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Pricevanja o Ernestu Franzu

EMIL FRELIH

Pri pricevanjih o ljudeh, s katerimi si bil kakor koli povezan, posebno ée gre za
¢loveka, ki je mnogo pripomogel k tvojemu delovnemu uspehu, se skoraj ni mogoée
izogniti tudi izpostavljanju faktografskih dejstev pisca samega. Nerodno pri vsem tem
je, da mora$ pisati v prvi osebi pogosto ve¢ o sebi, kot o osebi, ki jo opisujes, ée Zelis
poudariti njegove zasluge. Zato naj mi bo oproi¢eno, ¢e spomin na scenografa ing, Er-
nesta Franza, ki sega v ¢as mojega zacetnistva v ljubljanski Drami, povezujem tudi
avtobiografsko s svojim delovanjem .

Ves cas mojega mladeniskega statiranja in volonterstva v Drami od premiere
Betlehemske legende 23. decembra 1928 dalje do pogodbene nastavitve 1. marca 1932,
se ing. Franz Se ni udejstvoval kot scenograf v Drami. Prvi¢ se je pojavil kot sceno-
graf Krlezeve Agonije v reziji Branka Gavelle 16. septembra 1933 in v istem mesecu
27. septembra Shawove Svete Ivane v reziji Bratka Krefta.

Prvi moj stik z ing. Franzem je bil v Galsworthyjevi drami Druzba v reziji
Bratka Krefta (premiera 6. junija 1934), v kateri sem nastopil kot straznik, kot je raz-
vidno iz gledaliskega programa. Nato sem v manjsih vlogah nastopal Se v delih
Edmonda Rostanda Orli¢ (29. septembra 1934), v reziji prof. O. Sesta in scenografiji
ing. arh. E. Franza. Vsak mesec do konca leta so se nato vrstile premiere del, ki jim
je bil scenograf ing. Ernest Franz in v katerih sem nastopal: Cankarjevi Hlapei v reziji
Cirila Debevea (9. oktobra), Raorta Wilhelma Waterloo v reziji Bratka Krefta (25. no-
vembra) in Linhartov Mati¢ek se zeni v Gavellovi reziji 15. decembra. Leta 1935, 19. ja-
nuarja je sledilo S. Zweigovo Siromakovo jagnje v Kreftovi reziji, 11. aprila istega
leta krstna izvedba Kreftovih Malomes¢anov v avtorjevi reziji in 14. maja Gregori-
nova igra V ¢asu obiskovanja, ki je bila moja zadnja premiera v Drami, preden sem
presel v sezoni 1935/36 za stalno v Opero.

Med udejstvovanjem v ljubljanski Drami sem se tesneje zblizal s Sest let sta-
rejsim scenografom ing. arh. Franzem, ki je vselej rad pokramljal z mlaj$imi igralei.
Veselilo ga je, da sem se intenzivneje zanimal za teoreti¢ni nastanek scenografije
od tlorisnih skic do slikovnih naértov scen in na prakti¢nih merilnih dekorativnih teh-
nié¢nih vajah. VSeé mu je bilo, da sem mislil postati slikar, preden sem s srednje teh-
niéne $ole, kjer sta mi bila sofoleca Karel Putrih in Zdenko Kalin in kjer so bili nasi
ucitelji Alojzij Repi¢ za rezbarstvo, France Kralj za modeliranje in Ivan Kos za ri-
sanje, presel na konservatorij.

Po zaslugi ljubeznivega ing. Franza sem se poblize spoznal s svetlimi in temnimi
stranmi nastajanja scen na odru, ki so tistikrat, ko je bilo slovensko gledalisée v hudih
finanénih stiskah, zahtevale od scenografa polno mero iznajdljivosti in maksimalne
angaziranosti. Redke so bile predstave s popolnoma novo scenografijo. Najveckrat so
se uporabljale kulise prejsnjih predstav, ki v tekoc¢i sezoni niso bile na repertoarju,
ali stare kulise iz fundusa, ki so jih Ze vec¢krat predelali in prebarvali, dokler niso bile
popolnoma iznicéene.

Kako tezko je bilo takratno delo scenografa in tudi kostumografa, si je danes
komaj mogoce predstavljati. Vendar si je mladi scenograf Franz prizadeval éimveé
ustvariti tudi iz starih kulis. Kljub temu so bile njegove scenografije likovno ¢iste
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in skrbno izdelane. Cut za odrski prostor in ustvaritev delu odgovarjajoéega okolja,
mu je bil prirodno dan. Véasih je ustvarjal prave éudeze.

Kadar mu ni kaj odgovarjalo ali je moral po reziserjevi pripombi na tehniéni
vaji kaj spremeniti, se nikoli ni razburjal. Sklonil se je nad svoje skice na mizi in se
za trenutek zamislil. Na videz je bil hladnokrven, vendar je v njem burkala ustvar-
jalna ¢ud; le miSice na njegovem obrazu in okoli nosnic so mu trzale ob razmisljanju,
kar je bila njegova znacdilna znacajska poteza. Skoé¢il je v dvorano, od dale¢ pre-
motril sceno na odru in kaj hitro nasel resitev. Tistikrat je oder postal gledalifka de-
lavnica: mizarji so Zagali late, po potrebi krajsali ali dalj$ali kulise, slikarji barvali
in odrski dekoraterji prenasali kulise kam drugam. Nad vsem tem je ing. Franz
strokovno bdel z zloZljivim metrom, ki ga je imel vselej pri roki. Kot je bil do skraj-
nosti natanéen pri svojem vzornem oblacenju, obleka mu je bila vselej zlikana, lasje
pocesani, cevlji cisti, prav tako je bil natanéen tudi pri svojem delu.

Seveda so bila tudi odrska dela, ki so zahtevala svojstveno scensko upodobitev.
Takrat mu ni bilo treba krpati starih kulis, kar mu je omogoc¢alo, da se je svo-
bodneje razzivel v bujni skali svoje fantazije. Nastale so scenografije, ki so se uvrséale
v evropski vrh odrske opreme, da omenim samo scenografijo Shakespearovega Romea
in Julije v Kreftovi reziji leta 1940, ki mi je Se danes v spominu kot vzor estetske
lepote.

Siroko poznavanje odrskega prostora ga je kaj kmalu privedlo tudi na operni
oder, kjer scenografija ni samo vazen likovni element, ampak tudi obéutljiv sluini
instrument v tenkocutni povezavi z akustiko. Operni oder zahteva zaradi glasbe in
petja bolj zaprt prostor in uporabo druga¢nih materialov za kulise, kjer naj bo
po moZnosti ¢im manj zaves, ki vpijajo zvok zlasti na manj akusti¢nih odrih.

Prva scenografija ing. Franza na opernem odru je bila K. Odakova Dorica plese
v Golovinovi reziji (31. januarja 1935). Nato se je zvrstilo vse veé opernih scenografij.
Naj imenujem le nekaj tistih, v katerih sem se umetnisko sre¢eval z njimi bodisi kot
plesalec, igralec ali pevee. Prvi je bil Gounodov Faust (19. junija 1935) v reziji
R. Primozi¢a, nato Hervéjeva opera Mam’zelle Nitouche (26. oktobra 1935) v Kreftovi
reziji z uporabo kroznega odra, kjer je ing. Franz »zgradil duhovito plastiéno sceno
z obracanjem odra na odprti sceni in s tem iznajdljivo, brez zastoja povezoval pro-
stor z naslednjim prizorii¢em. Istega leta sta sledili Se mogoéna Verdijeva Aida
v Sestovi reziji (12. novembra), kjer se je scenografija ing. Franza slikovito poistovetila
z egipcansko likovno kulturo, in K. Milléckerjeva opereta PreSmentani grad v reziji
P. Golovina. Za to opereto in nadaljnja dela je moral izbrati in sestaviti scenogra-
fije bolj ali manj iz starih kulis. Nato so leta 1936 sledile Se operete J. Rahe Pesem
ljubezni (5. aprila), F. Leharjeva Vesela vdova (6. junija), v kateri sem pel vlogo Saint-
Briocha in bil hkrati na Zeljo dirigenta Nika Stritofa asistent rezije, ki je poleg dirigi-
ranja prevzel tudi rezijo. Naj mimo drugih omenim Se B. Griinovo glasbeno komedijo
Madame Sans-Géne v Sestovi reziji in scenografiji ing. Franza, kjer sem nastopil
v zadnji vlogi pred odhodom na 3Studij operne reZije na Dunaj.

