KAJ] BO S TEATROM?
DOKUMENTI — NIKO KURET

Novo je prislo, staro je minilo.
(Schiller Goetheju. 1804.)

L.

Tako se mi hote dozdevati, da je pri nas edino izvesten del glasbene kritike
zares zavestno sodobno orientiran. Drugod pa nam manjka organsko-Sirokih
in sodobnih pogledov. V Se prav posebni meri velja to na splo$no za na$ teater.
Tem bolj znacilno je to zato, ker Slovenci sicer nimamo kaj prida pomembne
dramske produkcije, a zato tem rajsi igramo. Ne bom govoril o naSem Narodnem
gledalis¢u, dasi bo ta ali ona misel iz dokumentov, ki jih v naslednjem navajam,
tudi njemu v prid. V mislih imam marveé naSe tako $tevilne odre vsake vrste,
ki so zvecine dedi$¢ina ¢italniSke in poznejSe ljudsko-prosvetne dobe. Igranje
teh odrov nosi seveda Se danes pefat duha teh dveh dob iz naSe preteklosti
in Se ne kaze volje, da bi se v doglednem €asu preorientiralo.

Kako tudi. Od osrednjega gledali¢a pobuda ne izhaja (ali more in ali naj,
je vprasanje zase), odlo¢ilni krogi pa spleh ne kazejo ¢uta za sodobnost ali
nesodobnost, za smotrnost ali Skodljivost. Zanje problematike teatra in Se
posebej njihovega ljudskega teatra ni. Je ne more biti, ker se nikdar ne vpra-
$ajo po bistvu in zadnjem smislu igranja in Se posebej svojega igranja. Glavno
pa je: dale¢ so od zavesti problematike nasega c¢asa...

In mislim, da je zadnji vzrok bas poslednje.

Kaj bo s teatrom? Kdo bi mogel to¢no odgovoriti na tako vpraSanje, kadar
gre za prerokovanje njegove oblike v bodo¢nosti? Moremo pa ugotoviti smer,
v katero se mora in se bo razvijal. In odtod moremo tudi zavzeti staliS¢e do
teatra, kakrSnega imamo, in povedati, kakSnega moramo dobiti!

V vseh mladih instinktivno gori zavest in vsa znamenja ocitno kaZejo, da
se bliza v tej ali oni obliki konec mescanske druzbe, kakrina se je razvila v
obmo¢ju zapadne kulturne sfere. Kakor je neko¢ tretji stan obra¢unal z aristo-
kracijo, tako bo prej ali slej Cetrti stan obra¢unal z meS¢anom, ki je izprijeni
izrodek tretjega stanu. Ideja demokracije hoc¢e konéne zmage.

Ta ugotovitev je vazna zato, ker je realno prepricanje vseh sodobnih
tvornih duhov in ker zadeva bodo¢o druzbo kot tako. Teater, umetnost sploh,
pa nujno raste iz druzbe. Clovek sodobnih pogledov mora torej priti v nasprotje
s teatrom sedanje druzbe, katere duh sega Se posebno v vso srednjo in manj-
vredno dramsko produkcijo naSih diletantskih odrov. Pa to negativno stali§¢e
mlademu ¢loveku ne more zadostovati. Njemu se hofe jasnosti, kaj zahteva
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novi ¢as in nova druzba v teatru in od teatra. Vedeti hoce, kako in za koga
bo pisal sodobni in bodo¢i dramatik.?

Za vse to vlada pri nas nezanimanje. Zadovoljni smo z vsem, kar je in
kakor je. Podobni smo nespametnim devicam iz evangelija in ne skrbimo za
novo olje...

Podajam v naslednjem S$tiri dokumente. Vsi Stirje so pomembni in avto-
ritativni dovolj, da smejo in morejo biti v opozorilo tudi slovenskemu teatru.
Posebno nasi ljudski odri naj si izpraSajo vest. Zakaj nevarnost je, da bodo
neko¢ prav tezko zagovarjali naslov, ki so ga nadeli svojemu delu. Pa tudi
nas osrednji teater bo moral prej ali slej preorientirati svoj repertoar v smislu
sodobnosti in bodo¢nosti, ako noce postati in ostati zgolj muzej proizvodov
nasSe dekadentne druzbe. Ali naj bo »Slehernik« omen?

| 1I.
Romain Rolland

Ime Romain Rolland je tako znano, da je odve¢, govoriti o njegovi osebi
in njegovem delu (n. pr. Jean Christophe, Théatre de la Révolution itd.).

Izbral pa sem si za to priliko njegovo knjigo o ljudskem teatru.® ker je
pri nas neznana, dasi ni ve¢ nova. Pa¢ pa je ¢as dokazal pravilnost njegovih
misli. Zato naj o njej izpregovorim najprej.

Vecji del svojih izvajanj o ljudskem teatru je Romain Rolland priobéii
sprva v obliki ¢lankov v »Revue d’Art Dramatique« v letih 1900 do 1903. Tem
bolj nas danes preseneca to¢nost in daljnovidnost, ki ju je pokazal v tem
svojem delu, ki je iz&lo prvi¢ kot knjiga leta 1903, drugi¢ leta 1913, in je do
leta 1926 dozivela pet izdaj.

Novembra 1903 je zapisal v predgovoru svoji knjigi te-le besede: »Ljudski
teater ni modni artikel ali diletantska igra. Je marve¢ ukazujodi izraz nove
druzbe, je njen glas in njena misel. In v stiski razmer, v urah krize je njeno
bojno sredstvo proti oslabeli in ostareli druzbi. Da se razumemo. Ne gre zato,
da pri¢nemo z novimi starimi odri, ki je edino njih naslov nov, z me$¢anskimi
teatri, ki hoCejo nekaj izpreminjati, reko¢ da so ljudski. Gre za ustvaritev
teatra z ljudstvom in zanj. Gre za utemeljitev nove umetnosti novega sveta.«

Ze ti stavki nam dado en del odgovora na vprasanje: Kaj bo s teatrom?,
odgovora, ki se kot odmev ponavlja vse odtlej do danes: teater bo v prvi vrsti
ljudski, to je vdemokratskidruzbi —demokratska umet-
nost, kolektiven teater!

»Zares,« pravi (str. 2), »je med tistimi, ki se postavljajo kot predstavniki
ljudskega teatra, dvoje docela nasprotnih strank: eni hocejo dati ljudstvu
teater tak, kakrSen je, — kakrSenkoli teater. Drugi pa hocejo ustvariti iz te

1 Prim. moja ¢lanka v »Rasti« IIl, 3—4 in 5—6 (K problemu ljudske igre) ter 7—8 (:Ideo-
logijac naSega ljudskega odra) ter predavanja v Radiu-Ljubljani pod naslovom >Smernice
sodobnega ljudskega teatrac< (pricetek 8. maja 1931).

? Romain Rolland, Le Théitre du Peuple. Essai d'esthetique d'un théitre nouveau. Paris,
Albin Michel, 1926, 5¢ éd.
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nove sile, iz ljudstva, obliko nove umetnosti, nov teater. Eni verujejo v teater.
Drugi upajo v ljudstvo. Med njimi ni nié skupnega. Borci preteklosti. Borci
bodocnosti . . .« In dalje (str. 4): »Zivljenje se ne more druziti s smrtjo. Umet-
nost preteklosti je ve¢ kot v treh Cetrtinah mrtva. To ni posebno dejstvo fran-
coske umetnosti. To je splofno dejstvo. Umetnost preteklosti ne zadostuje
Zivljenju. In ¢esto je na tem, da mu Skoduje... Bili smo vzgojeni v kultu spo-
minov ... Vsaka stvar je dobra na svojem mestu in ob svojem casu.. .«

Na tem mestu nas ne bo zanimal prvi del njegove knjige, ki govori o teatru
y preteklosti, kolikor je bil in je Se ljudski. Mimogrede samo omenimo glavne
misli. Ljudski je Se Moliére, ni pa ljudski ostali klasi¢ni teater. Cuvajmo ljudstvo
pred romanticno dramo. Naravnost nasprotje vsake ljudske drame pa je
mescanska drama, ki gre njena ¢rta od Augierja in Dumasja sina do Curela
in do sodobnih izrastkov, ki predstavljajo naravnost evropsko hifo razvratnosti
(str. 38). Od nefrancoskega repertoarja mu prihajajo v postev Grki, potem
Shakespeare, Schiller (Tell), Kleist (Prinz von Homburg), Wagner (Meister-
sanger von Niirnberg), pri vseh pa se mu zdi razlika ¢asa in rase prevelika,
da bi ta repertoar mogel priti v postev za francoske razmere. Odlo¢no krivicen
(iz pomanjkanja globljega poznavanja?) je Calderonu in Lopeju. Raimund
in Anzengruber sta mu glasnika dunajskega malome3i¢anstva in predstavnika
teatra srednjih slojev. Tolstoj. Gorkij, Hauptmann so mu bolj klicarji vesti
burZuazije in podzigalci elite bodo¢ih revolucionarjev kot pa dramatiki Sirokih
ljudskih mnozic. Ta del kon¢uje s pozivom pisateljem (str. 47): »Ne dajajmo
za boZzjo voljo ljudstvu naSih bolezni, — pa e prav nam Se tako ugaja, da
jih v sebi negujemo. Potrudimo se, da ustvarimo zdravejso raso, ki bo boljsa
nego smo mil«

Nad vse zanimivi pa so dokumenti izza 150 let, ki jih je zbral v oporo
svojemu stalis¢u o bodoc¢em teatru, ki bo moral biti ljudski.

