nas. V tem
poglavju sem poskusila osvetliti specifike telesa predvsem znotraj gledalis¢a kot izraznega
medija — kajti govorica v gledaliscu je vselej govorica telesa. Po performativnhem obratu v
Sestdesetih letih 20. stoletja se je namrec telo vzpostavilo kot eden bistvenih dejavnikov
sodobnega gledalis¢a. Vzporedno z razvojem novih uprizoritvenih praks ter s prenosom
teziS¢a od dramskega, tekstualnega, literarnega k nedramskemu, neliterarnemu,

postdramskemu in scenskemu se je odvil tudi obrat k fizicnemu in telesnemu.

»Vzpostavila se je posebna politika uprizarjanja, znacilna za performativno
kulturo, v kateri eno sredis¢nih vlog igra prav Zivo telo na sceni in v avditoriju,
razumljeno skozi posebno razmerje med sosubjekti, igralci in gledalci, ki si

vcasih celo izmenjajo vloge« (Toporisi¢ 2009: 110).

V posebnem nacinu uprizarjanja po performativnem obratu ima sredis¢no vlogo ne le
telo, pac pa Zivo telo na sceni in v avditoriju, ki je po Eriki Fischer - Lichte predstavljeno
kot razmerje med subjekti, igralci in gledalci, ki si v interakciji lahko celo izmenjajo vlioge

(Toporisic 2009: 118).

20. stoletje je razburkalo gledaliski oder in se obrnilo »stran od fizicnega telesa k primatu
pogleda, vizualni kulturi in gledalisS¢u podob«, danes pa se nahajamo znotraj dediscine teh

revolucij in smo, kot opaza Toporisi¢, lahko prica moci gledalis¢a, ki »vzras¢a prav iz
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zavedanja o svoji ranljivosti, prehodnosti, vdorih mediatiziranega v Zivo telo na odru in

telo odra, hkrati pa tudi besedila za oder in na odru« (Toporisi¢ 2009: 119).
4.1 TELOIN NJEGOV GLAS

Gledaliska teorija se ukvarja z glasom najveckrat v povezavi s telesom kot posebnim
gledaliskim znakom. Telo sodobnega gledalis¢a lahko torej opazujemo in analiziramo tudi
v razmerju do glasu, pri ¢emer opazimo, da Ze gledaliS¢e 20. stoletja z novimi
uprizoritvenimi praksami prekine s pojavljanjem molcecega telesa, telesa, ki je na odru
tiho in brez glasu. 'Novo' telo ni zavezano govoru, ki ga kot funkcijo opravlja telesni organ,
ampak odkrije notraniji glas, ki prihaja od znotraj in ni povezan samo s tem, da telo 'odpre
usta' ... Telo se osvobaja, postane realno, avtonomno gibajoce se telo, ki razvezano in
lo¢eno od jezika najde svoj glas. Govorica telesa, ki jo lahko sliSimo, e ji le prisluhnemo in
jo posku$amo doumeti, postane, &e si sposodim besede filozofinje Bojane Kunst,*
»reprezentativna govorica novega umetnostnega Zanra, ki vstopa v odrsko umetnost 20.
stoletja. Prej nedejavno telo v novih estetikah gledaliSke umetnosti ozZivi, njegova nevidna

notranjost se povnanji in se izpostavi drugemu ter njegovemu pogledu, kar opisuje tudi

Kunstova:

»Ni veC harmoni¢nega razmerja med znotraj in zunaj telesa, pa¢ pa telo
postane vidno in sliSno prav znotraj te razpoke, ko se razbije enacaj med
gibanjem telesa in spektaklom njegove subjektivitete /.../, kar v telesu
spregovori, je pravzaprav nekaj, kar je hkrati telesu najbolj odtujeno, najbolj
notranje in hkrati zunanje. /.../ [Jlezik zdaj ne zadeva vec telesa od zunaj,
telesa ne moremo vec prebrati, pripeti na gramatiko jezika, ne moremo ga vec

videti in urediti v strukturirani tekst« (Kunst 2009: 125).

% Doc. dr. Bojana Kunst je doktorica filozofije, ki deluje tudi kot raziskovalka in dramaturginja ter gledaliska
kriticarka. Jedro njenega raziskovanja med drugim predstavlja fenomen telesa. Njene besede, ki sem jih
obudila, so vzete iz ¢lanka Telo sodobnega plesa in njegov glas (2009: 123).
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V gledalis¢u torej nastaja nova govorica, ki se poraja v razmerju med notranjostjo in
zunanjostjo jezika, pri cemer se skozi gib, ki ga izraZza telo na odru, izraza in razkriva tudi
metafizicna abeceda moderne duse. Le-ta (spre)govori skozi gib, ki je nesliSen, saj glas
takoj, ko postane slisen, zamaje, prelomi in povzroci, da tisto najbolj intimno postane
tuje, ¢emur Lacan pravi extimno. Razmerje med glasom in telesom ter tudi jezikom, ki

osmislja glas in telo, pa Lacan ponazori s shemo preseka dveh krogov (slikal):

Slika 1: Razmerje med telesom, glasom in jezikom.

»Glas /.../ je tista vez, ki pripenja jezik na telo. /.../ [G]las je telesni projektil, ki
se odcepi od telesa kot svojega vira, se od njega emancipira, a kljub temu
ostaja nekaj telesnega. /../ [G]las stoji na nekem topolosko nadvse
nenavadnem mestu: v preseku jezika in telesa, vendar ta presek tvori nekaj,
kar ne pripada ne enemu ne drugemu. Kar imata jezik in telo skupnega, je
glas, ki pa ni del jezika ne del telesa [poud. E. P.]. Glas izhaja od telesa, a ni
njegov del, je podlaga jezika, a ni njegov del, v tej paradoksalni topologiji pa je

prav glas tisto, kar ju druZi« (Dolar 2003: 108-109).
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Vse se zacne s telesnim stikom in dejanjem, tako se je tudi gledalis¢e zacelo, ko se je
nekdo locil od kolektiva, stopil preden;j in razstavil svoje telo, moc¢no, Sibko, lepo ali grdo
..., ki se preoblaci ali pripoveduje o (svojih) junaskih dejanjih. Lehmann v Postdramskem
gledalis¢u (2003) izérpno analizira razlicne podobe telesa, pri ¢emer se sprehodi od
zaCetkov pojmovanja telesa in podob v gledalis¢u pa vse do mesta, ki ga zavzema telo v
mediju fotografije in filma v postmoderni multimedijski civilizaciji. Svoj pogled na telo
zacne z ugotovitvijo, da v »nobeni drugi umetniski obliki ni ¢lovesko telo, njegova ranljiva,
nasilna, eroti¢na ali 'sveta' resni¢nost tako zelo v srediScu kot v gledalis¢u« (Lehmann
2003: 241). Ta misel naj zakljuci uvodno razmisljanje o funkciji telesa ter sluzi kot uvod v

sprehod skozi Zupanci¢ev Hodnik.
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5 MATIAZ ZUPANCIC: DRAMA IN DRAMSKA UPRIZORITEV HODNIK

Matjaz Zupancic (1959) je eden najodmevnejsih in najpomembnejsih sodobnih slovenskih
dramatikov. Je prozaist, reziser in profesor rezije na Akademiji za gledalisce, radio, film in
televizijo. Njegov dramski opus obsega dramska dela:** Izganjalci hudi¢a (1993), Slastni
mrli¢ (1991/92), Nemir (1993), Viadimir (1998/99), Ubijalci muh (1999), Goli pianist ali
Mala nocna muzika (2000/01), Hodnik (2003/04), Bolje ti¢ v roki kot tat na strehi
(2004/05), Igra s pari (2004/05), Padec Evrope, Razred (2006) ter Reklame, seks in poZrtija
(2008/09), Shocking shopping (2011/12) in Padec Evrope (2012). Njegovo dramsko
ustvarjanje bi lahko razdelili na tri obdobja.>* V ¢asu vodenja eksperimentalnega
gledalis¢a Glej je bilo sredis¢e njegovega zanimanja politicno gledalis¢e, mejnost, rusenje
stereotipov ter emancipacija gledaliSkega jezika. Nato se je usmeril k abstraktnosti
gledalisca in ustvarjal revijo Maska, kasneje pa je predmet njegovega zanimanja ponovno

postalo dramsko gledalis¢e oz. gledalisko besedilo.

Tematsko izhaja iz dramatike absurda ter v svojih dramah in uprizoritvah odstira bistvene
tezave, ki bremenijo sodobnega cloveka, ter skusa odkriti in razumeti vzroke za njegovo
psihicno in fizicno nasilje. Obravnava temo medcloveskih odnosov in iskanja
posameznikove identitete, Custvovanja in izginjanja eti¢nih nacel, ki je posledica moderne
druzbe ter mediatiziranega sveta. Za vse njegove drame velja, da postane dramskim
osebam njihovo skupno bivanje nevzdrzno in jih vodi v razlicne oblike nasilja. Podobno se
dogaja tudi v drami Hodnik, ko psihi¢ni pritisk postane za igralce premocan, da bi lahko Se
normalno funkcionirali. V njegovi tematiki in nacinu uprizarjanja je mogoce zaznati tudi

sledi performativnega obrata.

Zakaj ravno Zelja po raziskovanju in odkrivanja sveta Zupancicevega Hodnika? Prva moja

asociacija ob pricetku branja drame Hodnik je bila neprijetna tema, obcCutek tesnobe, ¢rna

32 Zupantit je za svoje dramsko ustvarjanje prejel pet Grumovih nagrad za najboljse slovensko dramsko
besedilo, in sicer za drame Vladimir (1998), Goli pianist ali Mala no¢na muzika (2001), Hodnik (2003),
Razred (2006) in Shocking Shopping (2011).

30 tem pric¢ajo intervjuji v Delu, Sodobnosti in Literaturi, v katerih je sam izjavil, da je njegovo ukvarjanje z
gledalis¢em mogoce strniti v tri faze.
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luknja, tisti ni¢ sredi stanovanja .. Nato je sledila ugotovitev, da gre za igro o
resnicnostnem Sovu, za prenos Sova, televizije v gledalisce, in spoznanje, da gre za t. i.
narobe svet, ki zabriSe mejo med javnim in zasebnim. Potem pa me je misel vodila k
razmisljanju o govorni podobi — ¢emu, zakaj odlocitev za spontano, individualisticno in
neponarejeno govorico in kako, ¢e sploh je, tematika, kot jo uprizarja Hodnik, vplivala na

izbiro govorne forme.

Na podlagi pregleda in Studija literature lahko zapisem, da je Hodnik igra, ki v sodobni
slovenski dramatiki predstavlja izjemo, saj se poda na pot nedramskega in seze onstran, v
ne ve¢ dramsko. Je uprizoritev, ki (po)kaze drugacen nacin govornega oZivljanja dialogov,
ki so specifi¢ni zaradi svoje na videz performativne narave, in je odprto delo, katerega
jezikovna struktura dopusca dovolj manevrskega prostora za ustvarjalnost pri izbiri
govorne izreke. Je drama, ki izhaja iz dramatike absurda, besedilo, ki s svojo posebno
tematiko in odsevom performativnosti, spodbudi nov, eksperimentalni lektorski pristop.
In je besedilo, ki se zaradi tematike oznacuje kot gledaliska razliica televizijskega
resnicnostnega Sova. Zaradi vse te polifoni¢nosti me bo zanimalo, kako so se te sledi
(performativnosti, absurdnosti, izbire govorne forme ...) zarisovale v ustvarjanje dramske

uprizoritve in kakSen vpliv so imele na oblikovanje in vlogo igral¢evega govora.

Na svoje vprasanje, zakaj ravno odlocitev avtorja za tovrstno tematiko v gledalis¢u, sem
nasla odgovor v intervjuju z Zupanci¢em: »Pravzaprav ni bistveno, ali je ¢as primeren za
pisanje, bistveno je, ali se umetnost sooci s ¢asom, v katerem Zivi« (Jakli¢ 2005: 17). Ne
zdi pa se nepomembno, da je Zupandic tudi gledaliski rezZiser, saj njegovi dramski teksti in
obravnava ter nacin uprizarjanja kaZejo na dobro poznavanje posebnosti uprizoritvenih

okoliscin.

5.1 KRATKA VSEBINA DRAME

Zupanci¢ je sam prostor dogajanja postavil Ze v naslov drame. Hodnik je prostor, v
katerem se odvija igra o zakulisju t. i. oddaje "Veliki brat". Prikazuje boj sedmih
tekmovalcev (Doriana, Adriana, Nene, Tamale, Kiste, Niksona, Jane in Maxa), Stirih moskih

in treh Zensk, ki se potegujejo za zmago, nagrado, slavo in bogastvo, pri ¢emer si morajo
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pridobiti in priskrbeti naklonjenost gledalcev. Prizoris¢e dogajanja je hodnik. Prostor, ki ni
izpostavljen pogledu, prostor, kjer ni kamer in ki predstavlja navidezno zatocisc¢e, kamor
se lahko posameznice in posamezniki umaknejo, si najprej pokazejo simpatijo, solidarnost
in naklonjenost, kmalu zatem pa strah, sovrastvo in agresivnost. Oddajo oz. Sov producira
cini¢ni, manipulatorski in brezvestni lastnik podjetja Complex Trade Max, ki je tudi
izumitelj hodnika. V uvodnem monologu ga tekmovalcem predstavi z naslednjimi
besedami: »Tukaj, kjer zdaj stojimo, je hodnik. Hodnik je moj izum. Moj dodatek k tej
zajebani igri. Hodnik pripada samo vam. Tukaj ni kamer. Genialno, kaj? /.../ Prekleli boste
ta hodnik. Kajti hodnik vas bo provociral. Da bi se skrivali, da bi se pretvarjali. Da bi igrali
dvojno igro. /.../ To je moj domislek, moj genialen domislek. /.../ Kajti hodnik, dragi moji,
bo vas najvecji problem« (Zupanci¢ 2003/04: 21). Max, upostevajoC gledanost, sproti
spreminja in prilagaja navodila, ki jih podaja tekmovalcem. Ze na samem zacetku, prav
tako v uvodnem monologu, jih opozori: »Nasilje je prepovedano. Kdor to prekrsi, bo
izlocen.«, nato pa jim v 5. prizoru svetuje: Zaljubljajte se, varajte se, kaznujte se, sanjajte,
ubijajte se, mater vam, ponizujte se, posiljujte se, a je to kaksno nasilje, vsa vprasam? To
ni nobeno nasilje. To danes pocne vsak froc, ki zna stet do pet« (Zupanci¢ 2003/04: 27).
Tekmovalci sledijo njegovim besedam, igra postaja vse okrutnejsa, za medijsko slavo in
denar zacno kazati 'svoj pravi jaz'. Izkaze se, da bitko najbolj obvladujeta Tamala in Nena,
ki sta na koncu Se edini akterki in protagonistki igre. Gledalci si Zelijo Nenine zmage, a
Tamala hoce na vsak nacin zmagati, kar odrazajo njene besede: »Jaz samo hocem, da me
imajo ljudje radi ... in da me obcudujejo!« (prav tam, 37), zato, kot izvemo iz didaskalij:
»/.../ stopi proti vratom; sunkovito dvigne staro Zelezno stojalo in udari Neno po glavi.
Nena se zgrudi. /.../ Tamala z Zelezno palico tolce po Neni, ki krvava nepremicno obleZi na
tleh« (prav tam, 38). Igra se zaklju¢i s popolnoma neprizadetim odzivom Maxa na poboj

do smrti, ki se Ze za¢ne ukvarjati z nacrtovanjem novega Sova.