S tem delom sem se zacasno poslovil z umetniskim delovanjem ljubeznivega sce-
nografa ing. Franza, ki sva bila v umetniskih vprasanjih enakih pogledov. Kot v letu
1936, ko je mimo petih scenografij v Drami ustvaril Se devet opernih in operetnih
scenografij in prav tako leta 1937 zasnoval spet devet opernih scenografij, ne da bi
tistih sedem v Drami omenili, dokazuje koliksna nadpoprec¢na ustvarjalna moé¢ je bila
Vv njem.

Kje bi si bil mislil na moji za¢etni poti, da bova kdaj na gledaliskem odru tesneje
povezana. Ob moji prvi operni reziji v ljubljanski Operi mi je bil najboljsi sveto-
valec scenske upodobitve E. D’Albertove NiZave (23. decembra 1939). Temeljito sem se
pripravil na rezijo z lastnimi tlorisnimi in slikovnimi skicami, ker sem Zelel, da bi
kar najbolje ponazoril svojo zamisel tudi v scenografskem smislu, zlasti ker sem si za
konec opere omislil krozni oder. Ing. Franz je soglasal z mojo idejo in bil pripravljen
storiti vse, da se izdelajo plasti¢ne kulise zaradi obracanja odra, ¢eprav sem =zaradi
njih naletel pri vodstvu Opere na odkrit odpor. Ker so bile skice moja zamisel, me je
pooblastil, da se nanje podpiSem kot scenograf. Kot mlad reziser-zacetnik sem se
branil, vendar je vztrajal pri tem. Zaradi svoje zacetniske plahosti si namre¢ nisem
upal, da bi me na gledaliskem plakatu zapisali tudi kot scenografa. Izmisljal sem si
vse mogoce, da bi se mogel temu izogniti. Konéno sem se domislil naj bi se podpisal
on z inicialkama E. F. Glasno se je namuznil. Ugotovila sva, da bi zaradi najinih istih
zactetnih ¢érk imena in priimka lahko postala dobra uganka ugankarjem, kdo izmed
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naju je v resnici avtor scene. Kljub prigovarjanju ing. Franza, ki mi je pri ustvar-
janju scene nesebi¢no pomagal, da bi se mogel Ze pri prvi reziji predstaviti tudi
kot scenograf, sem konéno dosegel, da so na program zapisali, da so »dekoracije po
reziserjevi zamisli izdelali v gledaliski slikarni«.

Tudi pri nadaljnjih rezijah je po mojih osnutkih izdelal vse tehniéne, risbe za
izdelavo dekorativnih elementov. Vrstile so se rezije in scenografije Donizettijeve
Lucie Lammermoorske (1. aprila 1940), Leharjevega Grofa Luksemburikega (2. ok-
tobra 1940) in Leharjeve Friderike (4. decembra 1940), po okupaciji J. Straussov Ne-
topir (3. oktobra 1941), pri kateri sem moral na ukaz okupatorjev odstraniti z odra
verigo, razpeto med stopniSéem, ker so me osumili, da ho¢em z njo simbolizirati nase
suzenjstvo in Heubergerjev Ples v Operi, ki je bila moja zadnja rezija in scenografija
pred odhodom v internacijo.

Po vrnitvi iz internacije je vse fri moje rezije Gregorc¢eve Melodije srca (28. de-
cembra 1943), Foersterjevega Gorenjskega slavéka (15. marea 1944) in Dostalovo Clivio
(29. oktobra 1944) na moje veliko veselje scenografiral ing. Franz, Od Clivie dalje je
razen Wagnerjevega Tanhduserja v moji reziji in scenografiji (7. februarja 1945), vse
nadaljnje uprizoritve do osvoboditve scenografiral ing. Franz.

Po osvoboditvi je ing. Franz za prvo uprizoritev Rimskij-Korsakova Sneguroécke
(2. oktobra 1945), v reziji Petra Golovina pripravil sceno skupaj z mlado slikarko
Alenko Gerlovicevo, ki jo je kot novo mlado moé¢ uvedel v svet gledaliske sceno-
grafije. Drugo premiero Borodinovega Kneza Igorja (18. oktobra 1945) je tudi sceno-
grafiral ing. Franz in nato $e Verdijevo Traviato (23. decembra 1945), ki je bila moja
zadnja rezija pred odhodom na Jesenice in v Prago.

S Traviato sta se razsli najini poti gledaliskega sodelovanja, ne pa moje obéu-
dovanje do njegovega presenetljivega opusa dinamiénih scenografij, katerim je pristeti
Se veliko, veliko anonimnega stevila odrskih oprem, ki jim med obema vojnama veliko-
krat niso namenili toliko pozornosti, da bi na plakatih imenovali scenografa.

Naj na koncu Se enkrat s hvaleznostjo poudarim, da brez njegovega spodbujanja
in pomo¢i verjetno ne bi nikoli stopil na pot gledaliske likovne ¢arovnije, ki jo je
znal ing. Franz tako preprosto, a Zivo pri¢arati s svojo bujno domisljijo.

IVAN JERMAN

1928. leta je reziser Osip Sest pisal v ¢lanku »O razvoju nase scene« kako bedni
sta scena in kostim v nasem gledalis¢u. Poziva mecene naj posnemajo venecijanske
senatorje cinguecenta in naj vsak opremi po eno dramo ali opero. Z vzklikom »Re-
vezil« konc¢a svojo ugotovitev.

Gosposka ni bila v prejsnjih ¢asih naklonjena naSemu gledalis¢u. Bolj ga je
pustila zivotariti kot Ziveti. Ce so dotacije komaj zadoscale za place osebja, kaj je
moglo ostati za opremo predstav. Vse Se tako nujne in upravi¢ene zahleve so se raz-
bile ob krilatici upravnika Hubada: »Nimamo denarrrjal«.

Osrednjih delavnic ni bilo. Vsa tehnika je bila stisnjena v leseni baraki na pro-
storu sedanje Moderne galerije. V njej je bila slikarska delavnica, ki jo je vodil slikar
mojster Skrusny. Mizarska delavnica je premogla le ro¢no orodje. Deske za okvirje
kulis so kupovali sproti in jih z roénim vozickom vozili k privatnemu mizarju, da jih
je razzagal v ustrezne letve. Drama in Opera sta imeli vsaka svojo Sivalnico, veéi-
noma z zasebnimi Sivalnimi stroji. Kostimi, narejeni iz blaga najslabse vrste, ve¢inoma
iz barhenta, so bili stla¢eni v neustrezne prostore. Kolikor je bilo starih zalog Se iz
dobe Franca Jozefa, so zaradi starosti in ve¢nih predelav pocasi kopnele, pa tudi ¢as
je terjal nova oblikovanja.

Dekoracije so bile vise¢i platneni prospekti, sobe in salone so sestavljali iz
kulis itd. Takemu opremljanju predstav bi rekel »plahutajoéa scena«. Ce si se preveé
priblizal prospektu je vzvalovil, zaloputnjena vrata pa so povzrocila pravi potres.
Skratka, gledalii¢e brez ustrezne tehnike in zalog.

Bilo je borb in zapletov ob pripravah za novo premiero na eni, pa potrpljenja in
iznajdljivosti prizadetih na drugi strani. Igralke so si same Kkrojile in Sivale kostime,
igralei so za moderne vloge morali imeti lastne obleke, ali pa jim je uprava v izrednih
primerih dajala simboli¢ne denarne prispevke.
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Do Franzovega prihoda v gledalii¢e so bili inscenatorji zelo redko posejani. Re-
Ziserji so za opremo svojih predstav skrbeli sami. V tem sistemu se je najbolje odre-
zal O. Sest, ker je svoje Shakespeare odigral v temnih zavesah.

