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Razprava odgovarja na vprasanje, na kaksne nacine se slovenska (prak-
ticna) dramaturgija pojavlja v slovenski (zlasti povojni) dramatiki. Zato
uvaja tri tipoloske nivoje: tematski, kjer dramsko pisanje samo oziroma
gledaliska uprizoritev kot taka postane tema drame, formalni, kjer literarni
oz. gledaliski postopki ze delno preidejo v strukturo drame, in strukturni,
kjer se dramaturski postopek prekrije z dramo.

Slovenian (practical) dramaturgy and Slovenian drama. The study looks
at the ways in which Slovenian (practical) dramaturgy appears in Slove-
nian (particularly post-war) drama. For this purpose it introduces three
typological levels: the thematic, where the playwriting itself or the the-
atre performance as such become the theme of the play, the formal, where
literary or theatrical practices already partly enter the structure of the
play; and the structural, where the dramaturgical process overlaps with
the play.

1.

Ze v &asu pred pojavom prvega oficialnega dramaturga v slovenskem gle-
dali$¢u, Otona Zupanéi¢a, pa tudi v ¢asu pred ustanovitvijo Dramati¢nega
drustva (1867), lahko zasledimo v dramaturskih vlogah dramske avtorje.
To je tradicija, za katero najdemo vzor v nemskem oz. nemsko govorecem
gledaliscu, kjer zacnemo o prakticni dramaturgiji govoriti ravno v zvezi s
pojavom gledaliskega pesnika (Theaterdichter) oziroma avtorja dramskih
predlog za sprotno gledalisko rabo.! Lahko bi rekli, da je bil tudi dramaturg
v slovenskem gledalis¢u prvotno predvsem pisec, kasneje pa lahko posta-
vimo slovensko (prakti¢no) dramaturgijo in slovensko dramsko pisanje v
Se dodatne, bolj kompleksne odnose, in vprasanje, na kaksne nacine se slo-
venska (prakti¢na) dramaturgija — pa tudi povsem konkretno njeni nosilci,
torej (prakti¢ni) dramaturgi — lahko pojavlja v slovenski — zlasti povojni
— dramatiki, nas bo zanimalo v nadaljevanju.>
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Do pojava Otona Zupanéi¢a razmerje med slovensko (prakti¢no) drama-
turgijo in slovensko dramatiko ne odpira nobenih klju¢nih vpraSanj niti ne
ponuja pomembnih spoznanj. Dramska dela posameznih avtorjev so rezultat
prakti¢ne zavzetosti za obstoj, razvoj in napredek slovenskega gledaliséa;
v njih je »prakti¢na« funkcija — rezultat dnevnih potreb, v mo¢nem dialogu
tako z ustvarjalnimi zmoznostmi tedanjega slovenskega gledalis¢a kot tudi
zahtevami obCinstva — pogosto moc¢no v ospredju. Prvo tehtno dramsko
delo avtorja, ki je opravljal tudi dramatursko delo v slovenskem gledali-
§¢u, je zagotovo Sele Zupanciteva Veronika Deseniska (1924). Zupanéicev
predhodnik na dramaturS§kem mestu v ljubljanski Drami Pavel Golia je bil
plodovit otroski dramatik (Jurcek, 1932; Srce igrack, 1932), bil pa je tudi
pisec ljudskih iger. Po Zupanéiéu na mestu dramaturga v Slovenskem na-
rodnem gledalis¢u nekaj ¢asa ni ve¢ izrazitega dramskega avtorja. Zadnji
pomembni dramatik na tem mestu je Bratko Kreft.

Po Kreftu (se pravi po letu 1955/56, ko ga na mestu dramaturga nasledi
Filipi¢) zveza dramaturg-dramski pisec ni ve¢ nujna oziroma obvezujoca.
Razpad te zveze pomeni utrditev dramaturgije kot avtonomne gledaliske
discipline, najsi bo v umetniskovodstveni ali uprizoritveni funkciji, kar je
mogoce pripisati osebnosti in delu Lojzeta Filipica. Filipi¢ ni ve¢ dramski
avtor, Ceprav Se vedno prireja dela za oder, prav tako Janez Negro, Lado
Kralj ali Nina Kovi¢, ki dramatursko mesto v ljubljanski Drami mesto za-
sedajo kasneje; dramski pisec je ponovno Boris A. Novak, seveda Dominik
Smole, mlajsi dramaturgi od druge polovice osemdesetih let preteklega sto-
letja naprej pa so — ob bolj ali manj natancni tematizaciji lastnega (praktic-
nega) dramaturSkega udejstvovanja — zlasti prevajalci (npr. Mojca Kranjc,
ki je skupaj z Milanom Deklevo in Aljo Predan tudi avtorica dramskega
besedila Izza kongresa).’

2.

Na vprasanje, ali je dejstvo, da je dramski avtor (bil) tudi dramaturg, de-
javen v gledaliski praksi, torej pri uprizarjanju (tudi lastnih) dramskih be-
sedil, kakor koli vplivalo na njegovo pisanje oz. na notranjo dramaturgijo
njegovih dramskih del, ne moremo odgovoriti niti pritrdilno niti nikalno.
Omenili smo Ze dejstvo, da je dramatik v funkciji dramaturga pisal tudi
za konkretne, prakticne gledaliSke potrebe (sprotni repertoar, predvidljiva
igralska zasedba, hisni reziser, potrebe ob¢instva), in nedvomno je, da se v
njegovem pisanju odraza tudi poznavanje konkretnega igralskega ansam-
bla, reziserja, obCinstva oziroma gledalisca kot takega; ali so te potrebe in
to poznavanje morda »vdrli« tudi v samo dramsko strukturo, pa je tezko
dokazati. Oziroma Se natancneje: ¢e je morda le mogoce najti v dramskih
delih gledaliskih ustvarjalcev kvalitete, ki pricajo o njihovem formalnem
poznavanju medija, in je v posameznih primerih sam medij tudi resni¢no
vdrl v tematsko zasnovo dramskega dela, pa bi tezko rekli, da je ravno
dejstvo, da je bil nekdo dramaturg, kakor koli vplivalo na njegovo dram-
sko stvaritev. Kot Ze receno, je marsikateri dramatik ravno zaradi svojih
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dramskih izkuSenj in kvalitet postal dramaturg; res pa je nemara tudi, da
poznamo dramaturge, ki so Sele zaradi svojega dela v gledalis¢u postali
dramski pisci. Vendar posebnosti, ki bi nam lahko pomagale pri defini-
ciji neke vrste »dramaturske dramatike«, za zdaj Se ne moremo potrditi.
Relacija dramaturg — drama torej na neki nacin predpostavlja enacaj, hkrati
pa tudi nujno razliko; po eni strani gre za neke vrste etimolosko, genetsko
povezanost med obema funkcijama per definitionem, hkrati pa tudi za dvo-
je razli¢nih perspektiv: dramatik gleda (v) dramo od znotraj, dramaturg od
zunaj. V slovenskem gledalis¢u je (bilo) mesto dramaturga potemtakem
pogosto rezervirano za dramatika, to je zanj celo neke vrste reziden¢na
funkcija (»hi$ni dramatik«), Ceprav natan¢na razmerja in pravila niso bila
nikdar natan¢no dolo¢ena in so (bila) samoumevna oziroma odvisna od
konkretne osebe, ki to mesto zaseda. Morda bi celo lahko — za zdaj zgolj
hipoteti¢éno — ugotovili, da je (bila) dramaturgija v posameznih primerih
oziroma zasedbah dramaturSkega mesta v gledalis¢u podrejena funkciji
dramskega pisanja, in da na racun pisanja (pa tudi prevajanja) trpi ravno
prakti¢na dramaturgija.

