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Temeljni problem Seligovega dramatur§kega postopka (v
tekstu Carovnica iz Zgornje Davée) je poskus ukinjanja
tradicionalnih dramaturskih modelov, ki so se v preteklosti
— vsak zase in s svojega staliS¢a — vedno znova preda-
jali opredeljevanju dramati¢nega kot estetskega odnosa
do stvarnosti, estetskega opredeljevanja stvarnosti. in pri
tem »iznajdevali« in »angazirali« kategorije (postopke),
ki so dramati¢cno, moznost dramaticnega (vedno seveda
skozi prizmo dolocene ideologije) najadekvatneje defini-
rali in standardizirali. Te (tradicionalne) dramaturske ka-
tegorije: precizno strukturirano dejanje, dramski junak
(subjekt), kot nosilec, izvrievalec, Zrtev dejanja ali celo
kot rezultat nekega Ze poprejsnjega, izvendramskega do-
gajanja, dogajanja sveta (druzbe, zgodovine...), »vrzen«
v nikalni obliki, kot popredmetena (reificirana) shema v
dramo, ki se saveda prav tako vedno bolj bliza samone-
gaciji (pot k Seligu in problemu Carovnice); dalje sistem
odnosov, moment tragi¢nega kot nacin opredeljevanja
clovekove eksistencialne pozicije v svetu itd. — vse to-
vrstne kategorije so kot sheme z razponom od precizne
organiziranosti do zgolj anarhiéno razkrojenega materiala
vedno eksistirale kot odslikavanje ustreznih shem iz stvar-
nosti; hoéemo reci, da je dogajanje drame na dologen
nacin (dolocen s konkretno ideologijo) vedno projekcija
dogajanja stvarnosti, sveta, druzbe itd. v celoti, da je tudi
pozicija in naéin realizacije dramskega subjekta v struk-
turi drame izraz temeljnih kategorij, ki opredeljujejo ¢lo-
veka (subjekt) v svetu, ga dolo&ajo ravno po njegovi ¢lo-
vecnosti, opredelijo njegovo bistvo (¢loveskost) v odnosu
do stvarnosti (druzbe, ideologije itd.). In &e trdimo. da je
Seligovo prizadevanje v Carovnici usmerjeno v doloéeno
radikalizacijo in celo ukinjanje preizkusenih dramaturskih
postopkov, potem moramo kot prvo poudariti ukinitev
dramskega subjekta, njegove aktivne pozicije v strukturi
drame. Taksno dejstvo seveda izvira iz temeljne nemonz-
nosti subjekta v svetu. Clovek ni nekaj v sebi utemelje-
nega, samozadostnega, samouresnicljivega; temeljna je
ravno njegova primarna doloenost, dologenost njegove
pozicije v svetu, dolocenost odnosov, ki ga povezujejc z
drugimi ljudmi, njegova nenehna izolacija, minimalizacija
in ukinjanje vrednot, ki bi mu dajale svobodo, ki bi uki-
njale njegov strah pred prihodnostjo, zaznamovano s smrt-
jo, propadom, izni€¢enjem — zadnja konsekvenca do brez-
uma in absurda prignanega razvoja civilizacije. Bistvo so-
dobnega &asa je nenehno kopi¢enje materialnih dobrin,

| Od jezika
k subjektu




razvrednotenih stvari; ¢lovek je postal njihov suzenj, 3e
veg, stvari so ga popolnoma preplavile, mu zasegle telo in
duso. s tem pa so ga odtegnile od njegovega pravega bi-
stva in izvora, od poganske misli in Zive, neomadeZevane,
prvotne, »pobozanstvene« prirode. Ta misel in ta pripad-
nost prvotnosti, elementarnosti, paleolitiku, svobodnemu
zivljenju prirode pa sta v Cloveku $e vedno prisotni in Se
vedno ju nosi s sabo, kajti »nekoc« sta mu doloc¢ali nacin
Zivljenja, ga potrjevali v njegovi ¢loveskosti. To pa pome-
ni, da mora nujno priti do sooéanja dveh prevladujog&ih
sestavin ¢lovekovega prebivanja: pripadnost svetu stvari,
matlerije, pridobitvam civilizacije, tehniki, znanosti, kodi-
ranemu druzbenemu sistemu — in Se vedno Zivemu po-
ganstvu, prvobitnemu odnosu do narave, pravega Zivlje-
nja, vitalizma. Primarni problem Seligove igre Carovnica
iz Zgornje Davce je ravno v soo&enju in konfliktiranju teh
dveh ide(ologi)j.

Potrosnisko ideologijo predstavlja v tekstu »srednjeslojna
slovenska druZina«, svet treh Ze popolnoma »izpraznjenih«
potrosnikov, malomesc¢anov, z o¢etom, popolnoma preda-
nim tehniki, ra¢unu, meritvi, materiji (hkrati pa je prepla-
gena in poneumljena kreatura, ki trepeta zaradi zastrup-
lienosti narave, zaradi grozecega kopicenja strupov v hra-
ni, zaradi zasi¢enega ozracja, »nesramne industrije«),
materjo z nostalgijo za starimi ¢asi, za razgledniskimi slo-
venskimi panoramami s potod&ki, travniki, gozdi€ki in vr-
Saci — tipicna slovenska vikendaska, freskantska ideolo-
gija — (hkrati pa je edina, ki Se drZzi kontrolo nad doga-
janjem, je gospodar situacije, vidi naprej in organizira
dogodke tako, da na koncu edina doseZe cilj, uresnici
svojo voljo, organizira matriarhat, doseZe prevzgojo Da-
rinke, izniéi moske, izogne se ni¢u, obdrZi kontinuiteto
dogajanja) — in infantilnim, impotentnim, pijanskim, a tudi
fasistoidno razburjenim sinom, ki je tipi¢na Zrtev tovrstne
ideologije, seveda brez vsakrine zavesti o tem, z nujno
zapisanostjo propadu. Vse, kar v prvem trenutku definira
to druzino, je sicer »brez variacij«, »brez individualnih in
sluéajnih posebnosti«, toda predimenzionirano do absurd-
nih razseZnosti, do samoironije in poroga. Hkrati pa je v
tem neka posebna »usoda«, vnaprejSnja dolo&enost, ko-
diranost; v tem okviru je druZina oz. udejanjanje njenih
(predimenzioniranih) nacinov Zivljenja, ohranjanja, uve-
liavljanja, upora (proti Darinki) popolnoma upravi¢ena,
nujna in (v sebi) utemeljena. Ce je znotraj koda, dologe-



nosti vsebovana zahteva po visokem standardu, po zasice-
nosti z moderno gospodinjsko tehnologijo, je jasno, da je
vse to treba imeti in seveda vztrajati $e naprej na poti,
ki pelje do sprostitve, ugodja, do zgolj eksistence na na-
¢in stvari, do reifikacije. Stvari so medij udejanjanja ¢lo-
veka, njegovega (druzbenega) uveljavljanja. Dejavnost v
tem smislu pa pomeni ¢edalje trdnejSo pripadnost kodu,
se pravi dolo¢enemu druzbenemu sloju, doloéeni ideolo-
giji, pomeni &edalje mo&nejo izolacijo. Tako smo v Seligo-
vem tekstu pri¢e izolaciji in radikalizaciji druzbene struktu-
re na nivo druzine, do tiste celice, kjer so, po Seligu, zacr-
tani in opredeljeni vsi odnosi, kar pomeni, da je npr. pale-
olitik odseval prav iste druzbeno organizacijske principe
kot €as razvite civilizacije, da ¢lovek in druZba (sistem
odnosov) nista temeljno doloena z zgodovino, temvecd
zgolj z momentom, ko sta se prvi¢ pojavila v &isti obliki
in se s tem »za vedno« zapisala sama sebi. Radikalizacija
odnosov in Zivljenja sploh na nivo druzine pa ima pri Se-
ligu 3e en bistven pomen: pomeni »usodo« potroniskega
sloja, ki se kaze predvsem v nemoznosti uveljavljanja v
druzbi, kot izolacija, izlo¢enje iz druzbe (poraz na tekmo-
vanju jedcev hrenovk npr.). lzolacija druzine torej pomeni
utrditev sistema v lastnem okviru, pomeni zazidanost za
stene, zagrnjena okna, pomeni jasno koncipirano ideolo-
gijo in ostro odklanjanje vsega tujega, sovraznega, pome-
ni fasistoidno prevzgojo Darinke, pomeni fiktivno dosega-
nje nemogod&ih rekordov (Zretje bicikla) kot principa uve-
ljavljanja na »druzbeni lestvici«, pomeni naselitev vseh
dosezkov civilizacije, celotne zgodovine med stene pra-
zgodovinske jame, pomeni lastno religijo (kult Venere iz
Vestonic), lastno druzbeno hierarhijo (matriarhat), pomeni
nadaljevanje in izpopolnjevanje tehnike do absurdnih di-
menzij (ultrametamorfoznic, ki spreminja glasbo v toploto)
itd. Zunanji svet se v tem kontekstu pojavlja kot zgolj so-
vrazen (pristranski sodniki, »vrabci«, neznana divja krde-
la, Darinka itd.). Darinkin vdor v »ugodje in toploto« dru-
Zine pomeni torej neizogiben konflikt.

Ta konflikt pa ima seveda vse usodnej$e in izostreneje
razseznosti; svet Darinke je namre¢ druga skrajnost, po-
polno nasprotje v odnosu do ideologije, ki jo uveljavlja
druzina. Darinka je v odnosu do druzine (do »prevladujoce
ideologije«, do »izpraznjene«, reificirane potrosniske
stvarnosti) »&arovnica«. Carovnitvo je nekaksna univer-
zalna metafora za vse, kar je v odnosu do potroSniske




ideologije drugaéno in nasprotno, zanikovalsko, kar vztra-
ja na starih, »mitoloskih« pozicijah, kar casti, spostuje,
Zivi vse najbolj naravno, neodtujeno, kar je odkrivanje bo-
Zanskega, iracionalnega, misterioznega (misti¢nega), ono-
stranskega v dogajanju prirode, cutenje cvetov, barv, vo-
njev, okusov, plodovitosti, letnih ¢asov, usodnosti dogod-
kov, premikov v vesolju, kar je ogenj v prsih in v dusi,
komunikacija s svetim lesom, svetimi plodovi, ki so kot
poganski maliki, kar je skratka ¢arovnistvo in v odnosu do
reda, civilizacije, sistema predvsem drugacnost in upor.
V tem smislu je Darinka popolnoma »onostranska«, tudi
njena dejanska (aktivna) prisotnost v strukturi reda in si-
stema je mozna le na nacin stika z iracionalnim svetom
pogansko panteistiéne prirode, kar vse pomeni, da je Da-
rinka identificirana s tovrstnim svetom, ta svet je del nje
in ona del njega. Darinka je ukinjeni subjekt, je le dramski
princip na nivoju ideje oz. na podro¢ju komunikacije —
na nivoju jezika. Darinkina drugacnost je drugacnost jezi-
ka oziroma: njena prisotnost je zgolj prisotnost njenega
jezika, ki je temeljno drugacen od jezika druzine, ki sam
po sebi pomeni upor proti konvenciji (morali, religiji, re-
du...). (Nemoznost subjekta; ¢lovek je le jezik. preko ka-
terega vzpostavlja stik z okoljem.) Jezik je znak. oznace-
valec principa Darinke, ¢arovnice (upornice), hkrati pa tu-
di ponovne moznosti subjekta. S tem pa smo Ze pri izho-
disénih problemih uprizarjanja Seligove Carovnice iz
Zgornje Davée.