Franzova stalna zaposlitev v SNG se je pricela 1933. leta z uprizoritvijo KrleZeve
»V agoniji« v reziji dr. B. Gavelle. Od tega leta pa vse do leta 1940 je Franz prehodil
trnjevo pot kriznih let, ki pa se niso mogla vleéi v nedogled.

Po dolgih in tezkih borbah je bil izbojevan »kino dinar« Uredba je doloéala,
da se od vsake prodane kino vstopnice odvede en dinar v poseben sklad, iz katerega
gledalis¢a lahko najemajo posojila izklju¢éno za nakup blaga.

Uprava gledalis¢éa je bila pri trgoveih tako zadolZena, da ji niso hoteli veé
dajati blaga na upanje. Prisli smo do toc¢ke nié. 1940. leta sem postal gospodar SNG.
Iz »kino dinarja« smo tik pred vojno najeli posojilo 1 700 000 din. 300 000 din je #lo za
placilo dolgov trgoveem. Ostalo smo porabili za opremo gledaligkih delavnie, ki so bile
Ze v novih prostorih na PreSernovi cesti — z vsemi potrebnimi stroji za obdelavo lesa,
tako da je mizarna presla iz ro¢nega na strojno obdelavo. Krojaénice so dobile nove
Sivalne stroje, skladiséa smo napolnili z najrazli¢nej$im blagom od usnja do dragega
brokata. Seveda ni slo brez nekaj malega odpora ljudi, ki so bili vajeni delati po
starem.

Zivo mi je v spominu prvo sluzbeno sre¢anje z ing. Franzom. Urad ekonomata je
bil v zadnjem nadstropju bivse Drame v majhni sobici. PriSel je z zajetnim zvitkom
papirja. Zdel se mi je vznemirjen, saj je bilo vsako tako srecanje, ki je odlocalo
o njegovem delu, pomembno, in spri¢o razmer tudi dostikrat muéno. Razgrnil je
nacrte za inscenacijo Shakespearovega »Romea in Julije« v rezZiji dr. B. Krefta.
Vedel je, da je scena zahtevna in da ne bo poceni.

Bezno sem pregledal papirje in mu rekel: »Pospravil« Prizadeto me je pogledal,
kot da se mu je v hipu podrlo, kar je z ljubeznijo zgradil. »Ernest, ne bova se pogajala
in barantala. Izpelji svoj naért v celoti.« Globoko si je oddahnil, krepko sva si segla
v roke prepri¢ana, da je granitna pec¢ina »Nimamo denarrrja« postala preteklost.
Predstava je doZivela 34 ponovitev.

Franz je bil prvi ravnatelj ateljejev SNG, njihov organizator in motor. Prvi in-
scenaciji leta 1933, je do leta 1972 sledilo neverjetno Stevilo predstav, preveé¢ za enega
¢loveka. V Drami 127, v Operi 88, v MGL 3, v Trstu 8, v Mariboru 1, v Celju 2,
v Kranju 2, v Lutkovnem gledalis¢u 3, skupaj 234 predstav. Bile so sezone npr. 1935.
leta, ko je v Drami opremil 10, v Operi pa 12 predstav, ali leta 1939 v Drami 13, v
Operi pa 10 predstav.

Skupno stevilo 234 ne predstavlja samo 234 risb, ker jih vsaka inscenacija terja
toliko, kolikor ima prizoriS¢. Razen tega pa Se risbe detajlov in barvne predloge.
Koliko ur razmisljanj, pa sprememb, ¢e si je domisljija izmislila kaj boljSega, ustrez-
nejsega. Koliko posvetovanj z mojstri, koliko ur nadzora nad delom. Kolikokrat je

_scena romala nazaj v delavnice, ker se ni kaj ujemalo. Zato je bilo njegovo pravilo,
ki ga je neko¢ izrekel v Sali: »Kar danes lahko storis, odlozi na jutri. Pri teatru hiti
pocasil«

Dela pa ni vodil samo pri svojih inscenacijah, ampak pri vseh, kolikor jih je $lo
skozi atelje.

Vrh vsega pa ga je nadlegovala Se naduha. Obcutljiv je bil na grafit, ki se ga
je pri risanju s svin¢énikom nadihal.

Po nalogu Mati¢nega odbora je Franz pod okupacijo prevzel in vodil organizacijo
OF v delavnicah. Za velike lesene zaboje polne orozja in municije, gledali$kih iger do
maskerskih potrebséin je s ¢éudovito vernostjo ponarejal tovorne liste, Te posiljke so
romale v partizane na konéno postajo Urina sela na Dolenjskem.

Naloge, ki jih je dobil v gledalis¢éu, pa tudi zunaj njega, je izvrSeval z njemu
lastno natanénostjo.

Franz je bil prvi poklicni gledalidki inscenator, ki je slovenskemu scenograf-
skemu delu pridobil veljavo in priznanje kot samostojnemu umetniskemu ustvarjanju.

PETER MALEC
InZ. Franz je sodeloval kot scenograf pri vseh mojih treh rezijah v ljubljanski

Drami (Izdaja pri Novari, Kovarstvo in ljubezen, Na strazi). Pri scenski upodobitvi
»Izdaje« in »Na strazi«, drami iz rapallskih dni, ni bilo problemov. Vse je bilo zne-
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Seno iz fondusa. Paé pa sva si posteno belila glavo s scenografijo Schillerjevega »Ko-
varstva« — in to predvsem zaradi tega, ker ni bilo za realizacijo zahtevne scenske
zamisli tega dela na voljo ne potrebnega denarja, deloma pa tudi ne dovolj pro-
stornega odra. No, znasSla sva se! Kritika je kljub vsemu hvalila domiselnost sceno-
grafa. Takole razmiSlja: »Prizori¢e, v vsej svoji slikovitosti in enostavnosti, zasluzi
v prvi vrsti priznanje za to, ker je omogoé¢ilo dejanju razmah in dalo besedam pravi
okvir; kljub svoji odrski stilizaciji je razodevalo tudi modéan smisel za slog dela
in dobe...« (F. Vodnik.)

Naredil mi je tudi dragocene scenske osnutke za sarajevsko uprizoritev Cankar-
jevega Kralja na Betajnovi.

Sodelovanje z inZ, Franzom je bilo nadvse plodno. Vselej je uposteval reziserjeve
zelje in jim dodajal svoja bogata, zlahtna izkustva, tako da je dramsko delo dobilo
zmeraj dostojno odrsko podobo. V spominu mi bo ostal kot sila preprost, stvaren
¢lovek, s katerim sva prebila precej nepozabnih ur, predvsem v Dubrovniku, kjer je
bil na zdravljenju (astma!), jaz pa sem bil tiste ¢ase angaziran pri dubrovniskem
gledali&cu.

Ugotovila sva takrat, da sva oba pravzaprav »Kranj¢ana«; njegovi, kakor maoji
starsi so Ziveli v Presernovem mestu Kranju.

PINO MLAKAR

Na sejah umetniskega kolegija v operi sem nickolikokrat poslusal oéitke, ce§
baletu je vedno premajhen prizoriséni prostor, pa nikdar dovolj vaj na odru, ko pa
vendar uprizarjamo na istem mestu zapletene velike opere in to kar zadovoljivo;
spri¢o teh je balet samo majhen navrZzek. Z reziserji in dirigenti se je tezko pogovar-
jati o teh re¢eh. Dokazovanje in prosnja ne rodi veéjega razumevanja. Odloéa dram-
sko besedilo, arija, uvertura in atraktivni dekor. Da pa pomeni odrski prostor (sam
samcati prostor!) konstitutivni faktor koreografije, le koga naj to sploh zanima?