Ce torej vemo, da je vecina slovenskih dramskih piscev tako ali drugade
povezanih z gledalis¢em (najvecji del med njimi je reziserjev, od Krefta
preko Hienga in Jovanovi¢a do Zupancica ali Méderndorferja), je razumlji-
vo, da kot dramski oz. gledaliski (so)avtorji nastopajo tudi dramaturgi, ki
sicer niso prvenstveno dramski pisci, vendar tako ali drugace sodelujejo pri
nastajanju predlog za uprizoritev. Gre za prevajalske, prirejevalske ali zgolj
jezikovne prispevke in le redko katero ime s seznama stalnih ali ob¢asnih
dramaturgov v slovenskem gledali$¢u je brez tovrstnih izkugenj. Ce pre-
vod, dramatizacijo ali priredbo nedramskega besedila v dramsko oziroma
gledalisko predlogo strnemo v eno besedo, gre v vseh primerih za adap-
tacijo. Adaptacija je, po Pavisu, »semioti¢na operacija prenosa«, v kateri
»diskurzivna struktura« dozivi preobrazbo v »dispozitiv izjavljanja« (Pavis
594-595). Ubersfeldova navaja dve obliki adaptacije: najprej prehod ne-
gledaliskega besedila v gledalisko s prepisom (ohranitvijo ali novo kon-
strukcijo) poglavitnih principov pripovedi v dialog, in nato adaptacijo kot
(prakti¢no) dramatursko delo, ki nekemu staremu oziroma Ze obstoje¢emu
(ali prevedenemu tujemu) besedilu z didaskali¢nimi pripombami ali modifi-
kacijami vrstnega reda prizorov da podobo, ki je blize sodobnemu gledalcu
(Ubersfeld 11-12). Pavis v tem »dramatur§kem delu« s predlogo priznava
kot mozne najrazli¢nejSe posege: Crtanje, reorganizacijo pripovedi, stili-
sticno omejevanje, kréenje Stevila dramskih oseb in prizoris¢ (dodajmo:
tudi njihovo $irjenje), dramati¢no zgoscanje, dodajanje iz drugih besedil
oz. montiranje ali kolaziranje, modificiranje glede na izvirno pripovedno
strukturo, opustitve glede na rezijski diskurz, aktualiziranje itn. Priredba
je v resnici na novo napisano dramsko delo oziroma gledaliska predloga
in nekatere priredbe znanih, denimo proznih del (katerih avtorji so lahko
dramski pisci, gledaliski dramaturgi ali reziserji), so lahko uspesne do take
mere, da jih razumemo celo kot »modelne uprizoritve«. V dolocenih jezi-
kovnih oz. gledaliskih okoljih je kot adaptacija razumljen ze sam prevod
dramskega teksta v nov jezik, vsak prevod je namre¢ ze »prilagoditev,
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kar je izvirni pomen tega pojma, originala ciljnemu okolju, njegov prenos
v nov, sekundarni kontekst, ki prikrije njegovo »objektivno« podobo, saj
ji dodaja »subjektivno« prevajalca oziroma referencialno nove funkcije,
torej dramaturgije ali rezije konkretne odrske uprizoritve ter diskurzivnega
aparata njegovega »izvajalca, igralca.

Vzoréni primer adaptacije v najSirSem pomenu (torej prevoda in/ali pri-
redbe) je ze dvoje inavgurativnih besedil slovenske dramatike, Linhartova
Zupanova Micka (1789) in Ta veseli dan ali Mati¢ek se Zeni (napisana
1790). Priredba je tudi prva »uradno« uprizorjena slovenska igra, Levstikov
Krst pri Savici, narejen po pesnitvi Franceta PreSerna (1868); zgodnejsi
Skofjeloski pasijon (1721) je prav tako »dramatizacija«, kakrine pozna
evropsko gledalisce od srednjega veka naprej (Pavis 149), izvirna igra pa
je Levstikov Juntez (1855), uprizorjen v Velikih Las¢ah.* Izvori slovenske
dramatike oziroma gledalisc¢a so, kot vidimo, znacilno ambivalentni: po
eni strani naslonitev na »velika slovstva«, po drugi strani pa poganjanje
korenin v »domaca tla«. Pravzaprav se obe funkciji, torej »adaptatorska«
in »avtorska«, prepletata in prekrivata ze kar pri obeh »prvih« avtorjih,
tako Linhartu kot Levstiku, in v zadetke slovenske dramatike in tudi pro-
fesionalnega gledali$éa je torej vpisana na prvi pogled dvojna, v resnici pa
enovita vloga avtorja dramske/gledaliske predloge. Sicer pa, ¢e pregleda-
mo seznam slovenskih dramaturgov, skorajda ni imena, ki ne bi bilo tako
ali drugace udelezeno pri pripravah uprizoritvenih besedil. Dramaturg je
torej gledaliski sodelavec, ki je usposobljen in tudi poklican za prakti¢no
pripravo uprizoritvenih predlog, pri ¢emer izkorisca tako svojo literarno in
teoretsko podkovanost kot tudi seznanjenost z zakonitostmi odra oziroma
Studijskega procesa priprave uprizoritve.

3.

Gledano s stalis¢a sodobne (osamosvojene) uprizoritvene dramaturgije, ki
se odlepi od avtorske produkcije literarne predloge in dramatursko funk-
cijo razume kot produkcijo uprizoritvenih modelov, torej mimo avtorstva
dramskega dela, prizora, njegove priredbe ali prevoda, pa nas zdaj zanima
Se funkcija, ki pa ni vec del literarnega (kamor v resnici sodi tudi prirejanje
besedil) angazmaja dramaturga, temve¢ prakti¢éno dramaturska . Slovenski
dramaturgi so pogosto nastopali tudi kot spodbujevalci, svetovalci, neke
vrste asistenti pri nastanku dramskih del drugih avtorjev, s ¢imer so iz-
polnjevali izvirno dramaturgovo zadolzitev, namre¢ sodelovanje s pisci,
prirejevalci ali prevajalci, na ta nadin pa gledaliséu zagotavljali dela za
izpolnjevanje sprotnih repertoarnih potreb. Dramaturg v tej vlogi nastopa
kot poznavalec in strokovnjak ter svetovalec tako za dramsko-literarne kot
tudi za gledalisko-uprizoritvene zadeve.

V taki vlogi sreCcamo denimo dramaturga Lojzeta Filipica, in to v so-
delovanju z dramatikoma Andrejem Hiengom (npr. pri nastajanju drame
Izgubljeni sin; Pricevanja 28) in Tonetom Partljicem, ki je Filipiu pri-
nesel v branje rokopis svoje prve igre Ribe na plitvini (Pricevanja 68).
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Filipi¢ je torej nastopal kot celovit (prakti¢ni) dramaturg, ki dramsko delo
razume kot predlogo za uprizoritev, ta pa mora potemtakem ustrezati spe-
cificnim odrskim zakonitostim. Podobno vlogo je, kakor se je spominjal
dramatik Rudi Seligo, kot dramaturg pogosto odigral Marko Slodnjak, ki
je kot ustvarjalni sodelavec nastopal tudi v sodelovanju z reziserjem, npr.
z Dusanom Jovanovi¢em pri nastanku priredbe za uprizoritev Hlapcev v
MGL (1980/81). (Lukan, Slovenska 236-243)