Hodnik je vsekakor drama, ki zaradi vsebine od nas priakuje in zahteva premislek
sodobnega sveta, kriticno presojo sodobnega psiholoskega nasilja v mediatizirani druzbi.
Celotna struktura drame je zanimiva, posebna in hkrati zahtevna, saj se odmika od

predpisanega scenarija, dramaturgije in celo rezZije. Igralci Gorazd Logar (Dorian), Bojan
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Emersi¢ (Adrian), Petra Rojnik (Nena), Sasa Mihelci¢ (Tamala), Primoz Bezjak (Kista),
Valter Dragan (Nikson), Ana Ruter (Jana) in Janez Skof (Max) so bili postavljeni pred
nenavadno in zahtevno nalogo, saj so morali igrati, da ne igrajo, oblikovati nekaksno 'ne-
igro', pri cemer je, kot je prikazano v poglavju o izbiri govorne forme, pomembno viogo

odigral tudi jezik.
5.2 RESNICNOSTNA TELEVIZIJA IN HODNIK

Status dramskega besedila kot literarnega dela se je spreminjal skozi zgodovino tudi glede
na vrsto medija, v katerem se je udejanjalo in pojavljalo. Besedila lahko dosezejo svojo
govorno realizacijo v razlicnih vrstah medija: gledaliskih uprizoritvah, televizijskih igrah,
Sovih, radijskih igrah ipd. Vse do performativnega obrata Sestdesetih let, ko se zgodi obrat
od tekstualne k performativni kulturi, ki zabriSe mejo med igralci in gledalci, je imelo
dramsko besedilo v uprizoritvi dominantno vlogo, usmerjalo je rezijo in dolo¢alo govorno
podobo uprizoritve. S pojavom eksperimentalnih gledaliskih praks pa ni sluzilo ve¢ kot
predloga za uprizoritev in je skozi svoje levitve, preobrazbe doseglo tudi skrajno tocko
svoje ukinitve, ki pa ni bila dokon¢na, nasprotno — sprozila je novo estetiko uprizarjanja.
Besedilo se je v osemdesetih letih 20. stoletja Ze dokon¢no osvobodilo iz okov
normativnosti ter postalo podlaga za kreativno in umetnisko ustvarjanje. S prelomom iz
20. v 21. stoletje pa se nadaljuje obdobje pojavljanja raznovrstnih uprizoritvenih praks in
najrazlicnejsSih variant odnosa do besedila, pojavi pa se tudi nova medijska kultura in
njene tehnologije. Zgodi se premik od tiskanih k digitalnim medijem, ki vpliva na ¢lovekov
nacin razmisljanja ter doZivljanja in obcdutenja sveta, zaradi tega pa se spremeni tudi
produkcija gledaliskih predstav. V nadaljevanju sem opazovala, kako se vsem tem
zgodovinskogledaliskim spremembam prilagajata jezik in govorna izreka na odru v
gledalis¢u, Se prej pa me je zanimalo, kaj se zgodi s pojavom resni¢nostnega Zanra

televizije oz. prenosom novega medija v gledalisce.
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5.2.1 Veliki brat — Big Brother

V svetu globalizacije je Cedalje ve¢ nadzora nad posameznikom, nadzor nad gibanjem,
delovanjem, izsledljivost posameznika je mogo¢a v vsakem trenutku. Zivimo pod pretvezo
ohranjanja ¢lovekove pravice do zasebnosti, v resnici pa se godi ravno drugace; meja med
javnim in zasebnim se ukinja, briSe jo ideologija vohunjenja, nenehnega nadzora, vdiranja
v zasebno, pranja moZganov, najrazlicnejSega trpin€enja na podlagi poznavanja
posameznikovih Sibkih tock ... Tovrstne problematike se z vnosom ideologije Velikega
brata — Big Brotherja skozi sintagmo »nekdo te opazuje«** loteva tudi Zupan¢i¢ v Hodniku.
Big Brother™” se je pojavil ravno ob prelomu stoletja in se uveljavil kot medijsko popularna
in razvpita televizijska oddaja®*® — resni¢nostni $ov, zabavni program, v katerem se skupina
posameznikov prostovoljno odlo¢i, da bo dolocen ¢as (pre)zivela zaprta v hisSi pod
nenehnim nadzorom kamer, prav tako pa tudi pod nadzorom neomejenega kroga
televizijskih gledalcev. V svetu televizije se pojavi nov trend — prikazati prostovoljno
podrejanje t. i. Velikemu bratu in Ziveti pod budnim ofesom kamere, ki nadzoruje vsak gib
in belezZi vsako izreCeno besedo. Televizija vdre, vstopi v zasebni prostor posameznika in
postane nov medij, ki spreminja svet. Zdenko Vrdlovec v Gledaliskem listu ob uprizoritvi
Hodnika opozori na razlikovanje med televizijo in filmom v smislu, da je televizija nekaj
Cisto drugega kot film. S pojavom televizije sredi petdesetih let prejSnjega stoletja je film
oz. kino izgubil svojo slavo, ob tej izgubi je poskusal dokazati, da je ne samo 'vedji od
Zivljenja', ampak da prekasa tudi televizijski ekran. Kljub temu pa je film na koncu koncal v
televizijski »Skatli«, ki mu je celo podaljsala Zivljenje in ni unicil niti spremenil gledalis¢a, ki
so mu v dvajsetih in tridesetih letih prejsSnjega stoletja napovedovali katastrofo (Vrdlovec

2003/04: 53).%*’

34 Adrian: »Evo. Eden se zajebava z nami. Eden se nekje igra boga« (7. prizor).

% Reni¢nostni $ov Big Brother so leta 1999 prvi¢ predvajali na Nizozemskem, v naslednjih letih pa je svoje
lokalne razlicice dobilo kar 70 drzav, med njimi tudi Slovenija. Tako se je resni¢nostna igra v Sloveniji prvic
pojavila leta 2000 z oddajo Big Brother, ki je presegla vsa pricakovanja glede Stevila gledalcev in njihovega
navdusenja. .

3 Oddajo Big Brother je med finalom, ko je bil razglasen zmagovalec, spremljalo vec kot 70 % gledalcev. »To
je bila druga najvisja gledanost kateregakoli televizijskega programa v vsem svetu. Prvo najvisjo so imele
novice, ki so govorile o izbruhu vojne na Kosovu« (2003/04: 15).

7y komercialnem, ne toliko umetniskem smislu — v kinu so videli nevarnost, da bo gledalis¢u speljalo
obdinstvo.
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V ¢em je razvpitost in popularnost Big Brotherja, relativno novega pojava televizijskih
programskih vsebin — ¢emu tolikSna gledanost? Veliki brat je bil tocka obrata, bil je »prvi
primer, kako je potenciale novih tehnologij mogoce uporabiti v korist televizije, z njimi

razviti nove programske zvrsti in nove nacine pridobivanja prihodka« (Zajc 2003/04: 44).

Vzpon resni¢nostne televizije se je torej zacel v Casu, ko so televizijske mreze iskale resitev
financnih problemov. Vedno vedji stroski so odprli nove moznosti in za najboljso izbiro se
je izkazal ravno prikaz dejanskosti, resni¢nosti in spontanosti dogajanja. Zanr je takoj
pozel velik uspeh, a obenem je to lahko dokaz, kako nizko se spusti televizija, da bi lahko

prezivela v komercialno neuspesnem medijskem okolju.

Vemo, da budno oko televizije ves €as spremlja dogajanje mnozi¢ne druzbe in se odziva
na spremembe okolja, v katerem Zivimo. S¢asoma nam bo to postalo samoumevno in se
bo redko kateri Se zavedal dejstva, da smo pod stalnim nadzorom razvijajoe se
tehnologije. A del teh sprememb postaja tudi televizija sama. Njen pojav je v nacin
komunikacije prinesel nov, svez veter in s tem predvsem razsiril moznosti komuniciranja,
ki se ni vrsilo vec le v tiskani obliki. Pa ne samo to, televizija in z njo drugi mediji so s tem
»pomnozili mehanizme konstrukcije zasebnega in druzbenega. /.../ [V] sodobni druzbi
mreZ se /.../ ukvarjamo z identitetami in nejasnostmi vsakdanjega Zivljenja, to pa 3e
povecuje naso druzbeno radovednost« (Zajc 2003/04: 45). V tem kontekstu torej lahko
razumemo, da mnozi¢na gledanost in odmevnost Velikega brata ter pojav Zanra televizije
resni¢nosti »nista samo rezultat potrebe po poceni popularni zabavi«, ampak je stvar
bistveno bolj kompleksna, saj »[z]anr televizije resni¢nosti dejansko odgovarja na zahtevo
po ¢im veC cenejSega programa, obenem pa ne moremo zanikati, da je televizija
resni¢nosti tudi odgovor na naso potrebo po druzbeni interakciji v druzbi in svetu /.../«

(Zajc 2003/04: 45).

V sami naravi televizije kot medija je, da nam posreduje in nas informira o aktualnem in
resnicnem dogajanju 'doma in po svetu', a to je zgolj ena izmed nalog, ki jo opravlja.
Zaradi Zelje po doseganju ¢im vecje gledanosti in senzacionalnosti so se Ze v petdesetih

letih prejSnjega stoletja zaceli pojavljati prvi skriti mikrofoni in skrite kamere, predvajanja
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zabavnih domacih videoposnetkov in tudi videosmesnic, nastalih v zakulisjih oddaj. Z vse
vejo demokratizacijo videotehnologije so zrasli tudi zelo priljubljeni 'talk showi'.*® To so
resni¢nostne oddaje, ki na nek nacin vsebujejo interakcijo z obcinstvom, kar je Se toliko
bolj zanimivo, saj prisotnost obcinstva v sam koncept oddaje vnasSa element
nezanesljivosti, spontanosti, kar je tudi namen oddaje — predstavljati spontani tok
dogodkov. Tovrstni Sovi so problematizirali pojave sodobne druzbe in se ukvarjali z
aktualnimi problemi ¢loveka ter opravljali nekaksno druzbeno-terapevtsko funkcijo. Kljub
temu da ne seZejo dalj od predstavljanja 'golega ni¢vrednega Cvekanja', so novi Zanri
dosegli sam vrh gledanosti, kar prica o spoznanju, da gledalce zanima nepotvorjenost,
nepripravljenost, spontanost in resnic¢nost, ki ima svoj ¢ar pred kamero. Bolj ko so reakcije
udelezencev spontane, bolj ko le-ti kazejo svoj pravi jaz in dejanja, izbruhe, napade
nasilja, bolj se stopnjuje gledanost. Veliki brat po mnenju Darje Dominkus$ »zdruzuje dve
nujni postavki, ekshibicionizem in voajerizem, starodavna, a neko¢ bolj ko ne prikrivana
vedenjska odklona, ki sta s sodobno tehnologijo in medijskim prenosom prestopila iz sfere
zasebnosti v nekaksno kolektivno obsedenost pandemicnih razseinosti« (Dominkus
2003/04: 8). Poglavitna privlacnost tovrstnih programov »naj bi bila poleg odsotnosti
scenarija in nepredvidljivosti v tem, da gledamo 'navadne ljudi', ne naucenih in spretnih
igralcev, pac pa nam enake in po vsej verjetnosti (prosto po Aristotelu) slabse od nas, saj
so vendar vsi po vrsti nekaksni ekshibicionisti in verjetno tudi niso najbolj inteligentni.
Mirno se jim lahko smejemo, nih¢e ne pri¢akuje, da bodo vzbujali socutje in grozo« (prav
tam, 8). Mi torej to gledamo, se ob tem zabavamo in verjamemo, da smo boljsi, lepsi, bolj
normalni in nikoli ne bi poceli tega, kar pocnejo oni, ki so svojo privatnost naredili vidno
oCem javnosti. Kritiki so Ze zgodaj ugotovili, da gledalce najbolj fascinirajo in privlacijo
tekmovalci, ki se grdo obnasajo, so nasilni, nesramni, in da je ravno njihovo nerazumno
pocetje tisti element, ki stopnjuje dramati¢nost in zanimivost dogajanja. Zasledimo lahko
tudi mnenje, da je voajerska televizija le predmet v sluzbi zabave in popestritve vecera, da

udelezenci v njej niso akterji, pa¢ pa so ravno tako zreducirani na predmet zabave in

38 Tukaj mislim na Sove v smislu oddaj Oprah Winfrey in Jerrya Springerja ipd., v Sloveniji je bila najbolj
uspesna oddaja Bar.
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dehumanizirani.*® Popularnost resni¢nostnih 3ovov je po mnenju kritikov tudi v tem, da
nudijo 'pet minut slave' prav vsakomur, tudi tistim, ki se ne morejo ponasati s talentom ali

drugimi sposobnostmi in imajo zgolj Zejo po razkazovanju.

Toda, Ce se lahko kriticno izrazim, kje je obcutek ljudi za kakovost, predvsem pa, kaj je z
eti¢nostjo projekta? Cemu potreba po nastavljanju pred kamero — je v razkazovanju,
razgaljanju 'dusnega in telesnega' sploh Se kaj resni¢nega in pristnega? Tekmovalci oz.
udelezenci resni¢nostnega Sova so preprosto izkoris¢ani in podvrzeni manipuliranju, kar
odpira vpraanje eti¢nosti: vsiljena so jim doloena pravila, ki se jih morajo drzati. Sov
spodbuja vzpostavljanje njihove navidezne medsebojne zaupnosti, njihovo tekmovalnost,
egoizem, nasilje, seksualnost ipd. Kar pa se mi zdi pri tem tudi eti¢no vprasljivo, je to, da
ravno v podlosti akterjev gledalci vidijo moznost za zabavo, pravzaprav ravno njihove

Custvene konflikte izrabljajo za svojo zabavo.

Ocitno je dejstvo, da so resnicnostne oddaje ni¢ ve¢ kot marketinsko sredstvo in
manipulacija gledalcev, ki prinasa velike vsote denarja ter spoznanje oz. privajanje na
vsesploSen nadzor ljudi. Toda ob poznavanju manipulativnega in zasluzkarskega koncepta
snemanja resni¢nostnih oddaj bi po logiki pricakovali scasoma vse manjSo gledanost in
priljubljenost Zanra, vendar upada odziva in zanimanja gledalcev ni zaznati. Cemu torej $e
vedno mnozi¢na priljubljenost, ko pa je vendarle jasno, da zadeva niti priblizno ni taksna,
kot je prikazana javnosti? Mar gledalci resni¢no verjamejo, da se pred njimi odvija povsem
resnicno dogajanje? Tezko bi verjela, da je temu res tako. Vzrok priljubljenosti oddaj
resni¢nostne televizije bi morda lahko iskali SirSe, z drugacnega vidika. Znana posledica
modernega sveta, vse veljega razvoja tehnologije in napredka, pa tudi nacina Zivljenja je
odtujenost, vse bolj hladni med¢loveski odnosi, pomanjkanje ¢asa za drugega, odtujena
komunikacija (le Se prek mobilnega telefona ali racunalnika) ipd. Morda ljudje, podvrZeni
tako odtujeni interakciji, cutimo potrebo po opazovanju, gledanju vsakdanjega Zivljenja
udelezencev Sova in smo navduseni, ko opazujemo interakcijo, sodelovanje, skupno

zabavo, skupna vsakdanja opravila med njimi.

3 Ugotovitve kritikov navaja Darja Dominkus v ¢lanku Veliki brat nas vsakdanji (2003/04: 8).
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Ne glede na to, kje iS¢emo vzroke priljubljenosti resni¢nostne televizije, Se vedno ostaja
vprasanje, kaj je sploh resni¢no. Zdi se, da bolj kot je resni¢nostni program namenjen
zabavi, manj je resnicen, kajti bolj ko je ocitno, da udelezenci igrajo, manj verjeten in

resnicen se zdi scenarij.

Z novimi, hibridnimi zanri®® se v medijski prostor uvajajo tudi novi odnosi med
akterji/igralci in gledalci. Prikaz ¢im bolj 'navadnih' ljudi, njihove vsakdanjosti in
spontanosti zmanjSuje distanco med nastopajocimi in gledalci, na drugi strani pa tudi
spodbuja aktivnost in soudelezenost gledalcev v procesu oddaje. Ob razvpitem medijskem
fenomenu se mi zastavljajo vprasanja: Je lahko tovrstna oddaja oz. program, ki je
popolnoma trivialen in temelji na ni¢vrednih poudarkih (nasilje, seksualnost ...), sploh

estetski? Sprasujem se tudi o ustvarjalnosti te 'cenene' televizije — hibridnega zZanra, ki

.....

5.2.2 Resnic¢nostni Sov v Hodniku

O resni¢nostnem Sovu na svoj nacin spregovori tudi Hodnik, ki je poseben v tem, da
utelesa prenos medija televizije na gledaliski oder in s tem ukinja razliko med intimnim in
javnim, med zasebnim in druzbenim. Drama prinasa spoznanje, ki ga je v enem izmed
intervjujev izjavil sam avtor in refiser drame: »Zivimo za pogled Drugega, zato me je pri
pisanju drame zanimalo, kaj se zgodi, ko ta pogled umanjka.«** Njegova igra je gledalitka
razliCica televizijskega resni¢nostnega Sova, ki se odvija v ozkem, notranjem hodniku, v
katerem so strpani in skriti igralci pred televizijskim obcinstvom, ne pa pred gledalci
dramske uprizoritve. Pred gledalci v avditoriju torej ne prikazuje poteka Sova, ne kaze
grozovij, o katerih se tekmovalci na hodniku zgolj pogovarjajo, kar bi sicer ustvarilo Cisto
socialno situacijo, pa€ pa kaze premore in porocila med potekom. Zdi se, da Zeli biti
uprizoritev s svojo osredis¢enostjo na hodnik vec kot le informacija o tem, da smo vsi
ljudje 'svinje', to, kar realno poteka, je nosilec nekega globljega pomena, kajti to, kar se

dogaja na odru in dozivljamo kot gledalci, ni vse na odru, je 'v glavi'.