Tako je Ze Rousseau, ki sicer ni bil naklonjen teatru, v svojem pismu o
igranju (Lettre sur les spectacles) vendarle priznal: »Gotovo je, da morejo igre
o nekdanjih nesre¢ah domovine ali o sedanjih napakah naroda nuditi gledalcem

koristnih naukov... Grike igre niso poznale revicine danasnjih iger. Grska
o

gledalis¢a niso sluzila profitarstvu in stiskastva. Niso bila zaprta v temne

prostore ... Te vaZne in veli¢astne predstave, ki so jih uprizarjali pod milim

nebom, pred vsem narodom, so predocevale vedno boje in zmage, slavo in pla-
¢ilo, kar je moglo vzbuditi duha posnemanja in ogreti srca za Cuvsiva Casti
in slave.. .«

Rousseau je gledal vse z vzgojnega stalisca. Isto¢asno pa je sanjal Diderot
o ljudski igri in pri tem uposteval zlasti estetske momente. V svojem »Deuxiéme
entretien sur le Fils naturel« ugotavlja: »Saj ni ve¢ javnih, ljudskih predstav...
Stara gledalii¢a so sprejemala do 80.000 mescanov... Sodite o sili velikega
dotoka gledalcev, ker sami veste za vpliv, ki ga ima ¢lovek na ¢loveka... In
¢e je pritok velikega Stevila ljudi povecal vzbujenost gledalstva, kakSen vpliv
je Sele imel na pisatelje in igralce? KakSna razlika, ¢e zabava§ nekaj ur v
majhnem temnem prostoru nekaj stotin ljudi, — ali ¢e navezeS nase pozornost
vsega naroda ob prazni¢nih dneh!«
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Obe ti dve izjavi pa sta bili ve¢ji od svojega ¢asa in prelom v takratni
druzbi Se ni ustvaril predpogojev, da bi bile te besede nasle upostevanje.
Podobno je pisal tudi Louis Sébastien Mercier (Nouvel essai sur I'art drama-
tique 1773 ter Nouvel examen de la tragédie francaise 1778), ki se je po tolikem
¢asu prvi spomnil srednjeveskih misterijev, poudarjajo¢, da mora biti teater
tako Sirok, kakor je Siroko vesoljstvo. Spoznal je bil namreé: »Teater je naj-
aktivnejsSe in najhitreje sredstvo, da se nepremagljivo oboroze sile ¢loveskega
razuma in da se nenadno prosvetli mnoZica ljudstva.«

In potem, ko je bila velika revolucija sla mimo teh ugotovitev, je moral
njen zgodovinar vse te misli zdruziti. In predaval je svojim ucencem: »Vsi
skupaj zacnite kar stopati pred ljudstvo! Dajte mu vzviseni pouk, ki je bil
edini, ki so ga imela anti¢na mesta: zares ljudski teater. In v tem teatru mu
pokazite njegovo lastno legendo, njegovo zgodovino, njegova dejanja. Hranite
ga z njim samim... Teater je najmogoCnejSe vzgojno sredstvo in sredstvo za
zblizanje ljudi. Morda je to najboljSa nada za narodni preporod. Govorim o
teatru, ki bi bil neizmerno ljudski, o teatru, ki bi odgovarjal narodovi misli,
ki bi se mogel pokazati v najmanjsi vasici... O da bi videl pred smrtjo, da
bi se v teatru spet zalelo narodno bratstvo! Teater, ki bi bil preprost in silen,
ki bi ga igrali po vaseh, kjer bi spri¢o energije talenta, spri¢o stvaritvene ssile
srca, sprico mlade fantazije zdravega ljudstva bilo nepotrebno vse materielno.
vse dragocene scenerije, razkoSne obleke, brez katerih si slabotni dramaturgi
nafe izrabljene dobe ne upajo napraviti niti koraka . .. Kaj pa je teater?
Odpoved je, v teatru se odreces trenuini svoji osebnosti, ki je egoisti¢na, racu-
najoca, da zavzames boljso, lepSo vlogo! Ah, kako ga potrebujemol!.. .«

R. R. na to navezuje pojave ljudskega teatra izven Francije, ki so prehiteli
dedi¢e Rousseaujeve, Diderotjeve in Micheletjeve oporoke. 1889 je dobil Dunaj
svoj Volkstheater, 1894 Berlin svoj Schillertheater, 1897 Bruselj svoj ljudski
teater s fuzijo Maison du Peuple in flamsko Toekomst. V Svici pa je tradicija
ljudskega teatra, kakor v Alpah sploh, Ze stara. Francija je dobila svoj ljudski
teater 1892 v Bussangu (Vogezi) z Mauriceom Pottecherjem. Sledili so teatri
v Poitou, Bretagni, v Grenobleu, Nimesu, Beziersju, Orangei in od 1899 Stevilni
taki odri v Parizu. Vendar so vsi ti odri le efemerni pojavi in vprafanja pri
korenini niso zaceli.

Pa¢ pa se pisec nato bavi z razmisljanjem o materielnih in moralnih pogojih
ljudskega odra, ki sodijo Sele prav v okvir naSega naslova. Materielne pogoje
— ureditev odra, organizacija obiska in podobno — lahko na tem mestu tudi
preidemo.

Pred vsem Romain Rolland ugotavlja (112 sl.), da ni dobrih pravil, ampak
da so le pravila, ki so dobra za nekaj Casa ali za neki dolocen kraj ali narod.
Ljudska umetnost je po svojem bistvu nestalna.

Prvi pogoj ljudskega teatra je, da bodi v odpocitek. Nudi naj ugodje,
naj bo fizi¢en in moralni odmor delavcu, ki ga je dan utrudil.

Stvar pesnikov je, da pazijo, naj njih dela sirijo veselje, ne pa Zalost ali
dolgtas . .. Kar se tice holesti elite, njenih tezav in dvomov, naj jih hrani zase:
ljudstvo jih ima samo ve¢ ko dovolj: ni mu jih treba Se dodajati... Vendar
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pa odpocitek, ki naj ga umetnost nudi, ne sme skodovati moralni energiji. Bas
nasprotno.

Teater naj bo vir energije, — to je druga zapoved. DolZznost, da se izogib-
ljemo vsemu, kar Zalosti in potare, je samo negativna. Potrebno je Se nasprotno:
dusi dvigati pogum, jo navduSevati. In ko bo teater ljudstvu v pocitek, naj
ga stori tudi krepkejiega za delo prihodnjega dne. Preprostim in zdravim
ljudem pa se zdi veselje popolno le tedaj, ¢e je v njem dejanje. Naj bo torej
teater skopel dejanjac.

Tretja zapoved pa bo naslednja: teater mora biti lu¢ razuma. Pripomoéi
mora k temu, da se razlije dan po teh strasnih ¢loveskih mozganih, polnih
sence, gub, posastnosti... To je pa tudi bojna napoved vsem umetnikom, ki
mislijo. da so vse njihove misli dobre za ljudstvo. Delovnemu ¢loveku vendar
ne bomo odtezali misli. Njegov duh navadno pociva, ko telo dela. Torej je prav.
da mu duha véasih poSteno zaposlimo. Za zdravega ¢loveka je to Se uzitek,
da ga le nerodno do tega ne pripravimo...

Veselje, sila, razumnost so glavni pogoji ljudskega teatra. Nikar potem
ne skrbimo za moralne intencije, ki jih kdo ho¢e pridejati, za nauke o dobroti,
o socialni solidarnosti. Ze edino dejstvo stalnega teatra, ki vzbuja skupna in
ponovna globoka dozivetja, ustvarja za nekaj ¢asa bratsko vez med gledalci.

Zanimivo je tudi Rollandovo stali¢e do odrske opreme. Docela se pridru-
zuje mnenju Georgesa Bourdona (Le Théatre du Peuple, Revue Bleue, 15. feb.
1902). ki pravi: »Odprava masinerije je morda za bodo¢nost neprecenljiv na-
predek v dramatski umetnosti.c In Rolland dodaja: »Mislim, da bi odprava
masinerije imela Se vse mogolnejSi pomen. Spominjam le na Micheletjeve
besede: Teater, ki bi bil preprost in silen,... kjer bi spric¢o energije talenta.
spri¢o stvaritvene sile srca, spri¢o mlade fantazije zdravega ljudstva bilo nepo-
trebno vse materielno, vse dragocene scenerije, razkoSne obleke, brez katerih
si slabotni dramaturgi nase dobe ne upajo napraviti niti koraka ... Umetnost bi
vse pridobila, ¢e bi se odrekla temu otroskemu razkoSju, katerega suZenj je
in ki ima ceno le za zgubane mozgane otro¢jih posvetnjakov, ki ne morejo
obc¢utiti resni¢nega doZivetja umetnosti... Navadne predstave brez scenerije
in kostumov ustvarjajo Cesto stokrat globlji vtis nego Se tako uspele razko3ne
predstave na odru.« Kot primer za to navaja Rolland nekatere pariske primere
in dejstva iz Bussanga. Konec koncev, pravi Rolland (121), je za novi teater
nujen en sam pogoj, — da se bo mogla scena... razodeti mnoZicam, zbrati
ljudstvo in dejanja ljudstva... Treba je seveda, da so igre, ki se igrajo pred
tiso¢i gledalcev, prirejene za optiko in akustiko teh velikih dimenzij. Neobhodno
potrebna je zato enotnost kraja. iger in sredstev izvajanja. To zahtevo stavlja
ze Gretry v svojih »Essais sur la Musique« v letu IV. francoske revolucije.
Njegovo veljavnost v celoti priznava tudi Rolland.

Tako-le pravi Gretry (cit. R. Rolland 124): »Kaj je treba upoStevati za
ta slucaj? Prvi¢ mora obravnavati pesnik zgodovinske, Ze znane predmete;
v tem primeru bo zadostovala Ze najkrajia ekspozicija. Drugi¢ bo moral spra-
viti na oder samo mase, velike scene s pompom, pohodi, Zrtvovanji, bitkami,
plesi, pantomimami, ki se bodo izvriili vedno naglo, ¢e bodo le postranskega
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pomena za glavno dejanje. In tretji¢ bodo morali biti vsi liri¢ni deli, namenjeni
ritmi¢nemu petju, preprosti in posveceni le enemu ¢uvstvu... Odtod bo priila
energija, brzina, raznolikost, ki jih zahteva taka predstava. Skladatelj bo
ustvarjal le v grobih notah ob tako pripravljeni pesnitvi. Njegova harmonija,
njegova melodija bosta Siroki. Vse podrobnosti dolo¢enih vrst bodo izklju¢ene
iz njegovega orkestra... Tu mora biti vse prostorno. To je slika, napravljena
zato, da jo gledas iz velike razdalje. Zato je treba slikati nekako z metlo. ..
Gluck je to &util in je velik zares le tam. kjer je stisnil orkester ali pesem
v isto linijo.«

In Rolland navduSeno dodaja (123): »Zbogom, komplicirane psihologije,
subtilne spletke, mrki simbolizmi, vsa ta umetnost salonov ali alkév! Kar naj
Se zanaprej zivotari po teatrih starega ¢asa. Pri nas bi bila tuja. dolgotasna,
smeSna. Nas ljudski teater se je vrnil pod silo razmer k optiki grikega teatra.
Siroka dejanja, osebe welikih, krepko zarisanih potez, elementarne strasti.
preprost in mogocen ritem. Freske, ne pa kabinetne slike. Simfonije, ne pa
komorna glasba! Monumentalna umetnost, ustvarjena za ljudstvo, z ljudstvom!«

R. R., ki mu je Svica prava domovina, je naSel za vse to potrdila in pobude
v Svicarskem ljudskem teatru, kakrSen je morda Se dandanes. Rolland vsaj
poroca (126) o ljudskih predstavah na prostem pri Lausannei, ki jih je gledalo
do 20.000 ljudi. Ob tej priliki omenja, da je mogoé¢ tak teater tudi brez glasbe.
Govorjena beseda sega prav tako dale¢, kakor petje. Poleg jasne izgovarjave
pa je seveda treba poenostavljenja dejanja, strnitve dialoga, ki zahteva jasno
oznacenih potez, silne koncentracije strasti, dejanja in stila. Glasba pa je pri
tem zelo koristna. Ona mora tvoriti dno freske, mora podpirati dejanje in biti
atmosfera drame. Tak teater seveda zahteva mogoénih efektov. Kar so na
drugih odrih posamezniki, so tu mnozZice. Treba je ustvariti dialoge skupin.
dvojnih in trojnih zborov. Pri tem se je treba ¢uvati novoklasi¢nega arhaizma,
ki ga je zagreSil Schiller v Nevesti iz Messine ... Namesto individualnih intrig
se bodo tako uvedli konflikti mas, velike poteze. silna dramatska nasprotja in
Siroki uc¢inki sence in lu¢i. Neizrekljiva je tragi¢na impresija, ki sledi popolni
tisini neposredno po trus¢u na odru. Grki so to dobro ¢utili. Svicarski kmetje
so to instinktivno uganili.