4‘

Iz zgornjih primerov izstopa prakti¢na dramaturska vloga dramaturga, ki
se njegovi literarni preokupaciji izmika in je v sluzbi uprizoritve. To pa
je ena izmed temeljnih znadilnosti dramaturgije kot gledaliske prakse. A
nadaljnja razprava o tem bi nas od izhodi$¢éne smeri oddaljila. Ce Zelimo
ostati osredotocCeni na slovensko dramatiko in njeno razmerje do sloven-
ske (prakti¢ne) dramaturgije, nas zdaj zanima, ali se (slovenska prakti¢na)
dramaturgija lahko preseli tudi v samo dramo in na kaksen nacin se nato
v njej pojavlja. Za zacetek si — morda nekoliko anekdoti¢no — poglejmo,
ali je dramaturg kdaj tudi konkretna oseba oziroma junak katere od slo-
venskih dram. Najznacilnejsi primer je drama Dusana Jovanovica Igrajte
tumor v glavi in onesnazenje zraka (obj. 1972). Med dramskimi osebami
v tej igri najdemo tudi dramaturga Paléi¢a. Po sporu v gledaliséu razpade
ansambel na dve skupini, konservativce in avantgardiste, slednji se zabari-
kadirajo v gledalis¢u pod vodstvom reziserja, dramaturga in zdravnika ter
ustanovijo revolucionarni komite. Dramaturg Palci¢ se skozi razvoj dejanja
izkaze za samega (fanati¢nega) vodjo gledaliskega upora. Palci¢ je hkrati
»mistik in praktik«, pa »znanstvenik in teoretik« in ima nekaj znacilnih
»dramaturskih« lastnosti: je razgledan, asociativen, pozna ozadje stvari, o
katerih je govor, in njihov smoter. Vendar je njegova vloga kompleksnejsa
od »tipi¢ne« dramaturske: PalCi¢ je v resnici duhovni vodja zarote, neke
vrste guru, je tudi avtor igre, ki jo gledamo in statu nascendi, pravzaprav
je medij in fantast, kar pa tipi¢ni dramaturg — po definiciji — ni. Morda bi
lahko — seveda iz nasega konkretnega stali§¢a — Jovanovicevo igro, oziro-
ma vsaj zastavitev dramaturga v njej, vzeli kot neke vrste parabolo o tem,
kaj se zgodi, ¢e oblast v gledaliS¢u prevzame dramaturg namesto reziserja,
ki je vendar pravi gledaliski vodja. V resnici seveda Jovanovicu ne gre za
to, temveC upor v gledalis¢u razume kot metaforo za revolucijo, za boj
proti (vsakrSnemu) »onesnazenju zraka, ki pa je nujno obsojen na propad.
Od dramaturga se v igri poslovi na dokaj ironic¢en nacin: zapre ga v pti¢jo
kletko, v kateri Palgi¢ obsedi »v dostojanstvenem lotosu« in — zvrgoli. Ze
zdaj lahko re¢emo, da je Jovanoviéeva igra edina izmed vseh, ki smo jih v
ta namen pregledali, kjer se na specificen kaze (slovenska) prakticna dra-
maturgija, sicer pa ta v obliki, kot smo jo definirali v tej razpravi, nikjer
vec€ ne nastopa.

V groteski Veseli vecer to¢aja bogov Rudolfa Golouha (napisani 1966)
nastopi Profesor Pila, klasi¢ni filolog, poln latinskih citatov, in ta igralcem,
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ki hocejo napisati »realistiéno igro«, pri tem pomaga. K sodelovanju ga po-
vabijo zato, ker je »ucen« clovek, in k »umetniski skupini sodijo tudi uceni
ljudje« (Golouh 121). Profesor Pila kot neke vrste dramaturg — sam sebi
pravi analitik — sodeluje pri nastanku igre, igralcem svetuje, naj igrajo kaj
iz svojega zivljenja in okolja, ali pa naj vsak pove kaj iz svojega notranjega
zivljenja, tako bodo namre¢ nasli snov za »tako imenovano psiholosko dra-
mo«. V 1. prizoru drugega dejanja nastopi Pila pred zastorom kot govorec
prologa in opiSe, kako je nastala »nocoj$nja« igra; pri tem se »pritozi«,
da so igralci igro pripravili brez njega, ¢eprav jih je obzirno opozarjal na
»zakone nastajanja in razvijanja dramskega zapleta, sploh na klasi¢na pra-
vila dramaturgije« (133). Igralci so profesorja, pogojno receno dramaturga,
torej odslovili, saj so bili mnenja, da se »uceni ljudje od nekdaj oglasajo,
ko je ze vse pojasnjeno in opravljeno«, na profesorja so pozabili, tako da se
mora ta celo »sam spomniti sam sebe«. Tipi¢na usoda dramaturga (do neke
mere tudi reziserja), bi lahko rekli: igralcem, ki sprva ne vedo, kaj bi radi,
pomaga resiti izvirno zadrego, s svojo ucenostjo jih usmeri na pravo pot,
nato pa ga ravno zaradi u¢enosti, ki postane moteca, odslovijo, saj je igra,
ki so jo pripravili, njihova last; dramaturg mora navsezadnje sam opozarjati
nase, da ga sploh kdo opazi — to pa brez pravega uspeha poc¢nejo domala
tudi vsi »pravi« dramaturgi.

Ce se od teh anekdoti¢nih primerov nekoliko odmaknemo, si moramo
ponovno zastaviti vprasanje, kako se (slovenska) dramaturgija kaze v (slo-
venski) drami, oziroma ali je v njej mogoce zaznati celo sledi dramaturgije
kot gledaliske prakse. Vprasanje na prvi pogled morda zveni nesmiselno,
vendar nam $ele, ko je zastavljeno, razlo¢no prikli¢e v ospredje oba pojma:
dramaturgijo in dramo, ki se sicer (do dolocene mere) v lo¢enih pojmih
dramaturgije oz. drame prekrivata. Kot pripomocek pri pregledu slovenske
dramatike oz. njenega odnosa do dramaturgije bomo uvedli tri tipoloske
principe pojavljanja dramaturgije v drami, ki se med seboj razlikujejo v
stopnji prehoda literarnih, dramaturskih oziroma gledaliskih postopkov v
dramatursko strukturo oz. v stopnji »metateatralne napetosti« (Pavis 440):

1. tematski nivo, kjer dramsko pisanje samo, dramaturgija oziroma gle-
dalis¢e kot dramska uprizoritev ali uprizoritveni proces postancjo teme
drame, literarni oziroma gledaliski postopki pa ne preidejo v njeno dra-
matursko strukturo, niti bistveno ne uéinkujejo na njeno formo, kot npr.
razli¢ne variante drame v drami ali gledalis¢a v gledalis¢u (igre v igri),

2. formalni nivo, kjer literarni, dramaturski oziroma gledaliski postopki
v posameznih delih Ze u¢inkujejo na dramsko formo in vplivajo na menja-
vanje pripovednih perspektiv ter realnih in kvazirealnih nivojev v drami,
kot npr. drame, ki same sebe komentirajo oz. se manifestirajo v »obrnjeni
podobi« (Pavis 440), ali dela v procesu nastajanja,

3. strukturni nivo, Kjer se literarni, dramaturski oz. uprizoritveni posto-
pek popolnoma prekrije z dramo kot tako in ga je mogoce razbrati pred-
vsem iz njene imanentne strukture, hkrati pa predstavlja tudi njeno ma-
nifestativno »vsebino«, kot npr. drame-uprizoritveni scenariji ali drame s
skrajno odprto dramatursSko strukturo, v katerih pravzaprav ze zaznamo
njihovo virtualno gledalisko »uprizoritev«.
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Na prvem nivoju so drama in dramaturgija ter gledalis¢e v lincarnem
0z. najmanj problematicnem ali napetem medsebojnem razmerju: drama-
turgija oz. gledalisce sta tukaj samo temi, uprizorjeni kot katera koli druga
tema, le da lahko s svojo imanentno specifiko kazeta tudi sami nase in se
tako od dale¢ priblizata metadramski oz. metateatralni funkciji drame ali
gledalis¢a. Metadramske oziroma metateatralne funkcije, kakrSne zazna-
mo v drugem in tretjem nivoju, pa — po Elamu — premes¢ajo pozornost iz
linearno uprizorjene teme na dramsko oziroma gledalisko realnost v drami,
na fikcionalni status likov ter na gledaliSko »transakcijo« drame oziroma
gledaliski dogodek kot tak (Elam 181).

Metadramske in metagledaliske funkcije nas priblizajo ze dobro raziska-
nemu fenomenu gledali$¢a v gledali§¢u oziroma igre v igri.’ Takoj moramo
opozoriti, da se s tem pojavom ne bomo podrobneje ukvarjali, saj predsta-
vlja samo enega od principov pojavljanja dramaturgije v drami, ne bomo
pa se mu mogli izogniti, saj sta si obe polji interesa zelo blizu. Najmocneje
se priblizata na drugem, formalnem nivoju nase tipoloske razdelitve, kjer
lahko sledimo tipologiji igre v igri, kakor jo podaja Pfister (Drama 322):

— igro v igri igrajo posebne dramske osebe, locene od osnovnih dram-
skih oseb,

— igro v igri igrajo osebe, identi¢ne z dramatis personae, torej dramski
liki sami,

— osebe iz igre v igri postanejo same dramske osebe,

— v igro je vkljucen tudi gledalec, in sicer kot:

a) pasivni opazovalec,
b) aktivni komentator,
c) aktivni udelezenec oz. sam dramska oseba.