0 Besedno zvezo uporabi Darja Dominkus. Hibridni Zanr zdruzuje razlicne elemente televizijskih programov,
od dokumentarcev do limonad in milnic, ki so dokaz nesporne demokratzacije televizije (2003/04: 8).
“ICit. poDnevnik, 21. 9. 2004.
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5.2.3 Dogajalni prostor in ¢as

Hodnik kot dogajalni prostor je klju¢na tocka, ki daje moc celotni dramski uprizoritvi, saj
se ravno tu stikata dve govorici — televizijska in gledaliska. Igralci ves ¢as prehajajo iz
medija televizije — ki implicira ob¢utek domacnosti, saj le-ta vstopi v nas intimni prostor —
v gledalisce, kjer pa vemo, da nismo doma ... Skozi deset prizorov se pred o¢mi gledalcev
ves Cas godi prehajanje iz ene govorico v drugo, iz iluzije v realnost in spet nazaj.
Resnicnostni Sov, pa naj temelji na Se tako prepricljivi pristnosti, vendarle ni realnost,
ampak realnost skriva. Zupancicevo dramsko besedilo je torej govorica v celoti, je igra
dvojnega nacina igranja, saj igralci igrajo ljudi, ki pred kamerami ne igrajo oziroma ljudi,
»ki pred kamerami igrajo, da ne igrajo, na hodnik pa se prihajajo le odpocivat od tega
neigranja« (Stani¢ 2003/04: 11). Tekmovalci preprosto povedano izgubljajo orientacijo,
kajti prisli so v oddajo, da bi bili to, kar so, na koncu pa niti sami vec ne vedo, kaj in kaksni
so ter kaksni bi morali biti. Kljub temu da naj bi igralci vso svojo energijo porabili pred
kamerami, se hodnik hitro pokaze kot indikator dejanskega stanja in postane prostor
zbiranja vseh stranskih ucinkov manipulativnega resni¢nostnega Sova. Hodnik se iz
navadnega vmesnega prostora spremeni v dramati¢ni prostor, kjer se pricneta
izmenjevati naklonjenost in sovraznost tekmovalcev, kar pa je tudi nacrtni cilj glavnega
manipulatorja in izumitelja hodnika Maxa, ki skrbi za gledanost programa, doloca pravila
igre in jih namenoma postavlja zato, da bi lahko bila krSena. V uvodnem monologu
tekmovalcem predstavi hodnik z naslednjimi besedami: »Tukaj, kjer zdaj stojimo, je
hodnik. Hodnik je moj izum. Moj dodatek k tej zajebani igri. Hodnik pripada samo vam.
Tukaj ni kamer. Genialno, kaj? Tega niste pricakovali. To nam bo olajSalo Zivljenje, ste
pomislili. Ko bo preteZko, se bomo umaknili na hodnik, si mislite. Ampak to ne bo za vas
nobena odresitev. Prekleli boste ta hodnik. Kajti hodnik vas bo provociral. Da bi se skrivali,
da bi se pretvarjali. Da bi igrali dvojno igro. /../ To je moj domislek, moj genialen
domislek. Njegove globine ne razumete, mater vam, ampak nekoc jo boste /.../ Kajti
hodnik, dragi moji, bo vas najvecji problem« (Zupanci¢ 2003/04: 21). Max paradoksalno
opredeli hodnik kot olajsanje in skusSnjavo hkrati. Hodnik ni pravi izhod, Cesar se

postopoma pri¢nejo zavedati tudi tekmovalci (Dorian: »Hodnik je past.«; Kista: »Mogoce
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bi zdrzal, ¢e ne bi bilo ... ¢e ne bi bilo tega prekletega hodnika. Ko se za par sekund zaves, v
kaksnem stanju si.«), je pa prostor za predah in tudi prostor, ki tekmovalcem omogoca, da
se po tem, ko zapustijo oder Sova in se znajdejo na hodniku, zavejo razlike (Nikson: »Kot
da ni vec razlike ... med tukaj in tam.« Dorian: »Ni meje, ljubica. Ti sama si meja.«) ter
soocijo z moznostjo izbire, ki vkljucuje tudi dokoncni izhod s pritiskom na zvonec. Na tem
mestu bi izpostavila distancirano vlogo Doriana, ki se pasti hodnika zaveda Ze od vsega
zaCetka, zato sotekmovalce ves Cas opozarja na mehanizme manipulacije z udelezenci
oddaje in Maxov nacrt. Tako v 4. prizoru Niksonu razkriva: »Nekdo je tukaj, ki se ne gre
zares. A me razumes? Nekdo, ki blefira. Provocira. Nekdo, ki ga placuje Complex Trade.
Nekdo, ki nas nadzoruje od znotraj. /.../ Hodnik je past.« Njegove prerokbe in Maxove
besede se izpolnijo in na koncu se, tako kot zapiSe Staniceva, izkaZze, da se hodnik kot
edini prostor domacnosti skozi dramo spremeni v prostor trojnega nadzora, saj poleg
posrednega nadzora televizijskih gledalcev in neposrednega nadzora gledaliske publike
tekmovalci nadzorujejo tudi sami sebe. Prostora za intimnost in zasebnost ni vec,
domacnosti ni, vse je samo Se nastop pred kamero (Stani¢ 2003/04: 12). Celotna
dramaturgija drame temelji na izumu hodnika, kjer se porodi kritika sodobne druzbe ter
prikaz psiholoSkega stanja obicajnih ljudi. Drama lahko s posebno dramaturgijo o
razvpitem medijskem pojavu — resni¢nostnem Sovu — spregovori le tako, da dogajanje

postavi na nevtralen vmesni prostor:

»Ceprav ni dogajanja, ki bi sodilo na hodnik — tekmovalci morajo vso svojo
energijo, domiselnost, Sarm porabiti pred kamerami —, se kmalu pokaze, da je
prav hodnik indikator dejanskega stanja [poud. E. P.] /../ Na praznem in
nevtralnem hodniku se zacne zbirati kondenz stranskih ucinkov

manipulativnega programa« (Dominkus 2003/04: 9).

Kontekst hodnika kot osrednjega prostora, v katerem gnezdi komunikacija in interakcija
med igralci, prispeva h krozni zgradbi dramske zasnove. Tukaj se skozi komunikacijo
odvijajo zgodbe posameznih tekmovalcev, se stvari raziscujejo, zapletajo in razpletajo,
tukaj se godi tudi postopno zapuscanje prizoris¢a — tekmovalci se umaknejo in prostor se

izprazni, da se lahko pri¢ne nov krog, nov Sov.
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Podobno kot prostor je tudi temporalnost v igri nekakSna vmesna kategorija. Ne meri se v
Stevilkah, datumih, urah, dnevih, saj so ti oznacevalci zgodovinskega Casa smrt za
televizijo resnicnosti, ki si Zeli biti nekaj trenutnega, Zivega in Zivetega in je predvsem
ahistori¢na. Car televizije je ze od nekdaj bil ravno v tem, da v Zivo predstavlja sedanjost
nevezano na kontekst preteklega. Zato se ¢as v hodniku meri z izlocanjem/odhodom
kandidatov, s stopnjevanjem nesmiselnega in nevzdrinega dogajanja. Tako, kot napove
Max, pokaze tudi Cas, da je v ozadju tekmovanja le nek premisljen nacrt: »Vse skupaj ima
zafukan scenarij!« Pokaze se, da je edina realnost Sova nekaj drugega kot Zelja po zmagi,
obljubljeni nagradi, denarju ali slavi, in to drugo je obcutek razc€lovecenosti in
eksistencialnega propada. Na odru vse bolj gledamo praznino televizijske realnosti in igra
se zakljuci z najvisjo stopnjo manipulacije — pred gledalci se zgodi umor. Preizkus realnosti
nasega Casa se konca krvavo in v solzah. Max: »Nekateri pravijo: vec ljubezni, in svet bo

manj krvav. Jaz pa vam pravim: kjer je ljubezen, je tudi kri.«
5.2.4 Paradoksalnost komunikacijskega konteksta

Pomembno je omeniti dejstvo, da sta tako prostor in ¢as predstave mnogo Sirsa, kot se
odvijata pred gledal¢evimi omi. Na prizoris¢u dramskega dogajanja, hodniku, namrec
sliSimo le porocila dramskih oseb o dogajanju, ki se je zgodilo pred kamero, s Cimer si
gledalec lahko ustvari celotno sliko predstave, ki torej ni omejena le na dogajanje pred

njegovimi o¢mi.

Opazna znacilnost Hodnika je tudi paradoksalnost komunikacijskega konteksta, ki jo
ponazarja pet Maxovih monologov, v katerih, upostevajo¢ gledanost, sproti spreminja in
prilagaja navodila, ki jih podaja tekmovalcem. Na eno strani jim nalaga dejanja prisile, na
drugi jim zapoveduje ¢im bolj spros¢eno in spontano vedenje. Protislovnost njegovih
besed in misli zasledimo Ze na samem zacdetku, v uvodnem monologu, ko pravi: »Ne bom
rekel, da sem vesel, da ste tukaj. / Lahko bi vam Cestital, ker ste prisli tako dale¢. Ampak
vam ne bom. / Nekateri Se vedno mislite, da je to igra. Navaden TV Sov. Ampak to je
Zivljenje. / Ta oddaja ima en sam zakon. Da se ne pretvarjas. Da si to, kar si. Da se

obnasate tako, kot bi bili sami. Biti moras tak, da si gledalcem vsec. Da folk glasuje zate,
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jebemomater. / Pojavil se bom na koncu hodnika in vam prinesel odresitev. Za enega bom
angel, za druge bom hudic. / Nasilje je prepovedano. Kdor to prekrsi, bo izlo¢en.«. Nato pa
v 5. prizoru opazimo, da jim zapoveduje: »Polastite se drug drugega. Izkoristite se. Okej,
ne smete bit nasilni. Ampak ljudje hocejo malo akcije. /.../ PoZrite se, zaljubljajte se,
varajte se, kaznujte se, sanjajte, ubijajte se, mater vam, poniZujte se, posiljujte se, a je to
kaksno nasilje, vas vprasam? To ni nobeno nasilje. To danes pocne vsak froc, ki zna Stet do
pet.«, v 8. prizoru pa: »Pravilo je bilo: nobenega nasilja. /.../ Bolj ko se koljete, raje vas
gledajo. Zato od zdaj pocnite, kar hocete.« Sporocilnost Maxovih besed je v vseh
monologih kontradiktorna ter kaze na njegovo izvajanje psihicnega nasilja nad tekmovalci
in manipuliranje z njimi, njihovimi obc¢utki in mislimi. V 1. prizoru jih ponizuje: »Ker boste
vsi razen enega na koncu te zgodbe isti pickin dim, kakrsen ste zdaj. /.../ Vem, da ste prisli
s ceste. /.../ Vi ste nule. Ce zmagate boste nekdo, imeli boste denar slavo, sicer se vrnete v
sivo vsakdanjost kot poraZenci, luzerji /.../«, medtem ko jih v 6. prizoru povisuje: »A
veste, da postajate hit. /.../ Ampak vi ste izbranci, ne pozabite tega.« Maxove napovedi se
torej uresnicijo, saj to, da na hodniku ni kamer, ustvarja v tekmovalcih lazni obéutek, da
so lahko sprosceni in iskreni. V resnici Sele na hodniku poteka razgaljanje ljudi, drama
postaja vse bolj kruta in krvava. Tukaj torej, kjer igralci odvrzejo maske, se Sele zacne Sov,
navadna banalna igra v Zelji po zmagi, slavi in priljubljenosti, ki se odvija pred ocmi
voajeristi¢ne publike. Njihov najvecji problem in napaka je torej hodnik, ki prinasa kriti¢en

vpogled v dejanskost lastne biti in bivanja.

S svojevrstnim paradoksom sta z vprasanjem resnice in identitete posameznika povezani
tudi dejstvi, ki ju tekmovalcem naroca Max: bodite taksni, kot ste v resnici, in hkrati vSecni
publiki. Tekmovalci nimajo izgrajene identitete, prisilieni so v igranje neke idealne
predstave pred oCmi publike. Sprasujejo se, kaj se dogaja z njimi, kdo sploh so, kaj se
pricakuje od njih in kaksni morajo biti, da zadostijo Zeljam publike, dokler se ob
Dorianovem razkritju manipulativnega nacrta Complex Trada ne zavejo, da je pravzaprav
sprasevanje nesmiselno, saj je vse Ze doloceno in zrezirano. Potrditev lahko najdemo v

izjavah dramskih oseb iz 4. prizora:
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JANA: Pa kdo sploh ve, kakSen moras biti, da zmagas? /.../ Ne vem, kaj sploh
ho¢ejo od mene. Kaj sploh hocejo od mene?! Ce bi vsaj vedela, kaj hocejo

od mene!

NENA: /.../ Mi smo zivali. In to je Zivalski vrt. Ob kateri kletki je najvecja gneca?

Tisti z opicami. Torej: bodi opica.

DORIAN: Pozabi na tekmo. Montaza je vse. Complex Trade je vse. Oni izbirajo,
kaj bo Slo ven. Vse posnamejo in potem selekcionirajo. Montirajo. Izberejo
detajle. Bolj ko so bizarni, raje jih imajo. Ce holejo naredit iz tebe kretena,
ga bojo naredili. Ce hocejo iz tebe naredit zvezdo, jo bodo naredili. Nauéi se

Zivet s tem.

Njihova identiteta je torej odvisna od dolocil podjetja Complex Trade, ki »ima za vsakega
od njih Ze vnaprej pripravljeno vlogo, ki jo glede na Zelje gledalcev le Se nekoliko prilagodi.
Cloveska samopodoba postaja tako v modernem &asu vedno bolj fiktivna« (Pezdirc Bartol

2004: 113).
5.2.5 Konec drame: avtopoetska feedback zanka

Skozi celotno uprizoritev imamo obcutek, da Max s svojimi retoricnimi vprasanji v
monologih nagovarja le nastopajoce, vendar pa njegov zadnji monolog, v katerem ocitno
usmerjeno govori proti publiki, pokaZe, da je ves ¢as nagovarjal tudi gledalce/publiko, ne
le tekmovalcev/igralcev, kar opozarja na performativno naravo predstave, ki je
konstituirana na natin avtopoetske feedback zanke®? med akterji in publiko, ki spravi
gledalce v voajerski polozaj. Izrazena je torej teznja po performativni interakciji med
odrom in obclinstvom. Na tem mestu se tudi zastavlja badioujevsko vprasanje, kaksno je
razmerje gledalis¢a do realnosti, kaj je v gledalis¢u resni¢no in kaj avtenti¢no in ne
nazadnje, kaj je realno v resni¢nostnih Sovih, kjer so zasebni svetovi posameznikov

postavljeni na ogled javnosti in postanejo objekt manipulacije — trzno blago, katerega

42 Erika Fischer - Lichte ugotavlja, da je oblikovanje skupnosti med igralci in gledalci eden temeljnih
dejavnikov performativnega obrata, ki ga definira kot telesno so-prisotnost igralcev in publike, so-prisotnost
fenomenalnega in semioti¢nega telesa, ki se ji zdi ena bistvenih specifik predstave v Zivo (2008: 61).
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embalaza, bi rekel Adrian, mora biti zanimiva, da se dobro prodaja. lzkaze se torej, da je
zasebnost vsa povnanjena in je v resnici sploh ni. Tudi na hodniku so kamere, je nadzor —
vsa spontanost je zaigrana in zdi se, da meje ni. Adrian v 3. prizoru: »Ta hodnik so nam

podtaknili, da nam jebe samozavest.«

Konec drame torej odpre vprasanje povezanosti resnicnostnega Sova in gledaliSke
uprizoritve, kajti s tem, ko se tudi na hodniku pojavijo kamere in publika, gledalec v
gledalis¢u obenem postane tudi gledalec resni¢nostnega Sova. Dogajanje izza odra se
prenese na oder in to, kar smo mislili, da gledamo — spontano Zivljenje tekmovalcev — je
kar naenkrat nelocljivo povezano s televizijsko oddajo. Dvom igralcev o tem, ali so tudi na

hodniku kamere, se izkaZze za upravi¢enega. Zasledimo ga v 7. prizoru:

NENA: Brezveze. Tudi tukaj so kamere. Samo, da jih ne vidimo. [Poud. E. P.]

NIKSON: A mislis?

NENA: Jasno. Tukaj se nimas kam skrit. To je bil Maxov trik. Da bi se tukaj

pocutili varne.

ADRIAN: Evo. Eden se zajebava z nami. Eden se nekje igra boga.

Kamere, ki jih ne vidimo, nadzor smo mi sami — gledalci predstave. Na tem mestu se torej
pojavi vprasanje, kaj je resni¢no — to, kar je res, ali to, kar verjamemo, da je res? Gledalci
uprizoritve se torej moramo soociti z lastno pojavitvijo — vsi v dvorani postanemo

opazovalci 'prave’' resnicnosti, voajeriji, ki smo na hodniku prisotni namesto kamer.

5.3 POGLED NA TELO V ZUPANCICEVEM HODNIKU

Za Zupancicev dramski jezik je znacilno, da je obdan z atmosfero. Zelo pomembno je
neverbalno izrazanje in nenapisane stvari, ki niso neposredno uprizorjene, ampak jih

lahko razberemo iz dogodkov, gest, prostora in govorice tesla.