Posluh za tako bistveno koreografsko re¢ pa sem odkril pri scenografu Ernestu
Franzu. Tudi njemu je pomenil odrski prostor konstitutivni faktor vsake scene. In
tako so se razvijali najini pogovori nekam zivo, da ne recem plodno, ¢eprav niso
rodili vedno atraktivne scene, kakrsno si je sicer Zelel inZenir Franz. Prihajal je s pred-
logi in nadérti domiselnega arhitekta, prostorskega oblikovaleca. Ali samo nekaj ba-
letnih del je nudilo mozZznosti za razmah take scenarije, druga so hotela kar se da
skromno sceno. Zelel sem na primer ni¢ drugega kot le blago vzpetino odrskega
ozadja in Franz jo je funkcionalno in lepo oblikoval v zaokroZenost horizontne za-
vese, Potrebovali smo jo kar za veéje §tevilo baletov: »Prometejeva bitja« (1946, glasba
Beethoven), »Diptihon« (1946, glasba Kozina), »Cekin ali gosli« (1946, glasba Dvorak).
V tako prazno sceno je Franz postavil kak$en droben plasti¢en predmet. Vse je izgle-
dalo preprosto, nastajanje pa ni bilo tako gladko. Prepricevanje je bilo lahko tudi
burno, vendar stvarno in prijateljsko. Véasih sem odhajal iz njegove pisarne tudi
7alostnega srca, ker sem moral odkloniti kaksno njegovo priljubljeno in privla¢éno
scensko zamisel enostavno zato, ker bi zoZila in utesnila Ze itak majhen odrski prostor
operne hise. Plesalec sko¢i dvakrat en suite grand jeté in Ze se znajde pred ubijajoco,
posastno kuliso. »Pa naj napravi samo en jeté« mi je svetoval, »zakaj morata biti
dva ali celo trije, ée sem prav slisal?« Seveda je pravilno slisal. Koreografija je
vsebovala resda samo dva grand jeté en suite, ali ples je terjal prostor za tri! V ple-
salcu namreé, ée nima pred sabo prostora Se za eno ponovitev zadnjega koraka, se
v istem trenutku nekaj ustavi v njegovi dinamiki, poéuti se zavrtega, in gibanje po-
stane prisiljeno ter oklei¢eno. Samo par takih nenamerno ukleSc¢enih pasaz zadusi
celotni ples. :

Spocéetka neverni TomaZ, je pric¢el iskati primere in vzroke, ko mu njegova
scena ve¢ ne diha. Spomnil se je, kako ga boli, ¢e je prisiljen stiskati svoj dekor
v stranska kritja ali jih kot prilepljene nasloniti na krozno horizontno zaveso. Ne
samo da izgubijo takrat ti elementi svoje magiéne konture in plasti¢nost, tezko jih je
tudi primerno osvetliti in njihova funkcija v celotnem dekorju je zadusena. V takih
posiljenih polozajih jih reflektorska lu¢ razgali v ubijajo¢e, banalne kulise. Vse te
negativnosti odpadejo, brz ko predmete odmaknemo od krozne zavese in jih postavimo
blize prizoriénemu sredii¢u. Celo sence, ki jih tako postavljen dekor vrze po sceni,
so lahko zgovorno lepe. »Zato je delo v dramskem gledaliscu za scenografa najbolj
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hvalezno,« mi je pravil, »tam lahko skoraj vedno razélenim odrski prostor in ga
arhitekturno oblikujem.« Moral sem mu pritrditi. Na baletni sceni pride taka pri-
loznost morda le vsake kvatre enkrat v postev in Se takrat je nujna milimetrska to¢-
nost pri praktikablih, oblogah, stopnicah itd. — pa Ze dlje éasa morajo biti na voljo
za odrske skusnje, ée gre resniéno za plesne in ne zgolj pantomimne prizore.

Tluzionisti¢na, slikarska scenografija je verjetno za veliko primerov primernejsa
baletni sceni, kakor arhitekturno grajena scenografija. Pri§la sva do paradoksa:
navkljub najve¢jemu sorodstvu s koreografijo, postavlja arhitekturna scenografija
baletu velike tezave. Scenografu je odrski prostor konstruktivni faktor oblikovanja
in polnjenja prizoriséa v vse tri dimenzije. Koreografu je odrski prostor konsti-
tutivni faktor in ga oblikuje s plesalci in plesalkami v sodelovanju scenografije
par distance, to se pravi po =zakonu, da ne moreta biti isto¢asno dve telesi
na istem mestu. Vse je treba predvidevati, da ne bi nastopile ovire gibanju.
Spravila sva se na zamudni poskus, kako bi odrski prostor operne hife opti¢no raz-
sirila do te mere, da ga veé¢ ne bi omejevala v ozadju betonska stena s svojo nizko
preklado, vrviSéi in stranskimi stenami. Upravnik Jus Kozak je predlog sprejel in
odobril denarno vsoto. V gledaliSkih delavnicah so skrojili in se§ili 4 velikanska pre-
grinjala iz érnega klota, s katerimi smo skrili celotno odrsko strukturo. Dobili smo
navidezno brezmejni prostor, v katerem so se lahko postavljali slikani ali plasti¢ni
elementi dekorja na skrajnih mejah celega prostora in je tako bila za ples priprav-
ljena ¢ista in prazna odrska povrsina. Bila je to resitev za vecéje Stevilo baletnih
del, vendar tudi nikakrina: ¢érnina celotnega prostora je vsrkavala toliko razpoloz-
ljive svetlobe, da jo je zmanjkovalo pri osvetlitvi plesnega dogajanja. Tehni¢no ne-
mogocée pa je bilo podvojiti elektriéno moé. Opti¢no Sirjenje prostora le ni moglo
premakniti realnih betonskih sten.

Poleg uspelih miniinscenacij za »Prometejeva bitja«, »Diptihon«, »Cekin ali gosli«,
se je Franz izkazal v celi vrsti velikih in zapletenih scenografij za balete »Vrag na
vasi« (1937, glasba Lhotka), »Danina ali Joko« (1947, glasba Lindpaintner), »Srednje-
veska ljubezen« (1950, glasba Lhotka), »Minule svecanosti« (1955, glasba Couperin-R.
Straus). »Vrag na vasi« je bila sploh ena prvih obveznosti novega scenografa. Imam
obcéutek kot da od takrat datira tisto medsebojno zaupanje, ki je 10 let kasneje spro-
zilo najina razpravljanja o baletni scenografiji. Kako zelo zadovoljen je bil s svojo
prvo scenografijo, dokazuje slede¢a kronologija: S pomoéjo baletnega ansambla Hrv.
nar. kazalista iz Zagreba so bile predvidene tri predstave v Ljubljani. Ekonom SNG
Mahkota je Franzu odobril denar za kulise iz »pakpapirja«, ki je bil nalepljen na
okvirje namesto platna. Ze na transportu iz slikarnice na oder so nastale na kulisah
neogibne luknje. Franz jih je kar na odru zopet s papirjem pokrpal in tako tudi za
reprizi. Ko so Zagrebéani odpotovali, tudi ni bilo ve¢ moé dajati »Vraga na vasi«,
Ali Franz ni dal razkosati teh kulis, kot je to bilo v navadi z odsluZenimi predsta-
vami, ampak jih je ohranil in jih po vojni za novo reprizo opremil z juto. Sceno-
grafijo »Vraga na vasi« so sestavljali arhitekturni in slikarski elementi. Na enak
nac¢in je reseval scene celovecéernega baleta »Srednjeveska ljubezen«. Na izkljuéno ilu-
zionisti¢éni, slikarski naéin pa vsa §tiri dejanja »Danine«. Svojevrstno, mehansko za-
pleten dekor je napravil za »Igro kart« (1946, glasba Stravinskij) in za balet »Minule
svetanosti«. Ceprav ne toliko vidno, pa zato ni¢ manj navzoce, je bilo njegovo sodelo-
vanje pri baletih »Lisica zvitorepka« (1955, glasba Stravinskij), in »Simfoniéno kolo«
(1955, glasba Gotovac) in Se pri marsikateri operni predstavi s pomembnim baletnim
intermedijem, tako na primer leta 1950 v »Soroéinskem sejmu« (Musorgskij) in 1953
v »Faustu« (Gounod). Svoj veliki delez k barvam scenografij je prinasala kostumo-
grafinja Mija Jarceva, s katero se je tudi posvetoval ob vsakem baletu.