Gre torej za vprasanje perspektive v drami oziroma za vpeljavo principa,
ki gledalca vodi skozi dejanje. Pri tem je pomembno delovanje pripovedo-
valca. Pripovedovalec v drami lahko nastopa kot:

— avktorialni ali vsevedni pripovedovalec, ki je zunaj dramatis perso-
nae,

— prvoosebni pripovedovalec, ki je del sveta dramskih oseb, ¢eprav ose-
ba zase,

— personalni pripovedovalec, ki v tej funkciji ni ve¢ razviden in sam
postane dramska oseba (Kralj, Teorija 25).

Pricujoca tipologija je v glavnem veljavna za princip odprte drame, ka-
kor jo je definiral Klotz (12): odprta dramska forma deluje kot celota v
izsekih in kaze na nekaj izven sebe ter zeli uc¢inkovati, kot da nima meja,
v njej se zgodi »preboj modela« (Kralj, Teorija 27) oziroma vpeljava po-
stopka, ki Sele omogoca prisotnost fiktivnega pripovedovalca, in dramo
odmakne od njene absolutnosti. Zaprta dramska forma pa prikazuje izsek
kot celoto ter s tektonskimi sredstvi ustvarja sliko vase zaklju¢enega, nase
sklicujocega se pojava (pri tem ne gre za metadramski princip, temvec za
»samozadostnost« dramske strukture). Hkrati z lo¢itvijo dramske strukture
na odprto in zaprto je nujno vzpostaviti Se eno binarno opozicijo, namrec
absolutno in epsko dramsko formo, kakor jo je uvedel Szondi (7eorija so-
dobne drame 1880-1950). Absolutna drama zaprte forme in epska drama
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odprte forme sta namre¢ dve formalni oziroma sintakti¢ni naceli, ki nujno
dolocata tudi naravo oziroma ideologijo uprizorjenega sveta. Seveda se
t. 1. »preboj modela« ne dogaja samo v epski drami, temve¢ tudi v njeni
absolutni inacici, vendar se tam »snovno umesca v primarno dramo in jo
vsebinsko dopolnjuje, medtem ko se v epski drami osredotoca predvsem
sama nase« (Orel 91).

Menjava perspektive v odprti, epski drami je avtorsko intendirana oziro-
ma predstavlja neke vrste »poetoloski program« (Pfister 122), ki ga razvije
pripovedovalec v eni od treh tipoloskih oblik. Orodja spremenjene per-
spektive so razli¢na:

— avtorski pomozni tekst (ali didaskalije, ki jih ni mogoce realizirati na
odru, lahko pa postanejo potujevalni del dejanja),

— epsko komentiranje dejanja (z naslovi prizorov, napisi, s songi kot so-
dobnimi ekvivalenti zboru, z govorom vstran ali monologom ipd.),

—montaza (kot strukturni princip, ki ga ne moremo pripisati »logiki« pri-
povedi ali kateremu od likov, lahko pa jo pred nami usmerja lik iz igre),

— prolog in epilog (v izvedbi lika, ki je zunaj ali znotraj notranjega ko-
munikacijskega sestava igre),

— lik dramskega pisca ali reziserja (kot posrednika med dramskim be-
sedilom in njegovimi formalnimi postopki ter bralcem oziroma med deja-
njem na odru in obéinstvom),

— zbor (ki stoji zunaj ali znotraj dramske situacije),

— prekinitev iluzije (ko igralec izstopi iz vloge in ex persona prikaze
dogajanje kot dramo oziroma gledalisce),

— neverbalno epiziranje (najsi bo z gesto ali razkrivanjem gledaliskega
aparata) ipd.

Nosilci teh komunikacijskih principov so torej lahko zunaj ali znotraj
dramske situacije, pac¢ glede na absolutni ali epski oziroma mimeti¢ni ali
diegeti¢ni znacaj drame (Kralj, Teorija 22), oziroma glede na to, ali dram-
ski avtor razume svojo dramo kot zacetek in »vstopno tocko« ali zgolj kot
»mesto prepisa«.

O metafikcijskih — oziroma metadramskih ali metagledaliskih — strategi-
jah v sodobnem postdramskem gledalis¢u govori tudi H. T. Lehmann, ki je
izdelal lestvico prikazovanja v gledalis¢u v odnosu do prikazanega (131):

— prikazovanje ni opazno, v ospredju je pokazano,

— prikazovanje je opazno, nastopa ob pokazanem (izumetnicen slog),

— prikazovanje je enakopravno prikazanemu (Brecht),

— prikazovanje je pomembnejSe od prikazanega (v ospredje stopi komu-
nikacija),

— prikazovanje kaze le Se samo nase, postane novo pokazano.

Na podlagi te na kratko razgrnjene metodologije bomo pregledali nekayj
izbranih primerov iz korpusa slovenske dramatike. Tipologija se zdi pri-
pravna za vstop v razbiranje razliénih nivojev pojavljanja dramaturgije v
drami, Ceprav jo pojavi kot taki pogosto presegajo oziroma sprozajo nove
metodoloske zadrege, ki jih bomo v nadaljevanju delno ilustrirali z navede-
nim aparatom, delno pa odgovore nanje — to je Se posebej nujno, kadar bral-
na izkus$nja skorajda neposredno vodi v uprizoritveno — proizvedli sproti.
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Se posebej nas bosta zanimala principa pojavljanja avtorja oziroma bralca
— ter gledalca mozne uprizoritve — v njih. V izhodiscu si skicirajmo nekaj
moznih pozicij avtorja:

— avtor nastopa skrit za platnicami drame, torej kot avktorialni pripove-
dovalec,

— avtor se v drami razkrije, postane njena oseba, nastopa kot prvoosebni
pripovedovalec,

— avtor pred bralcem piSe dramo in je kombinacija avktorialnega in pr-
voosebnega pripovedovalca,

— avtor pred bralcem piSe dramo, ki pa gre svojo pot in zazivi sama zase,
iz avktorialnega pripovedovalca postaja prvoosebni in nato personalni,

— namesto avtorja piSe dramo bralec, kjer kombinacija avtorja in (fiktiv-
nega) bralca nastopa kot personalni pripovedovalec.

Bralske pozicije pa so lahko naslednje:

— bralec pasivno razbira besedilo, ki ga pritegne v proces le toliko, koli-
kor je potrebno za njegovo percepcijo,

— bralec aktivno razbira besedilo, ki ga neposredno nagovarja in prite-
guje v bralni proces,

— bralec aktivno vstopi v besedilo kot del njegovega procesa, Sele bralec
s svojo aktivnostjo v resnici aktivira besedilo,

— bralec pravzaprav pise besedilo, bralec postane pisec.

V prvih postavkah nastopata avtor in bralec vsak s svoje strani, v zadnji
tocki pa se poziciji avtorja in bralca prekrijeta v procesu nekaksnega pro-
dukcijsko-perceptivnega hepeninga, vendar z nujno funkcionalno opombo:
zamenjava avtorja z bralcem in obratno je seveda zgolj del metafikcijske
strategije (ali serije formalnih postopkov, trikov), ki si jo privos¢i avktori-
alni pripovedovalec oziroma nadrejena pripovedna struktura, ki jo predsta-
vlja vsevedni in vsemogoc¢ni avtor, ¢eprav popolnoma »skrit« za pozicijo
bralca. Podobna situacija nastopi v procesu gledaliskega dogodka, kjer je
gledalec lahko pasivno skrit v kolektivnem avditoriju, lahko se v njem raz-
krije oziroma individualizira, lahko se med gledalce pomesajo igralci in
z njimi komunicirajo, lahko pa gledalci pridejo na oder najsi bo v svoji
gledalski funkciji ali kot dramske osebe, razdelitev med oder in avditorij
se ukine, pred nami pa je gledaliski hepening; a spet z nujno funkcionalno
opombo: za vsem dogajanjem $e vedno stoji avktorialni reziser — tudi Ce je
sam navzoc¢ na odru oz. tudi ¢e dogajanje dobi videz improvizacije — saj se
je po njegovi zamisli dogodek sploh vzpostavil.

5.