Rekli smo zZe, da je temeljni eksistencialni model druzine
njena popolna zaprtost, izolacija, obraunavanje z osnov-
nimi problemi sveta in ¢loveka v okviru Druzine kot arhe-
tipskega modela druzbene organiziranosti s precizno defi-
niranimi (arhetipskimi) odnosi. Ker poteka dogajanje igre
zgolj na nivoju jezika, pomeni, da je to dogajanje pravza-
prav oznacevanie osnovnih arhetipskih modelov bivanja,
odnosov, organizacije bivanja. Taksen arhetip je potem-
takem tudi model Darinke kot ¢arovnice, upornice (ker je
drugacna, je »coprnica«, »baraba«, »kuzla«, »baba«, »pra-
sica gorjanska«). To pa pomeni, da so vsi §tirje liki (tipo-
loske sheme) ne glede na omenjeno (temeljno) polariza-
cijo na nivoju jezika (oznacevanje arhetipov) enakovredni.
Tisto, kar je Darinkin poseg v svet reda prizadel, so od-
nosi, ki ¢loveka potrjujejo v njegovi ¢loveskosti (Clovek je
dolo¢en po tem, da vzpostavlja sistem — ideologija Reda).



Hierarhija odnosov ravno tvori red in sistem, ki sta sveta
in nedotakljiva, zato je odnos do njiju nujno kulten in ri-
tualen (vse dogajanje v igri je ritualno). Dilema Carovnice
je torej: ali ohraniti red in sistem, ali se odlociti proti
njemu, za nejasno opredeljeno in anarhi¢no, nedosegljivo
racionalnemu prepoznavanju. Predstava se, seveda na na- |
¢in dovolj precizne ironije, odlo&i v korist sistema, po-
trodniske (mescanske) ideologije (Strauss, Wagner), za-
stavlja pa seveda vprasanje (ne)moznosti upora, (ne)moz-
nosti Darinkinezga »onostranskega posega« v strukturo
misljenja in cutenja sodobnega Cloveka.

Dogajanje predstave na nivoju primarnega oznacevanja
arhetipov (odnosov, spopadov, situacij, likov) pa pomeni
8e nekaj: pomeni ponovno pot od jezika k subjektu; spo-
pad med dvema ideologijama se v prvi vrsti odvija na ni-
voju ¢loveskega (subjekta), v drugem planu pa je Sele
spopad na nivoju gole ideologije. Je morda »odkrita« pot
(ponovnega) iskanja subjekta v &loveku?

Janez Pipan




Nekaj
nacelnih
vprasanj o
lektorskem
delu ob
LuZanovi
»Zambiii«

Nasmejala se nam je sre¢a, da smo po domiselni programski
reZiji dobili izredno znaéilen prakti¢en uvod v teoreti¢ne referate
o jeziku, namre¢ uprizoritvi Akademije za gledalis¢e, radio, film
in televizijo in pekarni$ko uprizoritev Igre smrti. Ne izkoristiti tako
sinhroniziranega programa bi se reklo norcevati se iz belega
kruha, ki se nam ponuja.

V svojem referatu »Za kulturo ustvarjalnega govora v gledaliséu«
navajam med drugim, da ima vsak avtor v nacelu svoj jezik in da
ima pravzaprav samosvojo, izvirno, soustvarjalno vlogo tudi jezik
v vsakem njegovem delu. Po tem naravnem redu stvari pride
pred lektorja v bistvu Ze kon€ano delo z jezikovno bolj ali manj
zahtevno ali pa tudi povsem Sablonsko fakturo. V tem pogledu
lahko daljnosezneje ali vnaprej vplivajo na avtorje samo lektorji
lingvisti ali stilisti s pogostnejdimi obravnavami jezikovnih in go-
vornih vprasanj, vendar sem porok, da bi bili nekateri avtorji
tudi potem Se rajsi domiselno izvirni kakor pa stereotipni, rajsi
iskalci novih oblik, novih funkeij jezika v dramski literaturi kakor
pa mehanicni hodci po utrtih potih.

Z drugimi besedami: lektor se mora po integralnem pojmovanju
tega poklica pred vsakim dramskim delom sproti odlogiti za
obseg in smer svojih posegov pri soustvarjanju nove uprizoritve.
Kdor sam raziskuje jezik in njegove moZnosti, je zato posebej
vesel vsake nove iskateljske avtorske duse in je posebej rado-
veden ob branju vsakega novega dramskega besedila, kaj in
koliko od avtorjevih znacilnosti, razvidnih iz vizualnega zapisa,
bo priromalo tudi do posluSalca skozi ¢arovne mline transfor-
macije ne le v govor, temve¢ v ustvarjalni govor konkretnih inter-
pretov, Zivih nosilcey avtorjevega sporoéila.

Veliko dramskih besedil je, sem rekel, povsem neproblemskih in
neproblematiénih, celo kiiSejskih, zgolj formalnih variacij na fa-
bulo, kjer je tudi jezik Sablonsko neizrazit, brez samostojne po-
zitivne ali negativne vloge, vsako leto pa se vsakemu lektorju
gotovo ponudi vsaj eno odrsko delo, ob katerem se mora ali se
mu kaZe zamisliti. Eno takih del je bilo zame letos LuZanova
»Zambijae,

Ko je torej prislo predme LuZanovo besedilo »Mostovi v Zambiji
ali nocoj bomo zidali«, sem se mahoma znasel v taki najljubsi
mi vlogi lektorja iskalca, kljub dolgoletnemu lektorskemu stazu
pa tudi v vlogi strokovnjaka entuziasta, ki trepeta ob vsakem no-
vem poskusu.

Luzanu se je namre¢ posrecilo, da nam je v »Mostovih« ponudil
precej samosvojo jezikovno predlogo. Ze pri drugih njegovih de-
lih smo se sreCevali s tipanji v vecplastnost, posebno funkcional-
nosl, karakterizacijo ali tudi polivalentnost jezika. V tem pogledu
priznam, da se mi je iskanje nove jezikovne, govorne fakture,
v zapisu nakazane v »Sreci neposrednih proizvajalcev«, bodisi
zaradi avitorjeve premajhne izkusenosti z ansambli ali pa deloma
tudi zaradi preostrega, neeksperimentalnega tempa v produci-
ranju premier v konkretnem gledali$¢u, povsem ponesredilo, saj
sem mogel ob koncu ugotoviti le to, da v smeri, v kateri sem
iskal in smo iskali, nismo nasli ni¢ kaj prida uprizoritvi korist-
nega ali funkcionalno ustvarjalnega, da je bila torej vrednost
eksperimenta enaka ni¢li in da je bila priloZnost zamujena.



»Mostovi v Zambiji« so se mi v jezikovnem pogledu dozdevali po
svoje stopnjevana »Sreca neposrednih proizvajalcev«. Ker nam
je »Zambija« ob »Zlatih &asih, lepih krasih« razmeroma blize, se
torej ustavimo pri nji, deloma tudi za ilustracijo »Srete« in »Zla-
tih casove«.

Ne da bi kaj odbirali, lahko vzamemo skoraj katero si Ze bodi
repliko katere koli osebe, pa se nam bo vselej in povsod poka-
zalo, da gre za svojevrsten jezik, o katerem imas obcutek, da je
vse prej kot odrsko ucinkovit v klasiénem smislu besede, da pa
je samosvoj, nefinaliziran, nekak3en polizdelek, kakor nam pri-
haja z jezika, kadar improviziramo, is¢emo izraz, sproti gradimo
stavek, zasledujemo vijugasto misel, iSéemo kamuflazo za svojo
pravo misel, pravo podobo...

Zidarski mojster Josip se na primer takole predstavi: »No, v
redu ... &e tako mislite! Toda naj vam bo jasno, da jaz ne pla-
vam visoko s to svojo glavo pa rokami in se ne grem Amerike
kot marsikdo pri nas — vedite — jaz ne Zivim od tujega dela
kot kak&ni fertik delo pa gotovino na roke’, ne, jaz ne zajedam
liudi, zato da bi se po svojem trebuhu in Zivljenju loceval od
njih.. « Ali: »Ja — ja! Vi samo poglejte JoSkota, kako je ves
razbacan od dela! Glede tega ga Ze ves Cas ob¢udujem.« O njem
bi torej rekli, da mu kot manualnemu delavcu izraZanje ne gre
posebno virtuozno od rok in da paé svojo govorno zadrego pri-
kriva in prekriva z gostobesednostjo in velikopoteznostjo primi-
tivea.

Dobro. Ena od komponent pri analizi Josipovega besedila je go-
tovo tudi to. Vendar si z njo nisem mogel kaj prida pomagati,
ker sem po analizi Vidinega besedila priSel do priblizno istega
rezultata. Vida se na primer takole predstavi: »Da, tega me je
najbolj strah! Ze zdaj imam te reéi, ki jih vidite, vse od kredi-

tov... in sploh! Nasploh tudi Zivim od takSne gotovosti, ki to
ni...« Ali: »Da! Sicer 88 omahujem v svoji odlo€itvi in ne vem,
kako in kje bi... toda strasno me nervira, da moram vse dni

Jiveti tu kot v izloZbi! To me tako Zivcira, da bi najraje Sla
najmanj v kak3no klet, temnico ali bunker, &isto res!« Tudi tu
gre za fakturo improvizacije, za neurejeno, sprotno pogovornost,
fudi tu so nedefinirani stavki, neformulirane misli, vsepovedni
klideji »in sploh«, tudi to je psiholingvisticno neutemeljen in ne-
obvezen besedni zaklad in nekarakteristiéna zaznamovanost. Tudi
ée je Vida zafrustrirana polintelektualka z malomescanskimi
»umetnidkimi« ambicijami (po semantiénem sporogilu njenega
besedila), ne bi mogla in smela imeti jezikovno povsem iste stilne
in govorne variante kot zidar Josip, ¢e naj bi imel jezik v tej
igri svojo obigajno vliogo.

Tudi analiza tretje osebe iz »Zambije«, zidarskega pomoc¢nika
Jozka, mi je pokazala priblizno isto jezikovno podobo. JoZko
se na primer predstavi: »Zdaj sploh nisem ve¢ paf kot sem bil
na takénem zaéetku kot je moj — ko sem prifel iz zaostale vasi,
ko sem se klatil po mestu, ko si me ti pobral in me nahranil,
ko si me naredil za zidarja, ko sem se vpisal na vecerno grad-
beno, ko sem pricel risat mostove, ko se mi je rodila misel, da
bom odsel odtod, ko je moje hotenje zraslo do odlocitve, ki Se
ni povsem dozorela — ampak jasno mi jel« Ali: »Ampak...




ampak — saj dobro ves, da poskuSam ... ve kako res na vse
kriplje poskusam, vendar izgleda, da moram pa¢ po&akat svoi
¢as... ko se bo z menoj zgodilo kaj velikega in bom naredil,
kar mislim — za kar zdaj nasankam, trpim in se zajebavam s
temi kelami, plaznami, stenami in norostmi.. .«

Ugotovitev o enakem jeziku treh oseb, vendar ne nevtralnem,
klisejskem, temve¢ nalas¢ zanje najdenem jeziku, me je prese-
netila, éeprav sem se ravno s to jezikovno karakteristiko Luza-
novih oseb sre¢al posebno zgovorno zlasti v prej omenjeni »Sreci
neposredninh proizvajalcev«, kjer vse osebe govorijo isti okorni
jezik vsakdanjega sporazumevania. Pri »Mostovih v Zambiji« pa
se mi je ta ugotovitev zdela 3e posebej drasticna zlasti e z
upostevanjem, da gre pravzaprav za pripadnike dveh jezikov:
zidarski mojster Josip je, kakor sam pravi, doma iz Cakovca,
torej gre za ¢loveka s hrvasko materinscino, o Vidi in Jozku pa
ni nikjer reéeno, da sta njegova rojaka, iz konteksta bi se dalc
dokazati celo nasprotno. In vendar vsi trije govorijo v bistvu po-
vsem isti jezik. naj bo Ze po izbiri besedja, po skladnji, po mi-
selni in smiselni urejenosti, po slogu...