Po performativnem obratu v Sestdesetih letih 20. stoletja, ko se je izvrsil premik od

tekstocentrizma k scenocentrizmu, umetniki ne delujejo ve¢ kot avtorji v tradicionalnem
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pomenu, koncept gledalis¢a oz. tekstualni model zamenja performativni model, znotraj
katerega besedilo in referencialna funkcija izgubita prevlado, mo¢ pa pridobi semioticno,
predvsem pa fenomenalno telo v performativni interakciji med odrom in obcinstvom
(Toporisic 2009: 111). Gledalisce je vse bolj odraz izgube avtorja, govori mimo avtorja in
kaze nezavedno; avtor je »kot barthesovski pisar, ki ne reprezentira, ne obnavlja, njegov
akt je produkcija, proizvodnja, performativnost« (prav tam, 111). V zadnjih desetletjih

smo lahko pri¢a novim oblikam artikulacije telesa/jaza v gledaliscu in:

»[V]edno novim in vztrajnim stremljenjem k telesni soprisotnosti igralcev in
obcinstva, performativni interakciji med odrom in obdinstvom, med
subjektom in objektom, opazovalcem in opazovanim, fizicno prezenco
elementov, ki so predstavljeni, in njihovim semioti¢cnim karakterjem,
materialnostjo in referencialnostjo, oznacevalcem in oznacencem, ucinkom in

pomenom« (Toporisic 2009: 111).

S temi besedami ToporisSi¢ sestavi sliko danasnje estetike performativnega, ki zabrise
razliko, mejo med semioti¢nim in fenomenalnim telesom igralca, kar privede do
interakcije med odrom in obcinstvom, ki ne poteka veC v znamenju izrekanja ali
opisovanja nekega dejanja, pa¢ pa v znamenju dejanja samega. Odnos med
nastopajocimi/izvajalci oz. odrom in gledalci/obcdinstvom se spremeni, kar vpliva tudi na
spremembo poloZaja in odnosa med telesi izvajalcev in obcinstva. Telo igralcev ni vec
razumljeno kot nosilec pomena, kot semioti¢cno telo besedila, sestavljenega iz znakov z
karakter, ki ga igralec igra, pac pa je realno telo, njihovo »telesno biti-na-svetu« (Toporisi¢

2009:114).

Primer avtenti¢nega telesa, ki ni ve¢ v funkciji oznacevalca, razkriva tudi Zupancicev
Hodnik, ki se ukvarja s fizicnimi, telesnimi in performativnimi dejanji raz€lovecanja ljudi.
Zupancic¢a zanima predvsem realno telo in neposredni stik Zivega telesa igralca na odru
ter gledalca med obdcinstvom, kar je jasno razvidno iz njegove izjave: »V moji /.../ drami se

ukinja razlika med intimnim in javnim, med zasebnim in druzbenim. Zivimo za pogled
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drugega, zato me je pri pisanju drame zanimalo, kaj se zgodi, ko ta pogled umanjka.«43
Njegova igra je gledaliSka razliCica televizijskega t. i. resni¢nostnega Sova, ki se odvija v
ozkem, notranjem hodniku, v katerem so strpani in skriti igralci pred televizijskim
oblinstvom, ne pa pred gledalci dramske uprizoritve. Zupanci¢ torej »[v] ¢asu popolne
mediatiziranosti druzbe in vseprisotnosti simulakrov obrne shemo televizijskih
resniénostnih Sovov na glavo, saj poskrbi, da »pred nami niso elektronsko manipulirana
telesa igralcev v posebej za televizijo izgrajenem simulakru resni¢nega Zivljenja«
(Toporisi¢ 2009: 117). Z neposrednim stikom Zivih teles izvajalcev na odru in gledalcev
uprizori Zivi performans, ne zanima ga vec tehnologizirano, mediatizirano, nenaravno
telo, ki ga odrazajo in posredujejo videopodobe. Skozi fizicnost teles Zeli doseCi mocno
govorico gledalis¢a kot performativnega dejanja, pri ¢emer mu kot orodje sluZijo telesa
igralcev. Zupanci¢ se s tem, ko se osredotoci na intimnost telesa, ki je zakrito in ni
izpostavljeno pogledu medijske kamere, odloCi za prikaz Ciste performativne situacije

gledalis¢a, »v katerem ni prostora za tehnizacije, videopomnozitve in spreminjanja teles«.

Slika 2: Razgaljeno telo. Matjaz Zupanci¢: Hodnik. SNG Drama Ljubljana, 2004. Na fotografiji: Primoz
Bezjak (Kista) in Sasa Mihelci¢ (Tamala). Foto: Peter Uhan.

Na odru je prikazano golo, realno, Zivo, govorece telo, ki je uteleSeno v absurdnih dejanjih
dramske igre in nam daje moznost fizicnega okusanja razc¢lovedenja ¢loveka: golota (slika

2), nujnost spolnega odnosa (med KiSto in Tamalo), v smislu, kot pove Nena: »lzbire ni

“3 Cit. poDnevnik, 21. 9. 2004.
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velike in enkrat bo treba zacet fukat. S komerkoli. Brez tega nimas Sans«, stiska zaradi
nemoznosti normalnega/spros¢enega opravljanja ¢lovekove osnovne potrebe (»Sploh ne
serjem ve¢ normalno,« izjavi Adrian, podobne tezave ima Tamala: »LaZje bom fukala pred
kamero, ampak ... ampak serjem pa res ... teZko.«; Jana se spopada z menstruacijo in
neustavljivo krvavitvijo (slika 3): »Ne. Nocem, da me gledajo. Zdaj, ko sem taksna.«).
Pritisk kamere nad tekmovalci se skozi igro stopnjuje, Zupancic z Zivimi telesi »spregovori

o raz€lovecenju, ki ga vedno znova proizvajajo medijski simulakri« (Toporisi¢ 2009: 117).

Slika 3: Janina krvavitev. Matjaz Zupanci¢: Hodnik. SNG Drama Ljubljana, 2004. Na fotografiji: Ana Ruter
(Jana), Bojan Emersic (Adrian), Petra Rojnik (Nena), Gorazd Logar (Dorian). Foto: Peter Uhan.

Telo je v danasnjem ¢asu zmanipulirano in podvrzeno vplivu medijev, v tej mediatizirani
druzbi se meja med javnim in zasebnim, med realnim in fiktivnim vedno bolj zabrisuje, vse
postaja javno in se odvija pred o¢mi javnosti. Tako tudi Zivo telo igralca postaja »vedno
bolj marginalizirano«, v sodobnem gledalis¢u in Hodniku pa je prikazano »kot nekaj, kar v
svojem razgaljenju, privatnosti lahko vznemiri, Sokira gledalca« (ToporiSic 2009: 118).

Zupanti¢ev Hodnik se torej izmakne javnemu, izmakne se prostoru, ki ga obvladujejo
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mediji in kapitalska logika, in »ekonomiji reprezentacije ter ideologiji mnozi¢nih medijev,
pri tem pa se v sodobno umetnost vrisuje z bistveno dilemo, ki jo francoski filozof Alain
Badiou oznaci z besedami: KakSno je razmerje umetnosti do realnega oziroma, kaj je
realno umetnosti? (Badiou 2005: 76),* o razmeriju iluzije do realnosti pa razmiljajo tudi
igralci: »To ni igra, navaden TV Sov, to je Zivljenje.« (Max) / »Kaksna oddaja. To je
Zivljenje, pizdal« (Nena) / »Ampak Zivljenje ni zajeban debatni kroZek. Zivljenje je drama.«

(Max) / »To je maraton.« (Adrian)

Zupanéicevo besedilo je govorica v celoti. Govorica ne odslikava sveta kot tiste stvarnosti,
ki se vzpostavlja zunaj posameznika, ampak izkazuje svet, ki lezi tudi znotraj besed samih.
Vse, kar se dogaja s tekmovalci in kar je situacijsko predstavljeno z gesto in drugimi
oznakami, je Ze vnaprej predstavljeno v pogovoru. Dejanja se ustvarjajo tudi z besedo.
Obcinstvo Hodnika ze po nekaj uvodnih taktih ve, da bo tema drame tragi¢na. Najbolj
teatralicna figura, ki izstopa po svoji dominantnosti in govorici telesa, pa je Max. Njegov
uvodni nastop (slika 4), pokoncna drza, njegova pojava, odetost v ¢rn vampirski plas¢ in
grozljiva bledica na obrazu vzbujajo obcdutek strahu in tesnobe. Sam zacetek — prihod
Maxa na prizorisCe, zavito v temo — je zelo dramaticen, s Cimer se dobro zlije tudi
odsotnost besed v prvih sekundah drame. Vsak glas ali beseda, en sam Maxov stavek bi
unicil/porusil njegovo govorico telesa. Njegov prihod na temen in tesnoben, zaprt hodnik,
kjer, razen takrat, ko odpre vrata, ni niti Spranjice, skozi katero bi uspela priti svetloba, in
kjer ga nemo, pokorno, zadrzano, postrojeno v vrsti in z rokami ob telesu pricakajo igralci,
je sam po sebi dovolj zgovoren, da ne potrebuje razlage ali spremstva besed — obcutek
Unhemlich je prisoten od vsega zacetka, kakor tudi spoznanje, da je celotna 'stvar' sla k

hudicu. Max v zaklju¢ku uvodnega monologa: »Za enega bom angel, za druge bom hudic.«

#4 Cit. po Toporiat 2009: 118.
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Slika 4: Uvodni prizor. MatjaZ Zupancié: Hodnik. SNG Drama Ljubljana, 2004. Na fotografiji: Janez Skof
(Max), Bojan Emersic (Adrian), Petra Rojnik (Nena), Gorazd Logar (Dorian), Sasa Mihelci¢ (Tamala), Primoz
Bezjak (Kista), Valter Dragan (Nikson) in Ana Ruter (Jana). Foto: Peter Uhan.

5.4 USTVARJANJE ODRSKOGOVORNE ESTETIKE UPRIZORITVE

Odrski jezik je Ze od osemdesetih let naprej veljal za umetnisko kategorijo, enakovredno
drugim gledaliskim izrazilom, s tem pa se je povecal tudi kreativni prostor gledalisSkega
lektorja v uprizoritvenem procesu, ki ne opravlja vec tradicionalne funkcije varuha norme.
Kljub dobi novomedijske kulture in kljub Stevilnim premenam odnosa gledalis¢a do
besedila, pa beseda ni izgubila svoje vrednosti, nasprotno, »v gledaliS¢u nasSega casa je
mogoce opaziti prav teznjo po podeljevanju avtoritete besedi. A ta ne izvira iz potrebe po
dominaciji besedila nad drugimi znakovnimi sistemi v gledalis¢u, temvec iz ranljivosti
besede in ogroZenosti njenega pomena v krajini novih medijev« (Orel 2008: 175).
Danasnje gledali$¢e je torej po stoletju odvracanja od besedila kot jedra uprizoritve in
osvobajanja izpod literature znova naklonjeno gojenju besede. A, kot poudari Orlova, o
besedi v gledali3¢u danes ne moremo razmisljati v kontekstu relacije tekstocentrizem —

scenocentrizem, pac pa je vnovi¢no vzpostavljanje avtoritete besede na gledaliskih odrih
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»znanilec nove, revitalizirane besede in posameznikovega odnosa do jezika v ¢asu novih
medijev« (Orel 2008: 175). Gledalisce si je danes za privilegirano sredstvo uprizarjanja
izbralo besedo, s katero lahko spet stimulira svoje obcinstvo. Dvom o ogrozZeni
avtonomnosti odra zaradi podeljevanja ponovne pozornosti besedi pa je odvec. Vsaka
drama ima svojo specifiko in glede na znacilnosti, tematiko in izbran nacin uprizoritve

zahteva tudi temu ustrezno govorno izreko.

Zaradi posebne dramske strukture, prenosa televizijskega medija v gledalis¢e, zaradi
tematike, ki izhaja iz dramatike absurda, in zaradi nacina oblikovanja dramskega besedila,
ki vsebuje sledi performativnega obrata, je posebna tudi izbira govorne forme

Zupancicevega Hodnika.

5.4.1 Sodobni gledaliskolektorski pristop

V dolocenih govornih okoljih, Se posebej pa v gledaliscu, je treba pustiti jeziku svojo pot v
smislu prilagajanja pravilnosti in knjiznosti za vsako ceno. S tem namrec uni¢imo
spontano, naravno govorico, ki je tudi vir ohranjanja stika govorjenega jezika z njegovo
naravno podlago. Pri oblikovanju govorne podobe uprizoritve je treba upostevati, da je
gledaliski jezik pomemben estetski element, ki pripomore k estetskemu ucinku besedila,
da je odvisen od nejezikovnih sredstev (gestike, mimike, drze/govorice telesa ...) in zato
zahteva doloCeno mero spontanosti, predvsem pa, da mora biti razumljiv in jasen s
staliSa sprejemnika. Odlocilnega pomena v gledalis¢u je namrec¢ doseganje vtisa
avtenti¢nosti pri gledalcu — in to je tista meja priblizevanja 'naravnemu govoru' in
poseganju po drugacni govorni izreki. UposStevanje vseh teh znacilnosti odrskega govora,
predvsem pa dejstva, da gre v Hodniku za posebno tematiko besedila, je narekovalo
odlocitev za novo lektorsko paradigmo — prilagojen in neobicajen lektorski pristop Tatjane
Stanic, ki je izhajal iz individualnih (zasebnih) govorov nastopajocih oseb. Obicajno velja
oder za javni prostor, kjer se odvija semiotizacija® in kjer raznorazni elementi oz.

pokazatelji zasebnosti in privatizma niso zazeleni, kot na primer malomarna, nedosledna

4 v Gledalitkem terminolokem slovarju zasledimo, da je gledaliSka semiotizacija »proces, v katerem
postane gledaliski znak vse, kar je namenjeno obcinstvu« (Gledaliski terminoloski slovar, 2007).
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izreka, dodajanje lastnih masil, prehiter tempo ipd. Ravno ti elementi pogovornosti in
dialektalnosti pa so vezani na zasebno, zato se je pri Hodniku, ki ukinja razliko med javnim
in zasebnim in prikazuje nepotvorjeno resnicnost, pojavila dilema, ali naj bo izhodisce
govornega oblikovanja idiolekt igralca ali naj le-ta nastopi kot dramski lik in se pojavi pred
obcinstvom z javnim govorom. Lektorica se je odlocila za eksperimentalni
gledaliskolektorski pristop, ki je na ravni jezika igralcem puscal zelo veliko svobode, in

svojo odlocitev predstavila tudi v ¢lanku V primezu norme:

»/.../ Privatni svetovi so postali naprodaj, na ogled postavljeni vsiljujejo svojo
privatnost kot objekt trzenja, toliko uspesneje razprodan javnim medijem,
kolikor resni¢neje pricara ekskluzivnost individualnosti, spontanosti, pristnosti.
Ne samo, da so individualno, spontano in pristno v resni¢nostnih Sovih, torej
tudi v Hodniku, postali stvar dogovora, ampak so prevladali nad javnim,
dogovorjenim, nastudiranim, postali so garancija za kakovost. V duhu
tovrstnega obrata smo se torej dogovorili, da bo govorna podoba zaigrana

spontano, individualisti¢no in nepotvorjeno« (Stani¢ 2006: 68).

Vsak igralec je tako lahko izoblikoval govorico, ki mu je bila najbliZja, zato je predstava
spominjala na eksperiment, za katerega Ze v osnovi velja, da veliko prostora nameni tudi
improvizaciji. lgralci pa so kljub temu morali upostevati stalne znacilnosti odrskega
govora: ustrezna glasnost, razlo¢na izgovorjava, primerna raba prozodi¢nih sredstey,
usklajenost nebesednega izraza z besednim ipd. StaniCeva v ¢lanku Treslengvic in Narobe
svet Se komentira, da se je pravilna odrska govorica ves €as borila in se vrivala »v skrbno
premisljeno spontanost govorov igralcev, ki so se sami, po logiki svojih likov odlocali, do
katere mere bodo njihov jezik nevtralizirali ali, nasprotno, subjektivizirali« (Stani¢

2003/04: 11).

V zvezi z izbiro govorne situacije in pristopom v Hodniku je treba opomniti tudi na razliko
med resni¢nostnim Sovom in gledaliSko govorno situacijo, ki jo Hodnik izkoris¢a tudi za
neposrednost med igro in gledanjem/poslusanjem v gledaliscu, kjer si ljudje z obeh strani

dvorane delijo skupen fizi¢ni prostor, vklju¢no z zvokom in govorom v njem. Kot sem
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omenila, se govorna situacija gledalis¢a spremeni s pojavom novih medijev. Prej se je
gledaliska govorica merila ob neposredni govorici vsakdanjih in nevsakdanjih Zivljenjskih
stikov in je bila vzvisena nad njo; nato se je te vzvisenosti osvobodila in se blizala naravni
Zivljenjski govorici. Sodobni stiki pa povecini niso ve¢ neposredni, ampak potekajo preko
vmesnikov in posrednikov, tako da govor s scene zdaj ucinkuje kot neposredne;jsi stik s
obclinstvom, kot pa je to lahko pred novimi nacini komuniciranja: gledalis¢e je dobilo
znacaj neposrednega nagovarjanja, stik igralec/gledalec pa je na lestvici komunikacijskih
situacij mnogo visje po neposrednosti fizicnega stika (telo/zvok) kot pred dvema, tremi

desetlet;ji.