Pravili so mi svojé¢as, kako je bil Franz druZabne nravi in poln humorja. Ce so
imeli pri tem v mislih veselost v spros¢eni druzbi, te nisem imel prilike z njim- do-
Ziveti. Srecavala sva se izrecno pri delu, bodisi v delavnicah, v pisarni ali na odru.
Pri tem je bil prej kratkih besed. Kot vodja delavnic SNG je imel vedno mnogo
skrbi in discipline, ée je hotel drzati vse v pogonu. Ustvarjal je in ustvaril avto-
nomijo gledalikih delavnic in spravil njeno storilnost v zanesljive tokove in trdnost.

Nalogam baletnega scenografa se je Ernest Franz posvecéal z vso skrbnostjo in pri
tem je bilo za mlado rast slovenskega baleta pomembno Se to, da je bil hkrati tudi
vodja gledaliskih delavnic. V tej dvojni vlogi je uirjeval status baletne gledaliske
zvrsti v samem organizmu SNG. Ni vazno ali se je te svoje specialne vloge zavedal
ali ne. Neizpodbitno drzi, da je pomagal graditi iz Zelje po lepoti.
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VLADIMIR SKRBINSEK

Od Sestnajstih rezij, ki sem jih postavil v Drami ljubljanskega Narodnega gleda-
lis¢a, v kateri sem deloval Sestnajst sezon, jih je devet insceniral ing.arh. Ernest
Franz. Od skupno njegovih Sestinpetdeset tega obdobja od 1. 1941 do 1. 1957.

Navajam te Stevilke, ker kazejo ogromno obremenjenost tega inscenatorja, ki
sem ga dodobra spoznal pri skupnem delu. Seveda pa ta obremenjenost kaZe tudi
kvaliteto tega mojstra scene, saj ni bilo reZiserja tistega ¢asa, ki si ga ne bi zelel
za sodelavea in ga ni, ki se ne bi bil nekajkrat z njim povezal v skupen podvig.

Odkar se je gledaliska rezija v inscenaciji od Appie in Craiga naprej odpove-
dala kopiji stvarnosti na odru, ker naj bo ta umetniika precbrazba stvarnosti, ne
moremo o inscenatorju govoriti loéeno od reziserja. Reziser, ki je prisluhnil vsebini,
obc¢utju in sporocilu v tekstu dramatika in si jih je usvojil, ima svojo vizijo, kako jo
bo prikazal na odru v inscenaciji, ki je z njo v skladu. Razen tega je v njegovi pred-
stavi Ze v splosnem konkretizirano gibanje igralcev in so skoraj fiksirane njihove
situacije v odrskem prostoru, v katerih morejo najsugestivnejSe izraziti svojo odre-
jenost v izpovedovanju vsebine, obéutja in sporoéila dramatika, ki zaZivi v kon-
fliktu njegovih nasprotujo¢ih si likov.

Do sem mora inscenator slediti reziserju.

Pri zamisli izdelave inscenacije pa je samostojen ustvarjajoé¢ umetnik. Ob sodobni
sprostitvi prizoriséa so mu na voljo neskonéne mozZnosti. Ustvarjalen pa je takrat,
kadar najde dramatiku in reziserju adekvatno, predvsem pa gledalcu dojemljivo
resitev.

Mozne so razne reziserske in inscenacijske koncepcije, ¢e so le v duhu drama-
tikovega obcutja sveta.

Sama po sebi pa se vsiljuje misel na ekshibicijsko manijo, ki smo ji danes
pri¢a. Nekateri reziserji utajijo in izni¢ijo dramatika s tem, da si prilastijo njegovo
idejo, ali eno njegovih idej, ¢e je delo veéplastno, in jo odrsko oblikujejo iz vira
svojega Zivljenjskega obcutja mimo avtorjevega. Ne uprizarjajo svojega odnosa do
dramatika, kar da je, kot izjavljajo, njihov umetni$ki kredo, paé¢ pa svoj osebni pogled
na mnjegovo idejo. Posledica je izkrivljena, popacena interpretacija celotnega dela,
predstava, ki je sama s seboj v nasprotju, bleda, dolgocasna, tudi odbijajoéa in ne
pritegne, ne prevzame gledalca, ga odtuji predstavi in slej ko prej gledaliiéu sploh.

Taksno gledalis¢enje dramatika je linija najmanj$ega napora, saj je v primer-
javi s poglobljenim iskanjem duha njegovega dela in njegovo gledalisko ozivitvijo
igrac¢kanje z lastnimi preokupacijami, lahkotna, neobvezujoéa igrica, pa ¢e je $e tako
aktualisti¢cno naravnana. In v svoji namerni, posiljeni, vprasljivi aktualisti¢nosti niti
ne prepriéljiva.

Ti reziserji, ki se sklicujejo na »gledalitkost«, svobodo samosvojega, avtentié-
nega, avtohtonega ustvarjanja, pa v isti sapi utajijo, zanikajo dramatika in mu s tem,
ko ga v predstavi iznié¢ijo, odrekajo prav to svobodno ustvarjanje. Kot da uprizoritve
razlicnih reziserjev istega dramskega dela, razliéne v svojem odrskem jeziku — vendar
vse v duhu avtorja — niso gledaliskost in svobodno, avtentiéno ustvarjanje.

Ni jim mar temeljne gledalilke resnice, o kateri govori gledali§kosti e kako na-
klonjeni D’Amico: ». .. O¢itno je, da je drama kot knjiZevno delo popolna in dovriena
na pesnikovih straneh. V gledaliséu se vrsi njeno materialno prevajanje v scensko
obliko; to je vloga ,tolmacdev’, ki jo ,utelesijo’. Res je, da moderna estetika od
Crocea do Pirandella oporeka umetnikom mozZnost tolmaéenja drugih umetnikov in
razglasa za iluzijo tako imenovano ,scensko tolmacenje‘... Toda ¢e bi tudi 3lo za
iluzijo, nesoglasje, igro, je to iluzija, od katere zivi glumadtvo Ze veé kot §tiriindvajset
stoletij. A edini cilj te razprave je, da naéne zgodovino tega veé¢ kot dvatisoéletnega
nesoglasja. Z druge strani, dejstvo, da je dramski pisatelj svojo vizijo izrazil v tistih
doloc¢enih oblikah, ki so prikladne za scensko integracijo, ni slucajno, nebistveno in
brez vsake estetske vaznosti. Nasprotno, to je bilo odloéilnega pomena v pesnikovem
izrazu, pa tudi za njegovo razumevanje. Nemogoce bi bilo pojasniti stil, perspektivo,
postopke, skratka dramatikovo umetnost, ¢e bi zanemarili nacin prikaza, za kakrinega
so njegove drame prakticno tudi sestavljene. Zato tudi v navadni zgodovini drame,
pisani s ¢isto knjizevnega staliS¢a, nikoli ne bi smelo manjkati poznavanje zgodovine
scene in gledaliSc¢a.

To naravno ne pomeni, da je pesnik ostal pasiven fudi takrat, ko se je moral
poprijeti s sredstvi, omejitvami in teZavnostmi scene. Narobe, prevzel jih je v toliko,
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kolikor je mogel in jih znal uporabiti kot energijo, soustvarjalce ali tudi sugestije, kako
naj se najpristnejSe izrazi. Kadar so se mu scenska sredstva zoperstavila, si jih je
umetnik navsezadnje podvrgel, spremenil, prilagodil svojemu namenu. Skratka na
zacetku dramskega teatra je bila in je beseda. In spet je Bernard Shaw izpovedal,
kako je to o¢itno z obée znanim pravilom: ,Teater nastaja od drame, ne nastaja drama
od teatra. (D’Amico, podé. V. S.)