Ce pogledamo nekoliko v zgodovino slovenske dramatike, je najbolj znan
primer igre v igri v njej zagotovo Kreftova komedija Krajnski komedijanti
(napisana 1940), ki je hkrati igra v igri in igra o igri, igra o prvi uprizori-
tvi nase prve igre. Nanjo nekoliko spominja Vecer v Citavnici Miroslava
Vilharja v priredbi Mirka Mahnica (upriz. 1953), ki linearno naniza prizore
po vzoru ¢italniskih prireditev, povezuje pa jih Napovednik, nekaksen ko-
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mentator oziroma vez med odrom in avditorijem, prvoosebni pripovedova-
lec, Ceprav del sveta dramskih oseb. Vendar je Mahnicev vecer zgolj — sicer
zavestno — anahronisti¢na, ¢eprav dobronamerna in gledalisko hvalezna re-
produkcija ¢italnisSke besede, kjer pa ne pride do nikakr$nega dramati¢nega
prepleta njenih protagonistov. Medtem ko Kreftovi »krajnski komedijanti«
pripravljajo uprizoritev Zupanove Micke, se jim prav ta igra tudi v Zivo
dogaja. Igra vzpostavi pred bralcem ve¢ nivojev: eden izmed junakov igre
je tudi Linhart, torej avtor igre, ki jo razsvetljeni komedijanti pripravljajo,
hkrati pa tudi avtor igre, ki je v tem trenutku $e ni, po odru pa se premi-
kajo modeli zanjo: Ta veseli dan ali Maticek se zeni namre¢. Gre za tretji
Pfistrov tipoloski nivo igre v igri, ko osebe v igri postanejo same dramske
osebe. Tu sta tako Maticek kot Nezika (sicer imenovana Micka), pa baron
in baronica ipd. V Krajnske komedijante sta torej dramatur§sko vpisani obe
Linhartovi slovenski »pra«igri, ena eksplicitno in druga implicitno; drugi
vpis se dogodi na nivoju jezika: Kreftov jezik je jezik Zupanove Micke
in Maticka, njegove osebe »govorijo« oziroma »posnemajo« jezik kranj-
skih razsvetljencev, ki pa — ponovno — postane »sodoben« Kreftov jezik.
Metadramske strategije so torej ocitne, Ceprav nastopajo zgolj na prvem,
torej tematskem nivoju, vendar tudi ne samo v smislu absolutne zaprte dra-
me, epiziranje v igri pa je vendarle del imanentne tradicionalne dramaturgi-
je komedije. Dolocen preboj strukture lahko najdemo v dejstvu, da gledalci
prisostvujejo rojstvu prve slovenske igre in vivo, da torej ta nastaja pred
njimi kot nekaksen ziv hepening, ¢eprav po volji njenega »avktorialnega«
avtorja in ne dramskih oseb oziroma razvoja dejanja. Lik dramskega pisca
(Linharta) je integriran v dogajanje, pri ¢emer ne omogoca spremenjene
perspektive in je njegova avktorialna vloga pravzaprav omejena na gledal-
cevo/bral¢evo vednost o njegovi »realni« histori¢ni vlogi, torej vednost o
njegovem »resni¢nem« avtorstvu tako Zupanove Micke kot Mati¢ka. Ta
vednost bolje informiranega bralca/gledalca tudi moc¢neje pritegne v sam
bralni/uprizorjevalni proces, Ceprav se v tekstu/na odru v resnici ne znajde;
morda se na ta nacin zgolj laze poistoveti s komedijskimi liki, ki na trenut-
ke tudi sami igrajo vlogo ob¢instva v igri, ki jo uprizarjajo.

Ce je Kreftova komedija igra v igri in igra o igri, je Ze omenjeni Veseli
vecer tocaja bogov (napisan 1966) Rudolfa Golouha igra v igri in hkrati
igra pred igro. Skupina igralcev v tej groteski si namre¢ izmislja oziroma
piSe igro za svoj nastop pred obCinstvom, pri ¢emer jim pomaga Ze ome-
njeni profesor — dramaturg Pila. V iskanju izvirne forme za »transfiguracijo
nasih Zelja« njihova igra Se ni igra, vsaj do 3. dejanja ne, temvec¢ nabiranje
materiala zanjo, preigravanje motivov, ozadij ipd. Seveda pa je — ponovno
po volji avktorialnega pripovedovalca zunaj dramske strukture — ravno to
igra, le da skozi njeno zaprto dramsko formo prebija nova perspektiva, ki
dogajanje relativizira in usmerja samo nase. Podoben okvir ima Golouhova
igra Krisalida (napisana 1940), v kateri si iluzionist izmisli like iz comme-
die dell’arte, pa Fausta, Don Kihota in Salomo, ki naj bi kralju spregovorili
resnico o tem, kako nespametno je zapravil svoje Zivljenje. Igra v igri pa
je v Krisalidi samo tema, oziroma je vanjo uokvirjena splo$nej$a misel o
odnosu med stvarnostjo in iluzijo, med sanjami in resni¢nostjo.
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Ce gremo nekoliko blize sodobnemu ¢asu, se nam kot tematsko zanimi-
va pokaze skupina iger, nastalih kot reakcija na znano krizo v ljubljanski
Drami v Sestdesetih letih prejsnjega stoletja. Gre za igre Spomenik Bojana
Stiha, Igrajte tumor v glavi in onesnaZenje zraka Dusana Jovanovié¢a, Pozar
Igorja Torkarja in Improvizacija v Ljubljani Jozeta Javorska. Vse so nastale
leta 1971, med seboj pa se seveda moc¢no razlikujejo. Na tem mestu nas
ne zanima stali§¢e vsakega od avtorjev do gledaliske krize v osrednjem
slovenskem gledaliscu, temve¢ vprasanje, ali je tema gledalis¢a tudi kakor
koli zaznamovala dramaturgijo njihovih iger, torej formalne dramaturske
postopke oziroma njihovo dramsko strukturo. V tem pogledu je najpre-
prostejsa zgradba Pozara Igorja Torkarja, monodramskega nastopa klovna
Valentina, ki neposredno nagovarja obéinstvo, v njem pa se odvija tudi
notranji monolog, gledalisSko uprizorjen kot dialog s posnetimi glasovi.
Torkarjevo besedilo je v metadramskem pogledu linearno, gre za zgolj
alegoriziran prevod teme — torej gledaliske krize oziroma Zalostne usode
ostarelega klovna-igralca v njej — v gledaliski samogovor, z nekaj simbolic¢-
nimi izpeljavami, izzveni pa kot obsojajoca izpoved, namenjena na videz
abstraktnemu, v resnici pa prepoznavnemu naslovniku. Monolog je izraz
avtorjeve avktorialne intence in te v svojem poteku tudi ne prebije.

Stihov Spomenik (bolj je znan pod naslovom Spomenik G, &eprav je,
paradoksno, v znameniti Glejevi uprizoritvi v Jovanovicevi reziji v sezoni
1971/72 od dokaj obseznega besedila ostalo samo nekaj stavkov, za katere
je kritik Veno Taufer zapisal, da bi jih reziser pravzaprav lahko pobral »tudi
od drugod«; Odrom ob rob 50) je podnaslovljen kot »satiri¢ni hepening v
dveh delih«, ¢as dogajanja je sodoben, tematika je delno gledaliska, saj je
lik v igri tudi gledaliski igralec Ignac Likozar, star 99 let, »nekdanji junaski
tenor bavarskih podezelskih oper«, v resnici pa gre za satiro na splosne ak-
tualne slovenske razmere, v kateri so »osebe [...] posnete po zivih modelih
slovenske skupnosti«, v Cankarjevem slogu. Igro omenjamo samo zaradi
celovitosti obravnave, sama po sebi pa v polje, ki ga zarisujemo, ne sodi.