Iz tega potem Rolland izvaja principe nove dramatske umetnosti. Prvi
princip je dvojno dejanje, ki ga je slutil Ze Diderot v Ze imenovanem »Deuxi¢me
entretien sur le Fils naturel<: »... Nikdar se ne more (v naSem teatru) pokazati
ve¢ kot eno dejanje, medtem ko jih je v naravi skoraj vedno ve¢ hkrati,
katerih isto¢asna uprizoritev bi jih medsebojno krepila in ustvarjala v nas
strasne vtise...¢ Tako podajanje omogocajo Svicarski ljudski teatri, Ober-
ammergau ... In ne pozabimo, da je srednji vek poznal simultani oder!

Drugi princip je. da bo morala pesnikova duSa sodelovati z narodovo
duSo in se vnemati ob kolektivnih ¢uvstvih! Predmet iger pa so lahko visji
sloji, lahko pa tudi ljudstvo samo, vi§ji sloji tudi zato, ker so bili prej pred-
stavitelji drzave, javne stvari, ki jo je ljudstvo podedovalo... V vsem pa mora
ljudstvo najti samega sebe in skozi sedanjost in preteklost se mora solidarizirati
z vesoljstvom, da se bodo v njem pretakale vse energije Clovestva.
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Ljudski teater je klju¢ do sveta nove umetnosti, ki ga umetnost jedva sluti
(1903!). Poti je mnogo, a instinkt ljudstva more umetnikom kazati pot!

R. se v svojih koné¢nih izvajanjih bavi z dramatskimi vrstami, ki bi prisle
v postev. Kot prvo navaja melodram, za katerega omenja sicer nekoliko banalni
recept Georgesa Jubina kot ga je bil objavil v Revue d’Art Dramatique,
nov. 1897 (Le théatre populaire et le mélodrame). »Odkrili boste morda med
Salo pravi zakon ljudskega teatra. Smeh in jok, vmes razvedrilo, gledati zlo
v zavesti, da bo dobro zmagalo, imeti za svoj denar zabavo, — to so vam Stiri
skrbi: skrb za raznolika dozZivetja, za resni¢en realizem, za preprosto poucnost
in za medsebojno trgovsko poStenost . ..« Sicer pa je, dostavlja Rolland, najtezje
in najvisje ba3 véliki poetski melodram: biti mora delo genija.

Na drugem mestu prihaja v postev zgodovinska epopeja. VaZna se mu zdi
za stvoritev zavesti in inteligence ljudstva. Ne gre, pravi (142), za vzbujanje
Sovinisti¢nega fanatizma, marve¢ bratske solidarnosti vseh ljudi istega naroda.
Naj ¢uti vsakdo vezi, ki ga veZejo k ob¢estvu, naj se njegovo Zivljenje obogati
z vsemi prejSnjimi zivljenji, z vsemi sodobnimi in bodo¢imi Zivljenji njegovega
naroda. In Se: »Oborozeni z vsem, kar je bilo nekoé, delajmo za uresniéenje
novega cloveka, za njegovo moralo in njegovo resnico. Heroi¢na zgodovina,
kakrSno si predstavljam. ni svetiljka za vlakom, katere nejasna lu¢ drhtele
razsvetljuje napravljeno pot, nego je svetilnik v noéi, ki kaze z enim snopom
lu¢i kraj, kjer se ladja v oceanu nahaja, — odkod prihaja, kam plove. Seda-
njost nima vsebine, ¢e je lo¢ena od preteklosti. Preteklost ni resni¢na, Ce je
lo¢ena od sedanjosti .. .«

Kot tretje navaja socialno dramo. Ta je pred vsemi drugimi »trenutno
najpotrebnejSa: zakaj iz gorja, dvomov, tezenj sodobnosti raste... Nekateri
ji to zamerjajo, ¢e$ da se s tem oddaljuje od neviralnega ideala umetnosti...
Sre¢ne so dobe in dela spokojnosti! A kadar je ¢as razgiban in se narod bori,
je naloga umetnosti, da se bori ob njegovi strani, da ga podziga, ga vodi, da
odganja temo in razbija predsodke, ki mu zastavljajo pot... Ni naloga umet-
nosti, da potla¢i borbo, ampak da postoteri zZivljenje, da ga stori moc¢nejSega.
vecjega in boljSegac (146). In Ze Schiller je v predgovoru Razbojnikov zapisal:
»Kdor zla prav ne sovrazi, dobrega prav ne ljubi.. .

Kot zadnje se dotakne drame grude, kmetske igre, igre posameznih po-
krajin. »Umetnost neprecenljive vrednosti: zakaj ona refuje Zivljenje provinc
in njihovo individualnost, ki izginja. Pouvillon v nekaterih svojih pastirskih
tragedijah, Pottecher s svojimi komedijami iz Vogezov, Svicar Rene Morax
s svojimi valdeSkimi dramami, ki dihajo krepkega in mirnega ljudskega duha,
so dali zgled, in najvecji od vseh, provencalski Homer, Mistral, s svojim har-
moni¢nim slogom, ki je kot njegova duSa iz starodavnostic (148). Iz zemlje
je treba &rpati bogati keltski zaklad, obuditi v igri tipe s $tevilnih gotskih por-
talov, osebnosti iz starodavnih srednjeveskih romanov. Tako kli¢e R. R. po
ustvaritvi v zemlji zakoreninjenega ljudskega teatra, ki bo &érpal iz zdravih
sil proslosti in nepokvarjenih generacij. Kon¢no pa omeni Se eno igralsko vrsto,
pamtomimo in &isti mimus, ki ga zapiramo le v cirkus. »Neumno je, ¢e ga za-
nemarjamoc< (149).
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Mnogo novih oblik bi moglo torej uspevati v ljudskem teatru. »Zlasti pa
imejmo pogum, dvigniti naso umetnost na viSino tragedije, ki se ta Cas od-
igrava v svetu.« R. R. nato citira Schillerjeve besede, ki jih je bil govoril ob
uprizoritvi Wallensteina (1798): »Nova doba, ki se danes odpira, vliva tudi
pesniku poguma, da zapuSca izvoZeno pot, da vas prestavlja iz ozkega kroga
mescanskega zivljenja v visji teater, ki naj ne bo nevreden te vzviSene ure, ki
si v njej prizadevajo nasa stremljenja. Zakaj edino velika stvar more razgibati
notranjost ¢lovestva. V ozkem krogu duh okrni. Clovek pa zraste, ¢e se njegov
cilj dvigne. In sedaj, ob resnem koncu tega stoletja, ko realnost sama postaja
poezija, ko vidimo, da se mogo¢ne nature borijo pred nasimi ofmi za veliko
ceno, ko se bije boj za velike interese ¢loveCanstva: za gospostvo in svobodo,
— sedaj more tudi umetnost v teatru, kamor sega, tvegati drznejsi polet. More
to in celo mora, ¢e ne mara sramotno izginiti pred teatrom Zivljenja...«

Samozavestno zakljuéuje R. R.: »Ne smemo se pritoZevati nad usodo. Ni
nam skoparila z delom. Sre¢ne dobe, kakrina je na3a. ki jim je dovrSiti ogromno
nalogo! Sre¢ni ljudje, ki jim je dano podlegati tezi slavnega truda! Bolje je to.
nego podlegati dolgoc¢asju ni¢nosti ali opazovati zalostno delo, ki so ga drugi
dovrsili. Ne bomo rekli kakor otoZni pisatelj »Znacajev« (La Bruyere), ki je
drobni in bledi odsev izérpane dobe: »Tout est dit et I'on vient trop tard.« Nié
Se ni bilo povedanega za novo druzbo. Vse je Ze treba izre¢i. Vse Se storiti.
Na delol« (151).

Pa vendar — bilo je tezko. V drugi izdaji svoje knjige 1. 1915 je R. R. v
resignaciji obudil spomine na borbeno dobo izza 10 let (1903). »Nase upanje
v ljudski teater,« pravi, »ki bi se bil uprl Zivénim rafiniranostim parigkih lahko-
zivecev, postal izraz obcestvenega Zivljenja, pripravljal, izzval vstajenje rase,
— ta navduSena vera je bila ena izmed najéistejSih, najsvetlejsih sil naSe mla-
dosti. Nikdar se ji ne bomo odrekli. Potem pa nas je izkuSnja prisilila k spo-
znanju, da ljudska umetnost le tezko vzraste iz stare zemlje, katere ljudstvo
se je dalo pomalem premagati od mes¢anskih slojev, presiniti z njihovimi mis-
limi, in mu je najbolj Ziva Zelja, postati jim &m prej podoben. Slutili smo to,
ko smo pisali 1. 1903 na koncu te knjige: Ljudsko umetnost hocete? Tmejte
najprej — ljudstvo!.. «

To je, ¢e hocete, tragika visoko kulturnega naroda., ki pravega ljudstva
ve¢ nima. ..

sLaienspiel

V Nemé¢iji se nam razodeva kaj zanimiva slika novega teatra. Ta teater
je nastal iz emega najvec¢jih pojavov sodobnosti, iz mladinskega gibanja, in
dobil svojevrstno ime: igra laikov, lai¢na igra — Laienspiel. Prvotno je lai¢ni
teater samo reakcija ne samo zoper diletantski, ampak tudi zoper sodobni
poklicni teater.

Ze pred vojno, okrog 1. 1910.. so se pojavili posamezni znaki upora proti
naturalisti¢cno pobarvanemu nemSkemu poklicnemu teatru. Se prav posebej
pa so se posamezniki zaceli upirati, kakor so pravili, notranji zlaganosti poklic-
nih igralcev. Po vojni, posebno se v letih gospodarske krize, pa so se ti znaki

200




neprijaznosti do poklicnega teatra Se pomnozili. GledaliS¢a stanejo ogromne
vsote, a so deficitna. Edina reSitev je v uprizarjanju lahkih stvari, ki polnijo
blagajno. Pri tem pa se je propagirala laz o kulturnem teatru, ki so jo resni mladi
krogi zac¢eli odlo¢no napadati. »Kulturtheater« in »Amiisiertheater<, — eno v
besedah, a drugo v dejanju... Ce »Amiisiertheater«, so zahtevali ukinjenje teh
gledalisé, katerih duh je v popolnem nasprotju z dejanskimi razmerami v na-
rodu in ki se odevajo v plas¢ kulturnosti. Poklicno gledali¢e pa naj postane
v svetu dramatike isto, kar je univerza v svetu znanosti: kakor se more univerza
iz materielnih in kulturnih ozirov razodeti le majhni plasti naroda, tako mora
biti z onim, kar imenujemo kulturni teater!