In to zraslost dramatika z odrskimi sredstvi zanemarjajo ali sploh ne upostevajo,
v sporazumu z reziserji ali celo mimo njih, tudi nekateri inscenatorji. Treba je redi,
da ne na sploh, vendar kar pogostoma in lahko tudi tu govorimo o maniji ekshibi-
cionizma.

Nikjer ni re¢eno, da inscenacija ne more ali ne sme ustvariti samosvojih re-
sitev. Vendar le tako, da so v skladu z avtorjevim hotenjem, da so po vsebini in izrazu
istega pomena v svojem nadgrajevanju. Gledamo pa inscenacije, ki so aviorju proti-
slovne, gledalcu pa nedojemljive, prenatrpane z vprasljivimi metafori¢nimi elementi,
razmetane, same sebi namen in zato vsiljive. Tako vsiljive, da gledalca obremenijo z
nedoumnim razgledovanjem, pri ¢emer zamuja in preslisi besedo, ki je v ekspoziciji
drame nedvomne vaznosti, saj daje prvo informacijo o dejanju in o motivih, ki sle-
dijo. V njih beseda tone in z njo igraleci kot njeni nosilei, ki pa so s svojimi spopadi
v dramskih likih za gledalca najbolj Zive in sugestivne metafore dramatikovega spo-
rocila.

Prisiljujejo jih z motivom notranjega dejanja drame tuje premike in mizanscenske
situacije, ki jim onemogocajo sugestivno igralsko izpovedovanje. In ker so ti premiki
in situacije ve¢inoma poudarjena tehtna vozlis¢éa notranjega dogajanja, slabijo gle-
dal¢evo dozivetje dramske celote.

». .. za dramo poimenujemo tako delo, v katerem knjiZzevno prikazovanje spopada
ima pravo scensko obliko, v kateri pesnika takorekoé zmanjka, in pusti, da njegovi liki
sami govore in delujejo s pomocjo dialoga kot edinim izraznim sredstvom.« (D’Amico,
podé. V. S)

Vzrok takim diskrepantnim postopkom je dejstvo, da inscenator v nasprotju z
avtorjem »dojema tekst po lastnem temperamentu, na svoj naéin in ga na novo
sestavlja in izraza na sceni, ko uporabi vsa zvocéna in vizuelna, ¢loveska in mehaniéna
sredstva v skladu z lastnim umevanjem in lastno c¢ustvenostjo v celoviti viziji, ki je
njegova.« (D’Amico, podé. V. S. To je »precenjevanje okvira slike na rad¢un vsebine«.
(D’Amico.)

Brez reziserja, ki se prav tako ogreva za postavitev »po lastnem femperamentus,
tak&nih inscenacij najbrz ne bi bilo. Vendar se v¢asih skoraj vsiljuje vtis, da reziser
prepuscéa sceno popolni svobodi inscenatorja in ji svoje mizanscensko oblikovanje
prilagaja. Ni dvoma, da je to najslabsa varianta, ki privede do najhujsih mizan-
scenskih nesporazumov.

»Vendar bi bilo nemogoée oporekati blagodejnemu vplivu Craiga na evropsko
sceno, tudi, ali ée ne najbolj na one, ki so njegove teorije sprejeli z ve¢jo ali manjso
vzdrinostjo.« (D’Amico, podé. V. S)

In prav te vzdrznosti v inscenacijah pogostoma ni. Pojasni pa se nam to po-
manjkanje, ¢e se spomnimo predéasne gledaliSke okrogle TV mize, kjer so bili
navzo¢i nekateri inscenatorji in smo slisali, da je inscenacija prav tako moc¢an in
enakovreden odrski jezik, kakor govor igralcev! Preziranje Se ene gledaliSske temeljne
resnice, namreé¢, da je inscenator ustvarjalen takrat, kadar oblikuje okolje, predvsem
pa atmosfero drame in ustvari funkcionalen prostor, v katerem se igralci morejo naj-
pristnejse izpovedati.

Tako smo se zna$li v paradoksu, da je naturalisticna scena, s tem ko je uporab-
ljala za gledalca takoj razpoznavne elemente (stena je bila zanj stena, vrata vrata,
okno okno, peé¢ peé¢ itn.) manj posiljevala in obremenjevala njegovo oko, mu manj
dusila zbranost za dojemanje poeti¢nosti in sporoc¢ilnosti drame kot danasnje, ki ji je
slednja namen in kredo.

Nihée ne misli, da bi se, kar se scene ti¢e, morali kamorkoli vracati.

Vendar pa tudi danas$nja scenska umetnost ne sme zanemariti odrske zakoni-
tosti, da k spektaklu, ¢e tako poimenujem gledaliSkost predstave, »skladno prispeva
vsaka komponenta z odgovarjajoé¢o mero in seveda vselej s predpostavo, da v njem
previada beseda.« (R. Radice, podé. V. S.) Beseda je tista, ki gledalcu ob poslusanju
dialogov in samogovorov igralcev in ob odrskem dogajanju tudi pri ponovnem poslu-
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Sanju (ali branju) vzburja njegovo éutnost, buri éustva, vzbuja misli, mu skratka daje
gledalisko dozivetje.

Skoznjo se gledalec ¢lovesko osveséa.

V gledaliskih opazanjih pri nas skoraj ne zasledimo odnosa do inscenacije kot
take, ali pa samo obrobno. Zato je veé kot vredno navesti misli, ki jih je zapisal Ales
Berger ob premieri »Goge« v Primorskem dramskem gledaliséu: »...Seveda se med
tem, ko poslusamo besedilo Slavka Gruma in gledamo prizoriscée ... zastavlja vpra-
Sanje, zakaj je bil potreben tako korenit poseg in v éem se utemeljuje. Ali prizorisce,
kot ga je opisal avtor, res ve¢ ne omogoc¢a ustreznega uprizarjanja njegove igre; ali je
res, da je treba ,Gogo‘ ,izprazniti‘, da bi tako njene usode intenzivneje zazivele? Ali
ni taksna, kot je, sama po sebi dovolj silovita metafora ... pa je zato dodatno metafo-
riziranje odveéen in jalov posel, ¢e ne kar samovseéno nasiljevanje?... Ali sceno-
grafija na poti od golega obnavljonja piS¢evih napotkov in reZiserjevih predstav
$e pozna in si prizna kakrénekoli meje ali pa ferja in dosega polno avtonomnost?...
Izkazuje se, ...da poseg, ... kot se udejanja v praksi, ni ne upravic¢en ne tvoren in da
ga uprizoritev kljub skrbnemu in ustvarjalnemu branju Grumove ,Goge’ le § teZavo
zmaguje.~ (Podé. V. S.) Nadalje kritik Se ugotavlja, da predstava, »to dosega z iska-
njem in nakazovanjem novih povezav med osebami v Grumovi igri, ko dostikrat
najde nove pomene in podpomene . . .«, kar pomeni, da so v svoji »novosti« drugaéne od
avtorjevih! Nadalje, da je Tarbulo in Afro »novo prizoriiée spremenilo najprej v po-
uliéni opravljivki in Sele nato za nekaj ¢asa v otrpli, a vsega polaiéajoéi se starki«.
In Se: »Tako se oblikuje na trenutke nadvse intenzivna predstava.. ., ki pa kljub vse-
mu ostaja ujeta v prizoriSéu ...«

Lahko si predstavljamo s kaksnimi tezavami so se spoprijemali igralei pri tako
spremenjenih likih, zlasti ko sta ustvarjalnim igralcem prirojena tenak instinkt in
presoja, s katerima se pri branju teksta in drugih avtorjevih naznacditev vedinoma za-
nesljivo dokopljejo do nepotvorjenih, od avtorja zasnovanih likov. Morali so ustvar-
jati tako rekoé sami proti sebi. In izrazit primer, kako lahko zaradi neskladne inscena-
cije, proti avtorju spremenjena, posiljena mizanscenska situacija, kakor pri obeh
starkah, spremeni avtorjeve in s tem tudi igralske like in jih, kakor v tem primeru,
celo degradira v manjpomenske.