Ustavil sem se pred zanimivim vpradanjem: ves jezik v Zambiji
se mi je zdel izrazito sporazumevalno vsakdanji, neizbruen,
nepreciséen, z drugimi besedami: vzet iz realnega Zivljenja, kjer
nismo posebno izbiréni in mirno neméujemo in hrvatimo in
sploh... ali pa naj vsaj v posludalcih zbudi vtis, da gre za jezi-
kovni naturalizem, pri tem pa si je avtor dovclil — po mojem —
usoden spodrsljaj, da je vsredo tega tako imenovaneqa naturaliz-
ma postavil &loveka, sociolingvistiéno okarakteriziranega kot pri-
padnika drugega naroda, z drugo materiniéino, katere sledove
je tu pa tam res cutiti v besedilu (valjda, radoznal, nebrojen,
tastim...), vendar Zal skoraj iste karakteristike srecujemo tudi
v besedilu obeh drugih oseb (to me cudi .. .).

Lu?ana je navdihnila zanimiva jezikovna naloga: zidarski
mojster, rojen Cakovan, naj bi se med bivanjem v Slo-
veniji privadil slovens¢ini, vendar naj bi ga na vsak korak Se
izdajala materind&ina. Tu bi torej kakor nalas¢ priSel prav hrva-
£ki igralec. Ker pa naj bi Josipa igral Slovenec, se mi je zdela
naloga na podlagi rokopisa povsem nemogoca, neizvedljiva, Ze
vnaprej obsojena na popoln neuspeh pri sicer tako faktografsko
naturalisti®nem konceptu igre, ko ne gre samo za resnitno malto
na odru, temveé je avtor mislil celo na ucbenik, po katerem naj
se igralci naudijo povsem realno, realisticno in pravilno zidati.
Tistih nekaj hrvatizmov in pogovornih floskul, kar jih je avtor
nasejal v besedilo, zame ni pomenilo resitve kardinalnega vpra-
Zanja: zidarski mojster mora biti Hrvat, Cakovéan, po dikeiji, po
melodiji, po intonaciji, po formiranju stavkov, po duhu jezika —
vse drugo je Semljenje, je simboliziranje, primerno za drugaéno
vrsto iger, zato sem se kot lektor odlo¢no postavil na stalisce,
da je avtorjeva jezikovna postavka v tem neuresnicljiva. Spora-
zumno je bil torej odpravljen element prividne ¢akovske prove-
nience v vsej igri, iz jezika vseh oseb, »Cakovscina« v smislu
sodobne jezikovne neprefiltrirane sporazumevalne zmesi je pa
ostala.

Ena od njenih karakteristik je bila tudi pleonastiéna in inflacij-
ska raba banalno primitivnih, vulgarno drastiénih izrazov, ki so



bili do pred kratkim $e odrski tabu, ker so za jezik umetnosti
veljali napisani in nenapisani zakoni estetike, bontona in vzgoj-
nosti ali vsaj vzgojenosti. A kakor so vsi zakoni tega sveta prej
ali slej obsojeni na kritev, tako si je tudi v odrsko govorico
priboril argo. Da ne bo nesporazuma: v vseh casih in na vseh
krajihn so imeli odrska in sicerSnja literarna dela z vecjo ali
manjSo dozo tabuja zaradi tabuja, imeli pa tudi dela, v katerih
so se avtorji s povsem resnimi ambicijami lotevali tematike, za-
radi katere so se morali gibati v nizkem okolju.

Nas sodobni izbruh ni torej v tem ni¢ novega, nov je le za nase
generacije, za nase okolje. Nekaj Casa se je toleriral samo v
zapisu, potem pa je korajzno tudi spregovoril in avtorji so za-
tekmovali v njem. Prisli smo tako dale¢, da je del¢ek avantgard-
nosti sodobnega besedila hoc¢e$s noces povezan tudi z uporabo
in obdelavo 1akih in podobnih tem, takih in podobnih izrazov.
Celo gledalce in poslusalce smo Ze tako vzgojili, da znajo manj
prisluhniti estetsko neoporeénemu ali neviralnemu besedilu, zlasti
v gledalidéu pa kot oboZevalci ali napadalci kar ¢akajo predvsem
na jezikovne ekshibicije in vulgarne ekspresije.

Moram povedati, da smo imeli tudi pri Luzanovih »Mostovih« med
Studijem fazo, ko je ta raven jezika postala sama sebi namen
in prekricala vse drugo. V takih primerih sem kot lektor inter-
veniral tudi kot zagovornik avtorjevega sporocila, ki kljub ne-
izbir¢nosti le ni bilo tako enostransko nizko.

Prisluhnimo zdaj nekaj stavkom, ki jih je o svojih vtisih pri delu
z »Zambijo« napisal Ales Vali¢, interpret zidarskega mojstra
Josipa: »Dobili smo nov tekst. Prvi¢ smo ga prebrali. Ni nam bil
vie¢. Ne vem to¢no zakaj, ampak ni nam bil vie¢. Zdel se mi
je nekako naiven, koketirajo¢ s sodobnostjo, neboglien, celo
malce osladen, kaj jaz vem... Ko sem prvi¢ prebral tekst, se
mi je zdelo, da se ne bom nikoli prebil skozi dolge klobase
replik, ki so se mi zdele kar nerazumljive. Imel sem obé&utek,

da sluZijo same sebi, da so same sebi namen. Popolnoma ne- |

mogoce se mi je zdelo, da bi te izjave lahko oZivil, jih naredil
verjetne, take, da jih élovek lahko v Zivljenju izgovori... Ravno
zato sem na zadetku zagovarjal poskus z jezikom, ki bi kazal,
da je Josip iz Cakovca. Priznam, da sem v tem videl eno $anso
za izdelavo te vloge (vsaj v takratnem zacetnem stadiju sem si
tako predstavljal) ... No, potem smo se odlo€ili drugace. . .«

To pa je bila pravzaprav tudi edina lektorska odlocitev proti
avtorju, ¢eprav moram zapisati absurd, ki naj mi ga avtor LuZan
ne zameri: Smisel za jezikovno iskanje se je med Slovenci v
zadnjih petdesetih letih tako razvil, da se nam je Sele danes zdel
mogo¢ in sprejemljiv tako nesmiseln jezik, kakor je podan v
»Mostovih«. V moji mladosti bi bilo tako delo gladko zavrnjeno,
¢e pa bi imelo dramske ali fabulisticne tako izredne kvalitete,
da bi ga kazalc uprizoriti, bi se dramaturgi in lektorji muéili
z njim, dokler ga ne bi pocesali in sfrizirali tako, da bi bilo ¢ému
podobno. Danes pa ne. Danes smo LuZanovo avtorsko besedilo
spostovali bolj, kakor spostujemo Cankarjevo, in sicer jaz pred-
vsem iz gole lektorske radovednosti, ali je le mogoce dati ta-
kemu jeziku tako govorno fakturo, da bo kaj povedala, in sicer
povedala ravno tisto, kar je Zelel povedati avior.




S tem je, mislim, nakazana ena bistvenih nalog in vlog gledali-
skega lektorja: kot strokovnjak s prvenstveno jezikovno razgle-
danostjo naj svetuje in odsvetuje avtorjem, reziserjem, drama-
turgom, igralcem v stvareh, ki so v neposredni povezavi z jezi-
kovnim delezem pri konkretni igri. Pri tem pa kajpak nujno naleti
na vprasanja estetike in okusa. Vemo, da so okusi razlicni, zato
se sam bolj zanasam na funkcionalnost in po tem presojam po-
trebnost ali nepotrebnost, umestnost ali neumestnost posamez-
nih stavkov, izrazov ali glasovnih formulacij.

Zato sem Luzanovo integralno besedilo vzel — z omenjeno ome-
jitvijo — kot avtorjevo sporocilo, kot trenutek izgovorne fakture
teh treh oseb, katerih usoda nima ne izrazitega zacetka, ne iz-
razitega konca in s tem tudi ne izrazitega razvoja, katerih go-
vorjenje je torej le variacija na témo, pa pri tem vendarle izraz
notranje stiske, mogofe praznine, mogoce Ze vnaprej predvid-
liivega neuresni¢enega hrepenenja, tako reko& hotene zaplani-
ranosti, ko raj&i posegajo po nedosegljivih idealih, da so objek-
tivne Zrtve, namesto po dosegljivih, ki jih najbrz ravno tako ne
bi dosegli in bi s tem dokazali svojo nezmoZnost, ée pa bi jih
dosegli, se s tem ne bi zadovoljili.

To glavno teznjo sem c¢util v aviorjevem sporoCilu in se ji kot
lektor podredil in zapisano predlogo poskusal s pomoéjo igral-
cev oziviti v govorici, ki bi ne bila sama sebi namen in cilj, ki
ne bi posebej opozarjala nase, ker bi s tem preve¢ opozarjala na
ni&, ki bi le dovoljevala svojevrstno zazibanost v okolje, v kakrs-
nem se nosijo in so noSeni morebitni taki ljudje. lzogibali smo
ce torej ostrih karakteristik in diferenciacij v jezikovnih zvrsteh;
vse tri osebe na vsakem sektorju igre govorijo isti jezik, take da
golo semantiko sicer podpira svojevrstna semiologija govornih
znakov, vendar brez izrazitega simboliziranja in poudarjanja ele-
mentov.

Pri tem smo v podrobni obdelavi prisli do zanimivega trenutka.
Zidarski mojster je namre¢ v zadetku, dokler je bil e ves pod
vtisom, da gre za Cakovéana na Slovenskem, govoril opisne de-
leznike moskega spola z izrazitim dvoustiénikom (rekeu, hodiu,
govoriu). Kolikor bolj pa je ¢akovstvo izgubljalo funkcijo, toliko
veckrat se je zmotil in izgovoril deleznik skraj$ano na u.