Iz tega razloga pa se je obenem pojavilo tudi odlo¢no nasprotje do tradi-
cionalnega diletantskega in druStvenega odra. Ta oder je le bedno posnemanje
poklicnega odra. Posnemati poklicni kulturni teater, je za diletanta brezupno
pocetje, posnemati zabavni poklicni teater pa je zlo¢in nad ljudstvom. Kaj
torej?

»Ne gre za to, da ohranimo danasnji teater za vsako ceno. Gre namrec za
ustvaritev novega umetnostnega Zivljenja, ki bo rastlo iz prvobitnih sil naroda
in bo v kar najbolj tesnem in Zivem razmerju do njega<, pravi eden izmed
mladih.

V reSevanju problema novega teatra je poseglo mladinsko gibanje in ustva-
rilo zares zacetke teatra bodoc¢nosti, kot ga je sanjal Romain Rolland pred tri-
desetimi leti. In ta teater hoce biti najprej — ljudski.

Dokument prizadevanja mladih je zbornik, ki so ga izdali leta 1924 pod
naslovom »Gemeinschaftsbhiihne und Jugendbewegung« (herausg. v. Wilhelm
C. Gerst, Verlag des Biihnenvolksbundes, Frankfurt am Main). Iz ¢lankov Ste-
vilnih avtorjev, ki so nagromadili prebogato gradivo, bom poskusil ustvariti
prerez tega prvega dokumenta nastajajofega novega teatra v Nemdiji.

Iz3el je iz mladinskega gibanja. In kako so razumevali bistvo tega gibanja
tisti mladi, ki so zaceli iz svoje nove miselnosti graditi nov teater?

»Mladinsko gibanje v naj$irSem pomenu je vedno dano z vstajenjem nove
generacije. Reakcija sinov zoper svet oCetov. Mladinsko gibanje je bilo za
Schillerjevimi Razbojniki in je po svoje govorilo iz verzov mladega Klopstocka
in iz Goethejevega Wertherja. Danes pa je mladinsko gibanje veé. Najprej
zato, ker se prelom generacij Cuti kot prelom dobe. Tudi stari ¢utijo, da stojijo
med dvema svetovoma. Zmehanizirana, v sluzbi koristi in uzitka se pouzivajoca,
¢loveka stvari preracunano ZrtvujoCa doba umira sama na sebi. Clovek spet
vstaja in se brani poniZujofega usuZnjevanja snovi. To ¢uti mladina najgloblje,
zakaj ona nosi bodo¢nost v sebi. To ji daje pravico, da se brani — zaradi
zivljenja« (10).

" »Pod mladino pa ni razumeti samo mladega ¢loveka v neki doloceni Zziv-
ljenjski dobi, temve¢ vsakogar, ki se je rodil iz notranjega in zunanjega pre-
vrata, ki tiplje za novim staliS¢em do vseh oblik, v katerih se oc¢ituje ziv-
ljenje... Mladi ¢lovek ne dela iz strasti po novem ali iz upora zoper dano,
marve¢ zato, ker ne more najti pravega razmerja do mnogih danosti; ker se
njegovo bistvo nahaja dale¢ od otopelih resni¢nosti, prodira do bistva reéi,
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jih doumeva z vsem svojim bitjem, in iz oblik, kot so se ga dojmile, gradi svoj
svet ob sebi in okrog sebe. Pri tem pa je vedno kar najtesneje z njimi zdruZenc
(14 sl.).

Igra pa je izraz zivljenja in njegove polnosti. Ako je zZivljenje zajeto samo
v duhovnost ali samo v ¢utnost, je odraz tega igra. » Med onim, kar nova mladina
strastno odklanja, je tudi dana$nji teater. Ta teater je zrcalo tega sveta, naj-
vidnejsi izraz etosa meS¢anske druzbe. Pa¢ skrije danaSnji teater vcasih sra-
mezljivo svojo nagoto s figovim listom »negovanja kulturnih tradicij¢ in si s
predvajanjem »klasikov« obesi na obraz od dedov izposojeno krinko resni¢ne
mescanske kulture — bilo je plemenito in fino mes¢anstvo, bil je to svet zase,
ozek morda, toda bil je, pa je izginil ali pa Se zivi v redkih, v tradiciji za-
koreninjenih druzinah v zaduda lepi obliki, — vse to pa ne more varati mladine
o brezduSnosti utilitaristicnega in uzivanjazeljnega mescanstva, ki mu teater
sluzi. Mladina pa¢ bistro vidi. Stvari jemlje resno in se ne spud¢a v kompromise
(10 sl.). Mladina se v boju s tem duhom ne mara zadovoljiti samo s protesti, ne
mara se izgubljati na nesmotrna pota negativne kritike, marve¢ hoce biti sama
stvariteljsko in posredovalno aktivna, hofe postavljati vedno nekaj boljsega
na mesto tega, kar je odklanjala. hote konéno priti v dolo¢eno stalis¢e do teatra
(21). Mladinsko gibanje je ve¢ kakor reakcija, ve¢ nego menjava generacij, —
mladinsko gibanje je ob¢estvo.

»Obéestvo tvorimo in dozivljamo ljudje, ée se vzpodbujamo v zaklju¢enem
krogu iz iste misli k enotnim in skupnim dejanjem... Smoter ustvarjanja
mladinske obcCestvenosti pa mora biti uresnicenje ob¢estva vsega naroda. Ta
smoter pa se doseze, ¢e negativno najprej podremo kriviéno in protinaravno
postavljene plotove, ki se nahajajo med starostmi, stanovi, razredi in stopnjami
izobrazbe. Pozitivno grajenje narodnega oblestva pa se vrsi Sele takrat, ¢e se
vsi ¢utimo kot ljudje v Kristusovem smislu, ki so pred Bogom enaki in zdruZeni
v skupno usodo za ure velike radosti in za dneve najvecjega gorja, ¢e vidimo
v so¢loveku brata, bliznjega v Kristusovem smislu, in ¢e ué¢inkuje to dozivljanje
sve¢anih ur, tihega razumevanja in skupnega duhovnega dozZivljanja tudi v
vsakdanjost poslov, razli¢nega dela in raznoliko se kriZzajoé¢ih interesov. Za ostva-
ritev te obé¢estvene zavesti je krS¢anstvo vedno delalo (150). Mladina nosi v sebi
novo zivljenjsko ¢uvstvo, ustvarja lastna mlada obCestva in hoce s tem pripo-
mo¢i k obnovi druzbe. In kako bi mladina, ko se bori za pravo podobo obcestva.
mogla mimo teatra! Zato bo razumljivo, da se mladina spominja sijajnih dob
gledaliskega dozZivetja drame, ki je nastala iz bogosluznih oblik in da vidi v
njih uresni¢en del ideala, ki po njem dandanes hrepeni: kakor je helenstvo
sedelo v amfiteatru ali kakor je srednji vek gledal svoj Pasijon, svojo igro
o Antikristu ali tudi svoje burke!

In tako bo nastala iz Zivljenjskega ¢uvstva mladine nova drama, ki bo
v njej vec¢ igre in slavnosti, ve¢ veselja in prvobitnega humorja nego »teatrac
in poze. Rutino poklicnega igralca bo nadomestila ekstaza lai¢nega igralca.
Pri tem velja Wibbeltov izrek, da ne gre toliko za podajanje kot za resni¢nost.

Ta novi teater se ne ozira vel strogo na tradicije literarnih in estetskih
zakonov, ki smo jih sprejeli kot dedi$¢ino nam notranje tujih dob. Eklatanten
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primer za presojanje podobnih vrednot po konvencionalnem merilu so vsa
dela iz literarne zgodovine, ki ne znajo oceniti srednjeveike drame, ker se
seveda v celoti izmika tem merilom. Mladina pa je sama iz sebe nasla svoje
stalis¢e do te stare, a njej notranje sorodne drame.

Ne samo, da ima ta igra mladine docela dolo¢eno, dasi Siroko ideolosko
osnovo, treba je upostevati pri njej Se en bistven moment. Prava igra mladine
namre¢ ne korenini v nameri, prinaSati narodu spet stare kulturne vrednote,
uganjati narodno prosveto ali vzbujati narodno zavest. Igra je samo nepo-
sreden izraz zivljenjskega Cuvstva, lastnega mladinskemu obcestvu. Vse je
nenamerno in nesmotrno v tem smislu, da daje samo izraza notranji polnosti,
kakor pravi eden izmed vodij te mladine, zbrane v Quickbornu, Romano
Guardini, zivljenje, ki se bas uveljavlja in katerega smisel je Ze njegovo golo
bivanje. Edino to je pravo staliS¢e za razumevanje mladinske igre. Igra je
izraz Zive razgibanosti oblestva. Posameznik je Se ves del skupnosti. Predmet
igre ni posameznik, tudi ne vsota posameznikov, ki se ne dozivljajo kot nekaj
posebnega, marve¢ nadosebna resni¢nost ob&estva, v katerem se pretopi. kakor
pravi Scheler, vsak posameznik v dozivljanju enosti (Eins-Fiihlung)... In
ba¥ v tem duhu se pojavljajo vse osobitosti prave ljudske igre, kot smo jih
spoznali v grski antiki in v srednjem veku. Vse slu¢ajno, ¢asovno ali krajevno
dano se umakne v ozadje. Vse posamezno izgine pred splosnostjo, ki se obcuti
kot prilika in se instinktivno aplicira na obcestvena dozZivetja. Ne velja vec
ostra psihologija, ne kompliciranost, ne gre ve¢ za mehko prelivajo¢o se barvo,
marvec le za veliko linijo, za trpko, mogotno konturo. Vse je stilizirano. Kar
je zgodovinskega, se razume le kot nadc¢asovna smiselnost in pomembnost in
se kot tdko tudi dozZivlja. Tako raste iz tega tipi¢nost. Duhovnost in telesnost
prehajata druga v drugo, telesnost postaja izraz, simbol, igra pa se (ne samo
slu¢ajno) priblizuje liturgiji.