Improvizacija v Ljubljani — gre za parafrazo Moliérove Improvizacije
v Versaillesu — Jozeta Javorska v seznamu dramskih oseb prinasa »real-
ne« igralce ljubljanske Drame iz tistega Casa (DuSa Pockajeva, Marija
Benkova, Jurij Soucek, Boris Kralj, Miha Baloh itn.). Glede na to, da igra
ni bila uprizorjena, je ostal ta prakticni dramaturski princip »pisanja na
kozo« nerealiziran in kot tak zgolj fiktiven, v branje drame pa potemtakem
zdaj vnasa novo perspektivo: kljub prepoznavnim imenom, njihovim ka-
rakternim lastnostim in nemara nacinu govora ter morda celo »citatnime«
replikam so pred nami dramski liki, ki jih je sicer inciirala izvirna misel na
konkretno gledalis¢e in krizo v njem, v resnici pa so se od nje — Se posebe;j
danes, s ¢asovno distanco — lo¢ili in se transformirali v dramske osebe kot
take. Na ta nacin se je za danaSnjega bralca izvirna »identiteta« igre ze
izgubila, Ceprav jo je Se vedno mogoce prebirati kot igro v igri oziroma
igro o igri, gledalis¢e o gledaliscu, s to razliko, da oder, na katerem se
igra odvija, ni ve¢ simbolno identi¢en (oder ljubljanske Drame, kjer naj bi
bila igra uprizorjena) oziroma podvojen, torej »oderoder« ali Oder, tem-
ve¢ zgolj-oder, prizorisce igre v igri. JavorSkova igra izraza zeljo, biti vec
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kot igra, oziroma igro v igri (ali igro o igri) razume kot mocnejSo obliko
resniénosti, ki gledalisko resni¢nost s podvojitvijo (ki je v resnici epska
distanca) presega. Gola, »resni¢nostna« forma je v igri Ze improvizacija,
ki sproti iznajdeva svoja formalna dolocila ter jih hkrati tudi rusi, s tem pa
se karseda intenzivno vpisuje v ¢asovni kontinuum kot nenchna prekini-
tev, preboj, ki navsezadnje avtorefleksivno kaze sam nase. Improvizacija je
odprta forma, v kateri naj bi se kazala dramaturgija kot taka, dramaturgija-
v-nastajanju-in-propadanju. Nadaljnja Javorskova dramaturska sredstva so
razli¢ni potujevalni ali epski mehanizmi, kot npr. prizor, ko igralci »odi-
grajo« gledaliski list, predstavljajo improvizacijo kot zgodovinsko obliko,
pa razpravljajo o igralstvu, metodi, slogu igranja oz. ustrezni formi, ki bi
zajela aktualni ¢as; del predstave je tudi odmor, znacilen je prizor, ko klovn
postreli kritike, pa povsem aktualisticna, »publicisticna« razlaga gledaliske
krize v ljubljanski Drami itn. To so elementi, ki se izmikajo tradicionalni
dramaturgiji in dramo pogosto vodijo v publicisti¢ni esejizem s satiri¢nimi
nastavki, ¢eprav na prvi pogled spominjajo na sodobno, odprto ali epsko
dramsko formo. K temu videzu Se posebej pripomorejo kolektivne igralske
improvizacije, Zivo in »absolutno« dogajanje, namenjeno nekak$nemu te-
rapevtskemu »ociséenju in pomlajenju« igralske ekipe; to na prvi pogled
deluje kaoti¢no, vendar ima vselej jasno tendenco. Kljub druga¢nemu vi-
dezu torej Javorskova Improvizacija zarisuje sklenjen dramaturski krog,
brez razpok in prekinitev, tisti zdruzevalni, centralni Jaz, ki po Klotzu (208)
prevzame koordinacijo razprSenega dejanja, pa je zunaj drame, skrit v volji
pripovedovalca oziroma pisca, ki svojim osebam ne dopusti — meje pa so si
zarisale tudi »same, s svojimi »realnimi« znacaji — da bi se osamosvojile
in si improvizacijo zrezirale same.

Javorskova igra je kljub nekaterim izvirnim resitvam (kakr$na je denimo
simboli¢na krsta, ki ostane na odru neodprta do konca dejanja in je kot taka
nenchen vir misticne napetosti) formalno blizu moralisticnemu pamfletu
ali vsaj esejisticnemu oziroma satiricnemu kolazu o neki konkretni gleda-
liski krizi. Njeni metadramski postopki so v sluzbi vnaprejs$nje odlocitve,
zaradi oCitnega avktorialnega angazmaja pripovedovalca pa nemara osta-
ja neizkoriscen tudi zivi stik, ki bi ga lahko ponudile na odru izvedene
»osvobojene« improvizacije. Improvizacija je v resnici ze po zasnovi igra
v igri, vstavljena je, lahko bi rekli, sama vase, in to Ze na tematskem nivoju,
ter ne potrebuje strukturnega prehoda. Reci je tudi treba, da bi morebitna
uprizoritev z igralci, navedenimi v dramatis personae, nivo razumevanja
oziroma interpretacije drame premaknila v nov prostor, ki bi se razlikoval
od njenega zgolj-branja. Realni igralci bi namre¢ v interpretacijo vpisali Se
svoje razumevanje, svoje akcente in spodrsljaje oziroma Sume (najhujsi bi
bil v primeru, ko vloge ne bi igral zanjo predviden oziroma predpisan igra-
lec), ki bi njihovo vlogo dodatno zaznamovali: po vsej verjetnosti bi morali
vpeljati popolnoma nov nivo igre v igri, v katerem bi se kazalo razmerje
igralca, tako reko¢ nominativno identi¢nega z dramsko osebo, do njegove
lastne vloge.

Javorskova Improvizacija v Ljubljani v obrisih spominja na zadnjo igro
iz tega »cikla, na Jovanoviéevo igro v treh dejanjih »in memoriam pobi-
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javca Scurkov« Igrajte tumor v glavi in onesnaZenje zraka (napisana je bila
pred Javorskovo). Tumor je zanimiv v ve¢ pogledih; o enem izmed njih
smo ze govorili. Temo — upor v gledalis¢u — uvede postopoma, celo prvo
dejanje se odvije v urednistvu ¢asopisa, kjer pocasi spoznavamo dimenzije
krize, ki je zajela gledalis¢e. Drugo dejanje nas privede in medias res, uvo-
dne didaskalije vanj spominjajo na opis iz (filmskega) scenarija, oprede-
litve »vsebinske in formalne strukture« dejanja so sicer obvezujocée, imajo
pa lahko poljubne — torej improvizacijske, improvizirane — izpeljave; ideja
je dana, realizacija pa je odprta, stvar prebliska oz. inspiracije izvajalcev.
Jovanovi¢ skusa kot avtor izvajalcem pustiti prostor za njihovo udelezbo,
vnaprejs$njo dramatursko strukturo prebije z »dovoljenjem« za vstop v igro
in »dopis« manjkajocih delov, seveda vselej v skladu z obvezujo¢imi vse-
binsko-formalnimi napotki. Izvajalec (s tem pa tudi bralec drame) lahko
torej v drami oziroma uprizoritvi najde svoje mesto, na neki nacin najde
samega sebe. Pred nami je torej odprta dramska struktura, ki si za temo
oziroma predmet jemlje gledalisCe (oz. na neki nacin »samo sebe«), vendar
njeno dramatur§sko povrsino predre in dovoli vstop vanjo (vase). Bralec
(oziroma gledalec) na ta nacin postane (so)avtor besedila, ki ga s svojo
navzocnostjo oziroma delezem dopiSe, in to »za nazaj«, saj s tem, ko na
doloc¢en nacin »prebere« ali »odigra« manjkajoce dele, za vselej blokira oz.
ucvrsti njen zapis ali potek igre »za naprej«. Bralec je dejavni protagonist
Jovanoviéeve igre v igri, Ceprav vanjo vstopi samo kot virtualni (so)avtor,
ki pripomore k njenemu udejanjenju.

Vse, kar se v Jovanovi¢evem Tumorju — zlasti v drugem in tretjem de-
janju — dogaja, je predstava, drama nam sugerira mo¢no zavest o igri kot
igri, gledaliscu kot gledalis¢u. Tumor ni veé samo igra v igri in tudi ne zgolj
igra o igri (o gledaliski krizi), temve¢ se v poteku obrne, kot Ze vemo, sama
vase, izvede obrat ali zasuk iz igre, predstave, v samo sebe, v lastno jedro, v
samo srce igre, v njeno pojavno bistvo; iz teksta preide v dogodek, v tocko
ni¢, ko se igralci zlepijo drug z drugim, in v tem trenutku popolne negib-
nosti, latentne ne-dogodnosti, smrti, ki ni konec, temve¢ zacetek vsega,
torej smrt-pred-rojstvom, se gledalisce Sele lahko zacne. Ta spiralni obrat
ali zasuk presega temo igre, njeno intrigo, ki se razkrije na koncu, namrec
da vse, kar se v gledalis¢u dogaja, pravzaprav nekdo — Glavni — vodi, vse
je predstava, ki jo — v neskon¢no ponovitvah — vedno znova nekdo rezira.
Skozi celotno dramatur$sko zgradbo, zasnovo oseb in posamezne prizore,
zlasti ritualizirane skupinske improvizacije, je v Tumorju o€itna tendenca
prehajanja njegove teme v zavest o sami sebi in nato v imanentno dra-
matursko strukturo, ki se navsezadnje samouprizarja kot nova absolutna
forma. Jovanovi¢ napise igro v treh funkcijah: kot dramaturg in reziser, v
njej pa pusti prostor tudi za gledalca. Uokviri jo v »tradicionalni« drama-
turski okvir, ki pa ga v doloceni tocki prelomi in bralcu, gledalcu oziroma
izvajalcu dopusti oblikovanje »poljubnega« dramaturskega modela, v ka-
terem se realizira vsakokrat znova kot ziv in intenziven estetski organizem.
Jovanovi¢ v Tumorju uporabi niz formalnih postopkov in perspektiv, ki jih
menjava glede na njihovo gledalisko funkcionalnost. Formo svoje drame
odpre do take mere, da — lahko bi rekli — v njej »igrajo« celo poetoloski
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postopki sami, produktivna igra oznacevalcev pa nas privede nazaj vase,
do prepoznanja njene globinske strukture.