Potem smo se seveda lotili vpradanja teoretiéno in praktiéno. Pre-
tehtali in navedli smo razne sodbe o lepih in grdih glasovih, pre-
brali tudi predavanje Otona Zupanéiéa izpred S&estdesetih let
»Slovenski jezik in gledaliSée«, v katerem med drugim pravi: »Ta-
ko slisim trditev, da je ,u' grd, uSesu neprijeten vokal, da so za-
molkli glasovi neesteti¢ni, nasproti pa cisti glasovi estetiéni in
blagoglasni. Potem bi se morali Francozje svojega jezika strag-
no sramovati, ker imajo prepolno zemolklih ejev. .. Ce nima moj-
ster Hubad, ki je ponesel svoje dni sloves slovenske pesmi med
tuji svet preko nasih meja, v tem oziru ugovora proti izreki na ,u’,
kako se mu ho¢emo postaviti po robu mi revcki, ki komaj po-
zname note ali znamo razbijati po klavirju?... A kaj vse to pro-
ti jasnemu glasu velike vecine naSega naroda, Ki se je v praksi
izrekel za ,u'! Narod nam je ustvaril jezik, njegova usta ga pre-
tvarjajo in prenavljajo — in ¢e kje, je v tem vox populi vox
Dei... Da, gospoda, to vpradanje ni samo vprasanje blagoglasja
ali neblagoglasja, torej ne samo estetsko vpraSanje, nego je so-



cialno, moralno vpraSanje, vprasanje naSe samozavesti in samo-
stojnosti, naSega znaéaja in nade odkritosti. Ali spostujemo sebe
in svoje bistvo, ali se, prava jara gospoda, sramujemo svojega
izvora in ga hotemo zatajiti z neko lazi eleganco? Ali ho¢emo
imeti Ziv ali papirnat jezik, moderno fonetiko in ortoepijo, brez
ozira na izumrli historizem in se drzati prave, ¢astitljive tradicije,
ki nam jo je zatrla za nekaj let prenapeta zmota?«

Zupancicevo predavanje je bilo sicer napisano v sveti jezi pred-
vsem proti elkarstvu in v zavzetosti za naravni izgovor uja in ve-
ja, kjer so ju slovenski ljudje govorili tedaj in ju govorijo danes.
Treba vam je samo prisluhniti intervjuvom po televiziji in radiu,
kier se oglaZajo govorci iz vse Slovenije, ki ob nareénih modi-
fikacijah opisnega deleinika za mosSki spol $e najveckrat izgo-
varjajo u, in sicer kljub 3oli, ki jih gotovo ué¢i drugace.

A vrnimo se k naSemu, lektorskemu vprasanju. Jasno je. da je
odrska govorica zavestna, saj je igralcu podloZena, torej ustvar-
jalna ali soustvarjalna, in ravno ta zavestnost narekuje med dru-
gim zanimivo igralsko transformacijo: ne smem govoriti tako, ka-
kor govorim v vsakdanjem Zivljenju. Moram govoriti drugaée.

Ta »drugace« ima seveda veliko mozZnosti. Naj opozorim na tri:
1. Starejsi nasi igralci so se ogrevali za burgtheatrsko reSitev.
Slovesna, Zivljenju odmaknjena govorica. Fonolodko v marsiéem
tuja.

2. Slavko Jan se je kot slavist med prvimi zavedel elementov do-
mace govorice in se posku3al tudi pri formiranju odrskega go-
vora nasloniti nanjo. Zal je pri tem prezrl tonemski naglas, ki ga
v njegovem domacem jezikovnem okolju ni, in ustvaril kot peda-
gog na Akademiji moc&an kader igralcev, ki so privatno sicer go-
vorili tonemsko, na odru pa izrazito netonemsko in si s tem po-
magali pri tistem prej omenjenem »drugaée«.

3. Novejsi €as je dal nare&jem dosti druga&no vliogo, kot so jih
imela Se pred petdesetimi leti, in posebej izpostavil urbano po-
govornost, ki pa je privatno 8e zmeraj odmaknjena od S3olske,
knjizne, zborne oblike jezika. Tudi sodobnik se mora torej na-
uciti dveh jezikov: ée Ze ne nareéja pa sporazumevalno pogovor-
nega jezika, ki se v marsiéem lo&i od Solsko bralnega. S to
dvojnostjo se krititno sredujemo vsi, ki moramo danes veliko
nastopati, naj bo Ze kot predavatelji ali sicerinji govorci, zlasti
pa se sreCujejo s tem vsi, ki sodelujejo v umetniskih besedilih.
Posku3ajo torej in poskuSamo vsakdanjo govorico, ki je mogoée
premalo razvidna  preve¢ zaprta vase ali nekultivirana, cepiti in
obogatiti s Solsko razloénostjo v dikciji in artikulaciji, pri tem pa
vendarle $e ohraniti naravnost, pristnost, domaénost, melodijo,
ritem, osebno karakteristiko.

Ta »drugace«, kakor ga pred sodobnega igralca postavlja nastop
na odru, se kaj razlicno manifestira. V tem pogledu se mi Ze
cdolga leta zdi zanimiv Vladimir Skrbingek, ki me venomer prosi,
naj mu vendar dovolim izgovarjati tudi na odru vidu, hodu, go-
voru, kakor izgovarja te besede sicer v Zivljenju, ¢e& da ga igral-
sko moti afektacija z izreko videu, hodiy, govoriu in ga meée iz
konteksta. Poznam pa tudi druge igralce, ki me zmeraj posebej
opozorijo, naj jim dovolim na odru izreko rekeu, govoriu,_ ker so
se tako pa& nauéili govoriti odrske tekste v Zoli in na akademiji
in jim je med drugim to klju¢ do ustvarjalnega govora.




Moje gledanje na ta vpra$anja je izrazito eksperimentalno, strpno,
kakor sem nakazal tudi v svojem referatu »Za kulturo ustvarjal-
nega govora v gledaliscu«. Vsele] se sproti demokraticno odlo-
¢imo za tako ali drugacno resitev, vendar z upostevanjem dveh
stvari:

1. Kjer je izreka rekey, hodiu lahko nasproti izreki reku, hodu
svojevrstno funkcijsko jezikovno znamenje, ga kajpak izkoristimo.

2. Pri isti osebi in v isti igri in v podobnih govornih ali vsebin-
skih situacijah poskusamo potem ohraniti enotnost.

Priznam pa, da je zavestnost izreke reku, hodu pri slovenskih
igralcih Solsko in akademijsko $e premalo perfekcionirana, da bi
Ze presla v podzavest, zato véasih pri govorjenju na odru nehote
izstopa, tako da prevec slisimo te uje, ker se igralec pa¢ sprofi
kontrolira in ze ta neznatni odtenek sovpliva na njegovo dikcijo.
(To naj bo v oklepaju drobcen namig na ustvarjalno govorico,
v kateri lahko z minimalnimi jezikovnimi znaki dosegamo never-
jetne ucinke in kar mimogrede usmerjamo posludalce na slogov-
no pravilno razumevanje posameznih besedil.)

V uvodu sem omenil sre¢no okolis¢ino, da so referati o jeziku
uvriéeni neposredno za zanimivimi praktiénimi lektorskimi resit-
vami posameznih odrskih besedil, zdaj naj opozorim $e na ugod-
no klimo, v kakrdni poteka letosnje Borstnikovo sreéanje ravno
za vprasanja, ki bistveno posegajo v lektorsko delo in so hkrati
cdlo¢ilna za vecjo jezikovno kulturo. Mislim namreé na &iroko
zasnovano akcijo Socialisticne zveze in Slavistiénega dru&tva za
sloven&éino v javnosti, ki se ji je v letoSnjem letu zapisala vsa
Slovenija, mislim pa tudi na leto, ki je med znamenitima stolet-
nicama rojstva dveh besednih velikanov, Cankarja in Zupanéiéa,
ki Slovencem ob PreSernu pomenita alfo in omego tudi v jezi-
kovni kulturi.

Vse bo po svoje pripomoglo k vedji uzave&&enosti jezikovne kul-
ture tudi v gledali§€u in bo v prid odrskim stvaritvam in publiki,
posredno pa tudi gledaliskim lektorjem, ki so iz razlogov, deloma
razvidnih tudi iz mojega referata, dostikrat nemocni, potisnjeni
veckrat na stranski tir dogajanja, tako da pri rojstvu nove pred-
stave ne morejo vplivati toliko, kakor bi mogoée lahko, ¢e bi ne
bili Ze vnaprej najeti samo za kirurge, ki naj operirajo najhujse
maligne in benigne ture, samo za ortopede, ki naj poravnajo naj-
huj$e zlome ali izpahe in zvine, samo za padarje, ki naj z razni-
mi zavbami poskusajo individualno zgladiti govorne zastoje in
trenja.

Jasno je, da pri dana&njih lektorskih posegih ne more iti samo za
vpradanje estetike in blagoglasja, tudi ne za vpradanja gole ekolo-
gije, temve& za bistveno soustvarjalna kompleksna vprasanja, pri
katerih je lektor avtorju, reZiserju, dramaturgu in igralcem jezi-
kovni svetovalec in pomoénik, ne more pa biti dikcijski korepe-
titor, ki naj z odrskimi umetniki vadi govorne sklope, kakor mora
tudi violinist povsem drugje opraviti svojo vajo prstov.

Gotovo zelo zanimiva psiholingvistiéna naloga lektorjev pa je se-
veda spremljava igralcev pri formiranju besedila, ki ga je treba
vkljucevati SirSe v dialog in polilog. Odbiranje stavénih melodij
sicer opravlja odrasel ¢lovek pri svojem govorjenju nagonsko,
avtomati¢no, vendar igralci kljub svoji naravni nadarjenosti za



maksimalno izkorid€anje besedila in za ekspresivno podajanje le
nimajo opravka s svojim besedilom, s svojim slogom stavénega
skladja, zato jim moramo stati ob strani, jim ga pomagati raz-
birati in spregovoriti, pa ¢eprav je besedilo tuje, z najveéjo pri-
stnostjo in prepri¢ljivostjo.

Pri tem lektorji ne smemo ostajati za sodobnimi teZnjami v je-
ziku in dramatiki. Na vse moramo biti pozorni, vse moramo
spremljati, saj se moramo zavedati, da ima velina i§¢ocih avtor-
jev svojo poetiko, svoj jezik, s tem tudi svoj okus, svoja me-
rila, tako da je klasi¢na revolucionarnost ali izvirnost nekdanjih
avtorjev preblaga, da bi mogli z njo razumeti ples na ostrini
noza ali srhljivo tesnobnost na podroé¢ju estetike in poetike so-
dobnosti.

Ampak drznost na enem podrocju rodi ali sprozi drznost tudi na
drugem. Pri tem mislim na jezik. Marsikateri od modernih avtor-
jev se upraviéeno upre Sablonsko in pidmevuhovsko &tancanim
stavkom brez Zivljenja, pri tem pa pozabi ali se premalo zaveda,
da je spros¢en nesemanti¢en krik dostikrat zgovornejsi od celega
stavka, saj stavek Ze nujno zgrabi v svoje kolesje semantika in
ga vklene v svoje zakonitosti, tako da je neomejena svoboda
kmalu omejena ali pa presega meje in mere naravnosti, prist-
nosti, uZitnosti, jezikovnega kljuca ...

Danes je sicer jezikovna norma o tem, kdo odlo¢a o jezikovnih
vpradanjih spriéo modernejsih pogledov na jezik in jezikoslovje,
bistveno drugaéna od nekdanje, vendar v boju za kulturo jezika
zato 8e ne smemo vzdigniti rok. Zavidamo sicer lahko Brezniku
za idilicno zati$je, v katerem je ugotavljal v jeziku nasih &asni-
karjev in pisateljev pred sto leti ilirske in vseslovenske elemente,
saj je bil do njega jezikoslovec $e zakonodajalec jezika. Véasik
si mogocge zazelimo tudi v danasnjem Gasu kaksnega Otona Zu-
pancica, ki bi kot vrhovni besedni umetnik suvereno in avtorita-
tivno odlocil o posameznih vprasanjih slovenskega jezika, ki nas
motijo zlasti v gledali§¢u, vendar je ta $e tako zaZelena jezikov-
na Indija Koromandija danes Zal neuresnicljiva.