Konkretneje povedano izvira notranja upravicenost in nujnost iz dozivetja
obcestva, iz Zelje, izraziti hrepenenje, hotenje, ki je vsem skupno. Le tedaj je
kakSen narod kulturen narod, ¢e so njegove misli naravnane na velike stvari
clovestva in ¢e v njem zivi hotenje, da te ideje, ki vrhunéijo vedno v kulturnih
polih: vera, dom. domovina, posreduje tudi drugim s sredstvi upodabljajoce
umetnosti. Le iz tega hotenja po izrazanju in oblikovanju, le iz te Zelje, izpo-
vedati svoje ideje in v izpovedi spoznati prijatelja in nasprotnika, le odtod
more nastati lai¢na igra. Gre za vsebino, ne za dovrseno obliko igranja. Vred-
nost pa ima le tisto, kar je splosno veljavno, ne pa zanimivi posamezni slucaj
psiholoke drame. In hkrati je treba pribiti: take igre danas$nji povpreéni
poklicni igralec Zze zaradi njenega bistva ne more doziveti in ne igrati, ker je
preve¢ vpeljan v svoj posel in igra vse povprek s svojim tehni¢nim znanjem.
Za tako igranje je treba absolutne vernosti laika, ki se snovi ves preda in iz
nje ustvarja (8). Igra je zaradi igranja, vendar ne 'art pour I'art, nego prilika,
pot k zivljenju. Igralci in gledalci si niso nasproti kakor dajalec in spreje-
malec, marvec¢ si vrednote na skrivaj izmenjujejo. In teater bi se privedel do
svoje prvotne naloge tedaj, ¢e bi kot okvir bogosluzja zbral cerkveno obé¢ino
za velike praznike in ustvaril globoko obc¢estveno dozZivetje praznika. Tako
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pravi eden izmed mladih: »Saj to je razlika med staro in naSo novo igro: v
klasi¢ni drami, katere vrednosti nikdar ne maramo zanikavati, so nas varali,
kakor pravi znani izraz. Slonela je vsa na iluziji. Mi pa igramo iz vere, v veri,
iz kroga gledalcev! Mi igramo sami sebe, nas, ki smo del duse ljudi, ki na8i
igri prisostvujejo. In ti morajo videti svoje misli kot v zrcalu...c (72).

Ko smo si ogledali idejna tla, ki iz njih nastaja ta novi teater nove nemske
mladine in ki nam postajajo jasna vsaj ob studiju kakega Schelerja, Spran-
gerja, Guardinija in des Rembrandtdeutschen, moremo zasledovati razvoj tega
teatra na zunaj. Ni moj namen podajati celotne razvojne linije v podrobnostih.
Zadostuje naj nekaj glavnih potez.

Prvo ime, pri katerem se moram ustaviti, je Haass-Berkow. Njegova
igralska druzZina pomenja prve oblike nezavednega novega ustvarjanja. Iz
obéutka sorodnosti novega duha z duhom srednjega veka se je lotil bogastva
starega srednjeveskega repertoarja, misterijev in duhovnih iger, kakr$ni sta
n. pr. Smrtni ples in Slehernik v stari obliki. Take igre seveda zahtevajo
vernost gledalcev, sicer je uspeh zgresen, je pa v njih Se druga nevarnost, da
namre¢ dovedejo do brezplodne sentimentalnosti, ko i3¢es v njih v trpkosti
Casa zavestne naivnosti. Isto¢asno s to druZino je treba imenovati druzino
Giimbel-Seiling.

Po njih zgledu so Stevilne igralske druzine mladih prevzele stari repertoar,
ki so mu dale znadilen okvir s plesom in petjem. Ples sploh zavzema vaZno
vlogo v tej prvi dobi novega teatra, ki je dozivel silen razmah tako med Quick-
bornovci, kakor med Novonemci (Neudeutschland). Mladonemeci (Jungdeutsch-
land), Velikonemci (GroBldeutschland) in podobnimi velikimi smermi nem-
Skega mladinskega gibanja. Znacilna romanti¢na nota je pri vseh postavila v
ospredje zanimanje za stare narodne pesmi in narodne plese. Tem bliZze jim
je bil torej tudi stari repertoar, ki so iz njega napravili posre¢ene predelave,
zdruZene s pristnim okvirom narodnega petja in plesa.

Vendar ta stopnja ni mogla ostati vse. Znasli so se med mladimi tudi
talenti, ki jih danes Stejemo med najodli¢nejSe vrhove sodobne literarne Nem-
¢ije. Iz njih je, Cesto v tesnem sodelovanju z mladinskimi skupinami kakega
kraja, zacel rasti nov repertoar, pripraven za igranje mladih odrskih druzin,
ki igrajo na odru ali na prostem, prepojen z novim duhom obéestvenosti, pre-
ra¢unan samo za igranje in dale¢ od vsake literature, dasi ¢estokrat visoko
umetniski. S tem pa je dana moZnost, da prodre novi duh tudi v poklicno
gledalii¢e in da se na ta nacin ustvarijo vsaj nastavki za nove oblike teatra.

Pri drugi razvojni dobi, ki jo oznacuje aktivno ustvarjanje mladinskih
dramatikov, lo¢imo nekako Stiri smeri, ki imajo svojo veljo ali manjSo
upravicenost. :

Prvo smer bi zdruzil z imenom znanega mladega pesnika Lea Weismantla,
katerega zelo znano delo je »Smrtni ples za L 1921«. V grotesknih,
véasih zono vzbujajocGih slikah razgalja propalost in degeneriranost medvojne
in povojne druzbe, ki ji postavlja nasproti neusmiljeno smrt. Ta igra. ki je
strasen memento odraslim, ne toliko mladini, je kar znacilna za repertoar prve
smeri mladinskih igralskih druzin. Druga smer se zadostno oznacuje z igrama,
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kakrSen je »Glumaé¢ naSe Ljube Gospe« tudi Ze znamenitega mladega pesnika
Franza Johannesa Weinricha (Der Ténzer unserer lieben Frau) ali pa Rein-
harda Johannesa Sorgeja »Metanoeitec. V teh dveh igrah iS¢e ta smer poglo-
bitve v globoko religiozno vsebino. V dolgem studiju prodre vanjo, vendar je
uspeh pri razliéno usmerjenih gledalcih dvomljiv. Zato si pomagajo te druzine
z zunanjo teatraliko, s plesom in zborno razgibanostjo. Tretja skupina se
oznatuje z igrami, za katere je ime slikarja Waltherja Blachette postalo Ze
pojem. Blachetta namre¢ dramatizira staro narodno blago, pravljice in pripo-
vedke v kar najbolj borni in preprosti obliki in prepus¢a nato igralcu, da
svojo vlogo razdiri, ji dodaja iz svojega. Tako prisili vso druzino, da igro
prav znova sama ustvari, pregnete in doZivi. Znan je tudi pri nas njegov
»Svinji pastirc. Cetrta smer se javlja z ustvarjanjem posameznih laikov samih,
ki brez vsake literarne ambicije piSejo igre za svojo igralsko druzino, ne da
bi zato zapustili obmoéja nove miselnosti. Primer za to je n. pr. Klingemannov
»Till¢, dramatizirana epizoda iz znanega cikla narodnih anekdot o Tillu Eulen-
spieglu. Igra je nastala med studenti v Frankfurtu.

Prva smer je le zacetna smer. Dala je pobudo. Iz nje je vzrastlo tudi vse,
kar je novega. In tudi zadnja smer je pomembna, dasi za stalno z njo ne
moremo racunati. Ne bo je veé, ko bo umetniski repertoar dovolj bogat, da
bo nudil primerno posodo mlademu hotenju.

Vse te navedbe so kajpak zelo teoreticne. Danes je namreé¢ lai¢na igra
dejansko mogoten val, ki gre po vsej Nem¢iji kot renesansa ljudskega teatra
sodobnosti. Mladinsko gibanje je ustvarilo iz tega hotenja moc¢an pokret, ki
sta mu dve ideji osnova in gibalo: kri¢anska in narodna.

Od pomembnih pisateljev, ki so ustvarili bogat sodoben in mladinski, s
tem pa zares Siroko ljudski repertoar, sem Ze omenil Weismantla in Weinricha.
Imena kakor Sorge, Grund, Mirbt, Diezenschmidt, Hasen-
kamp, Herwig naj podajo vsaj najizrazitejSe predstavnike novega nem-
$kega teatra. Pri tem seveda ne pozabimo neStetih misterijev, ki jih je za oder
predelal Max Giimbel-Seiling, zopetnega vstajenja dobri¢ine Hansa Sachsa in
7e omenjenega ustvarjanja slikarja Blachette.

Kaj pa nam pove ta novi nemski ljudski teater?

Mladinsko gibanje je spoznalo v popolni zavesti odgovornosti tisto, kar je
danes osrednje vaZnosti: namesto razbitosti je treba ustvariti obcestvo, ki naj
se pricne pri ozkem krogu mladih, a se nato razSiri na ves narod in na ¢lo-
vestvo. To naj izraZa tudi teater, ki mu sluZita kot elementarni gibali verska
in narodnostna ideja. O obsegu, ki ga je zavzelo gibanje za lai¢ni teater, pa
nam pri¢a ogromni nemski Bithnenvolksbund, ki je njegova mati¢na organi-
zacija. Le-t4, razpredena po vsej Neméiji, zdruZuje z versko-kri¢ansko in narod-
nostno-nemsko idejo tako katoliko, kakor evangeljsko mladino. V zadnjem
¢asu je izdal BVB svoj zbornik »Wille und Werke, izdal je nadalje znanstveno
delo »Laienspielbuch¢, nekaj priroénikov (»Taschenbuch fiir Laienspielerc).
Velikansko pa je njegovo zaloznisko delo za novi repertoar. (Pridruzuje se mu
pri tem Chr. Kaiser Verlag v Miinchenu.)
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Jean-Richard Bloch

B. je tip Francoza, bleste¢e duhovit, voltairejansko satirien, pri tem pa
skrajno sodoben. Njegova knjiga »Le destin du theatre« (Nouvelle Revue Fran-
caise, Librairie Gallimard, 1930) je dogodek. Usode teatra trenutno Se nobeden
ni podal tako duhovito in sodobno kakor Bloch. Kaj bo s teatrom?

Bloch izhaja iz ¢asovno danih momentov in neizprosnih zakonov razvoja,
ki jih zna bistroumno analizirati.

Literarna umetnina, pravi uvodoma, zavisi od druzbe, ne samo od umet-
nika. »Naj zboli druzabno telo, literatura mu kmalu sledi... Zdaj pa je
druzba bolna. Ta ugotovitev ni nikako odkritje. Marksisti povedo to stvar v
svojem jeziku in pravijo, da smo prisli v dobo revolucije. Moremo se upirati
besedi, ne moremo pa zavracati dejstva« (12). Kot primer za to navaja roman.
ki cvete danes le Se v dezZelah, ki jih je druZabmna kriza doslej najmanj pri-
zadela: USA, nordijske drzave, Anglija. Teater pa zahteva Se vse ve¢ nego
roman, poleg avtorja in zaloZnika hoce igralcev in publike. Veliki igralci pa
sc morejo uveljaviti le v dobi velikih umetnikov in v urejeni ter ustaljeni
druzbi. Takih igralcev dandanes is¢emo. Bloch izvaja, da so, le uveljaviti
se ne morejo, ker — »le climat leur manque«. »KakSna druzba pa se
danes nudi opazovanju igralca in poeta? Samo neorganski, neustaljen, nemiren
svet, brez doloc¢enih Seg in meja. Z letom 1914 je literatura kon¢no izgubila
svojo druzbo, katero naj bi bila slikala in h kateri se je obracala. Vidimo jo
sedaj, kako tragi¢no in hkrati smesno lovi tisto publiko in tisto druzbo« (20).
Uspeva pa danes struja, skupina, stranka. »V tem splo$nem drobljenju je v
nevarnosti le eno: literatura... In ta nevarnost bo trajala, dokler se druzba
ne bo reformirala. Naj bo Ze me3¢anska ali delavska, konservativna ali revo-
lucionarna, to pri tem ni vazno« (22). Bloch nato analizira francosko druzbe
izza Vélike revolucije do svetovne vojne in zna poiskati presenetljive paralele.
Kar je bilo za 18. stoletje Vélika revolucija, pravi, to je bila za Francijo
19. stoletja Dreyfusova afera. Slednja namre¢ pomenja zmago radikalnega
in kmetskega malega tloveka nad imovitim in klerikalnim velikim mes¢anom.
Epilog te zmage je ba$ svetovna vojna. Ta nova druzba pa je Se dale¢ od
svoje ustalitve.