V Jovanovicevi igri, inspirirani z gledalisko krizo v ljubljanski Drami,
smo torej nasli eno od moznosti neposrednega delovanja dramaturgije v
dramskem delu, kjer pa dramaturgija — oziroma gre za ve¢ dramaturgij — ni
ve¢ samo zbirka formalnih postopkov za dosego ucinka, temve¢ »globalna
in strukturirana celota homogenih estetsko-ideoloskih nacel« (Pavis 154).
Jovanovi¢ pri tem ne potrebuje eksplicitnih metadramskih postopkov, nje-
gova drama ne priteguje bralca vase s pomoc¢jo dramaturskih trikov, temvec
na podlagi moznosti identifikacije in avtorjeve ponudbe ritualnega oziroma
katarzi¢nega (po)dozivetja. Pri tem je odprta, Ceprav morda Se nekoliko
v modernistiénem smislu: njena tendenca je prej ali slej ugledanje bistva.
Blize postmodernim tendencam, ¢eprav v zasnovi in izpeljavi manj radi-
kalne oziroma ucinkovite — kar je seveda dokaz, da (ne)pripadnost dolo¢eni
stilni formaciji Se ne pomeni apriorne kvalitete ali slabosti — so nekatere
starejSe, pa tudi mlajSe drame, ki problematizirajo »lik« pripovedovalca in
jih bomo obravnavali v nadaljevanju.

V Javorskovi Kriminalni zgodbi (napisani 1955) se v pisateljevi (pisatelj
Matija Klanec je dramski lik) delovni sobi pojavi junak romana, ki ga ravno
pise. Junaka je spocela ideja o kriminalnem romanu in njegovem glavnem
liku, torej je sad pisateljevega duhovnega telesa oziroma »glave«. Junak,
Mark, delno zivi kot samostojna oseba, delno pa ga usmerja pisateljevo
ravnanje oziroma pisanje. Mark ne zivi tako kot »mi vsi«, saj pisatelj roma-
na $e ni napisal, zato je popolnoma odvisen od njega in svoboden samo v
mejah, ki mu jih je postavila pisateljeva pisateljska moc, kot pravi pisatelj,
ta pa v Marku vidi udejanjeno predvsem tisto moznost, ki je sam v resnic¢-
nem zivljenju ni mogel ali hotel — Mark je pisateljeva »dekadentna dusa«.
Ko pisatel; strga, kar je napisal, Mark okameni. To je neke vrste dramatikov
literarni kompromis, junak ne izgine, z uni¢enjem rokopisa ga pisatelj ne
ubije, temve¢ samo ustavi njegovo delovanje: v njegovi glavi namre¢ Se
vedno obstaja kot moznost, ki naj bi se udejanjila v novem rokopisu (ki pa
v resnici ne bo nikoli napisan). Ko pisatelj »zares« ubije svoj nezadovoljni
lik, ki od njega zahteva srce, torej zZivljenje, ué¢lovecenje, individuacijo, se
realni in kvazirealni nivo dramske pripovedi locita, junak pa, v ljubezni
zdruzen s pisateljevo héerko, osvobojen uide v svet.

Zasnova Kriminalne zgodbe je na videz metafikcijska, ¢eprav se drama
pred nami odvije v sklenjenem toku, brez razpok in prebojev. Upor roma-
nesknega (oz. dramskega) junaka uprizori linearno, z vnaprej$njim vede-
njem in brez odlocilnega obrata ali zasuka navznoter. Avtor kot dramska
oseba ima ob sebi ali nad seboj Se vedno avktorialnega pripovedovalca, ki
Vv resnici piSe »njegovo« — torej svojo lastno — dramo. V zasnovi podobna,
ceprav kompleksnejsa od Kriminalne zgodbe je drama Dvigalo Dimitrija
Kralja (prva objava 1979). Gre za zanimivo dramsko pripoved o dveh ose-
bah (Primus in Secundus), ki se znajdeta v vsakdanji situaciji — ujeta v
pokvarjenem dvigalu — za katero pa se kmalu izkaze, da le ni tako vsakda-
nja. Dvigalo se namre¢ nikamor ne premika, ¢as v njem se je na neki nacin
ustavil, izvemo pa tudi, da dvigalo ni »objektivno«, temve¢ da ga je prav-
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zaprav zgradil Secundus. Se veé: tudi celoten potek dejanja se odvija tako,
kot ga napoveduje Secundus. Secundus tako ni samo oseba, ujeta v dvigalu,
temvec¢ tudi avktorialni avtor drame, ki se obema ujetnikoma — torej tudi
avtorju v personalnem smislu — v tem trenutku dogaja. Drama seveda Se
ni dokonc¢ana, Ceprav oba junaka vsakokrat, ko spregovorita, pravzaprav
izgovarjata besedilo njenih oseb. Kako se bosta iz tega utesnjenega prostora
—dvigala in dramskega zapisa — resila? Primus in Secundus pri tem racuna-
ta na pozornost bralca, ki dramo pravkar prebira in bi ju lahko s svojim an-
gazmajem resil iz dvigala. Bralec bi torej moral poseci v dramo, na neki na-
¢in stopiti v dvigalo in osebi resiti, ¢esar pa kljub tehtnemu »teoretskemu«
razpravljanju o tem ne more, saj po definiciji stoji zunaj dogajanja, samo od
dale¢ spremlja oz. razbira, kaj se z osebami v drami dogaja. No, nadalje se
izkaze, da Primus in Secundus sploh nista dve osebi, temve¢ v resnici ena
sama, Tertius, ki piSe svojo dramo na stene dvigala. Dvigalo je torej ve¢ kot
zgolj-prostor, je prostor zapisa drame, njena podlaga, papir ali zaslon, Se
ve¢, nekaj nesnovnega, zavest o pisanju, drama kot (za)misel. In ko Tertius,
avtor drame z naslovom Dvigalo, v svojem pisanju pride do konca ekrana-
strani-stene v dvigalu, se vrne na zacetek svoje drame, na lastno izhodisée,
kot kaca, ki grize lasten rep, kot magrittovska slika v sliki v sliki ... in dra-
ma se konca z istimi besedami, kot se je zacela: »Hej, pocakajte ...«
Dimitrij Kralj v svoji spretno napisani igri ob »treh« prostorskih dimen-
zijah uvede Se Cetrto: Cas, ki je imanentna in eminentna dramaturska kate-
gorija. Ta se tudi zdi pomembnejsa od ostalih kvalitet igre: od pritegnitve
bralca v avtorski proces, Se dlje, v vlogo neke vrste avktorialnega bralca,
ki naj bi posegel v dramsko strukturo in junake razvezal njihove usode, pa
od nekaterih psihoanalitskih konotacij (ego in alter ego, pomen spodrsljaja,
Moebiusov trak kot simbol gradnje dejanja) itn. In uvede jo paradoksno:
ko se ¢as v igri ustavi (dvigalo se nikamor ne premakne, osebi sta ujeti
v tesnem prostoru, torej staticni), ga Sele zaCutimo, vrnitev igre v lastno
izhodisée v svojo ontolosko zanko ne ujame samo novega potnika, temvec
tudi bral¢evo pozornost, ter mu ravno na ta naéin da vedeti, da je Cas igre
potekel. Pravzaprav se ¢asovna in prostorska komponenta igre prepletata:
branje igre je v resnici listanje strani, na katerih je odtisnjena, oziroma je
premikanje dvigala v bistvu razbiranje njenega zapisa na njegovih stenah;
listanje in premikanje sta ¢asovni kategoriji, dejanji v ¢asu, povezani s pro-
storom: branje drame (morda tudi njeno uprizarjanje, eprav igra v resnici
deluje kot bralna ali vsaj slusna igra) je potemtakem bral¢evo napredovanje
po Casu-in-prostoru, medtem ko se njeni dramski junaki nenehno vracajo
v svoje izhodis¢e. Pravi avtor drame, torej Dimitrij Kralj, strukturira svoje
delo tako, da se iz njega v resnici »umakne« in produkcijsko-recepcijsko
igro skoraj v celoti prepusti bralcu/poslusalcu/gledalcu. Tak je seveda zgolj
vtis, vendar Kralj v resnici bralca prisili, da se vzpostavi kot »edini« avtor
igre kot take. Brez bralcevega prebiranja strani oziroma razbiranja pome-
nov te igre ne bi bilo, sama-po-sebi namre¢ ne obstaja, a drugace kot katero
koli drugo (dramsko) delo: njena pripoved ni nekaj samozadostnega, uo-
kvirjenega v fabulo in narativni proces, temvec je del bral¢evega aktivnega
branja kot (samo)produkcije in bralec bi nemara moral biti — realne podlage
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za to trditev sicer nimamo — v morebitni uprizoritvi njen tretji ali celo Cetrti
lik, Quartus, uklescen v lastno ¢asovno »dvigalo«. Kraljeva forma je po eni
strani popolnoma (hermeti¢no) zaprta, po drugi strani pa skrajno odprta,
prepuséena braléevi (samo)volji, pri tem pa vecino prej omenjenih teoret-
skih predpostavk ze presega.