Jezik pa¢ hodi svoja pota. NezasliSano so se pomnozili njegovi
ustvarjalci in oblikovalci. Vsa Slovenija govori, piSe, uéi. In tako
je jasno, da Ze v osnovnih 3olah gotovo primanjkuje trdnejsih
jezikovnih usmeritev, ki naj bi se bogato obrestovale v poznejsih,
zrelih, aktivnih letih. Manjka najbrz ne samo uciteljev s poglob-
lienimi jezikovnimi pogledi v teoriji in praksi, manjka seveda tudi
ur, zivljenje pa narekuje govorienje, pisanje, ucenje, poslusanje,
branje in tako je pridkana slovenscina za marsikoga podivjala,
se zvulgarizirala, se spajdasSila, da je ne pozna, ne prizna vec,
niti v gledalis€u ne.

In posledice so pa¢ takSne, kakrSne so: Se tako prizadeven ale-
daliski lektor ne more delati Gudezev, ki jih v moderni jezikovni
ureditvi najbrz tudi ne sme biti, saj je ¢udeZ nekaj protinarav-
nega, protirazvojnega. In tudi e bi jih delal in v svojem gleda-
lis¢u sloveniéino drzal na vajetih, bi s&8 mu to moglo posreciti
kve¢jemu pri posameznih jezikovno za to primernih besedilih, ka-
kr&nih pa Zal ni tako veliko: nekoliko starej8a, klasiéna, kamor
sodita tudi Cankar kot izvirni avtor in Zupané&i& kot prevajalec,
imajo Ze svojo patino, sodobna pa se %ele vraéajo znova k je-
ziku, h kak8nemu, bomo Se videli.




O kulturi
ustvarjalnega
govora v
gledaliscéu

Tudi e v nacelu $e zmeraj velja Zupanciceva ugotovitev, da so
gledalisca »prakficna Sola lepega, vzornega jezika«, je vendar
treba reci, da so novejsi govorni mediji (radio, film, televizija in
podobno) bistveno zozili in omejili to vlogo gledaliica, saj Se ta-
xo vplivna gledaliska hisa pomeni danes v odstotku veliko manj
vpliva na jezikovno kulturo, kakor je Se pred 3estdesetimi leti.
To nas sicer ne odvezuje, €eprav na tihem upamo, da so tudi
moreabitni slabi vplivi manjsi, kakor so bili v€asih, nasprotno, ob-
vezuje, da se zavzemamo za kulturo ustvarjalnega govora ne le
v gledaliscu, temvec¢ tudi na vseh sorodnih podrogjih, saj vemo,
ca Se lako »zdrave« jezikovne norme ni mogoce vsiliti z odlo¢-
bami, dokler se uporabniki razumno ne prepri¢ajo o njeni upo-
rabnosti in je ne sprejmejo kot svoje spoznanje in dognanje.

S to optimisticno mislijo naj konéam v upanju, da bo drustvo
kritikov in teatrologov Se veckrat dalo moZnost za pregled dela
za jezikovno kulturo ne le v nasih gledaliséih, temveé tudi v
drugih sorodnih medijih.

Janko Moder

(Iz refereta na Borstnikovem sre&anju
v Mariboru 25. 10. 1977)

Gledaliski kritiki in drugi spremljevalci gledaliS¢a zadnje Case vse
pogosteje naslavljajo kriticne pripombe na kulturo govora v gle-
dali§¢éu — po mnenju nekaterih je namre¢ tako nazadovala, da bi
lahko govorili Zze kar o nekulturi. Pomeni, da je govor v gleda-
lidki predstavi e vedno tista znacilna sestavina, ki najbolj nazor-
no razkriva vse objektivne in subjektivhe probleme v procesu
transformacije dramskega jezika v dramski govor, ali natanéneje,
ko se dramski jezik v povezavi z odrskim prostorom in vizualnimi
elementi spremeni v novo kategorijo, v ustvarjalni govor. »Se ved-
no« pravim zato, ker mislim na velik razmah, ki so ga v teh le-
tih dosegli v gledalis¢u vsi drugi znaki.

Ker je ustvarjalni govor v gledaliS¢u organsko povezan med dru-
gim tudi s svojim izhodis¢em, dramskim tekstom, z njegovim
besednim gradivom, bom sku3ala v teh odstavkih opredeliti nekaj
dejstev, ki izhajajo iz te povezave. Velika pestrost zlasti sloven-
skih sodobnih dramskih tekstov je nakopicila toliko novega, ozi-
roma na novo uporabljenega besednega gradiva, da se je bilo
treba pri konéni govorni realizaciji marsikdaj podati na e neiz-
hojene poti pri izbiri govornega modela — ustvarjalnega govora
v uprizoritvi.

V zavesti moje generacije — sem &tejem vse mlade ljudi med
tridesetim in petdesetim letom — je védenje o slovenskem gle-
daliéu (s tem mislim ogled predstav ali pa sodelovanje pri upri-
zoritvah) »uokvirjeno« v obdobje med letoma 1957 in 1977. V teh
dvajsetih letih je slovensko gledalis¢e preskusilo, uveljavilo ali



opustilo nekaj gledaliSkih modelov, nedvomno plodnih za gleda-
lis¢e zdajSnjega trenutka. S staliséa besednega gradiva in govor-
ne realizacije bi kot mejnike navedla Smoletovo Antigono, Jova-
novi¢ev Tumor in Bozi¢evo Paniko. Ti trije avtorji nekako naj-
bolje pcnazarjajo pot, ki jo je prehodila slovenska dramatika in
dramaturgija, z njima pa seveda slovenski igralci kot uresnice-
valci reziserjevih in svojih hotenj, predvsem pa kot oblikovalci
odrskega govora. Slovensko gledalis¢e je v teh dvajsetih letih
na podlagi domacih krstnih uprizoritev ter odprtosti evropskim in
svetovnim gledaliskim iskanjem doseglo svojo umetnisko avto-
nomnost: gledaliska uprizoritev ni ve¢ zgolj posredovalka dram-
skega teksta in dramatikovih idej, temveé umetnisko dejanje tea-
ma, to je reZiserja, dramaturga in igralcev, ki Zivi svoje samo-
stojno Zivljenje in uporablja poleg govora in mizanscene, prej
dveh dominantnih izpovednih znakov, 3e vse druge, zlasti izrazne
moZnosti igraléevega telesa (spomnimo se znacilne Bejartove po-
slanice ob svetovnem dnevu gledaliééa); nove pomene je dobila
scenografija in kostumografija, razsvetljava, zvoéni efekti. Vse to
navajam zato, da bi poudarila, v kaksnih novih relacijah se je
znasel govor. Kot komponenta gledaliSke uprizoritve je bil vse-
kakor najmocéneja izpostavljen spremembam, ki so tako odloégilno
vplivale na podobo danasnjega gledaliséa, in sicer spremembam
Ze v samem izhodiSéu, dramskem tekstu in kot znak v uprizorit-
vi, v zvoénem modelu.

Glede na Ze kar ustaljeno repertoarno shemo nasih gledalis¢ se
igralec sreduje z razlicnim jezikovnim gradivom, ki ga lahko raz-
delimo, seveda zelo povrSno, na dve skupini: v prvi je na eni
strani evropska klasiéna dramatika z antiénimi tragedijami in ko-
medijami, s Plautom, s Spansko dramatiko 16. in 17. stoletja, z
Marlowom, Shakespearom, Moliérom, Goldonijem, Marivauxom, z
rusko dramatiko 19. stoletja, z Ibsenom, Strindbergom, z drama-
tiki 20. stoletja kot so Cehov, Gorki, Claudel, O'Neill, Brecht,
Eliot, Miller, na drugi strani slovenska klasi¢na in moderna dra-
matika: Linhart, Skofi&, Detela, Finzgar, Cankar, Zupanci¢, Vla-
dimir Levstik, Kraigher, Grum, Kreft, Novagan, Mrak, Potré, Mi-
heliceva, Bor, Smole, Kozak, Zajc, Strnisa, Taufer, Hieng, Zmavc,
Zupan, Javorsek, itd. V drugi skupini pa ravno tako na eni strani
sodobna, avantgardna in najnovejsa evropska in ameriska dra-
matika, ki je v teh letih Sla ¢ez nase »velike«, »male« in ekspe-
rimentalne odre: lonesco, Sartre, Pinter, Bond, Genet, Jarry, Ar-
den, Schisgal, Handke, Kroetz, na drugi strani pa cela vrsta mla-
dih slovenskih dramatikov: Jovanovi¢, Seligo, Jesih, Luzan, Ru-
dolf, Partlji¢. Torej, kolikor avtorjev, toliko jezikov, ée uporabimo
Potr¢evo formulacijo: »Jezik — to je pisateljeva podoba.« Slo-
venski igralec je v teh dvajsetih letih prebral in izrekel na tisoce
besed: poetiénih, privzdignjenih, zamaknjenih, mehkih, svetlih,
melodiénih, lepih, €istih, stremecih, a tudi vsakdanjih, nizkih, ne-
posrednih, trdih, temnih, razglasenih, grdih, umazanih, prostaskih,
stranié&nih, okornih, razdiralnih, besed, ki Ze niso ve¢ besede —
skratka; gledalis¢e je seglo po vseh plasteh Zivljenja in mineva-
nja, spregovorilo svoji publiki vse moZne variante slovenskega
besedis¢a — pesniSkega in tistega »iz zakladnice najbolj pro-
stadkih slojev nase druzbe« (cit. J. Vidmar, Pricevanje o jeziku,
sobotna priloga Dela, 23. april 1977).




Glede na vse te variante dramskega jezika smo zaceli v gledali-
5&u uporabljati tudi nove govorne modele, ki so zbudili pomisle-
ke: »Vpradanje odrskega jezika? ... Danes $e vedno nimamo do-
gnanega odrskega jezika, vendar pa se je njegova problematika
bistveno premaknila. Z literaturo, ki se je v zadnjih letih zaljubi-
la v prostaski svet najrazlicnejsih odtenkov, je v gledalis¢e vdria
tudi prostaska govorica tega sveta in to zmagovito in za norma-
len okus porazno. In kakor so s pisci vred v zmoti repertoarni
nacrtovalci, ki mislijo, da s prostastvom sluzijo revoluciji ali vsaj
demokratizaciji umetnosti in da razvijejo proletarsko zavest z
lumpenproletarskimi prizori, so v zablodi tudi tisti, ki se nadejajo
od vsega tega kakrsnekoli regeneracije odrskega jezika.« (cit. J.
Vidmar, ibidem). Povsem drugacno je stali5¢ce Tarasa Kermauner-
ja: »...vnasanje nizkega, vsakdanjega, surovega besediSCa se
dogaja v ugodnih ideoloskih razmerah. (...) Kako naj gledalisce
igra igre, v katerih je pogovorni jezik nujen? Pa¢ pogovorno. (.. .)
Jezik, ki ga sli§imo z odra, je sicer manj lep v smislu klasi¢ne
estetike, vendar upostevajmo, da je danes na pohodu estetika gr-
dega in da je ,grdi' pogovorni jezik povsem v skladu z novo este-
tiko, torej neke vrste novo formo.« (cit. Pricevanje o jeziku, Sob.
priloga Dela, 23. aprila 1977).