5.4.2 Zapisana in govorna podoba Hodnika

Zupanciceva kritika sodobnega druzbenega sistema je namenoma ostra in eksplicitna, kar
se kaze tudi na ravni jezikovne oblike, ki je izrazito ekspresivna — kratki, odsekani stavki,
paralelizmi, pomensko neposredno in nezamaskirano, ekspresivno izrazje, ki je odraz prav
tako razkrite in intenzivne vsebine. Dokaz za to, kako se govor prilagaja vsebini, je tudi
skrb tekmovalcev za previdno in pravilno izreko. Ker je njihova zmaga odvisna od mnenja
publike in glasovanja, tekmovalci pazijo, kaj in kako govorijo. Poleg vsega je treba
upostevati Se dejstvo, da je njihov govor tudi cenzuriran in zmontiran, e bi se jim slu¢ajno
kaj zareklo. V Hodniku smo prica neokrnjenemu dejanskemu govoru, dramski jezik je zelo
avtenticen, k ¢emur pripomore pestra paleta ekspresivnih izrazov, pogovornih besed,

frazemov, vulgarizmov, slengovskih izrazov ipd.
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Slede¢ ToporisSi¢evim opredelitvam zvrstnosti slovenskega jezika, je drama napisana v
knjiznem pogovornem jeziku, ki pa se mesa s primesmi neknjiZznega pogovornega jezika.
Po ToporiSicu so glasoslovne znacilnosti knjiznopogovornega jezika, ki so predvsem

posledica samoglasniskih redukcij, naslednje (Toporisi¢ 2000: 18):

- kratki nedolocnik,

- mnoZinska oblika deleznika na -/ (prim. smo delal nam. smo delali),

- izgovor nenaglasenega deleznika -el/-il kot -u (prim. jedu nam. jedel),

- zmanjsano Stevilo samoglasnikov (prim. prines, je bla, ¢rnga, al, tud, men, a s nam.
prinesi, je bila, ¢rnega, ali, tudi, meni, a si),

- izgovor - namesto -Ij (prim. zalublen, Lublana nam. zaljubljen, Ljubljana).

Naglas je pogosto poenostavljen (prim. néste, ndsit nam. nesite, nositi), stavéna zgradba
je preprostejsa, v oblikoslovju so znacilne oblike 3. osebe mnoZine grejo, jejo namesto
gredo, jedo. Za besedje so znacilni pogovornimi izrazi, npr. ja : da, vprasalno a : ali, adijo :
na svidenje, brigati se : skrbeti, brihten : bister, cuker : sladkor, fejst : zelo, fleten : Ceden
ipd. Skladnja je manj stroga, zgradba stavkov in povedi je preprostejsa, pogosteje pa se

pojavljajo tudi sredstva za vzdrzevanje stika z naslovnikom.

Nadalje pa pri ToporiSicu lahko vidimo, da nekatere od omenjenih znacilnosti knjiznega
pogovornega jezika lahko najdemo navedene tudi pri znacilnostih neknjiznega
pogovornega jezika, ki jih je avtor navedel v podpoglavju z naslovom Znacilnosti
neknjiznega pogovornega jezika, ki rade vdirajo v knjiZnopogovornega (Toporisi¢ 2000:
19). Avtor je torej ocitno Zelel opozoriti na rahlo lo¢nico med knjizno in neknjizno varianto
pogovornega jezika in na zamenjavo oz. prehajanje znacilnosti ter izrazov iz ene vrste v

drugo, kar (po)kaze tudi analiza odlomka nase drame.

Knjizni pogovorni jezik v Hodniku izrazajo predvsem kratki nedolocniki: se da uredit, ne
razumet, mora se umirit, mora zmagat, nehaj utrujat, bi nehala ponavljat, je za razumet,
se nimas kam gledat, moras zaupat, se znam skrit, mislis delat, se je treba obnasat,

moram videt, nauci se Zivet, ne moreS zmagat, ne zna kuhat, ne govorit, ne razumet ... V
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zapisu lahko zasledimo Se primesi nizjepogovornih, neknjiznih (slengovskih) izrazov: Zur,
tezis, so nas Scekirali, glumis, se je treba ufuravat, si skapiral, drink, knof od gat, si
naloZila, sor, folk, Strom, probam, sans, s kesem ...; in vulgarnega izrazja: pickin dim,
odjebali, kurac, kurcev, pizda, si ga drkajo, ne me jebat, jebemvammater, jebemti, jebi se,
zafukano, zafukan, fukat, jebemtimater, fak, picka, odjebi ... Skladenjska struktura je
preprosta; opazni so kratki stavki: Vem kaj? / Prosim?! / Pretiravas. / Ce ti reem. / Povej.
/ Imam problem. / Saj ves. / Fukata. / Kaj nakladas?/ Kako ves? / Vse je kurac. / Pusti me.
/ Mir mi daj., velika koli¢ina ponavljanj, vprasanj: Kako? / Mislis? / A res? / KaksSna? /
Kaj?! / Za kaj? / Ti?! ter frazemov: Meni se je zdela najbolj v riti. / Vse je Slo v tri krasne. /
Saj gre$ vsem na kurac, ampak ti vseeno lizejo rit. / Ce si pa revez, si pa sam v riti. / Nehaj
s tem nakladanjem. Vse te znacilnosti izrazajo podobo prostega, vsakdanjega govora.
Najpogostejse jezikovne znacilnosti, opazne na ravni zapisanega dramskega besedila, so

prikazane tudi v preglednici 1.
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Preglednica 1: NajpogostejSe jezikovne znacilnosti v prvotnem zapisu Zupancicevega Hodnika

kratki nedolocniki

se da uredit, ne razumet, mora se umirit, mora zmagat, nehaj
utrujat, bi nehala ponavljat, je za razumet, se nimas kam
gledat, moras zaupat, se znam skrit, mislis delat, se je treba
obnasat, moram videt, nauci se Zivet, ne mores zmagat, ne

zna kuhat, ne govorit, ne razumet

neknjizni (slengovski) izrazi

Zur, teZis, so nas Scekirali, glumis, se je treba ufuravat, si
skapiral, drink, knof od gat, si naloZila, sori, folk, Strom,

probam, Sans, s keSem

vulgarizmi

pickin dim, odjebali, kurac, kurcev, pizda, si ga drkajo, ne me
jebat, jebemvammater, jebemti, jebi se, zafukano, zafukan,

fukat, jebemtimater, fak, picka, odjebi

kratki stavki

Vem kaj? / Prosim?! / Pretiravas. / Ce ti recem. / Povej. /
Imam problem. / Saj ves. / Fukata. / Kaj nakladas?/ Kako

ves? / Vse je kurac. / Pusti me. / Mir mi daj

vprasalnice

Kako? / Mislis? / Ares? / Kaksna? / Kaj?! / Za kaj? / Ti?!

frazemi

Meni se je zdela najbolj v riti. / Vse je slo v tri krasne. / Saj
gres vsem na kurac, ampak ti vseeno lizejo rit. / Ce si pa

reveZ, si pa sam v riti. / Nehaj s tem nakladanjem.

Govorna podoba posameznih dramskih likov je v izraziti interakciji z vsebino drame, kar

dokazuje predvsem hierarhi¢na vrednost jezikov predvsem dveh dramskih oseb — Doriana

in Tamale.
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5.4.2.1 JEZIK KOT SREDSTVO MANIPULIRANJA

Dorian je primer lika, ki s svojim odmikom od ostalih, vzvisenostjo in poudarjeno
pragmati¢nostjo potrjuje tezo 'meje mojega jezika so meje mojega uspeha'. Prisiljen® je
biti enak sotekmovalcem v igri, kjer smo prica svetu do konca povnanjene zasebnosti.
Njegova distanca od ostalih tekmovalcev je lahko vzpostavljena le skozi jezik in ker je
njegov svet, svet uspeha, je tudi njegov jezik lep in zrcalo njegovega uspeha. V svetu torej,
kjer ni nobene opozicije, na izpraznjenem odru, pustem in temnem hodniku, kjer je vsak
enak vsakemu, in v drami, kjer je zasebno postalo javno in javno zasebno, se lahko
subjektivni zasebni prostor vzpostavi le skozi mehanizem jezika. Jezik prevzame vlogo
vzpostavljanja druzbene hierarhije, zato se Dorian s svojim jezikom uspesnosti razlikuje od
treslengvica®’ ostalih tekmovalcev. Na zafetku popoln svet brez razlike, Adrian bi ga
imenoval vrhunska embalaza (3. prizor),®® zalne razpadati. Skozi razpoke se kot

eksistencna nuja prikrade potreba po opoziciji in zamejitvi (Stani¢ 2003/04: 12).

V zapisu Dorianovega govora je mogoce zaslediti le pogovorno rabo kratkih nedoloc¢nikov,
drugace pa je njegov jezik Cist, pravilen, knjizni pogovorni jezik, torej lep in brez kletvic, ki
jih uporabljajo ostali, katerih govorjenje ni opolzko zaradi kletvic, pa¢ pa zato, ker se niso
prebili v njegov svet (Stani¢ 2003/04: 12). Ce e uporabi niZjepogovorni, vulgarni izraz, ga
uporabi v smislu nanasanja na druge, kot je razvidno iz citata v 9. prizoru, ko se razkrinka

drugim tekmovalcem in jim razkrije mehanizme manipulacije z udelezenci oddaje:

»Zdaj imas priloZnost, da eno vlogo odigras do konca. Tako, kot se spodobi. Do

zdaj nisi v Zivljenju $e nobene. Do zdaj si vse ... zajebala, kot bi rekla ti.*® Kako

ne maram tega opolzkega govorjenja. Ce je ¢lovek dolgo z vami, postane e

sam ves ... usran. A sem prav rekel?« [Vse poud. E. P.]

48z hvaleZznosti, ki jo dolguje svoji firmi, bo zanjo, kot pove v 9. prizoru, »naredil vse, kar bo zahtevala«
(Zupanéi¢ 2003/04: 35).

* Besedna skovanka treslengvic je sposojena od lektorice Tatjane Stanic iz ¢lanka Treslengvic in Narobe svet
(2003/04: 12).

812 3. prizora, ko Adrian uporabi metaforo o embalazi; svet je kot embalaza, ljudi ne zanima njena vsebina,
resnica, pomemben je le zunanji videz, ponarejena resni¢nost, za katero ni vazno, kaj prikriva: »Za to sem
Spica. Edini. Kako se kaj zapakira, da potem dobro zgleda. A me razumes? Da se proda. Jaz lahko prodam
vsak drek, samo da dobro zgleda« (Zupanci¢ 2003/04: 24).

9 Op. avtorja.
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Dorian torej sam pove, da ne mara opolzkega govorjenja, preden izgovori 'usrano'
besedo, Se kako domaco drugim, njemu pa ne, je opazen premolk v govoru, ki je v
besedilu oznacen s tropi¢jem. Dorian torej potrjuje druzbeni preskok s tem, ko se znebi
'usranega' jezika. Ce bi bil $e dolgo v stiku s sotekmovalci, bi najbrz tudi njegov jezik postal

'usran'.

Kdo in kakSni smo ob vsem tem mi, ki to gledamo in poslusamo? Smo enaki, smo boljsi? Je
nas jezik lep, grd? To je tista tocka, kamor je usmerjeno tezisCe Sova oz. drame. Mi to
gledamo, ampak smo prepri¢ani, da tega ne bi nikoli poceli. Nas jezik je lep, nasa
privatnost je najlepsa, nase Zivljenje je najboljSe, mi smo ljubedi in ljubljeni, skratka boljsi
od zgub, ki so pred nami kot migajoCe slike v televizijski Skatli. Oni so svojo privatnost
naredili javno in zato se trudijo, da bi jo naredili spet zasebno, zato pretiravajo v

spontanosti, njihov jezik pa je pretirano nasi¢en z vulgarnimi izrazi.>

Kljub nekoliko privzdignjenem jeziku od jezika ostalih v smislu Cistosti in izogibanja
ekspresivnemu izrazju, pa je pri prenosu iz zapisa v govor tudi Dorianova izreki bogata z

najrazli¢nejsimi glasovnimi redukcijami.

Jezik postane sredstvo manipulacije in drugi lik, ki manipulira z jezikom je Tamala.”* Je
polna same sebe, umirjena in suverena, obvladuje svoj lastni svet, ki je do skrajnosti
povnanjen in je postal celotno televizijsko Zivljenje. TakSen je tudi njen jezik — govori
obvladan, kultiviran in umirjen jezik. Da se v Hodniku vse zacne in konca z govorico,
dokazujejo tudi Tamaline besede »Ja. Konec je.« Oddaja se torej ne konc¢a z Nenino
smrtjo, pac pa z besedami, ki jih izreCe Tamala, kar znova potrjuje tezo 'meje moje jezika

so meje mojega sveta'. »Konec bo, ko bom jaz rekla, da bo konec. !«

Posebno dominanten dramski lik, ki izstopa po svoji funkciji, po tem, da je nekakSen Bog
ali dusa oddaje, kot se imenuje sam. Njegov jezik je pogovorni, nekoliko privzdignjen od
jezika ostalih, z manj glasovnimi redukcijami, Se vedno pa bogat z vulgarizmi (slika 5). Max

izstopa po svoji monoloskosti in tudi po tem, da sploh ne dopusca dialoga. Tekmovalce

*% Glej tudi Stani& 2003/04.
>! Glej tudi Stani¢ 2003/04.
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nagovarja v petih monologih, ki prekinjajo in »poganjajo monolosko dinamiko«, le z
retoricnimi vprasaniji. Izjema je zadnji monolog, ki zakljuCuje igro in v katerem usmerjeno
govori proti publiki, iz ¢esar razberemo, da so bili gledalci ves ¢as prisotni in del dogajanja,
Max je s svojimi retoricnimi vprasanji vedno nagovarjal tudi publiko, ne le
tekmovalcev/igralcev, kar ustvarja zavest o avtopoetski feedback zanki** v ozadju besedila
in ujame gledalce v voajerski polozaj ter vzbudi potrebo po drugacnem pristopu pri

oblikovanju odrskega govora.

%2 Erika Fischer - Lichte ugotavlja, da je oblikovanje skupnosti med igralci in gledalci eden temeljnih
dejavnikov performativnega obrata. S poimenovanjem feedback zanka pojmuje in poudari obcinstvo kot
soustvarjalca dogodka (2008: 61).
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MAX: A sem vam rekel? Izogibajte se hodnika. Hodnik je laZno upanje. Hodnik vas
bo uniil. Hodnik je vase prekletstvo. Samo ne mi zdaj popustit. Zdaj, ko ste
samo $e §tirje. Zdaj, ko gre stvar na boljSe. A veste, da postajate hit? To je prava
drama. Samo od tukaj naprej bo treba malo bolj pazit na zdravje. Kaj bi s
sanjami, &e ni zdravja? Mocni ostanejo. Zdravi ostanejo. Ta bolani odjebejo.
Dobro, &e ima§ denar, $e gre. Saj gre$ vsem na kurac, ampak ti vseeno lizejo rit.
Ce si parevez, si pa sam v riti. In ¢e si reveZ, si sam kriv. Zakaj pa ne pazi$ na
zdravje? Zakaj se malo ne potrudis? A ste kdaj pomislili, zakaj je Afrika tako v
riti? Zlato imajo. Nafto imajo. Se krokodile imajo, jebenti, za torbice delat.
Ampak zdravja pa nimajo. Tam je vse bolno. To je to. V Zivljenju je treba pazit
na zdravje, ¢e hoces zmagat. In vi hoCete zmagat, a ne? Drugace ne bi vztrajali.
Samo $e &tirje ste. Ampak saj vam ni treba drugega};’ kot Zivet. A je e kaj lazjega / /I )
na svetu? Tukaj notri ste, ni¢ vam ne manjka. Jeste, spite, fukate. Se zabavate.
Pocnete vse, kar po¢nejo drugi. Kar pocne ves kurcev svet. In nobeden ni¢ ne
zahteva od vas. Dobro, kaksen nasvet dobite tu in tam, ampak madona, vas
vprasam, kdo ga pa kdaj ne potrebuje? Ampak vi ste izbranci, ne pozabite tega.
Nimajo vsi tak$ne $anse kot vi, da za to dobijo nagrado. Zato, da samo Zivijo,
jebemomater. In pustijo, da jih drugi gledajo. Ogromno nagrado. Zato pozabite
na kamere tam notri in zadnite uZivat. Lahko pa se kdaj vprasate, zakaj je eden
boljii od drugega. Zakaj ljudje enega raje gledajo kot drugega. Vpra3ajte se,
zakaj enemu rata in drugemu ne. Ko boste vedeli to, boste vedeli vse. Casa imate
celo Zivljenje. Jaz sem kot smrt; ne veste, kdaj pridem. In zdaj pojdite nazaj
noter. Publika ¢aka. Kamere te¢ejo. Tam je Zivljenje, jebemti. Hodnik je smrt. A
vam nisem tega Ze povedal?

Zatemnitev.