Kako se more iz tako uprizorjene drame izlus¢iti in gledalea presvetliti resniéno
avtorjevo sporocilo?

In Raul Radice navaja $e nekaj, kar je vplivalo na preobracanje dramskih tekstov:

»Tu je potem Se neka komponenta, ki je ne smemo zanemariti, a to je kritiéna
in esejisti¢cna komponenta. ...Od nje se je zacelo takozvano ,¢iS¢enje prahu‘ z moj-
strovin ... pa je postopoma prislo do esejistike, ki se je hitro Sirila in skupaj z volj-
nim sprejemanjem nekaterih v njej vsebovanih nacel, zacela revizijo in forsiranje
najveéjih tekstov dramske knjiZevnosti vseh dob in prostorov, namerno preobracanih,
viviseciranih ali popacenih v imenu v njih vsebovane aktualnosti ... zahteva se totalna
enotnost (enotnost v smislu povezanosti odra z gledalei. Op. V. S.))..., ki je v mnogih
vejah gledaliiéa odprla pot ,happeningu‘ ...z ekscesi znacilnimi za vsako reakeijo...
ne da bi se kdajkoli vprasali, kdaj se je ta enotnost, razen v grikem in elizabetinskem
teatru, v popolnosti uresnicila; zlasti pa se je pozabljalo, da za povezanost z velikim
tekstom in za olajSanje njegovega umevanja ni nujno rusiti pregraje med odrom in
gledalstvom. Vsako prikazovanje Hamleta je zmeraj ,odvelo’ posluSalca na oder in
igralca med gledalstvo, éeprav se ne prvi ne drugi nista premaknila s svojega mesta.«
(R. Radice, podé. V. S.)

V preteklosti, tudi bliZnji, gledalii¢e pri nas ni poznalo takih zastranitev. Pa naj
se tide reziserjev ali pa inscenatorjev. In ¢e se zavedamo, da gledalisko predstavo
oblikujejo tekst (drama), tolmaci (igralci), scenska postavitev (reZiser, inscenator) in
gledalci, katerim so namenjene in jih za njih igramo, ni prav ni¢ pretirano reci, da
je ing. arh. Ernest Franz bil porok te umetniiko ¢iste inscenacijske vzdrinosti, ki ni
nikoli posiljevala ne dramatika ne gledalca. Znal je oblikovati tiste resni¢ne nekon-
struirane odrske znake, ki so gledalca spontano prenesli v svet drame in predstave.
Taksno je bilo njegovo gledalisko spoznanje, vodilo in odlika.
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VILKO UKMAR

V duhu ga vidim pred seboj: Krepko raséena postava, pa mirne in preudarne
kretnje. Nikdar se ni okrenil sunkovito, nikdar ni vznemirjeno pohitel, kot to stori
clovek, ki se veseli nad ugodjem, kakrSnega daje njegovi zavesti zdrava narava.
Hodil je kot da tezko nosi to svoje telo, ki je bilo rahla posoda njegove osebnosti.

Ernest Franz je bil pravi arhitekt. Vse, kar ga je obdajalo, je voljno urejal v
oblike, ki so izrazale blagodejno ubranost. To nagnjenje k urejanju je ugodno vpli-
valo na vse, kar je pocel, in se je zlasti uspesno odrazalo v njegovem poklicu. V Slo-
venskem narodnem gledalis¢u je bil vodja vsega, kar je zadevalo inscenacijsko delo-
vanje v Drami in Operi. Ko sem v letih pred in med drugo vojno vodil ljubljansko
Opero, sva bila v neprestanem stiku, ki ga je zahtevalo skupno delo; in vseh Sest let
nisem niti enkrat prisel z njim v nesoglasje. Res pa to niti ni bilo mogoce sprico
najinih znacéajev, ki sta preprecevala navzKkrizja. In 3e je bilo tu moje spostovanje do
njegovega umetniskega dela.

Kot ustvarjalec dramske ali operne scene je bil Ernest Franz nenavadno tanko-
cuten. Ni bil med tistimi, ki s svojim delom izzivajo pozornost gledaleca in stavijo sebe
v prvo vrsto, hote¢ s tem zadovoljevati svoje osebne ambicije v tej ali oni smeri.
Ne. Znacilno za njegovo umetnisko delo je bilo, da ga je stapljal s celoto, da je svoje
zamisli prirejal odrski umetnini, taksni, kakréna je v svojem izhodii¢u bila. Zato
je snoval svoja scenska dela v soglasju in po temeljitem razgovoru predvsem z rezi-
serjem uprizarjanega dela, in prijetna soglasja, ki so ob tem nastajala, so uspesno
sluzila skupnemu cilju — to je odrski umetnini. Tako se da tudi pojasniti, zakaj pri
mnogih uprizoritvah v GledaliSskem listu ime arhitekta Franza sploh ni bilo ome-
njeno, ceravno spada scena med najvaZnej$a izrazna sredstva — in ko vemo, da je
Vv operi, v njenem prvem razvojnem zanosu, to je v baroku, pomenila scena prven-
stveno spodbudo uéinkovanja pri obéinstvu, ki je premnogokrat obiskovalo operne
predstave zaradi sijajnih odrskih scen. Arhitekta Franza to ni motilo; radoval se je
zadovoljstva na obrazih tistih, ki so bili odgovorni za skupen umetniski uéinek.

Na ta nacin je bilo tudi mogoce, da je arhitekt Franz zmogel opraviti také veliko
stevilo odrskih inscenacij v éasovnem obmoéju svojega sluZzbovanja — in to také
mnogovrstnih inscenacij! V omenjenem predvojnem in vojnem razdobju so nastale
mnogovrstne odrske uprizoritve, med katerimi so bile nekatere naravnost veli¢astne,
druge zopet toplo liri¢ne ali pa preprosto simbolne. Pri tem je znacéilno, da je mojster
vedno in povsod poiskal najpreje karakter obravnavane gledaliske umetnine in njen
stil. V tem pogledu je bil dosleden. Zamisel scene je iskal vedno v umetnini, za katero
je 8lo. Iz dramske snovne, pa tudi iz glasbene vsebine je ugotovil stil, pa iz njega
gradil prilagojen scenski okvir. Kadar se mu je razzivela vsa domisljija v enem in
istem slogovnem svetu, je bil vseobseZen in je ustvarjal stilno dovrSena, rekel bi,
monumentalna prizoriséa. Ce pa to ni Slo, je svojo stvaritev posodobil, ji dal svoj
subjektivni pecat, se pravi, da je stilno obliko krojil po sodobnejsem okusu; toda stila
obravnavane umetnine nikdar ni do kraja zatajil. Ce ni $lo drugace, je privzel nekaj
oblikovnih elementov iz obdelavane umetnine, pa jih vpletal v podobo svojega, indi-
vidualno osvobojenega sloga. Ta pa nikdar ni zaSel v ekstravagantnost, temveé je
kljub temu, da je bil oprt na samorodno novatorsko domiselnost, slonel na osnovah
stvarne resnic¢nosti, se pravi na realizmu. Tako je marsikaksni umetnini starejsega
porekla posodobil in pomladil stilni obraz in izraz. Ta zvestoba predstavlja v insce-
natorskem delu arhitekta Franza posebno estetsko vrednoto; saj ni dovoljevala, da
bi se na odru uveljavljala v istem okviru slogovna navzkriZja, ki so sicer v takem
delovanju zelo pogostna; saj je v splosnem obéutek za é&istost stila in za njegovo ne-
oporec¢nost sila slaboten.