Odloéiti se za en sam, tak8en ali drugacen model jezika in govo-
ra bi pomenilo odvzeti gledali8¢u moZnost, svobodo, da izbira,
zbira in zdruZuje. Gledali§€ée mora uveljavljati nagelo pluralizma,
tc pomeni, da Shakespeare in Eliot ne izklju€ujeta Bonda in Pin-
terja, da Cankar in Zupang&i& ne izkljutujeta Jovanoviéa in Ru-
dolfa. Pa igralec? Njegova govorna, igralska interpretacija besed-
nega gradiva mora biti enako ustvarjalna, bodisi da govori Tau-
ferjev prevod Eliotove drame:

Vejo in ne vejo, kaj je dejanje ali trpljenje.

Vejo in ne vejo, da dejanje je trpljenje

in trpljenje dejanje. Ne trpi tisti, ki deluje,

niti ne deluje tisti, ki je vdan. A oba imata svoje mesto
v veénem delovanju, v ve&nem potrpljenju.

bodisi Jacintine poetiéne besede: ...rada bi se zdaj vozila z
jadrnim vozom preko Siroke &iroke ravni... in nebo bi sijalo vi-
soko visoko ... in zvezde bi padale... padale v moje narodje...
ali pa »svinjari« v Zargonu novinarja iz Jovancvi¢evega Tumorja:
»Uh. Provincialni hausbal. Jaz totalka. VpraZam frajerja, kdo je ta
picka, nakar jenki popizdi in me fukne po betonskih 3tengah.«
(D. Jovanovi¢, Igrajte tumor. . ., |. dejanje).

Namenoma sem izbrala tako razli¢ne tekste. Besedno gradivo ima
namreé v doloceni uprizoritvi svoj pomen in namen in se ne gle-
de na klasi¢no estetiko ali estetiko »grdega« podreja estetiki gle-
daliske uprizoritve. V gledalis¢u je uporaba besednega gradiva
dramskega teksta stvar skupnega dogovora, umetniskega hotenja
avtorjev uprizoritve, ki je »zgodovinska konkretizacija pesniske
besede«. (cit. V. Svacov, Temelji dramaturgije, str. 124).

Jezikovni sistem ali model govora za ubeseditev izbiramo z dveh
vidikov, z vidika dramskega teksta ali pa z vidika uprizoritve. V
glavnem uporabljamo dva sistema: zborni ali knjizni za domala
vso klasigno in tudi moderno evropsko dramatiko, za preteZno
veéino slovenskih avtorjev ter tako imenovani pogovorni jezik z
variantami pokrajinskih nadnarecij, z zemljepisnimi narecji ali pa



socialne podzvrsti, kot so interesne govorice: sleng, Zargon in
latové&ina za tista dramska dela, kjer je Ze avtor sam v zapisu
nakazal tudi govorno podobo, kot na primer Jovanovi¢, LuZan,
Fartlji¢, dalje za prevode tujih dram, ki obravnavajo Zivijenje mla-
de generacije, Zivljenje ljudi na robu velikih evropskih in ameri-
$kih mest (Bond, Kroetz, Arden). Ker pa je takden ali drugaéen
govor, kakor hitro je sestavni del v sistemu znakov gledaliske u-
prizoritve podrejen tudi njeni estetiki, lahko pride do zamenjave:
konec koncev bi lahko Hamlet v doloéeni uprizoritvi govoril tudi
v kak&ni drugi zvrsti govora kot knjiZni, ali pa na primer, Luka
D. (LuZzan) v Gleju — isti tekst govori en igralec v pogovornem,
drugi pa v knjiznem jeziku. Tako seveda pride do popolnoma dru-
gacnih relacij in novih pomenov — s stali§€a uprizoritve je go-
vor ustvarjalen.

Po vseh izkusnjah, ki jih imam v gledalis¢u z omenjenimi naéini
govora, me zanima predvsem sistem knjiznega ali zbornega go-
vora — ali je res tako »mrtev«, da se vedno pogosteje zateka-
mo K manj »strogim« zvrstem?

Slovenski odrski govor temelji na slovenskem knjiznem ali zbor-
nem jeziku, njegova izreka je dolo¢ena s pravoreéno normo, ki
se obéasno spreminja glede na razvoj jezika in nova dognanja
lingvistike in fonetike. Na$ odrski govor je soustvarjalo nekaj ge-
neracij slovenskih igralcev pa tudi lektorjev s prakti¢nim in teo-
retiénim delom, od Zupancica, Rupla, Bajca, Griina, Hartmana do
Mahnica in Modra. Mislim, da ima prav slovensko gledalis¢e ne-
malo zaslug, da je oZivilo in da nenehno oZivlja zborni jezik, v |
Toporisicevi slovnici definiran kot jezik, ki se ga »Clovek normal-
no skoraj nikoli ne nauci kot materinega jezika, ampak si ga v
veliki meri pridobi z zavestnim prisvajanjem (...), v precejsnji
meri pa si to in ono iz zbornega jezika prisvoji na podlagi pa-
sivne ali aktivne udelezenosti v zbornem obcevanju (...)« (J.
Toporisi¢, Slovenska slovnica 1976, str. 12). Slovenski igralec
je tisti, ki Ze 65 let (Ce Stejemo od Zupancicevega znamenitega
predavanja Slovenski jezik in gledalisce iz leta 1912, v katerem
je obdelal in zavrnil elkanje in se zavzel za uvedbo bilabialnega
u za izreko ¢rke | v dolo¢enih polozajih) oblikuje zvoéno podobo
knjiznega jezika v vseh njegovih plasteh: pomenski ali sporocil-
ni, idejno-nazorski, estetski, socialni, ¢ustveni ,racionalni. izpo-
vedni. Zato se mi zdijo trditve, ¢e$ da nimamo dognanega odr-
skega jezika, krivicne tako do slovenskega igralca kot do slo-
venskega gledalis¢a. Res pa je, da smo v gledaliséu sami krivi,
ker nekaico noc¢emo videti novega polozaja, v katerem se je zna-
gel govor kot komponenta uprizoritve. Gledalisce je zlasti v pre-
teklih desetih letih uspedno raziskzlo nove izrazne mozZnosti, ki
izhajajo predvsem iz vizualnih senzacij, to pomeni uveljavilo
znake, ki determinirajo gledaliS¢e kot umetnost, ki jo gledamo.
Cedalje belj pa spoznavamo, da nova dognanja ne bodo imela
prave veljave, ¢e govor ne bo znova vzpostavlijen kot enakovre-
den izpovedni znak. Plediram torej za sintezo — govoru je treba
v uprizoritvah nameniti veC pozornosti, da ne bo moteé¢ ali celo
odved, temved bo enakovredno dopolnjeval umetnisko dejanje,

ki mu pravimo predstava.

K Modrovemu referatu o kulturi ustvarjalnega govora in Slod-
njakovi obravnavi pogovornega jezika v gledali$¢u bi rada do-




dala nekaj svojih praktiénih izkuSenj pri izbiri knjiZnega ali zbor-
nega govora v gledaliski uprizoritvi.

Glede na kar pogosto aplikacijo pogovornega jezika ter pokra-
jinskih nadnareé&ij ali Zargonov in slenga v gledalis¢u, se ne-
malokdaj zgodi, da ta ali oni igralec pri knjiZnem govoru za-
jamra: »Pa kdo sploh tako govori v Zivljenju?!« Knjizni govor
se mu zdi preved tog, hladen, premalo Zziv, oddaljen od stvar-
nega gcvora, skonstruiran. Pri tem seveda pozablja, da je kateri
koli govor na odru v bistvu konstrukcija, bodisi da gre za knjizni,
pogovorni ali narecni. Zelja, da bi bil odrski govor enak »Zive-
mu« govoru, je iluzija. Dramski govor je namre¢ vedno repro-
dukcija vnaprej dolo¢enega, danega, znanega teksta. Ceprav bo
imel posludalec sicer obcutek, da so na odru govorili tako »kot
v resnici«, pa je s stali3¢a igralca med obema govoroma distan-
ca, lahko bi rekli kvalifikator »tako kot v resnici«, torej ne Ziv-
lienje samo, temveé igra o Zivljenju, prikazovanje Zivljenja. V.
Svacov v svoji knjigi Temelji dramaturgije omenja, da gre pri
odrskem govoru za specificen govorni izraz, ki se logi od vsak-
danjega govora po izhodis¢u ali namenu, po gradivu in procesu.
Pri vsakdanjem komunikativnem govoru pride do izjave tako,
da je izhodis&e namen, ki se skozi govorni proces oblikuje v
koné&no podobo ali izjavo. Pri odrskem govoru pa je izhodiste
kon&na podoba, izjava, ki vsebuje sporocilo ne samo o tem, kar
mora izraziti, temve¢ tudi o tistem (to je igralcu), ki si je ta
govor prilastil in ga posreduje kot svoj lastni govor. Pri dobrem
igralcu imamo obcutek, da bi lahko izrazil misel na veé¢ moZnih
naéinov, da pa je izbral prav tega. Ce tega vtisa svobode ni, se
zdi govor papirnat. (Glej V. Svacov, Temelji dramaturgije, str.
215). Citiram dalje: »Odrski govor se locCi od vsakdanjega tudi
po gradivu, ki je samo na videz enako na obeh podrogjih. Kjer
koli in s kakrsnim koli namenom, vedno govorimo z glasovi, ki
se delijo na vokale in konzonante ter se organizirajo v sklope
dolo¢enih melodiénih linij. Poleg razumljive zahteve, da mora
odrski govor te¢i razloéno in glasno, da ga bo slidal tudi naj-
bolj oddaljen poslusalec, lahko opazimo, da se v uporabi gla-
sovnega gradiva dogajajo zelo pomembne spremembe. Prvotna
podlaga dolo&enega, danega ,tujega’ teksta, ki ga igralec govori,
Ze sama po sebi ukinja napor iskanja pravega izraza, ki je lasten
vsakemu komunikativnemu govoru, Se tako kultiviranemu. Ta
napor se ka?e v komaj zaznavnem, vendar opaznem barvanju
vokalov, v omahovanju in zavlagevanju pri opredelitvi za npr. a
ali o, zato v vsakdanji governi rabi komajda lahko govorimo o
éistih vokalih (...). Pri odrskem govoru pa je igralec spri¢o Ze
znanega teksta reSen napora iskanja, tako se sproSca energija,
ki omogoéa, da se glasovno gradivo kaZe v neprimerno Gistejsi
obliki, dasi nikdar tako ¢isti, da bi se nasilno in preoc¢itno od-
daljila od vsakdanje nepopolnosti, ki smo je vajeni. Zato se pre-
veliko oddaljevanje od komunikativne govorne skusnje kaZe kol
papirnatost in izumetni¢enost, ki zbuja nezaupanje v iskre-
nost doZivetja, &igar izraz je govor.« (Ibidem, str. 216, 217). Citi-
ram $e naprej: »Tretji element odrskega govora, po katerem se
ta loéi od vsakdanjega komunikativnega govora, je govorni pro-
ces. Gavella je navedel Stiri elemente tega procesa: izvor, za-
cetek, potek in konec. Razmerje med temi elementi dolocata
govorna energija in govorna melodija. Govorna energija je tista
intenzivnost notranje privolitve ali zavrnitve vsebine, po Kkateri