Slika 5: Pogovorni, nekoliko privzdignjen Maxov jezik/govor z redkimi lektorskimi popravki in manj
glasovnimi redukcijami. Stran iz lektorske knjige lektorice Tatjane Stani¢. Matjaz Zupancic: Hodnik, SNG
Drama Ljubljana 2003/04. Osebni arhiv gledaliske lektorice Tatjane Stani¢.
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5.4.3 Prenos iz zapisa v govor

V procesu oblikovanja uprizoritve se igral¢ev zasebni govor preoblikuje v javni odrski
govor, zapisana govornost dramskega besedila pa v Zivo govorno realnost, ki jo sooblikuje
igralCev glas, njegov odnos do besedila, rezijski koncept, odrske okolisc¢ine in tudi publika.
Prvotno besedilo pri tem dobiva novo, spremenjeno podobo, katere koncni rezultat je
odvisen od lektorskih, dramaturskih, reziserskih, igral¢evih dodatkov, izhodi$¢ in posegov
(Podbevsek 2008: 52). Pri ustvarjanju govorne podobe Hodnika se je izkazalo, da se je zelo
tezko ogniti ustaljenim odrskogovornim vzorcem, igralci so namrec nezavedno tezili k bolj
pravilni odrski izreki, ki jih je na nek nacin omejevala, a kljub temu se niso pustili ujeti v
past poenostavljanja pri oblikovanju govorne podobe,> pa¢ pa je vsak lik zaZivel v svojem
jeziku, drugatnem in z drugo funkcijo od ostalih, v ¢emer se kaZejo tudi sledi
performativnosti. V Neninem govoru se tako predvsem v stav¢nih intonacijah kazejo sledi
koroskega narec¢ja, medtem ko v Adrianovem in Kistinem neupostevanju glasovnih
redukcij lahko is¢emo sledi Stajerskega dialekta. Vse to je seveda v skladu z odlocitvijo za
sodobni gledaliSkolektorski pristop in eksperimentalno odrsko izreko, pri ¢emer je
pomembno, da igralec izbere govor, s katerim najlazje izrazi in podozivi dramski lik. Pri
tem bi samo opomnila na Ze omenjeno Kuntnerjevo uteleSanje umetniske besede —
igralec mora doziveti lik in poskrbeti za prepricljivo govorico, Zivo besedo, ki pa jo lahko
porodi le ljubezenski odnos do jezika, v katerem se igralec izraza in izpoveduje. Ves ta
psihi¢ni proces, ki se zgodi v zavesti igralca ter se kasneje zrcali v njegovi telesni govorici in
pojavnosti, je na zaCetku samega ustvarjanja odvisen predvsem od razmerja/odnosa do
dramskega besedila, kasneje pa nanj vpliva tudi rezijski koncept, vpetost v odrske

okolis¢ine (scena, soigralci, rekviziti ...) in tudi publika.

Vsako literarno besedilo ima govorne komponente, ki nakazujejo govornost zapisa.
Dramsko besedilo pa je poseben primer, ki s svojo dialosko strukturiranostjo in

didaskalijami, Se bolj izkazuje teinjo po govorni realizaciji, saj je poleg »matrice

> Teza 'govorimo po domace, ni problema' je bila Ze v osnovi neizvedljiva. »Ko smo namrec zgrabili en jezik,
se je takoj pojavil Se eden, drugacen in z drugo funkcijo,« odlocitev o hierarhi¢ni vrednosti jezikov utemelji
Stani¢eva (2003/04: 11).
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uprizorljivosti« (Ubersfeld 2002: 25) v dramskem besedilu prisotna tudi govorna

'matrica'.>

Jezikovno prilagajanje besedila uprizoritvenemu konceptu se zacne na skupinskih bralnih
vajah. Napotke za pretvarjanje pisnega jezika v govorjenega na samem zacetku isCejo
igralci (in lektorji) v dramskem besedilu, njegovem glavnem in stranskem delu, t;j.
didaskalijah. Le-te nas oskrbijo s krajevnimi napotki, imeni dramskih oseb in, ¢eprav
redko, z napotki gest in gibov. Didaskalije so lahko obseine, zelo skrcene ali pa jih v
dramski predlogi sploh ni. Vendar pa celo takrat, ko didaskalij v besedilu ni, niso povsem
odsotne, saj vsebujejo vsaj imena oseb, ne le v seznamu oseb na zacetku dela, pac pa tudi
v dialogu. V fazi bralnih vaj, ko reZiser Se ne posega v proces, imajo didaskalije pomembno
vlogo pri govornem uresniCevanju zapisanih replik, saj do neke mere narekujejo
konkretne oz. pragmati¢ne pogoje za rabo jezika. V Hodniku zasledimo na minimum
skréene didaskalije, najpogosteje zapisane in stojeCe na zaCetku posameznega prizora
(razen v 6., 7. in 8. prizoru, ko so na zaletku odsotne) in replik.> Izjema so najobseinejse
didaskalije, ki jih zasledimo na zaCetku zadnjega, 10. prizora in tik pred koncem istega

prizora, ki opisujejo nacin uprizoritve Tamalinega umora Nene.

Ker v sami drami skorajda ni rekvizitov (pojavijo se osebni pripomocki, kot je npr. zobna
Scetka ali brisaca, nato Se cigareta, kokice, Zogica, svetilke) in je odrski prostor izpraznjen
vse predmetnosti (na hodniku sta le dve klopi in stojeci pepelnik), tudi didaskalije
odgovarjajo zgolj na vprasanje kdo in napovedujejo premike igralcev na odru (npr. Prideta
Adrian in Nikson. / Pride Nena. / Odide. Vrata se zaprejo. Tamala je nekaj ¢asa sama,
potem pride Adrian.). Vendar pa je treba opomniti, da tudi ¢e v gledaliSkem prostoru
skorajda ni rekvizitov, le-ta ni prazen, saj ga lahko zapolnjuje vrsta drugih konkretnih
elementov, katerih pomen je zelo razlicen. V Hodniku tako prostor najbolj zapolnjujejo
telesa igralcev (poleg redkih rekvizitov, elementov scenografije in kostumografije), zaradi

Cesar nimamo pred sabo dramaturgije natrpanega prostora (dogajanje je namrec

>* Cit. po Podbeviek 2008: 53.
Sy didaskalijah med replikami najpogosteje zasledimo zapis TiSina, v tistih, ki zaklju¢ujejo prizor, pa
Zatemnitev.
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postavljeno v poseben prostor, tj. hodnik, ki opravlja predvsem funkcijo prehoda), pac pa
dramaturgijo praznega igralnega prostora, pri kateri edini odrski predmet predstavlja
dramska oseba. Telo igralca je lahko predmet uprizoritve enako kot odrsko pohistvo —
nema prisotnost Cloveskega telesa nosi pomen na isti nacin kot prisotnost kakSnega

drugega predmeta.

Priprava zapisanega besedila za odrsko govorno izvedbo poteka skozi vec faz. V prvi fazi
nastajanja uprizoritve predstavljajo bralne vaje nekakSno jezikovno raziskovanje
dramskega besedila na vseh jezikovnih ravninah (glasoslovni, besedoslovni, besedotvorni,
oblikoslovni, skladenjski ravnini ...) in se dotikajo tudi urejanja stavcne fonetike (dolocanje
premorov, stavénih poudarkov, intonacije ...).>° V lektorski knjigi Hodnika sem zasledila
zelo malo korektur in lektorjevih jezikovnih napotkov, ki bi se nanasSali na stavcno
fonetiko, nedosledno in pomanjkljivo pa so oznaceni in opredeljeni tudi popravki in
napotki drugih jezikovnih ravnin, kar je onemogocalo natan¢no in celostno analizo
odrskega govora, predvsem odlomka, ki sem si ga izbrala za podrobnejSo analizo in ga

predstavila v nadaljevanju.

Po prvih bralnih vajah, ko je besedilo jezikovno in dramatursko urejeno, dolo¢eno pa je
tudi psiholosko ozadje dramskih likov in znan reZiserjev koncept, se zgodi prehod v drugo
fazo nastajanja uprizoritve, in sicer prehod v odrski govor. Igralci prestopijo v simultani
prostor, ga oblikujejo in oZivljajo z govorico, telesnim gibanjem, ki mora biti v ustreznem
(harmonic¢nem) razmerju z govorom, in jezik kot zapisano besedilo izgine. Odrski govor
kot gledaliski znak vstopi v mrezo drugih gledaliskih znakov in mora biti usklajen s
kostumi, sceno, osvetljavo, masko, kakor morajo v polifoni¢no celoto biti usklajeni tudi

govori posameznih dramskih likov.>’

Za dramsko uprizoritev Hodnik je znacilno, da nima veliko scenskega dogajanja, zato je
izpostavljena gledalisSka prvina govor, ki se ji sicer pridruzuje tudi vizualna prvina, tj. govor

telesa. Znano je, da ima igralec pri govornem uresnicevanju dramskega besedila najvec

%6 Glej €lanek Podbevikove 1997/98.
5" povzeto po Podbeviek 1997/98.
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ustvarjalnega prostora v glasovnem govornem sloju, ki pusca vec interpretativne svobode
in je v primerjavi z besedilnim slojem teZje ali pa sploh ni zapisljiv (Skari¢ 1991: 282).
Ceprav je za govorno interpretacijo pomembnejsi glasovni sloj govora, ki je nosilec emocij
in je vezan na igralCevo telo, ki kaze njegov odnos do tistega, kar govori (Podbevsek 2008:
54), pa ga vendarle ne moremo povsem locCevati od besedilnega sloja, ki je vezan na
dramsko besedilo in jezikovna pravila ter je zato pogosto manj neposreden in natancen.
Besedilni in glasovni sloj sta sooblikujoca elementa govora, lazje pa ju je analizirati
posebej, zato sem se v izbranem odlomku osredotocila predvsem na sporocilno vrednost,
ki je ve¢inoma v besedilnem govornem sloju, saj igralca ve¢inoma uresnicita pricakovano

slusno vrednost locil.

Proces oblikovanja odrskega govora je bil v Hodniku razmeroma dolgotrajen (nekaj
mesecev), za konéno govorno podobo pa je bilo potrebno ne samo individualno, pac pa
interdisciplinarno skupinsko ustvarjanje.”® V nadaljevanju je prikazan postopek
preoblikovanja zapisanega jezika v govorjenega in njegovo odrsko realizacijo. Skozi tri faze
ustvarjanja govorne podobe (prvotni avtorjev zapis, popravki v zapisu in govorno
uresnicenje v odrskih okolis¢inah) sem poskusSala opazovati jezikovno prilagoditev

besedila uprizoritvenemu konceptu.
5.4.3.1 Prvotni avtorjev zapis

Dogajanje v izbranem odlomku iz 3. prizora drame temelji na besednem spopadu, ki ga v
dialogu z Dorianom vodi dramski lik Adrian. Odrske okolis¢ine so skréene na sam prostor
hodnik in dramske osebe, prisotne na hodniku (poleg izpostavljenih v odlomku, Adriana in
Doriana, Se Nikson in Kista), ostalih elementov ali rekvizitov (le dve klopi in pepelnik), ki bi
vplivali na besedilni del govora, skorajda ni. Odlomek je tudi vsebinsko zanimiv, saj
izpostavi misel o svetu kot globalni vasi. Zivimo namre¢ v €asu globalnoinformacijske dobe
in globalnih korporacij, zrtev katerih smo. Mediji nam ne posredujejo le nedolznih
informacij, pa¢ pa konstruirajo cel svet. Posredujejo nam ideoloske sisteme, ki nas

zasuzZnjujejo s tem, ko nam prikrito dolocajo, kako naj Zivimo. Posamezniki smo

%8 povzeto po osebnem pogovoru z lektorico Tatjano Stanic.
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postavljeni na ogled javnosti in postanemo objekt manipulacije — trzno blago, katerega
embalaza, mora biti zanimiva, da se dobro prodaja. Zasebnost je torej vsa povnanjena in

je v medijsko konstruiranem svetu v resnici sploh ni.

Odlomek je iz 3. prizora: Adrian, Dorian, Nikson in Kista na hodniku; okrepljeni so izrazi, ki

nakazujejo na knjizni pogovorni jezik in primesi neknjiznega pogovornega jezika.
ADRIAN: Total posebna. Poglej ta Cevelj.
NIKSON: A je Spica?

ADRIAN: Za tak ¢evelj bi kdo dal Zivljenje. Pa ne zato, da bi ga imel. Samo zato,
da bi ga lahko en dan nosil. Ce je svet globalna vas, jaz nisem zadnji kmet,

jebem vam mater.
DORIAN: A ves, da sem vesel, da sem te spoznal.
ADRIAN: Verjamem. Zapomni si eno stvar: embalaza. To je moje podrocje.
DORIAN: Embalaza.

ADRIAN: Ja. Saj ne reCem, da ni vazno tisto, kar je notri. Nisem idiot. Ampak to
lahko vprasajo koga drugega. Mene pa morajo vprasat, kako se potem to
zapakira. Zato sem Spica. Edini. Kako se kaj zapakira, da potem to dobro
zgleda. A me razumes? Da se proda. Jaz lahko prodam vsak drek, samo da

dobro zgleda.

Kot je Ze bilo omenjeno, je drama napisana v knjiznem pogovornem jeziku,> ki ga v
pricujoCem prvotnem avtorjevem zapisu odlomka, v Adrianovi repliki izraza kratki
nedoloc¢nik vprasat, vprasalnica v pogovorni obliki a proti knjiznemu vprasalnemu
ali in pogovorni ja proti da. Opazni so tudi neknjizni slengovski izrazi: total, $pica,

drek in vulgarizem jebem vam mater. Pogovorno zvrst jezika potrjuje tudi preprosta

% Katarina Podbeviek v &lanku Resnicnostni govor v uprizoritvi Zupancicevega Hodnika (Sodobna

gledaliskolektorska izhodisca) sicer navaja, da je drama napisana v »pogovorni slovenscini« (2010: 214).
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skladnja, kratki stavki in sredstva za vzdrievanje stika z naslovnikom: ja, poglej, a
ves, a (me) razumes? Jezikovne znacilnosti so za laZjo ponazoritev zbrane tudi v

preglednici 2.

Preglednica 2: Jezikovne znacilnosti v prvotnem zapisu odlomka iz Zupancicevega Hodnika.

kratki nedolocnik vprasat

pogovorni izrazi ja :da, vprasalno a : ali

neknjizni (slengovski) izrazi total, Spica, drek

vulgarizem jebem vam mater

kratki stavki (preprosta skladnja) Verjamem. / Poglej ta cevelj. / A je
Spica?

sredstva za vzdrZevanje stika z ja, poglej, a ves, a(me) razumes

naslovnikom

5.4.3.2 Popravki v zapisu

Popravki (priloga 1) so nastali po dogovoru med lektorico, reziserjem, dramaturgom in
igralci — okrepljeno so oznacene stopnje pogovornosti, ki so nakazane z redukcijami in
besedjem, v oklepajih pa je dolo¢ena jezikovna zvrst posamezne replike. Osnovni
lektoric¢in pristop in osrednja znaCilnost njenih popravkov je bilo c¢rtanje zadnjih

nenaglasenih samoglasnikov v izrazih.
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ADRIAN: Total posebna. Poglej ta ¢evelj. (knjizni/neknjizni pogovorni jezik)
NIKSON: A je Spica? (knjizni/neknjizni pogovorni jezik)

ADRIAN: Za tak Cevelj bi kdo dal Zivlenje. Pa ne zato, da bi ga mel. Samo zato,
da bi ga lahko en dan nosil. Ce je svet globalna vas, jaz nisem zadnji kmet,

jebem vam mater. (knjizni/neknjizni pogovorni jezik)

DORIAN: A ves, da sem vesel, da sem te spoznou. (knjizni/neknjizni pogovorni

jezik)

ADRIAN: Verjamem. Zapomn si eno stvar: embalaZza. To je moje podrodje.

(knjizni/neknjizni pogovorni jezik)
DORIAN: Embalaza. (knjizni jezik)

ADRIAN: Ja. Saj ne re¢em, da ni vazn tist, kar je notr. Nisem idiot. Ampak to
lahko vprasajo koga druzga. Mene pa morajo vprasat, kako se potem to
zapakira. Za to sem Spica. Edini. Kako se kej zapakira, da potem to dobr
zgleda. A me razumes$? Da se proda. Jaz lahko prodam vsak drek, sam da

dobr zgleda. (knjizni/neknjizni pogovorni jezik)

Kot je razvidno iz odlomka, v odrskem govoru pogosto prihaja do preklapljanja, zato je
vprasljiva ToporiSiCeva zvrstna razmejitev na knjizni pogovorni in neknjizni pogovorni
jezik. Lo€nica med knjizno in neknjizno varianto pogovornega jezika je izredno Sibka, kar
se kaze v prehajanju iz ene zvrsti v drugo, to pa predvsem z redukcijami samoglasnikov

potrjujejo tudi lektoriCini popravki v odlomku:
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- izgovor | namesto lj: Zivljenje — Zivlenje;

- redukcija i-ja na zacetku besede: imel — mel,

- izgovor kratkega naglasenega deleznika -al kot -o: spoznal — spoznou;

- redukcija nenaglasenega i-ja na koncu besede: zapomni — zapomn;

- redukcija nenaglasenega o-ja na koncu besede: vazno tisto — vazn tist;

- redukcija nenaglasenega i-ja na koncu besede: notri — notr;

- redukcija nenaglasenega e-ja in palatalizacija zaradi izgovora: drugega — druzga;

- oshovni pravopisni popravek: zato (sklepalno/posledi¢ni) — za to (zveza predloga in
kazalnega zaimka);

- redukcija naglasenega a-ja pred -j: kaj — kej;

- redukcija naglasenega o-ja na koncu besede: samo —sam;

- redukcija nenaglasenega o-ja na koncu besede: dobro — dobr.