Po smrti dramatikov prejSnje druzbe (Augier, Dumas fils, Becque) se
dramatiki sodobne druzbe Se niso mogli pokazati. Teater sicer zivi,
ker ne more kar na lepem prenehati. Edino iz te nujnosti Zivljenja pa si
moramo razlagati vse pojave revolucionarnih poskusov v teatru te dobe, ki
jih Bloch smatra dosledno svojemu naziranju kot zgolj prehodne.

»Dreyfusovska« revolucija teatra je bila ustanovitev sThéatre Librec
leta 1887, ki ga je ustanovil in vodil André Antoine. Ta pa je moral
konéno ugotoviti, da je oblika teatra mrtva in pravilno je sklepal, da je tudi
vsebina tega teatra mrtva. Teater te dobe, ki ne sloni ve¢ na urejeni druzbi,
is¢e vsebine v minuli dobi. Ta vsebina pa, prevzeta iz meSc¢anske drame
19. stoletja, je dale¢ od Zivece realnosti. Bloch vidi kot dvoje osamljenih izjem
le Courtelinea in Mirbeauja. — Leta 1912 je nato ustanovil Jac-
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gues Cocpeau, idealen reziser, nov teater, ki je hotel pomeniti preobrat,
>Vieux Colombiere«. Tudi ta poskus je bil nujno breznaden.

Vojna je koncala, kar je bila zaCela Dreyfusova afera. Podobno vlogo
je imela v Franciji pri¢etkom 19. stol. zmaga romantike. Bloch nato duhovito
ugotavlja analogijo sedanjega teatra in romanti¢nega teatra izza leta 1830.
Obakrat je §lo za »ekscentri¢no, periferno potovanje« (54). Romanti¢na drama
se je okoristila z napredkom zgodovinske vede in zemljepisja ter pri¢ela upo-
rabljati zgodovinske in eksoticne motive. Podobno se je najnovejSa drama
okoristila z napredkom znanosti in Bloch na kratko ugotavlja: »Vsej moderni
drami kumujeta Dostojevski in Freud« (55). Iz francoske literature znanima
>poganskemu« in »kri¢anskemu mitu¢ (merveilleux paien in m. chrétien) se
je sedaj pridruzil po Blochu Se psiholoski mit (merveilleux psychique).
Moderna drama také ne potrebuje ve¢ mnogo protagonistov, dejanje ustvarjay
osebnosti, ki se porajajo iz introspektivnih predstav.

Na podlagi te ugotovitve riSe Bloch primere moderne drame v drugem
delu svojega eseja.

Kot prvega se dotakne Pirandella. Benjamin Crémieux je definirai
glavno idejo Pirandellovega dela kot borbo med obliko in Zivljenjem. Isti pravi
v svojem predgovoru k francoskemu prevodu Pirandellovega »Henrika IV.« med
drugim: >Teater idej je obstajal pred Pirandellom. Pa najsi gre za Ibsena ali
za Dumasa sina, ta teater je vendar zastavljal samo probleme moralnega
znacaja ali socialne pomembnosti. Pirandello pa zastavlja probleme psiholoske
zavesti, zaznavanja. In vsa njegova dramaturgija je usmerjena v orkestracijo
teh ¢lovecanskih predmetov, te nove tragi¢nosti zaznavanja ...« Pirandello sam
pa je napisal o svojem delu te-le besede: »Treba je vedeti, da mi nikdar ni
bilo dovolj, da predstavim mosko ali Zensko osebnost, pa najsi je bila Se tako
svojevrstna in karakteristicna, zaradi samega veselja, da jo oblikujem; da
opisem krajino zaradi samega veselja, da jo opisujem. Obstajajo seveda
pisatelji, ki jim je lasten tak okus in jim to zados¢a. To so po naravi »bajalni«
pisatelji (écrivains »historiens«). So pa tudi drugi, ki mimo veselja do pripo-
vedovanja ¢utijo globljo duhovno potrebo in dopus¢ajo le osebe, peripetije,
krajine, ki so tako rekoé preZete s posebnim ¢uvstvom Zivljenja, ki jim daje
univerzalno vrednost. To so po naravi filozofski pisatelji (pri Blochu 63 sl.).
Vendar je, tako dostavlja Bloch, Pirandello le na sredi poti. Dasi je v njem
mnogo filozofa, mnogo univerzalizma in nehistoricizma, je vendar zajet v svoj
rasni romanti¢ni kult heroja.

Dale¢ od podobnega romantizma pa je Cehov. »V teatru Cehova si
osebe v dialogu ne odgovarjajo druga drugi. Vsaka sledi svoji ideji, svoji
usodi. Te individualne usode valovijo okrog dejanja in ovijajo vso dramo.
Dejanje in usoda se premikata tako v poc¢asnem, néizbeznem koraku. Zdi se,
da vidi3 fronto armade, ki pripravlja pred sabo za dramo potrebni prostor.
Ta nova in mogoéna strategija je omogocila Cehovu, da nakazuje z beznimi
potezami koeksistenco razli¢nih individualnosti v vsakem svojih junakov. Kar
je Ibsen z enotno tehniko starega teatra dosezal le za ceno dolgih epizod in
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kompaktnih scen, doseza Cehov z lahkoto, sigurnostjo in naglico...c (67.sl.).
Junak torej, zapuS¢ina romantike, postaja nepomemben in za moderno
dramo nepotreben. Romanti¢ni genij je sicer ve¢en, bo pa pognal Zivljenja
zmozno mladiko v sodobnem teatru le tedaj, ¢e se bo ta odpovedal vsaki
napac¢ni analogiji z romantiko izza sto let, ¢e se bo odrekel njenemu kumo-
vanju in podminiral zadnji odmev njenih romanc (73).

Revolucijo romanti¢nega okusa vidi Bloch Ze izza Picassa v slikarstvu in
imenuje to »casser 1'oeil moderne«. Podobno so si v literaturi posamezniki izza
Julesa Renarda vse do Cocteauja prizadevali, scasser l'oreille francaise«. Vse
gre za tem, da se obra¢una z omlednim sentimentalizmom, ki dusi na$ teater.
Pa je vendar Se cela vrsta mladih, ki so jih zastrupila hipnoti¢na sredstva z
etiketami: Hernani, Chatterton, Julien Sorel, Fantasio, Tristan, Fleurs du mal,
Divja raca... (73). Nemci in Rusi so ze dali slovo najneznatnej$im spominom
na romanti¢ni verbalizem 19. stoletja, pa so pri tem tako zagrizeni, da mejita
njih nestrpnost in formalizem v tem oziru vcasih na smeSnost. A je stvar
vendarle resna. Nova stvarnost izraza vitalno potrebo. »>Nova umetnost zahteva
nove besede« (75).

Kot primer francoske drame s samo dvema protagonistoma, napisane 1z
hotenja, podobnega Pirandellu in Cehovu, navaja Bloch »Tétes de rechangec
Jeana Victorja Pellerina. Nato pa zajame rezultat tega hotenja in pravi:
» Teater ho¢e poenostavljenih tipov, enostranskih, enopomembnih, karikaturnih
tipov: Ojdipa. Falstaffa, Sganarella, Ubuja. Hamlet, vrhunec teatra, se izmika
teatru in se postavlja ob stran Faustu v Olimpu epi¢nih koncepcij.. .« (77).
Kot druge primere nato navaja »Mayo« Simona Gantillona, »Racunski stroj«
Elmerja Riceja, »Karla in Ano« Leonharda Franka, skoraj vsa dela Lenor-
manda in Jeana Jacquesa Bernarda. Vsa ta dela se bolj ali manj in bolj
ali manj hoté poglabljajo v obmo¢je podzavestnosti. »Beg v notranjost« po-
staja simbol tega teatra.

Pa vendar ta tip teatra ni edini. Ob njem se namre¢ pojavlja tudi nova
historié¢na drama. Vendar tudi ta ni prav v ni¢emer podobna oni iz
leta 1830. Njeno bistvo je marve¢ v tem, da prestavlja v preteklost dvome in
sredstva nove psihologije (86 sl.). Ta histori¢na drama ne obstaja ve¢ v veri-
sticnih konstrukecijah... nego poskuSa pojasniti velike dogodke zgodovine s
poglobljeno psihologijo junaka in z ostrim poznavanjem, s hladnim studijem
psihologije mnozice, v ¢emer vidi Bloch zapus¢ino enega stoletja demokracije.
Skrajen primer mu je Shaw jeva »Sveta Ivanac. Francozom pa pripravlja
obsiren ciklus dram iz dobe Vélike revolucije Romain Rolland, ki pife
sam o svojem delu tako-le: »Zgodovina je zame zakladnica strasti in sil na-
rave. Crpam iz nje. Dvigujem iz dna velike ljudi, tisofglavo zival, narod...
Ne vznemirjam se, da-li so bili prav taki, zakaj ve¢ni so. Spominjam se
velikega nauka, ki ga je dal Michelangelo, ko je klesal ne Lorenza, marvec
Misleca: »V sto letih mu bo podoben ...« Naloga umetnosti je, da poje, Ce
more, veéno kantato. Gre za konflikte posameznika in druzbe, svobode in
uklonitve, strasti in odpovedi v tej novi histori¢ni drami.
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Tretji tip pa je konlno sinteza obeh prvih tipov. Bloch navaja kot primer
»Siegfriedac Jeana Giraudouxja. ki je znal spojiti sujet »psiholoskega
bega¢ in histori¢ne drame.

V tretjem delu svojega eseja se Bloch vprasuje, katera od teh tendenc
ima bodo¢nost zase. Vsaka izmed njih je le reakcija, analogna romanti¢ni drami
pred sto leti, nastala iz analognih motivov. In prestala bo ta nova sodobno
romanti¢na drama s tistim hipom, ko bodo ti motivi prestali. A s pomod&jo
znanega Cazamianovega zakona o akeeleraciji literarnih dob smemo prica-
kovati, da se bo doba te nove sromantike« prav kmalu nehala. Jasno je po
tem, da postaja problem bodo¢nosti teatra le Se prav aktualen. Ta problem
pa je problem novega stila v teatru.