razpoznavamo emotivno ozadje subjekta. Tehniéno gledano se
ta melodija poistoveti z dihom, kar je seveda razumljivo s sta-
liséa psihosomatske enotnosti osebe. Preprosteje povedano, za
izgovor pomembne vsebine je treba veliko diha, vsaj tako ,misli’
telo, ko pomaga dusi. V vsakdanjem govoru kaZe govorna ener-
gija tendenco prikrivanja, v odrskem govoru pa se mora od-
kriti in pokazati Njeno kontroliranje je nacelno drugaéno od
tistega v komunikativnem govoru, kjer je usmerjeno v artikulacijo
in ekonomiénost intenzitete, ne pa v zamiranje ali celo v popolno
ukinitev.« (Ibidem, str. 217). »Govorna melodija je lok, ki povezuje
izvor, zacdetek, potek in konec neke vsebinske enote govora.
Omejena je predvsem z doloéenim jezikom, dialektom, s social-
nimi in izobrazbenimi komponentami. Melodiéne sheme razlié-
nih jezikov so prepoznavne tako v vsakdanjem kakor tudi v
umetniskem govoru. (...) V vsakdanjem govoru je melodija pre-
skuSanje in trenutno, negotovo opredeljevanje brez moZnosti
korekture. V igri pa igralec ve, kako se misel zaCne in konca.
Pozna govorni potek v njegovi objektivni, s tekstom fiksirani
vsebini. 1z tega sledi, da se da govorna melodi¢na linija s po-
gostim ponavljanjem spraviti v popolno soglasje z miselnim in
emotivnim tokom fiksiranega teksta in znacajskimi lastnostmi
osebe. Seveda pa hkrati prav tu preZi nevarnost, da pogostokrat
ponovljena govorna melodija dobi samostojen tok, neodvisen od
vsebine, ki jo skuSa nadomestiti brez potrebne ozivitve miselno
emotivne osnove. Govor se spremeni v ,deklamiranje’ in petje’.«
(Ibidem, str. 218).

Tako obsirno citiranje odstavkov iz Svacove knjige sem si dovo-
lila zato, ker sem v njih dobila potrdilo o smiselnosti Modrove
agovorne teorije, o kateri govori na 13. strani, da »ne smemo pre-
rezati stikov in povezave z Zivim govorome« kadar gre za ustvar-
jalni govor; hkrati pa ti odstavki polrjujejo moje spoznanje, ki
izhaja iz izkuSenj pri uporabi obeh govornih modelov, knjiznega
in pogovornega. Resda uporaba elementov Zivega, komunikativ-
nega govora, oziroma »igranje« pogovornega jezika omogoca
veCjo =naravnost«, vendar ima tudi »stranske ucinke«, namrec
rahlja govorno tehniko, ki je bila pri vecini nasih igralcev vzpo-
stavljena na podlegi obvladovanja knjiznega jezika. Prof. Moder
omenja podobne izkuSnje. Pri »igranju« pogovornega jezika go-
vorna energija ni usmerjena v disciplinirano artikulacijo in eko-
nomijo diha, temve¢ kaze tendenco popuscanja, ohlapnosti. Vo-
kali niso ve¢ tako jasni, konzonanti ne ve¢ tako trdni, dih po-
ljuben. Kar je pri pogovornem jeziku opravicljivo, se pri zbornem
govoru izkaZze kot malomarnost, nedognanost in neprofesional-
nost. V zgoraj citiranih odstavkih je tudi potrdilo, da je govor
tisti element, ki razkriva ne samo popolnost ali nepopolnost
igraléeve govorne tehnike temveé tudi igraléevo obvladovanije
igre. In tako smo spet pri stari ugotovitvi, da pri dobri igralski
interpretaciji redko kdaj pomislimo na nedognanost govorne
tehnike.

Slovensko gledalidée je v zadnjih letih skozi govorne realizacije
v pogovornem jeziku opravilo precejinje delo in je v resnici
igralo vlogo »eksperimentatorja na strani Zivljenjskih tokov jezi-
ka«, ¢e lahko uporabim Modrovo definicijo lektorjev. Zdaj bi
morali vse dobre in siabe izkudnje cepiti na knjizni ali zborni
govor. Mislim, da je dozorel ¢as za ponoven, kriticen pretres




knjiznega govora, za njegovo renesanso v gledali§¢u. Navse-
zadnje se bo moralo gledalis¢ée nade generacije izpovedati tudi
skozi dela evropske klasiéne dramatike. Kako se bo sodobno
branje in razumevanje pesniSke besede, ki je brezéasna, raz-
krilo ne samo v ustrezni dramaturéki in rezijski interpretaciji,
temveé tudi v dognani govorni realizaciji? Treba bo najti nov
odnos do knjiznega govora.

Igralec bi se moral kot poustvarjalec knjiZnega govora zavedati
suverenosti, svobode, neodvisnosti, odprtosti, gotovosti, ki mu jo
ta govor omogoc¢a, moral bi vedeti ,da je ta govor s svojo pre-
ciznostjo, jasnostjo, zlasti pa vecpomenskostjo enakovreden dru-
gim izraznim oziroma izpovednim znakom kot so gesta ,maska,
mim, ples, lu€, zvok, scena. kostum in da vsi ti znaki nimajo
prave veljave, €e je govor neprecizen, ohlapen in nerazlogen. Iz
prakse vemo, da knjiZni govor nalaga igralcu veliko veé truda,
miselnega in ¢&ustvenega, hkrati pa mu daje ve¢ moZnosti za
izbor oziroma opredelitev za take ali drugaéne pomene, skratka,
vecjo suverenost. Lahko bi rekli, da je obvladovanje knjiznega
govora osnovna konstituanta in distinkcija igralske profesije. To
poudarjam zaradi tega, ker smo v gledali€u pri govoru nekako
stagnirali, popustili 82 v tisti tehniki, ki smo jo Ze bili osvojili.
Gledalid¢e je uspedno raziskalo fenomen odrskega prostora in
telesnih izraznosti, podrogje govora pa je zacelo pocasi capljati
zadaj. Stevilo tako imenovanih vaj »za mizo« se je skréilo v
korist vaj »v prostoru«. S tem je precejSen del Studija pomen-
skih odtenkov ostal na plecih igralca samega, na individualnem
delu, zanj_pa je vedno manj £asa zaradi Stevilnih predstav in
gostovanj, pa tudi zaradi igraléevega sodelovanja pri filmu,
radiu in televiziji. Morali bi se dogovoriti, kaj bi kazalo spreme-
niti v ustaljenem — vé&asih Ze kar togem sistemu Studija za novo
uprizoritev. Ali bi bilo treba igralcem posredovati rezultate mo-
derne lingvistike in stilistike, ki sta prav na podroé&ju umetniske-
aga govora marsikaj razcistili? Morda bi bilo dobro, &e bi AGRFT
pripravila kakZen priroénik za vzdrZevanje igraléeve govorne in
dihalne kondicije, saj Zal vemo, da igralec med vsemi reproduk-
tivnimi umetniki dejansko porabi najmanj ¢asa za vaje na svojem
indtrumentu, to je govoru oziroma glasu in dihu. Zeljo po igral-
éevem trdnejSem lingvistiénem oziroma stilistiénem znanju izra-
7am zato, da bi bile braine vaje bolj ustvarjalne kot so zdaj.

Prva bralna vaja in e nekaj naslednjih se mi zdi izredno vaZna,
ker je to pravzaprav trenutek, ko se zapis besednega gradiva,
to je avtorjev dramski tekst zaéne spreminjati v slusno, zvoéno
gradivo, v igraléev govor. Glasno branje na vajah podaja na
eni strani objektivne elemente avtorjevega sporoéila, na drugi
strani pa subjektivne elemente kot so zven in barva igral¢eveaa
glasu, ritem njegovega govora. Zapis dramskega teksta je raz-
deljen v besede, vzklike, vprasanja, kratke ali daljSe stavke in
elavéne zveze, razmejene z interpunkcijo, ki izraza avtorjev ritem,
njegovo logiko, njegov miselni in Custveni svet, njegov svetovni
nazor. Podane so torej osnovne prvine avtorjeve izpovedi, ki bi
jih igralec moral zaznati, ne glede na to, kakSna bo kasneje
niegova umetnidka interpretacija v uprizoritvi, njegova lastna
opredelitev, ceplijena z reziserjevimi in dramaturgovimi hotenji.
Zato se mi zdi za igraléevo delo izredno vaZna tudi faza pred prvo
bralno vajo, individualno, tiho prebiranje teksta, se pravi tista
prva, osnovna komunikacija med igralcem kot osebnostjo in



avtorjem. Zal pa je vsa ta leta v gledalisgih vedinoma takSen
potek dela, da je igralec prepozno vkljuéen v delovni proces za
pripravo uprizoritve. Do prve bralne vaje potekajo pogovori re-
Ziserja s scenografom in kostumografom ter drugimi sodelavci, le
igralec je nekako odrezan — praviloma zelo pozno zve za za-
cadbo ali pa kljub pravocasni zasedbi vzame tekst tik pred prvo
bralno vajo.

In kakdna je potem prva bralna vaja? V glavnem obupna! Slisis
popolnoma nevtralno branje, nelogi¢no, brez vsebine, brez melo-
dicnih lokov, ki jih nakazuje interpunkcija, ker si je pa¢ igralec
iz Sole zapomnil, da ne sme govoriti vejic in pik. Ze veckrat je
kak igralec na mojo intervencijo, naj uglasi stavéno intonacijo
glede na dano interpunkcijo, odgovoril, naj mu ne sugeriram
interpretacije! Ce pa bi mu na podlagi zapisa zacela osvetljevati,
v kateri od Sestih funkcij govora glede na Jacobsonovo klasifi-
kacijo se giblje ta ali ona replika, ali ¢e bi analizirala katero
od govornih plasti, ki jih zajema tekst kot objektivna danost,
bi po vsej verjetnosti zbudila vtis, da posegam v stvari, »ki niso
moj posel«. In vendar bi kot lektor imela to pravico ali nemara
celo dolZnost. Tako pa so lektorjeve kompetence zozene na ko-
rekturo foneti¢nih neto¢nosti, na »skrb za normativnost izgovor-
jave pri igralcih«. Nekaj ve¢ moznosti ima v prvi fazi dela, ko
dobi v roke prevod ali izviren tekst, a to je Ze temeljito obdelal
prof. Moder.

Mislim, da je kultura ustvarjalnega govora v gledali§&u nazado-
vela ne samo zaradi popud¢anja v govorni tehniki, temve& tudi
zaradi premalo dognanih in razéiS¢enih oblikovnih in vsebinskih
orvin dramskega dialoga. Besedno gradivo je pri prenosu v zvoé-
rno podobo preveckrat prepuséeno nakljuéju, instinktu, sreénemu
trenutku navdiha. Igralec se v glavnem zadovolji z napotki, ki
sicer izhajajo iz prakse, vendar so le pribliZzni. neprecizni in ne-
dognano formulirani. Vse to se potem kaZe v govoru. Govor je
v gledaliséu tista obcutljiva substanca, ki najbolj nazorno kaze,
ali je igralcu uspelo uglasiti »kaj« s »kako«. To pa je Ze téma
za nov pogovor, ki bi imel pravo teZo Sele, ¢e bi v njem sode-
lovali tudi igralci. Skoda, da jih Ze zdaj nismo povabili k sode-
lovanju.