Pri preklapljanju in prehajanju iz knjiznega v neknjizni jezik je treba opozoriti tudi na
mnoZico ekspresivnega izrazja, prisotnega v drami. Vpliv ekspresivhega v drami ni
zanemarljiv, saj lahko v njem iS¢emo vzrok drsenja govorne izreke drame od knjiznega

proti neknjiznemu.®
5.4.3.3 Govorno uresnicenje v odrskih okolis¢inah®

S pomodjo poslusanja posnetka dramskega odlomka sem v izgovoru igralcev poskusala
doloditi nedogovorjene spremembe (oznacene okrepljeno), torej tisto, kar so igralci sami

dodali v besedilu.

(1.) ADRIAN: Ja, total posebna, ja. (sezuje Cevelj in pokaZze nanj) Poglej poglej ta

Cevelj, gleeeej.

% 0 intenci ekspresivnosti proti neknjiznemu glej tudi doktorsko disertacijo Hotimirja Tivadarja Kakovost in
trajanje samoglasnikov v govorjenem knjiznem jeziku (2008).
® 7a lazje razumevanje glej prilogo 1.
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(2.) NIKSON: A je Spica?

(3.) ADRIAN: Za ta Cevelj bi kdo dal Zivlenje. Pa ne zato, da bi ga mel, ampak zato, da
bi ga en dan nosu. (izpu$¢en lahko) Ce je svet globalna vas, nisem jaz zadn

kmet, jebem vam mater.
(4.) DORIAN: Ti, a ves, da sm vesel, da sm te spoznou.
(5.) ADRIAN: Verjamem. Zapomn si eno stvar: embalaza. To je moje podrocje.
(6.) DORIAN: Embalaza.

(7.) ADRIAN: Ja. Pa saj ne recem, da ni vazn tist, kaj mas notr. Nisem idiot. Ampak to
lahk vprasajo koga druzga. Mene pa morjo vprasat, kako se potem to zapakira.
Zato sem Spica. Edini. Kako se kaj zapakira, da potem to dobr zgleda. A Stekas?
(izpus¢en me) Da se lahk proda. Jaz lahko prodam vsak drek, sam da dobr

zgleda.

Kot je razvidno, je zlasti Adrian svojim replikam dodajal t. i. diskurzne oznacevalce, tj.
izraze, ki imajo predvsem pragmati¢no vlogo, saj izrazajo odnos govorca do vsebine,
pomagajo vzpostavljati povezavo med replikami in odnos med sogovorci — v njegovih
replikah se tako znajdejo nedogovorjeni pogovorni izrazi ja ter glagola poglej in glej v
velelniku (v 1. repliki); mas notr (namesto dogovorjenega je notr v 6. repliki). Dodan
diskurzni izraz oz. sredstvo za vzdrzevanje stika z naslovnikom v obliki osebnega zaimka ti

pa zasledimo tudi pri Dorianu (v 4. repliki).

Adrian je krSil dogovor glede izgovora deleinika nosu v 3. repliki ali pa gre za
nedoslednost pri lektorskem oznacevanju popravkov, ker se nereducirana oblika izgovora
ne sklada z izbiro govorne forme drame, teZzenjem od zapisanega knjiznega pogovornega
jezika k neknjiznemu pogovornemu jeziku (v izgovoru). Prav tako je v isti repliki ¢lenek

samo nadomestil z nedogovorjenim protivnim prirednim veznikom ampak in pri tem
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izpustil prislov lahko; kar je lahko posledica igraléeve malomarnosti®® ali pa predvsem
njegovega teZenja k dialektalnemu govoru. V nadaljevanju iste replike pa v igralCevi
spremenjeni zvezi nisem jaz zadn kmet zasledimo nedogovorjeno zamenjavo besednega
reda, redukcijo pridevnika in nereduciran izgovor samoglasnika osebnega zaimka jaz ter
nereduciran izgovor samoglasnika v glagolu nisem. Zamenjani besedni red in redukcija
pridevnika sta posledica uresni¢evanja pogovornega jezika, nereduciran izgovor osebnega
zaimka in glagola namesto pricakovanega reduciranega (Ceprav ga lektorica ni oznacila) pa
je najverjetneje posledica igral¢evega idiolekta oz. Stajerske dialektalnosti. Lektorica prav
tako ni oznacila redukcije v izgovoru osebnega zaimka sem v Dorianovi repliki (4.), Ceprav

ga igralec obakrat izgovori reducirano.

Zadnja Adrianova replika pa zopet kaze na rabo znacilnosti neknjiznega pogovornega
jezika: dodan nedogovorjeni pa, nedogovorjeno spremenjena zveza kar je (notr) v kaj
mas (notr), pri cemer gre pri spremembi kar v kaj za zamenjavo oziralnega zaimka s
poljubnostnim zaimkom in za slovni¢no napako igralca v izgovoru, kar je verjetno
posledica njegove dialektalnosti. Sprememba osebe glagola; iz tretjeosebnega je v
drugoosebni mas, pa kaze na teznjo po vzdrzevanju stika s sogovornikom. Da je igralec, ki
je igral Adriana, nadalje krsil tudi dogovor glede izgovorjave poljubnostnega zaimka kej, je
lahko posledica igralcevega idiolekta ali manj verjetno malomarnosti in nedoslednosti
lektorice pri oznacevanju izgovora kratkih naglasenih a-jev pred j. V lektorski knjigi sem
sicer zasledila nekaj podobnih primerov (tukaj, zdaj, daj ...) s sicer redko neoznacenimi
redukcijami a-ja v -e. Tudi tam, kjer so v Dorianovih replikah v lektorski knjigi redukcije v
tovrstnih primerih oznacene, jih igralec v izgovoru ni uposteval, kar je najverjetneje
posledica njegovega idiolekta. To, da je igralec sledil znacilnostim svojega Stajerskega
dialekta, se, kot sem Ze omenila, ujema z eksperimentalnim lektorskim pristopom, v

skladu s katerim je lahko vsak igralec izoblikoval govorico, ki mu je najblizja.

%2 pri tem je seveda treba razlikovati med namerno rabo nizje odrske govorne izreke, ki se prilagaja
posamezni strukturi besedila in njegovi uprizoritvi, ter med slabo, neustrezno govorno izreko, ki je odraz
igral¢evega neobvladanja ali pa nerazpolozenja. V nasem primeru gre v vseh primerih za igrano malomaren
jezik, nastudirano malomaren jezik, ki je na odru tudi edini upravicen. Malomarnost mora biti enako skrbno
nastudirana, ¢e ne Se bolj v primerjavi z drugo govorno izreko.
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JL‘ “v Mo i
SON: POJdl noter. Hodnik je za mo3ko druzbo.

TA: Pravim samo, da ...
“SON: Ne se hecat. Jaz sem to. kar sem. Ampak k,gkf“mn skrivnost si pa lahko /4
povemo tukaj, na hodniku™ , s
m1aN: Cesiidiot, se to vidi. V tem je §tos. Vseenl;g, ali si tuk;j ali si notr}’. Ti

recimo hotes, da te klicemo Kista. Oprosiyi, ampajj to je zgubljena igra. Ves, na

kaj me to spomni? Na gajbo pira. Pa jaz nimam nié profti tebi. Ampak &e me

élove‘k spomnjfna gajbo pira, potem nekgj ni v redu.
ORIAN: Od kje‘ti to ime?
R 15TA: Kot mule sem nakladal gajbe s pivom.

MDRIAN: Evo. Evo! .
RISTA: Jaz sy’tukaj ne mislim nekaj izmisljevat. Taka so pravila. Ce se bom Ze 3el, ]/f}[
se bom po pravilih. Ce ne, raje odstopim.
N IKSON: Pakaj je z vami, ljudje? Nobene distance. Pa smo Sele na zacetku. Kisti
A titores verjamcs” A verjames ves ta §it, ki so ti ga naloml}'
®ISTA: Ne gre zatow verjamem. Gre za pravila. In ¢e kI‘SIS pravila, ne more§
zmagat. A se gremo zares, @ se sploh ne gremo.

T . L i ;
ADRIAN: Saj po svoje ima prav. Ta hodnik so nam podtakmlf/, da nam jebe

samozavest.

,r\u A {8

NIKSON: Ah, daj no. Bomo videli, kdo bo zmagal. Tlstf g@ ki bo kar naprej
nekaj cvikal. Ti si total nervozen, Kista.

DORIAN: V redu mu gre.

K 18TA: Ne. prav ima. Slabo mi gre. Saj ni¢ ne delam. Ce pa kaj reéem.xiipadfnﬁ‘
idiot.

NIKSON: No ja. Saj nisem mislil tgéko hudo.

KISTA: Ne, zivéen sem. Vem, da se to vidi. Vse se vidi.

DORIAN: NiC se ne vit.‘l?i‘. Neh_(ﬂ.ﬁ'hakladat.

KISTA: Vsime ignorirz;ltc. In potem izpadem debil, ki se ne zna pogovarjat. Ki ne
zna ...

DORIAN: Komunicirat?

Slika 6: Stran iz lektorske knjige lektorice Tatjane Stani¢. MatjaZz Zupanci¢: Hodnik, SNG Drama, 2004.
Osebni arhiv gledaliske lektorice Tatjane Stanic.
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Na sliki 6 so vidno oznaceni lektorski popravki oz. oznaCene dogovorjene redukcije izrazov
v Adrianovem govoru: tukaj — tukej, nekaj — nekej, toda s pomocjo dramskega posnetka
ugotovimo, da dramski lik, ki je igral Adriana, nobene od obeh redukcij v izgovoru ni
uresnicil, pa¢ pa se je v obeh primerih namesto druge stopnje odlocil za redukcijo tretje

stopnje: tukaj — tuki; nekaj — neki.

Spet drugace je igralec ravnal pri izgovoru prislova tukaj in uposteval lektorski popravek

tukej — tukej, kar prikazuje slika 7.

Smeh.
ADRIAN: Veste kaj? Mislim, da tukaj ne bo problema. Da sploh ne bo nobenega
problema.

Zatemnitev.

Slika 7: Prikaz lektorsko oznacene redukcije prislova, upostevane v igralcevem izgovoru. Stran iz lektorske
knjige lektorice Tatjane Stani€. Matjaz Zupancic: Hodnik, SNG Drama, 2004. Osebni arhiv gledaliske
lektorice Tatjane Stanic.

Poleg nedoslednosti pri upoStevanju redukcij v igralcevem izgovoru zasledimo tudi
nedoslednosti pri lektorskem oznacevanju; primere, kjer redukcije niso bile oznacene,
igralec pa jih je v izgovoru vseeno uposteval. Na sliki 7 vidimo, da izraz nobenega nima
lektorskega popravka, igralec pa ga kljub temu (pri¢akovano) izgovori reducirano:

nobenega — nobenga.

Elipsa osebnega zaimka me v Adrianovi zadnji repliki odlomka in zamenjava knjiznega
izraza razumes z dialektalnim Stekas sledita rabi neknjiznega jezika, izpus¢en osebni
zaimek pa vpliva tudi na spremembo ritma povedi in povzroci bolj grob zven povedi.
Nadalje v Adrianovi repliki zasledimo nedogovorjeno dodan rahlo reducirani pogovorni
prislov lahk, kar je lahko posledica igralcevega neupostevanja dogovora ali lektoricine
nedoslednosti pri oznacevanju. Ne glede na to, kaj od omenjenega je verjetneje, pa se

reducirana oblika prislova sklada z igral¢evim idiolektom.®?

63 Glej prilogo 1.
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Na omenjene dodatke so vplivale odrske okolisCine, le-ti pa so vplivali na spremembo
intonacije in premorov. V prvi Adrianovi repliki je zaradi dodanih besed namesto zaradi
pike pricakovane padajoce, rastoCa intonacija, prav tako je dodan osebni zaimek ti v
Dorianovi repliki povzrocil daljsi premor od pricakovanega, zaradi elipse osebnega zaimka
me v Adrianovi repliki pa ima poved drugacen ritem in zveni bolj grobo. Sicer pa igralca
vecinoma uresnicita priCakovano slusno vrednost locil, zato lahko zaklju¢im, da je

sporocilna vrednost obravnavanega odlomka pretezno v besedilnem govornem sloju.

Za lazjo ponazoritev in razloCitev sprememb, ki so se zgodile od prvotnega avtorjevega
zapisa pa vse do govornega uresni¢enja na odru, sem rezultate analize odlomka strnila in

prikazala v preglednici 3.
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Preglednica 3: Faze nastajanja odrskogovorne uresnicitve Hodnika.

Prvotni avtorjev
zapis

Popravki v
zapisu

Govorno uresnienje v
odrskih okolisc¢inah

Total posebna.

Total posebna.

Ja, total posebna, ja.

ADRIAN o . o | Poglej, poglej ta cevelj, nedogovorjeno dodani izrazi
Poglej ta Cevel,. Poglej ta Cevel;. .
gleeeej.
v . .. . .. . upostevanje  izgovora -l
Zivljenje Zivlenje Zivlenje .
namesto -lj
. upostevanje redukcije
imel mel mel .
nenagl. vokala -i
Samo zato, da bi | Samo zato, da . nedogovorjeni protivni
. , ampak zato, da bi ga en e . ..
ga lahko en dan bi ga lahko en veznik in reduciran deleznik
. ] dan nosu.
nosil. dan nosil. nosu
jaz nisem zadnji | jaz nisem | . . nedogovorjena sprememba
. nisem jaz zadn kmet . .
kmet zadnji kmet BR in redukcija
nedogovorjeno dodan os.
A ves, da sem A ves, da sem | _. . zaimek in redukcija os.
Ti, a ves, da sm vesel, da . .
DORIAN | vesel, dasemte | vesel, da sem zaimka sem, upostevan
sm te spoznou. L
spoznal. te spoznou. spremenjen izgovor
deleznika
. upostevanje redukcije
ADRIAN | zapomni zapomn zapomn

velelnega glagola

Ja. Saj ne recem,
da ni vazno tisto,

Ja.  Sgj ne
reCem, da ni
vain tist, kar je

Ja. Pa saj ne re¢em, da ni
vazn tist, kaj mas notr.

nedogovorjeno dodan izraz
in sprememba zaimka ter

kar je notri. osebe glagola
notr.
drugega druzga druzga upostevanje redukcije
) . . nedogovorjena redukcija

morajo morajo morjo

glagola
. . . neupostevanje rdukcije

kaj kej kaj L
vpras. zaimka
upostevanje redukcije

dobro dobr dobr

prislova

A me razumes?

A me razumes?

A stekas?

nedogovorjena zamenjava
knjiznega izraza z neknjiznim
in elipsa os. zaimka

samo da dobro
zgleda

sam da dobr
zgleda

sam da dobr zgleda

upostevanje redukcij

Da se proda.

Da se proda.

Da se lahk proda.

nedogovorjeno dodan

pogovorni prislov
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Analiza odlomka je pokazala, da so odrski govor oblikovali lektorski popravki, predvsem
Crtanje zadnjih nenaglasenih samoglasnikov in ostale redukcije samoglasnikov, vpliv
posameznih idiolektov igralcev in njihova narecna intonacija, prav tako pa tudi odrske
okolis¢ine in ne nazadnje tudi publika s svojim odzivom (s smehom). Na izgovorno normo
je pomembno vplivalo tudi nedogovorjeno igral¢evo dodajanje izrazov in neupoStevanje
posameznih lektorskih usmeritev in popravkov. Vendar pa sem mi na tem mestu zastavlja
pomembno vprasanje: koliko lahko v govoru, za katerega se je lektorica odlocila, da bo
temeljil na eksperimentalnem gledaliskolektorskem pristopu, ki je na ravni jezika igralcem
puscal toliko svobode, da so se lahko sami in po logiki svojih likov odlocali, do katere mere
bodo svoj jezik nevtralizirali ali subjektivizirali, sploh iS¢emo doslednosti ali nedoslednosti
v izgovoru igralcev in popravkih lektorja? Lahko neskladja, ki so se pokazala pri analizi,
torej diskrepanco med zapisom, lektorskimi popravki in govorno uresnicitvijo igralca,
sploh oznaCimo kot tako, ¢e je vsak igralec Ze od samega zacCetka lahko poljubno
izoblikoval govorico, ki mu je najblizja? V vsakem primeru se pokaze, da je odrski govor
vsekakor umetniski izdelek in zaradi vseh drugih gledaliskih znakov, ki nanj vplivajo in
katerim se prilagaja, ne prenese ulovljivosti v nek okamnel sistem in stroge podrejenosti
dolocenim pravilom. Dramska uprizoritev Hodnik v tem smislu vsekakor velja za
eksperiment: govorna podoba je bila zaigrana spontano, kar se kaze v odstopanjih in
razhajanjih med lektorskimi popravki in govorno uresnicitvijo. Kljub malomarni in
nedosledni izreki, pa so igralci upoStevali stalne znacilnosti odrskega govora: ustrezna
glasnost, razloCna izgovorjava, primerna raba prozodi¢nih sredstev, usklajenost

nebesednega izraza z besednim.