Da je tako, dokazuje Bloch z naravo teatra samega in z dejstvom, da
danes veliki literarni jeziki razpadajo oz. prehajajo v novo razvojno stopnjo.

sDramatska umetnost je tista, kjer daje pesnik najveckrat spregovoriti
osebam, ki jih je razburkala silna strastnost. To je Ze lastno naturi teatra.
ki uporablja dejanje le v njegovem vrhuncu. Dve poti se torej nudita dramat-
skemu pesniku. Ali bo hotel, zvest kakemu realisti¢cnemu idealu, slediti poblize
neurejenostim, reproducirati ali si izmisliti vzviSene nizkotnosti ¢loveskega
bitja, ki je zapadlo blodnjam strasti in v tem slu¢aju bomo dobili jecljanje,
krike, onomatopoijo, neutrudni bes moderne drame. Ali pa bo pesnik priznal.
da je tako poskuSanje prazno, in bo razmisljal o starejSih zgledih, iskal izraza.
stilizacije takemu zopernemu jecljanju. Hotel bo preliti onomatopoijo v dolo-
¢eno obliko. Uredil bo krik in iz njega napravil govor. Aishilos in Shakes-
peare sta morda edina uspela i v govoru i v kriku ...« (103).

Bloch nato navaja izrek pisatelja Conrada: »Naloga, izraziti strast
z besedami, se zares lahko oznaé¢i kot pretezka...c (gl. Bloch 101 in 104).
Mar se pri tem ne spomnimo tudi Cankarjevega stavka: »Za vsako deveto
stvar je beseda...<? In Bloch nato pravi: »Bilo je vedno tako. Pesniki (in ne
samo dramatski pesniki) so se vedno izognili tej nalogi s transfiguracijo.
Sublimirali so besedo in ji tako dali razgibanost, Stevilo, ritem, poudarek,
ki so mogli nadomestovati nered, razgibanost in spontane izlive strasti... Pri-
silno sredstvo, prevara, konvencionalnost, ki pa se ji moramo zahvaliti za ne-
katera najlepSa dela svetovne literature...< (103). Danes pa je beseda v krizi.
Literarni jeziki so v razkroju ali morda v prehodu, kdo ve. Vendar je wvul-
garnost v jeziku postala Ze splofna. K temu pride Se struktura sodobnega
zivljenja, ki rabi le malo besed. Casopisje pove s kratkimi stavki velike do-
godke. Nemi film je sploh nadomestil govorjeno besedo. (Zvoé¢ni film ima za
Blocha bodo¢nost le v kombinaciji z moZnostmi nemega filma.) Nasproino pa
je govorjena beseda spet pridobila tudi v sodobni druzbi. »Besedna umetnost
radia in gramofona ni ve¢ dale¢¢, pravi Bloch (108).

Z vsem tem pa se bo teater okoristil. Kljub temu, pa najsi se omeji le na
film, na plo$¢o, na radio, najsi se z vsem tem obogati oder, — v vsakem
slu¢aju gre za jezik, za stil, v vsakem sluaju se bo teater trudil, da ubezi
kontaminaciji z vsakdanjo govorico. Zakaj razkroj jezika, naglica izrazanja
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ne izklju¢ujeta stilizacije. Nasprotno, naglica, kratkost izrazanja se morata
posluZevati stilizacije, in v dobi razkroja je stilizacija nujna bolj kot kdaj
prej. Nagla, lapidarna govorica pa u¢inkuje in bo imela bodo¢nost le, ¢e bo
stilizirana po strogem sistemu, ki bo dovolj individualen, da bo ostal vtis ne-
pozaben. Bloch nato iS¢e v sodobni francoski drami del, ki temu ustrezajo.
Pa jih najde Se malo. Med njimi so Claudel (L’Annonce faite a Marie,
L'Otage), Jules Romain (Cromedeyre le Vieil)), Crommelynck (Le
Cocu Magnificque), Paul Raynal (Le Tombeau sous ’Arc de Triomphe).

Posebej se. Bloch (114. sl.) pobavi s Claudelom, v katerem vidi zdruzenc
oboje, teater in pesem, dramati¢nost in epi¢nost, dialog in odo. »Claudel je
morda edini med velikimi liriki polovice zadnjega stoletja, ki je ustvaril vedno
ziva odrska dela. To pa zaradi nestetih vrlin, — resnic¢nosti ¢uvstva, jovialne in
lokave preprostosti v opazovanju, globoke razgibanosti, ki jo iz vere vtisne
kaki misli, sigurnosti v simbolih, ki jih odkriva s Se ve¢ nego dramatskim
c¢esom, z nadteatrskim pogledom v polju éloveskega trpljenja in hrepenenja.
Se posebej pa zaradi besedne lepote in veli¢astne ritmi¢nosti svojih dialogov.«

Na podlagi pravkar omenjenih primerov iz sodobne francoske dramatske
literature nato Bloch izvaja: » ... potrjujejo nas v mnenju, da druzba hrepeni,
taka teatralnega stila, hkrati ideoloske in slikovite arhitekture, dia-
mantne poezije, nervozne prozodije, take, da se bo vtisnila v spomin, ovita v
poseben Zar. Doba vsakdanje proze, dialoga v vulgarnem jeziku, poromanti¢ne
retorike umira. Pri¢enja se vlada modernega dramatskega pesnika« (118).

V razgovoru z dvema poznavalcema japonskega vzhoda, Charlesom
Vildracom in Sylvainom Levijem, se je Bloch prepri¢al o vaZnosti
liri¢nega momenta v drami, kot se o¢ituje v japonskem N 6 -ju. »Liri¢na
oblika je edina, ki omogoca, da se teatrski izraza razrvanost strasti, ne da bi
prislo do neurejenosti izrazanja. MoZnosti realisti¢nega dialoga so skrajno ome-
jene ... Omejiti se na tak dialog, je isto kot izraZati dozivetje z ironijo ali
po ovinkih, z jecljanjem, neskladnostmi ali s kréevito banalnostjo« (120 sl.).
Moé¢ Claudelova pa je bas v liri¢nosti in v tem tudi skrivnost sile njegove dra-
matike.

Mar torej ne bodo obstala od sodobne drame le dela, ki so se priborila do
stila, ki so si poiskala svojo prozodijo in se postavila na katerokoli lastno
staliS¢e »aussi beau qu'un désespoir«?

Prav je povedal Denis Saurat, ko je zapisal: »Najtezje je realizirati v
literaturi véliko dramo.< Isti kritik je na zanimiv na¢in pokazal (gl. Bloch
123 sl.) nemozZnost, da bi se bila pojavila velika drama kdajkoli po zlati dobi
klasicizma 17. stoletja. Poleg druzbe sta nujna dva predpogoja v druzbi sami:
heroizem in inteligenca. Oba najdemo v druzbi 17. stol. V 18. stol. paé gospo-
duje inteligenca, toda heroizma ni veé. V 19. stol. se heroizem sicer povrne
v romanti¢ni teater, a izginila je inteligenca. Zgovoren dokaz za to sta Se grski
in japonski narod. Saurat pa ta izvajanja koncuje tako-le: »... Ali se bodo po-
javili predpogoji, da se drama prenovi? Nikdar ne smemo reci, da ne...
Razumeti je treba, kako tezko je to. Medtem morejo veliki igralei ohranjati

210




tradicije. In morda bo laze najti v Rusiji, ko se bo zmeda od nje odvrnila,
histori¢ne predpogoje za rojstvo velike drame!«

Konec tretjega dela svojega eseja povzemlje Bloch svoja dognanja in
pravi: »Bodo¢i teater se nam je pokazal kot evaziven teater (beg v notranjost);
njegov pogon bo najéesce herojski: njegovo dejanje: mythos ali zgodovina (na
podlagi psiholoske rekonstrukcije, torej nekaka retrospektivna anticipacija);
njegov dialog se bo obé¢éutno oddaljil od vsakdanje govorice v smeri k stilu,
k poetski konvencionalnosti, lirizmu (toda brez sorodnosti z romantiko 19. stol).«

V Cetrtem delu svojega eseja pa Bloch na podlagi prejsnjega rise teater
20. stol., kot se bo porodil iz nove ustaljene druzbe. To je seveda le drzna hipo-
teza, a dosledna in duhovita izvajanja Blochova napravljajo, da je to najzani-
mivejsi del knjige.

Dramatski pesnik, reziser, inscenator se morajo danes pripraviti na funda-
mentalno revolucijo v okoli¢inah dramatskega predstavljanja (135). Teater,
ki ga poznamo mi, predstavlja njegovo prehistori¢no obliko. Zlasti se bo teater
dvignil v kolektivno sfero. sNemdija in sovjetska Rusija oficijelno priznavata
novi princip. Mesta in drZava vidijo v teatru ljudsko slavnost. BliZamo se s
tem spet nacinu iz 17. stol., iz srednjega veka, iz starega veka, ko so kraljeva
blagajna, cerkveni kapitelj. pobozna bratovi¢ina, mesto ali drzava organizirali
predstave kot obrede ter jih dodajali sijaju dvora ali veli¢astnosti bogosluzja«
(157 sl.).

Velemesta zapada niso ve¢ srediica. Zaradi svoje obseZnosti se razblinjajo
na posamezne okraje, ki Zive sami zase in so dale¢ od osrednjih kulturnih
institucij. Zabave ne is¢ejo ve¢ v osrednjem teatru, marve¢ v najblizjem —
kinu. Na drugi strani pa se spet pojavljajo za izbrane kroge razkosno ali
modernisticno opremljene dvorane. Vse to pa je dale¢ od Sirokega ljudskega
teatra.

Kino! In vendar prinaSa za ta teater svoje vrednote. »Kar Ahilovo kopje
rani, to tudi ozdravi,« pravi Bloch. In nato se navduSeno razgovori (139 sl.):
»Kino je dajal vsak veer dvanajst milijonov gledalcev Charlieju Chaplinu.
Nikdar smeh ni bil bolj ¢love¢anski. Se nikdar ni ¢loveSsko obZudovanje po-
polneje obdalo ene in iste osebnosti. Isti dan tvorijo sudanski ¢rnec, Malajec
z Jave, Evropec, American, Sibirec pred platnom ogromno enodu$no mnozico.
Od pojava cloveStva Se ni nobena umetnosina oblika dosegla tolike
univerzalnosti. »Pravijo, da zvo¢ni film vse to ograza. Zmamost bi se take
pokazala kot stari Uran, ki je pozrl lastne otroke. Duh se mi upira, da
bi to verjel. Vidim v bodo¢nosti viSja izrazna sredstva. Ni¢ ne bodo imela
skupnega s kak$nim nerodnim 100%-nim govore¢im filmom, kot nam jih nu-
dijo danes in so le za¢asna, kmalu pozabljena razvojna oblika. Vidim in pre-
rokujem rojstvo velike umetnosti, kjer bodo notranji monolog, nagla in ne-
skladna beseda, krik, 5um, odmev. ropot v vzviSeni preprostosti, primerni za
univerzalno podajanje brez tezko¢, ustvarili bazo nove dramaturgije. Vidim
in prerokujem pesnike in kineaste, ki bodo hrabro kljubovali neumnosti, zlobi
in nepoStenosti, preden bodo privedli do zmage svojo drzno estetiko. Vidim
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in prerokujem heroi¢en teater, ki so mu najlepsi ruski filmi le predpodoba.
Vidim in prerokujem univerzalni teater. On sam more konéno utelesiti tisti
ljudski teater, ki je hrepenela po njem generacija izza Dreyfusove afere. |a-
ponci bodo doprinesli globoko znanje, ki ga dolgujejo tradicijam Né-jev, Indijci
svojo poetsko intuicijo bozanstva.