V zgoraj oznacenem c¢asovnem obsegu je bilo delo arhitekta Franza bogato in
znadilno. Izmed starejsih oper je med drugimi obsezno scensko opremil Fausta, Car-
men, Aido, Otella, Don Kihota, Lohengrina, Fidelia; med liriéno poetiénimi deli je
dal obéuteno scensko podobo operam Madame Butterfly, Bohéme, Snegurocki, Mi-
gnon, Manon, in §e marsikateri. Med deli nae domace ustvarjalnosti je Franz insce-
niral Gorenjskega slavéka, Kleopatro, Hlapca Jerneja; poleg tega pa je ustvaril scen-
sko podobo mnogim modernim operam, tako Sostakovi¢evi Katarini Izmajlovi in
Stravinskega Petru$ki. Po vrhu vsega pa je Franz — dostikrat razkosno — opremil
odrski videz nesteto operetam (Netopir, Grof Luxemburski itd.).
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Se je v tem indeksu vrsta inscenacij, ki potrjujejo veliko in uspe§no umetnigko
delavnost arhitekta Ernesta Franza in njegove zasluge za uspehe v opernem zivljenju
na Slovenskem.

FRAN ZIZEK

Z ing. Ernesiom Franzem sem sodeloval le v kratkem obdobju svojega angazmaja
v ljybljanski Drami — od 1. 1947 do 1950. Zasnoval je sceno pri §tirih mojih rezijah,
1n sicer:

Nusi¢ »Gospa ministrica« (premiera 31. okt. 1947)

Sheridan »Sola za obrekovanje« (premiera 3. jul. 1948)

Petrov »Otok miru« (premiera 28. dec. 1948)

Ostrovski »Gorece srce« (premiera 14. mareca 1950)

Cetudi nisva mnogokrat sodelovala, sem vyendarle imel priloZnost spoznati iz-
redne profesionalne kvalitete tega naSega scenografskega umetnika.

Tisti ¢as ni bil ravno naklonjen kaksnim posebnim sceniénim eksperimentom.
Cetudi smo s kominformom tedaj prelomili — politiéno in gospodarsko — je kulturo,
posebno pa gledaliS¢e Se dalje obremenjevala estetika socialistiénega realizma, kot
so ga pojmovali sovjetski ideologi. Ta estetika je od scenografa zahtevala ¢imbolj
realistiéno upodabljanje prizorisé. Res je sicer, da se ni bilo ravno treba oklepati
nekdanjega slikarskega iluzionizma in da se je sceno lahko oblikovalo bolj prostor-
sko — Kkar je Franzu kot arhitektu seveda mnogo bolj ustrezalo. Vendar pa si kaj
ve¢ tisti ¢as skoraj ni mogel dovoliti. Vsaka radikalnejsa stilizacija ali celo scenska
metaforika sta bili od Kkritike takoj ozigosani za prazen formalizem. Scenske regitve
ing. Franza so se vselej odlikovale po funkecionalnosti prostora in pri¢ale o njegovem
izrednem estetskem okusu. Zal pa se njegov talent zavoljo tedaj veljavne estetike
ni mogel svobodno razmahniti.

Od stirih inscenacij, ki jih je ing. Franz zasnoval zame, sta vsaj dve imeli vseeno
nadih modernejsega odrskega pojmovanja. Mislim na scenografijo za »Gospo mi-
nistrico« in »Solo za obrekovanje«. Prizoris¢e »Ministrice«, ki si ga je zamisljal Nusi¢
kot nekakSen tipi¢en beograjsko-¢arsijski salon, scenograf ni muzejsko rekonstruiral,
temve¢ mu je dal sodobnej$o podobo. S tem sva hotela pri gledaleih vzbuditi asocia-
cijo, da nam ne gre zgolj za zgodbo nekaks$ne srbske ministrice iz dobe po prvi sve-
tovni vojni, temve¢ za pojav sodobnega parvenijstva. Marsikdo si je namreé tedaj
preko narodne imovine pridobil pravico do gosposkega stanovanja ali celo vile in se
kar preko noéi prelevil v mesc¢ana, ¢etudi mu je za takien stil Zivljenja manjkala
vsaka izobrazbena in kulturna osnova.

Toda »modernizacija« prizoriéa ni bila edina posebnost te Franzove scenografije.
Poskusal je na odru pokazati nekakien presek celega stanovanja ministrice in ne le
njen »salon«. Zato je prizorisée zgradil v dveh planih. Prvi plan je predstavljal pred-
sobo z vhodnimi vrati in z vrati v sobo sluzkinje ter seveda z vhodom v salon. V dru-
gem planu pa je bila prikazana sprejemnica.

Zelel sem sicer, da bi prizorisée imelo Se tretji plan oziroma ozadje, ki bi ga
predstavljali veliki ¢asopisni naslovi. Ti bi se naj neprestano menjavali ter prilagajali
spremembam dramske situacije. Vendar sva s scenografom to misel opustila, deloma
zato, ker bi bila predraga, Se bolj pa iz bojazni, da bi delovala plakativno in preveé
vsiljivo.

Cetudi »roentgenizacija« prizoriiéa ni bila izvedena do maksimalne moznosti, je
tedaj vendarle do neke mere predstavljala odmik od sirogo veristi¢ne inscenacije, kot
je dovoljevala estetika soc-realizma.

Drugo, nekoliko drznej$o scensko resitev sva si dovolila v inscenaciji »Sole za
obrekovanje«. Ta angleSko subtilno oblikovana rokokojska groteska ima 12 slik. Ce bi
tok dogajanja neprestano prekinjal s premori, bi predstavo ne le ¢asovno razvlekel,
temveé tudi natrgal zgodbo.

Zato sem predlagal ing. Franzu, naj kot scenski okvir uporabi »knjigo«, ki bi jo
igralci sami »prelistavali« in tako v hipu prehajali iz enega prizorii¢a v drugega.
Ing. Franz je mojo zamisel imenitno izpeljal. Scensko »knjigo« je postavil v okvir
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nekaksne knjiZne police. Posamezne knjiZne liste — se pravi: prizoriiéa — pa je
poslikal v nac¢inu starih grafik, ki so spominjale na Hogartha.

Smisel te inscenacije pa ni bil zgolj v hitrem odrskem transportu, niti v njeni
naznaceni metaforiki (knjiga za obrekovanje), pa¢ pa v uporabi nove odrske dimen-
zije — gibanja.

Prizorisc¢e ni bilo ve¢ sceniéni statiéni strdek, v katerem se razvija neko dejanje,
temvec¢ se je neprestano spreminjalo pred oémi gledalcev in v povezavi z dejanjem.

Kinetiéni princip — razumljivo — Se ni mogel biti izpeljan do kdovekaksne po-
polnosti. Nakazoval pa je vendarle pot, na katero se je pozneje odpravila moderna
scenografija.

Treba je zapisati, da je bil ing. Ernest Franz za takSno moderno scensko pojmo-
vanje ze tedaj zelo sprejemljiv.

Quelgues données sur la personnalité et sur le travail
du décorateur de théatre Ernest Franz

A T'occasion de I’'exposition organisée en honneur du décorateur de théitre I’archi-
tecte Ernest Franz en printemps 1982, l'organisateur de l'exposition, le Musée de
théatre et de cinéma slovénes a demandé a ses collaborateurs, le metteur en scéne
Emil Frelih, I'acteur et ancien intendant du Théitre national, professeur Ivan Jerman
(Franz fut pendant certain temps régisseur des ateliers du théitre, c’est-a-dire de
I’Atelier), le metteur en scéne Peter Malec, chorégraphe, metteur en scéne et danseur,
professeur Pino Mlakar, le metteur en scéne et acteur Vladimir Skrbinsek, I'ancien
directeur de 1’Opera Iyrique de Ljubljana, Vilko Ukmar, et professeur au Con-
servatoire de théitre, radio, cinéma et télévision a Ljubljana, Fran ZiZzek d’évoquer
les souvenirs et de raconter leurs témoignages dans des articles. Quelques fragments
de ces articles furent publiés dans le Catalogue de l'exposition.

126