Ob tem se zdi vredno pripomniti, da prenos zapisanega besedila v govor in njegovo
uresnicenje na odru povzroci, da jezik kot zapisano besedilo na nek nacin izgine, saj se
dramsko besedilo zacne konkretizirati kot predstava. Govor, ki prihaja iz ust igralca se
stopi z njegovo mimiko, gestikulacijo, s telesnim gibanjem, z vsemi dinami¢nimi odnosi, ki
nastanejo na odru, in okolis¢inami. Govor preseze jezik in odrski govor preseze govor, saj

ne more biti nikoli tak, kot je v dejanski resni¢nosti, pa naj deluje Se tako Zivo in
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realisticno. Tudi odrski govor je namrec gledaliski znak, zato ni vsakdanji govor, igralec
pravzaprav posoja svoj glas in telo dramskemu liku, vendar pa skozi lik vselej odseva tudi
njegova dusevnost, osebnost, kar se odraza tudi v govoru, ki je, kljub stalno prisotni
lektorjevi skrbi za izreko, prezet z dialektalnimi, individualnimi znacilnostmi in narecno

intonacijo igralca.

Prav tako se je treba zavedati, da sta jezik in govor ustvarjalni prvini predstave, da vsaka
predstava zahteva in narekuje novo jezikovno-govorno podobo, ki je enkratna in
neponovljiva, saj mora biti usklajena tudi z ostalimi gledaliskimi znaki (s kostumi, sceno,
osvetljavo, masko ...) Pri vsem tem pa ne gre zanemariti dejstva, da kljub vsem rezijskim
napotkom in dramaturSkemu nacrtovanju ter lektorjevemu bdenju in skrbi za ustrezno
govorno izreko na odru, igralcu Se vedno ostane nekaj improvizacijskega prostora, ki ga

lahko v razli¢nih predstavah drugace zapolni.
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6 ODRSKI GOVOR IN GOVORIJENI MEDUI

S pomocjo Toporisicevih znacilnosti, ki jih navaja za knjizni in neknjizni pogovorni jezik,
sem ugotovila, da je lo¢nica med knjizno in neknjizno varianto pogovornega jezika izredno
Sibka, kar se kaze v prehajanju iz ene zvrsti v drugo, zato je vprasljiva zvrstna razmejitev
na pokrajinski pogovorni jezik (neknjizna zvrst) na eni in splosni pogovorni ali knjizni
pogovorni jezik (knjizna zvrst) na drugi strani. Slednji naj bi bil manj formalna oblika
knjiznega jezika, nekaksen razrahljan knjizni jezik, vendar analiza dramskega besedila ne
potrjuje njegove enotnosti, sploSne razsirjenosti in izoblikovanosti, kot je zapisana v
Slovenski slovnici (Toporisi¢ 2000: 18-19), saj, kot je razvidno, v odrskem govoru prihaja
do preklapljanja, ki je pogosto povezano z dialektalnimi, individualnimi in pogovornimi
znacilnostmi, kar potrjuje razlikovanje in nihanje med dialektom (prvotnim, zasebnim in

Custvenim) ter knjiznim (javno-formalnim in kontroliranim) jezikom.

Analiza besedila in govorne uresnicitve je prikazala in potrdila jasno delitev na knjizno in
narecno, obenem pa tudi na ukinjanje razlike med javnim in zasebnim, na prehajanje oz.
preklapljanje med tema dvema sistemoma 0z. na zvrstno mesanje, zato se lahko strinjam
s ToporiSi¢evo trditvijo: »Seveda si ni treba misliti, da bi tak splosni pogovorni slovenski
jezik moral biti v vseh prvinah svojih strukturnih ravnin povsem brez variant, saj tak
koncno tudi nas zborni jezik ni.« (Toporisi¢ 2000: 17), ne morem pa pritrditi njegovemu
razmisljanju o uzave$canju nekega trdnega jedra, ki nas usmerja k uéenju in uveljavljanju
tega formalnega jezika, o ¢emer piSe v nadaljevanju na isti strani slovnice. Smiselnost
najbolj razsirjene ToporiSiceve delitve socialnih zvrsti, utemeljene na delitvi knjizno :
neknjizno, se kaze kot vprasljiva, kajti ¢e se osredoto¢im na podobo govorjenega jezika v
realnem besedilu (Ce govorno realizacijo dramskega besedila lahko tako imenujem), je
jasno, da je splosno prepric¢anje, da se jezik mora govoriti tako, kot je zapisano v slovnici
in pravopisu, nepravilno usmerjeno. Jezik je sistem, ampak Ziv sistem, ki ni namenjen le
reprezentativni vlogi, ampak je soodvisen tudi od Zivljenja ljudi in njihovega

sporazumevanja, predvsem pa, da pri dolo¢anju norme govorjenega knjiznega jezika med
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mediji, kultiviranimi govorci ipd. ne smemo pozabiti na igralca kot govornega ustvarjalca,

ki tudi ustvarja govorjeno slovenscino.

Na vse pravkar omenjene trditve opomni Ze Tivadar v clanku Podoba in funkcija
govorjenega knjiznega jezika glede na neknjizne zvrsti (2004). Na osnovi medijskega
govora — analize sodobnih radijskih besedil je opozoril na nekatera odprta vprasanja
govorjenega knjiznega jezika in govora v medijih nasploh z drugalnega zornega kota,
njegove ugotovitve pa potrjuje tudi opravljena analiza odrskega govora v Hodniku. Analiza
radijskih besedil je namreC prav tako nakazala na vprasljivost zvrstne razmejitve na
pokrajinski pogovorni in substandardni jezik, saj v javhem medijskem govoru pogosto
prihaja do preklapljanja in nihanja med dialektom ter knjiznim jezikom, torej zvrstnega
mesanja. Ker je knjizni jezik Ziv jezik, ne smemo v njem in v jezikovni Cistosti iskati neke
vrste jezikovnega vzora oz. ideala, saj je doloCanje norme govorjenega knjiznega jezika
nujno vezano tudi na ljudi in njihovo sporazumevanje, na razvoj jezika in zvrstno
razslojenost. Tivadar (2004: 494-450) v tem smislu izpostavi nekaj pomembnih vodil
knjiznega govora, in sicer ne prestiznost kot izloCevalni kriterij in nestrpnost do napak,
kontroliranost kot nesproscenost; sekundarnost, nezivost knjiznega govora (samo branje)
in sistem kot nespremenljiva celota, pac¢ pa aktualnost; enakovrednost govorjenega in
pisnega jezika; izobrazevanje govora in izraba govornih moznosti slovenskega jezika ter

nujnost proznosti dvojnic zaradi nare¢ne razslojenosti.

Tivadarjeva analiza sodobnih radijskih besedil iz leta 2004 je torej pokazala jasno delitev
na dva sistema: knjizno in narec¢no, obenem pa tudi na pojav preklapljanja v medijskem
govoru. Narecnost je vezana predvsem na prosto govorjena besedila (razen na Ze narec¢no
zapisana literarna dela) in zabavne, pogovorne vsebine (razen kontaktne oddaje), prav
tako pa na neformalnost, zasebnost in Custvenost, s Cimer se lahko tudi manipulira
(prepoznavnost in priblizanje naslovniku). Govorjeni knjizni jezik pa se pogosteje pojavlja
pri branih besedilih, kot so napovedi, komentarji ipd. in je vezan na veinoma zahtevnejse

teme.
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V teh ugotovitvah lahko najdemo jasne vzporednice z ugotovitvami analize dramskega
besedila in njegove govorne uresnititve.®® Drama Hodnik je zapisana v knjiznem
pogovornem jeziku, mocno prepletenem z neknjiznimi stilemi, ki se v procesu nastajanja
uprizoritve preoblikuje v neknjizni jezik, v katerem prej zapisane knjizne izraze
nadomestijo narecni, ki jih narekuje prikaz neformalnih odnosov med igralci, njihova
individualnost, Custvenost in zasebnost. Tako analiza medijskega govora kot analiza
odrskega govora kazeta na pojavljanje »napak«, neskladnost z »idealno« kodifikacijo, in s
tem na potrebo po vedji strpnosti do »napak«, ampak ne na racun manjSe kakovosti
govorjenih besedil. Govor, pa naj je medijski ali odrski (v gledalis¢u), torej pogosto
odstopa od popolne uresnicitve knjizne norme in t. i. idealnega govornega modela, saj je
odvisen od razli¢nih okolis¢in in od vsebine, ki mora tudi pri govorjenem knjiznem jeziku
biti pred oz. z izrazom.®> S svojim odstopanjem pa obe vrsti govora ponazarjata drugacen
poloZaj govorjenega jezika v danasnjem svetu vedno vecje demokratizacije normiranja in
opozarjata, da govor ni in nikoli ni bil le posnetek oz. podoba pisnega jezika, ampak si
ustvarja samosvojo podobo ter na ta nacin soustvarja jezikovno podobo in ima vedno

vedji vpliv na govorjeni knjizni jezik.

%4 Dramska umetnost v radiu je namre¢ po mojem mnenju blizja odrski problematiki, kot pa televizija, ki se
povezuje s filmom, kar spet odpira novo Zaris¢e vprasanj govorjenega jezika.
65 Cit. poTivadar 2004: 450.
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7  SKLEP

Na zacetku 20. stoletja je imel jezik predvsem nardonoreprezentativno in obrambno
vlogo. V tem casu je bila ena temeljnih nalog slovenskega gledalis¢a uveljavljanje
slovenscine na odru, zato je bila prvenstvena skrb namenjena oblikovanju enotne
izgovorne norme, ki bi potrdila identiteto v boju za nadvlado slovenskega odrskega jezika
nad nemskim in omogocila razvijanje ter uveljavljanje odrske estetike v smislu t. i.
polepotenega jezika s simbolno narodnostno vlogo. Ce je v prvi polovici stoletja
prevladovalo mnenje, da naj bi v gledalis¢u poslusali najbolj izbrano zborno izreko in da je
glavna lektorjeva naloga skrb za uresni¢evanje normativne izreke, pa od srede 20. stoletja
naprej stara pravorec¢na gledaliska pravila izgubljajo normativni znacaj, predmet
jezikoslovnih in umetniskih razprav pa postane jezikovna zvrstnost jezika. Vse bolj se kaze
potreba po razSiritvi meja odrske izreke in teinja, da bi se raba pogovornega jezika
razsirila tudi na najviSje umetniske uprizoritve. Obdobje sedemdesetih in osemdesetih let
dobi predznak zlate dobe ustvarjalnosti, saj se je v gledaliS¢u mocno okrepila ustvarjalna
funkcija in izkristalizirala zavest, da je odrski govor umetniska kreacija, zato je govorjeni
knjizni jezik funkcijsko nezadosten za razvijanje umetniskega govora. Pojavi se potreba po
pogovornem jeziku za oder, saj normativnost in pravilnost odrske izreke ovira kreativnost

jezika, njegovo moc in estetsko vrednost.

Jezik pa se je lahko osvobodil spon norme Sele skozi razlicne levitve razmerij med
literaturo in gledaliS¢em oz. med besedilom in uprizoritvijo. V petdesetih in Sestdesetih
letih 20. stoletja je s privilegiranjem in zvestobo dramskemu besedilu gledalis¢e Se vedno
zgolj prevajanje dramatike v odrsko govorico, vendar pa se obenem tudi Ze postopoma
osvobaja iz besedilnega polja in se odpira polju vizualnega, polju nove in drugacne
estetike. Sedemdeseta leta oznacuje polje raznolikih odnosov besedilo — uprizoritev in
ukinjanje hierarhi¢nega razmerja med njima, kar gledalis¢e priblizuje performansu in ga
odpira za dialog med pogledom in besedo. Vzporedno z odmikom dramskega k
postdramskemu gledalis¢u se je v zadnjih dveh desetletjih 20. stoletja, po t. i.

performativnem obratu, tezisCe uprizoritvenih praks preneslo z besedila na telo in se je
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zgodil premik od tekstualne k novi politiki uprizarjanja, tj. performativni kulturi, pri ¢emer
je odrski govor pogosto zelo zreduciran, tudi na samo glasovni sloj. Vendar pa ne moremo
reci, da je v tem Casu prislo tudi do smrti literarnega gledalisca, saj gre za cas, ko se med
vsemi moznimi gledalis¢i nadaljuje tudi ta tip gledalis¢a, ceprav res ne predstavlja vec
dominante teatra. Ob koncu 20. stoletja vzporedno s postdramsko govorno prakso, ki se
poda onstran dramskega v irealno, imaginarno ali metafori¢no vizijo sveta — od govora h
govorici telesa in igri teles, v gledalis¢u Se vedno obstaja tradicionalna dramska govorna

praksa, z njo pa govor kot Se vedno pomemben element uprizoritvene strukture.

Odraz novih oblik artikulacije telesa/jaza v gledalis¢u in moderne zavesti o jeziku, ki rusi
jezikovne norme in govorne oblike izreke klasi¢nega gledalis¢a, je tudi drama in dramska
uprizoritev Hodnik Matjaza Zupancica. Zaradi njene posebne dramske strukture, prenosa
televizijskega medija v gledalisCe, zaradi sodobne tematike, ki izhaja iz dramatike absurda,
in zaradi nacina oblikovanja dramskega besedila, ki vsebuje sledi performativnega obrata,
je bila posebna tudi izbira govorne forme. UposStevanje znadilnosti in dejstev, da je
govorjeni gledaliski jezik pomemben estetski element, odvisen od nejezikovnih sredstev
(gestike, mimike, drze/govorice telesa), da zahteva dolo¢eno mero spontanosti, da mora
biti razumljiv in jasen s staliS¢a sprejemnika, je narekovalo odlocitev za sodobni
gledaliskolektorski pristop, ki je izhajal iz individualnih (zasebnih) govorov nastopajocih

oseb.

Analiza transformiranja dramskega besedila v govorno realnost odra na primeru
izbranega odlomka je potrdila izhodis¢no predpostavko, da je odrski govor nelocljivo vpet
v mrezo gledaliskih izrazil, in pokazala, da je govorjeni knjizni jezik funkcijsko nezadosten
za razvijanje umetniSkega govora, saj normativnost in pravilnost odrske izreke ovira

kreativnost umetniskega jezika, njegovo moc in estetsko vrednost.

Analiza odlomka je potrdila jasno delitev na knjizno in nare¢no, obenem pa tudi
prehajanje med tema dvema sistemoma o0z. na zvrstno mesanje. V govorni uresnicitvi
izbranega besedila so se pokazali elementi pogovornosti in dialektalnosti, ki so vezani na

zasebno in praviloma na odru kot javnem prostoru niso zazeleni, kot na primer
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malomarna, nedosledna izreka, dodajanje lastnih masil, prehiter tempo. Iz vsega tega
lahko sklepamo, da govor pogosto odstopa od idealne uresniCitve knjizne norme, si
ustvarja samosvojo podobo ter na ta nacin soustvarja jezikovnho podobo in ima vedno

vedji vpliv na govorjeni knjizni jezik.
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8 VIRI

DVD - Posnetek gledaliske uprizoritve Hodnik v SNG Drama, 2003/04.

Matjaz ZUPANCIC, 2003/04: Hodnik. V: Gledaliski list SNG Drama Ljubljana 83/14. 19-38.
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Osebni arhiv gledaliske lektorice Tatjane Stanic.
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PRILOGE

Priloga 1: Analizirani odlomek iz 3. prizora Hodnika z oznacenimi popravki v lektorski knjigi.

JAN:
IAN:
WSON:

TAN:

IAN:
IAN:

IAN:

IAN:
lahko vpradajo koga dmgeﬁa Mene pa mcraje vprasat, kako se potem to

—
zapakira. Zé’to sem $pica. Edini. Kako se ka’ zapakira, da potem to dobrpf zgleda. |

IAN:

: Sploh pa. kdo to %e dela.
: Kaj?
: Rihta mrli¢é pa to.

: Zakaj ne?

A je tako posebna?
Total posebna. Poglej ta Cevelj.
A je §pica?

Za tak ¢evelj bi kdo dal iivijenjc. Pa ne zato, da bi ga /meﬁ. Samo zato, da

©i ga lahko en dan Aosil. Ce je svet globalna vas, jaz nisem zadnji kmet, jebem

wvam mater.

L
{

A ves da sem vesel, da sem te spoznal.
Verjamemn. Zapomn}" si eno stvar: embalaza. To je moje podrodje.
Embalaza.

Ja. Saj ne re¢em, da ni vazn}zf tistjﬂ kar je notri. Nisem idiot. Ampak to

A me razumc§‘7 Da se proda. Jaz lahko prodam vsak drek, samo {da dobrgf zgleda.

Mhm. A si kdaj rihtal mrli¢e?

: Kaksno vpraanje je pa zde%’ to?!

: Resno. Mrli¢ je tipiéna embalaza, a ne?

- Da nisi ti sluéajno tak mrakoben tip? Da nima$ kak3nih ¢udnih navad? Ne
mislim Zivet z enim ... morbidneZem.

: Govorimo o embalazi.

.\'

o =
WRa je vseen;{, kako zgledajo, madona. Danes vse skurijo.
: To ima$ prav.
: Vem, daimam.

: Ampak zakaj si potem tukaj, ¢e ne rabi$ denarja? Ce si tak frajer?
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