Cim bolj se bo dramatski dialog osvobodil vsakdanje govorice, njene po-
Casnosti, njenih banalnosti, se usmeril k stilu in stilizaciji, spoznal nujnosti
lastnega stali¢a, lirizma, tem bolj se bo priblizal pogojem za univerzalno
umetnost. Nasmeh Charlieja Chaplina je znal biti skozi deset let smeh vsega
¢lovestva. Vidim in prerokujem pesnika, ki bo znal pripraviti do zmage po
vsej zemeljski povrSini s sredstvi heroi¢ne preprostosti veli¢ino, enako oni iz
velikih in glavnih del preteklosti. . .«

In z Denisjem Sauratjem pricakuje Bloch takega pesnika z vzhoda, iz
Rusije... Verjetno je vsekakor, bi dejal jaz, da bo — Slovan. Seveda
bo dotlej pretekla dolga doba. Kdo bi se ¢udil, da meSamo v predhodni dobi,
kakrina je naSa. preteklost in bodo¢nost? Zato lahko govorimo in napak bi
bilo, ¢e ne bi, o Claudelovih verzih, o Giraudouxjevem epigramu, o Cromme-
lynckovi invencioznosti z neprikritim ob¢udovanjem. Samo loc¢iti moramo med
tem, kar je od vceraj in kar od jutriSnjega dne.

Treba je bilo enega stoletja, da se je jezik navadil tiskarne, se oprostil
opisovanja nems$kega stila in rokopisne retorike. Na podoben nac¢in se preraja
dandanes glasba, ko ji gramofon in radio odpirata nove moznosti. Prav na
enak nacin pa se bo izvrSil tudi preokret v drami. Iz nekaj tiso¢ev poslusalcev
jih bo nastalo milijon, iz narodnega obd¢instva univerzalno. Beseda bo zapu-
stila zaprto besedo teatra in se bo razlila na prosto (155). Konflikti, stiske
in nered bodo neizmerni. Povecala jih bo Se lakomnost po denarju. Brez dvoma
pa je tudi, da bodo odnesle zmago utrjene duSe, pogumni heroji.

»Ko ne bo ve¢ §lo samo za en narod. ko bodo o teatru in usodi dramatskih
del sodili in odlo¢ali vsi narodi naSega planeta, bo zmaga poplacala dramaturga,
ki bo nosil v prsih kozmi¢no srce. Ne bomo se ve¢ zadovoljevali s francoskimi
odgovori na francoske probleme. Treba bo ¢lovecanskih odgovorov na clove-

canske probleme. Aishilos jutrisnjega dne bo napisal Orestijo vsega sveta...c
(162 sl.).

Stein Bugge

Stein Bugge je znani norveski dramaturg, ki so ga nazvali » Anti-Ibsenc.
O njem je pisala belgijska »La Scene« (marec 1930).

Stein Bugge je najmlajsi, najbolj svezi, najbolj energi¢ni delavec v nor-
veSkem teatru. Postavil se je v odkrito opozicijo zoper vse naturalisti¢ne ten-
dence. Izjavlja, da sta smotra, ki ju mora dose¢i dramatska umetnost: 1. uni-
verzalna tragedija, 2. burleskna komedija, dve vrsti, katerih vstajenje zahteva
zlasti novo duSevno orientacijo. Tehni¢no se to pravi, da teater spet postane
teater, to je, docela neodvisna in svojevredna umetnost... Namesto da bi Se
vnaprej kopiral, banaliziral Zivljenje in ga kri¢eval za umetnost, hoce Stein
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Bugge prodreti z lutkovno komedijo in maskami. Ce privede konéni rezultat
do teatra, ki bodo v njem nastopali samo mogki, bo to samo logi¢na posledica
njegove osnovne koncepcije.

S. B. odklanja psiholosko analiziranje, ki vzgaja in kultivira najnizkot-
nejSe instinkte munozice. Odklanja sprivlaéno« igro in njene demoralizujoce
tendence, njeno propalost, njeno dvoumno >resni¢nost«, njeno vidno in od-
bijajo¢e pomanjkanje lepote in stila. S.B. pa ne kritizira in ne rusi samo,
nego tudi sam gradi. On je trenutno edini, ki kaZe pot izven vsakdanjosti in
konvencionalnosti, edini, ki usmerja svoje delo odlo¢no k idealisti¢cnemu teatru
bodo¢nosti. Napisal je dve knjigi o scenski umetnosti, ki sta doslej edini te
vrste v norveSkem slovstvu.

Kakor v Franciji Jacques Copeau. je tudi S. B. prisel do prepri¢anja. da
zahteva Cas, naj se loti teatra avtor, oziroma pisanja reZiser. Kakor anti¢ni
dramaturgi mora postati avtor dufa vse igralske skupine. In V. Hoff pise ob
tem: »Na Norveskem nimamo dramatske literature. Imamo Ibsena, ki je umrl
pred dvajsetimi leti, in imamo veliko papirno industrijo, ki se je Stevilni lite-
ratje prav razkosno posluzujejo. Poleg tega imamo teater, ki je otrpnil v gostem
prahu naturalizma, ki ga ne morejo kljub junaskemu prizadevanju nasih gle-
daliskih ravnateljev pregnati niti pariSke in dunajske frivolnosti... Varujte
se Knuta Hamsuna... Varujte se Gunnarja Heilberga... Varujte se Bjorn-
stjerna Bjornsona ... Varujte se celo Henrika Ibsena: bil je sanja¢ notranjega
sveta in iskalec popolne lepote, pa je moral podreti svoje ¢udovite sanje in
se ukloniti zahtevam svoje dobe, ki je hotela dramatsko umetnost, ki naj raste
iz opazovanja, to se pravi, teater, ki v njem veé velja reprodukcija vsakdanjega
zivljenja z vsemi drobnimi malenkostmi, kakor pa fantastiCen izraz pesni-
kovega sna ...« (La Scéne, 3, 1930).

Iz teh svojsko norveskih razmer pa je S. B. prisel do Sirokih pogledov na
vso problematiko teatra. Takole pravi: »Cutil sem, da dramatska umetnost
ni samo izraz egoisticnega veselja, niti kake konfesije, temveé element uni-
verzalne dalekoseZnosti, sveta komunikacija med pesnikom in obdinstvom.«
Ozrl se je v Gréijo: »Njen teater je religiozen teater, kolektivna umetnost, ki
izhaja iz vere v boZanstvo, v univerzalno harmonijo, kot sta se izrazali v stari
helenski mitologiji. Ko pa sem se poglabljal v studij dramatske literature
skozi vse dobe ¢loveStva, sem razumel, da je zgodovina teatra — zgodovina
borbe idealnega teatra z zahtevami psihologije. Dramatska idealnost, ki so jo
Grki sami uni¢ili, se kmalu spet pojavi na kri¢anskih tleh: misteriji kakor
tudi burkaste farse srednjega veka, ki vodijo h Corneilleu, Calderonu in mla-
demu Moliereu, so dvojni izraz idealnega teatra, obnovljenega na bazah kato-
licizma.«

Nato pa se S.B. povrne v svoj lastni delokrog, ko je pomiril svojo raz-
dvojenost: »Izkusil sem, preprican sem bil, da je imelo hotenje v moji dusi
splosno veljavnost... Sedaj se morem postaviti po robu banalnemu natura-
lizmu in grotesknemu ekspresionizmu in pokazati povsod absolutno potrebo,

o

matskih vrst...«
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Stirje dokumenti, — Stirje svetovi. In vendar je pazljivi bralec brez na-
daljnjega opazil sorodnost osnovnih idej. Ob¢udujemo bistrovidnost Romaina
Rollanda, ki je v Zalostni in brezbarvni dobi fin de siéclea razlo¢il na obzorju
obrise bodocnosti. Vse bistrejsi je seveda pogled njegovega naslednika in
nasega sodobnika, Jeana-Richarda Blocha, na polpreteklo dobo, ki je tako
vazna za presojo razvoja teatra v sodobnosti in bodoc¢nosti. Ce je Romain
Rolland navdusSen pobornik ljudstva, ohranja Bloch hladno objektivnost, ki
pa kazZe prav v isto smer kot Rolland, dasi po svoje. In kot v okrepilo se je
dvignil na severu v domovini naturalizma nov ¢lovek, ki se je prav tako uprl
najvecji dobi teatra v zadnjih desetletjih, in spoznal prav tako kot Rolland
ali Bloch, da je bodo¢nost teatra v univerzalnosti, v Sirini antike ali srednjega
veka. to je v novi kolektivni druzbi.

Temu nasproti pa se pojavlja kot zZivo dejstvo lai¢na igra nemske mladine.
Ona je realizacija vsega, kar je bilo v antiki in srednjem veku, kar so raz-
misljali Rousseau in Diderot, Grétry in Michelet, za kar se je vnemal Romain
Rolland, do ¢esar se je osamljen dokopal Stein Bugge, kar zastopa Jean-Richard
Bloch. In teater bo naSel v lai¢ni igri vse elemente, da iz njih nastane nova
velika doba teatra. ki nam ga Se skriva bodo¢nost.

Do te bodo¢nosti pa moramo za Casa iskati odnosa. Tudi naSemu teatru:
zlasti tako imenovanemu ljudskemu teatru pa velja: »Pustite mrtvim, naj svoje
mrli¢e pokopljejo...« Okrog sebe se ozrimo in o¢i v bodo¢nost uprimo. Starc
se potaplja, novo prihaja! :

NEZNANKA

ODLOMEK 1Z DELA »>IVAN BROD« — RUDOLF KRESAL

Zvecerilo se je.

Ivan Brod se je vzdramil iz svojih sanj. Pogledal je okrog sebe in se
zacudil. : :

Celo uro je stal nepremi¢no v sredis¢u mesta in premisljeval. Slep in
gluh je bil za vse, kar se je bilo dogajalo okrog njega. In zdaj, ko se je
prebudil iz svojih spominov, se mu je zazdelo, da je Ze pozna no¢. Vendar
ulice so bile polne ljudi in voz in trusé je bil velik. :

Pocasi mu je prefla zadnja senca mladostnih spominov.

Ura je bila Sest.

Stel je udarce, in ko je odStel Sestega, se je razveselil. Vesel je bil, da j
odbila sele Sesta ura. - :

Bil je vecer.

Od vzhoda je prihajala noc.
Na zapadu je ugasal zadnji rahli odsev dneva.

214