Majda Krizajeva

(Referat na Bor&tnikovem srecanju)




Jadrati
posevno
v bit

Kako se je spradeval tisti iz Humboldtove anekdote, ki je prislu-
Skoval pogovoru dveh $tudentov? »Ze razumem, da je z najraz-
liénej8imi pripravami uspelo ljudem izmeriti razdaljo med zemljo
in najoddaljenejSimi zvezdami, dolo¢iti njihova mesta in gibanja.
Toda rad bi vedel, kako so izvedeli za imena zvezd.«

V Seligovi igri pa stoje stvari povsem drugace. Imena so zna-
na: imena roz, dreves in grmov, imena jedi, imena strojev, imena
orodij, imena kamnov, imena prostorov in imena dejanj. Toda
Z imeni ni mogoce spoznavati razdalj, ki so med ljudmi, odnosi
se samo kazejo, spoznati pa jih je nemogoe. Odnosi so popi-
sani s svojim zunanjim videzom, z objektivnostjo podatkov, ki
priblizujejo tekmovanje v Zretju hrenovk poroéilu o zgodovini é&lo-
veskega rodu — saj je vse tako jasno in misliti drugade sploh
ni mogoce. Nié se ne da spremeniti, vse tede v zdravem in
nevprasljivem redu, ki ga dologajo snov in predmeti. Neznana
mocC Zari iz njih, njena sila usmerja ljudi, ki Zive med predmeti.
Nihée ne more ni¢ spremeniti.

Med skrivnostmi sveta pa spijo neznane sile. resni¢ne sile Ziv-
lienja, ki zmorejo zanihati ¢loveska Zivljenja tako, da pri¢no zve-
neti telesa v tresljajih, za katere pravijo davni spomini, da so
nekoc bili ,danes pa jih ni mogo¢e doseci, kajti: »To je isto: ¢e
je duda razpolovliena, je tudi telo. In kar je v telesu, je tudi v
dusi. Kar duso tezi, je bolezen telesa in narobe...« in nerazum-
liivo je, da je Se sploh mogoce s tako intenzivnostjo prisluko-
vati ¢loveski dusi, tako popolno Cutiti svoje telo in povsem ne-
mogoce, tuje, cudno pa je, da ie mogoce Cutiti ugladenost telesa
in duSe. Teh stvari ni, e pa Ze so, se kretnje spremenijo, vonj
postane tuj, neznan, besede skrivnostne, prisotnost pogubna
Nemir stopi med predmete in liudi, njihove kroge zmoti valo-
vanje nove, neznane energije. Carovnice; ki je to, kar je. samo
po svoji drugaénosti in norem vztrajanju na tej drugaénosti.
Drugacnost, ki je opazovanje in razumevanie skritega bistva, ki
je ugladenost z nadredom, ki je razumevanje zdruZitve nezdruz-
ljivih stvari, drugac¢nost, ki je v poezijo skrit upor za vse in za
posameznika, taka drugaénost mora postati €arovnija, ker je ne-
varna, saj so njene sile cloveske generacije izgubile v &asih, do
katerih spomin ne seZe vec.

Carovnija je nevarna, saj se ob njenem iskrenju, ki gori sebi in
s svojo mocjo, svetijo robovi vsakdanjega sveta v skrivljenih,
razlomljenih, cunjastih linijah, drugaéni so, kot so o njih prepri-
¢ani. Vedenje o njih je bilo nepopolno, zmota, utvara, svet in
Zivljenje sta bila povsem nekaj drugega kot tisto, kar so mislili,
da Zive. Ob prisotnosti Carovnice postanejo dotedanji sistemi
vpra&ljivi, ogromni bloki zgodovinskih izkudenj nepotrebni in za-
pravljeni. Srednjeveska, skrivnostna jeZa na Klek (v obmogje,
kamor navadni smrtniki ne morejo stopiti) postaja danes jadranje
v smer, ki so jo njihovi potomci Ze zapravili: »Jadrala bom po-
Sevno v bit. Nabita snov Zivljenja bom. Jadrala bom posevno —
ne gor v vidnjeve visave, ne dol v peklenske globine!... Zile
bojo brnele v vetru in vijolicastem srcu ognja. . .«

Tako pravi v svoji prvi ekstazi Darinka — (Carovnica zaradi svoje
nevarne drugacnosti), zaradi svojega skoraj neulovljivega upor-
nistva. Agatina sestra in blizna sorodnica vseh Seligovih figur, ki
so morale svoje bivanje presvetliti z videnjem in razumevanjem



odnosov med duso in telesom, med materijo in idejo, ki so se
odprle neznanim silam kozmiénih energij, da bi morda iz vsega
tega vedenja lahko roka sproZena v temo odkrila &loveka. Tako
nekako razumljeno vpradanje &arovnidtva pa pri Seligu iz pisa-
teljska skusnje do pisateljske skusnje raste in se Siri, kot raste
in se Siri prostor, v katerega posilja svoje carovnice, da bi za-
nihale, vznemirjale in razkrivale tisti svet, ki ima mnogo imen in
veliko osnovno neusklajenost med materijo in idejo. Kot rastejo
razseznosti predmetov in potrodnih dobrin, tako se mnoZe skriv-
nostne ujetosti skrivnostnih energij v laseh Carovnice, skoraj se
zdi, da bi cista energija premagala svojo popolno odsotnost v
svetu, ki vanj s Carovnico vstopa. Toda z vso skusnjo Cloveko- |
vega rodu je mogoc¢e premagati drugaénost, uni¢iti zvenenja du-
Se in telesa, zanikati jadranje v bit. Tako je mogoc¢e uni¢iti svo-
bodo, ki jo nosi avantura jezika, kozmos besed in odnosov med
njimi, tako je mogoce, da kot preprostez iz Humboldtove anek-
dote ne moremo razumeti, da so imena, pomeni in odnosi.

Svet kolicine in metra je ranljiv ravno zaradi doslednega zani-
kanja razseZnosti, ki jih nosi s seboj Carovnica, njeno sporoéilo,
njen jezik pa se umikata v molk poezije, v ekstazo telesa in
duha, v komo speée energije. V zbranosti in miru novih prosto-
rov bo Carovnica morala opraviti ponoven premislek svojega rav-
nanja in jezika za nov, tvornejsi in srec¢nejsi vstop v leta, ki nas
Se Cakajo. Samotni jezik Agate raste v poezijo. V pesem Darin-
kinega vsakodnevnega govora mora planiti lirska pesem, da je
njena zavezanost drugaénemu svetu Se razvidnejSa, Se bolj pro-
gramatiéna, 8e bojevitejda. Bistven razvoj od izjav: »Ce imajo v
tem junijskem &asu ciklame cvetove, &e Ze poZenejo, so listki
rjavkasto rdeéi ali pa celo malo vijoli¢asti. So zamolkli in nezno
krhki. Na&i pa Zarijo v Zivo rdedi, nenehno jutranje ostri svetlobi.
Njihov vonj mi gre ostro v o&i kot po kaksni napeti vrvi, in so
listki na koncu ostri, preostri, da kapljica rose zjutraj skoraj
prerezana in razdvojena zdrkne navzdol ...«, ki mora pripeliati
do take uporabe poezije, kot je v zadnjem prizoru: »o lakota, o
roZna zarja in zahod v bitju spremenljivem, / potrgajmo vse ven-
ce! In pijmo vrtnice, o pijmo / Veé& vrtnic, veé! Z ostrino njih
bodic in trnov zlih, / Veé& vrtnic, veé, z norostjo njihovo pijano. /
Vet vrinic, ve¢! Veé njih! Vseh vrtnic roZnatih, / morda obljublja,
da se bo Carovnica morala sprasevati tudi o poetiki in proboj-
nosti svojega jezika, svoje drugacnosti. Nobenih koncesij ve¢ ne
bo, njena pot ne drzi v mit, ne more drzati, preden ne prizna
porazs, preden ne zmaga.

Morda se bo morala vrniti k jeziku Agate, da bo po prihodnjih
odhodih za njo_ostajal tudi spomin — in ne samc sled. Dosled-
nost v pisavi Sesligove Carovnice iz Zgornje Davée kaZe v to

smer. Marko Slodnjak
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Igralci na fotografijah
Nada Boziceva in Bogomir Veras

Marjanca Kroslova, Ljerka Belakova, Janez Bermez,
Milada Kalezi¢eva, Zvone Agrez, Nada Bozic¢eva, Borut Alujevié

Mija Mencejeva, Jana Smidova, Borui Alujevié, Stanko Potisk,
Ljerka Belakova, Marjanca Kroslova, Anica Kumrova,
Janez Bermez

Miro Podjed, Stanko Potisk, Ljerka Belakova, Janez Bermez,
Borut Alujevié, Anica Kumrova, Marjanca Kroslova

Bogomir Veras in Drago Kastelic
Bogomir Veras, Drago Kastelic, Marjanca Kroslova

Janez Starina, Joze Pristov, Bogomir Veras, Ljerka Belakova,
Stanko Potisk

Janez Bermez, Janez Starina, Anica Kumrova, Ljerka Belakova,
Stanko Potisk, Marjanca Kro8lova, Bogomir Veras, Nada BoZigeva

Borgt Alujevié, Anica Kumrova, MatjaZz Arsenjuk,
Marjanca Kroslova, Bogomir Veras, Nada Boziceva,
Ljerka Belakova, Janez Bermez, Stanko Potisk
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TRGOVSKO PODJETJE Ljubljana
LJUBLJANA Skofja Loka
Kocevije
Velenje
ZA VAS DOM IN GOSPODINJSTVO Slovenj Gradec

Ravne na Koroskem

ZA SPORT IN REKREACIJO
Zalec

ZA DOBRO POCUTIJE IN ELEGANCO Cerkno

Kino podjetje Celje priporo¢a
ogled filmov v januarju in februarju

JANUAR

TO SO GADI — slovenski barvni film
ENEIDA — italijanski barvni film

TISINA, SMEJEMO SE — ameriski barvni film
NEDELJSKA ZENSKA — francoski barvni film
RESITELJ — jugoslovanski barvni film
BUTCH CASSIDY — ameridki barvni flim

FEBRUAR

POKONCI DELFINA — jugoslovanski barvni film
STANOVALEC — francoski barvni film

VELIKI SKAVT — ameriki barvni film

ROCKY — ameridki barvni film




Vsem prijateljem gledalisca

zeli srecno novo leto

SLG Celje

Gledaligki list Slovenskega ljudskega gledalis¢a Celje, sezona 1977—78, 5t. 2. Rudi Seligo: Carov-
nica iz Zgornje Davée. Krstna uprizoritev. — Tema te 3tevilke gledalilkega lista Je Govor v gle-
dalif¢y. — Predstavnik upravnik in umetniski vodja Igor Lampret — Urednik Janez Zmave —
Foltografije celjskih predstav Viktor Berk — Naklada 2.000 izvodov — Cena 5 dinarjev — Tisk
AERO Celje, 1977, TOZD grafika.