Z avtorstvom — in ne samo s tem — je okupirana tudi Holandska kra-
ljica Janeza Zmavca (obj. 1981). Takoj pod naslovom natisnjene drame
pise: »Napisal JOJO«, Jojoja pa najdemo tudi v seznamu oseb kot enega od
stirth junakov. Jojo v resnici ni pravi avtor igre, saj jo Se »pise, pise, pise
...« kot pravi Terka, in nadaljuje: »Nikoli ne preneha. Prepricana sem, da
ta igra sploh $e ni napisana. Ampak naj vas to nikar ne plasi. Vsi skupaj
bomo pomagali.« (191) Spet je pred nami »delo v nastajanju, igra, ki se
Se pise, in spet gre pravzaprav za proces nastajanja igre iz lastne snovi, za
na videz sprotno tkanje, ki s tem, ko tke (dramski) prostor, tke tudi njego-
ve osebe. Pred nami so tako liki brez zgodovine, saj nastajajo v procesu
(samo)pisanja, njihovi obrisi so z razvojem dramske pisave oziroma dram-
skega pisanja vedno doloénejsi in izrazitejsi, Ceprav so v resnici ploskoviti
kot dramsko tkanje brez »zgodovine« kot tako. Njihov prostor so dramske
situacije in dramaturgija situacij je v resnici dramaturgija Holandske kralji-
ce. Tudi v tej igri imamo primer specifiénega gledaliséa v gledalis¢u, ven-
dar brez tradicionalnega dualizma: to gledalisce v gledalis¢u ne pozna niti
okvirne igre, saj je samo sebi okvirna igra, niti vloZene igre, saj je vloZeno
samo vase. Igra v igri nastopa torej v absolutni identitetni podvojenosti,
igra je z igro povsem prekrita; pred nami pa tudi ni primer gledalisca o gle-
dalis¢u, saj Holandska kraljica sploh ni igra o ne¢em, marve¢ nekaj samo
po sebi, saj je edini svet, ki ga uprizarja, svet gledalis¢a, to¢neje, gledalisca
kot zivljenja. Holandska kraljica tako po eni strani do skrajnosti zozi vme-
sni prostor, ki ga lahko zaznamo v sintagmi »igra v igri«, po drugi strani pa
ta zozeni prostor do skrajnosti razpre; njen svet torej privre iz nekaksSnega
vmesnega prostora, ki ga lahko imenujemo imanentni prostor dramatur-
gije, tako da se ta pred nami razmakne v elementarno dramatursko mrezo
ali, z drugimi besedami, v dramaturski model brez referenta zunaj samega
sebe. Holandska kraljica je — kakor ze doloceni prizori v Jovanovi¢evem
Tumorju — blizu scenariju, zlasti pa hepeningu, kot drama pa nastopa na
tistem skrajnem robu, ko se Ze lahko zvrne v uprizoritev; dober primer za
pricujoco trditev je nastop Katke, ki pride na oder iz avditorija kot »pred-
stavnica« obcinstva. S tem iluzije igre sicer ne prekine, kljub temu pa gle-
dalcem podeli zavest o lastnem gledanju, o svoji gledalski (bral¢eva pozi-
cija je nekoliko drugaéna) vlogi.

Igralci v Holandski kraljici igrajo Holandsko kraljico, kar je postopek,
ki ga prav tako Ze poznamo, gre torej za igro z zrcalno projekcijo oziroma
perspektivicnim vlozkom, ki odraza samega sebe, oziroma je vloZen sam
vase. To je igra, ki pravzaprav nima robov, s svojo igrivostjo, ludizmom,
nepovezano narativnostjo, prehajanji iz prizora v prizor brez razvidnih po-
vezav se na videz razliva ¢ez robove, uhaja na vse strani, tudi njene osebe
so neulovljive oziroma trdne le kot (igralska) telesa, vendar dejanje 0z. ose-
be nikdar ne uidejo ali se razlijejo do kraja, saj so trdno v rokah centralnega
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avktorialnega, kohezivnega jaza (dramatika) in metaforicnega dramskega
jezika. Svet Holandske kraljice je svet govorice, jezika, prostor je oder s
svojo brezmejno aluzivnostjo, ¢as razdeljen na navidezno povezane prizo-
re, ki pa zgolj vzbujajo vtis, da gre za kontinuirano, sklenjeno dogajanje,
vse to pa je samo absolutna (a seveda ne v szondijevskem smislu) igra brez
konca, ki jo lahko dokon¢amo samo tako, da zapustimo prizoris¢e. Drama
ima veliko didaskalij, skozi katere se oglasa njen avktorialni avtor, ki pa
je navzoc¢ prav tako igrivo, z opisom prizorov in ravnanj samo omogoca
agiranje oseb, ki se morajo iz situacije v situacijo znajti »same«. Igra dobro
pozna »zlahtno« gledalisko tehnologijo (kulise se podirajo, veter naredi-
jo z bobnom, prah iz moke), zaveda se temeljne gledaliske jukstapozicije
oder/avditorij in jo tudi problematizira: lu¢ na odru se ugasne, prizge pa v
dvorani, osvetli se zaodrje itn., kar jo ponovno priblizuje temu, kar imenu-
jemo uprizoritveni model. Holandska kraljica ne potrebuje metadramskih
postopkov, trikov, zasukov, saj je ze sama rezultat izvirnega vrtilnega mo-
menta, v njej je prikazovanje enakovredno prikazanemu, ¢eprav brez bre-
chtovske epske deklarativnosti. Poleg Tumorja je med dramami, ki smo jih
v ta namen pregledali, nemara najznacilnejsi primer tretjega, strukturnega
nivoja pojavljanja dramaturgije v drami. Lahko bi rekli, da se v tej drami,
kot tudi v Tumorju, dramaturgija pojavi tako, da popolnoma izgine, oziro-
ma se v celoti prekrije z dramskim tkivom.

6.

Med sodobnejsimi igrami, ki ustrezajo nasSemu namenu, sta znacilni kome-
dija Na kmetih Vinka Méderndorferja in drama Hodnik Matjaza Zupancica
(obe napisani 2002). Prva ob tem, ko v okvirno zgodbo vstavi tudi kom-
binacijo Zupanove Micke in Mati¢ka, ki jo igrajo dramske osebe, z njo pa
komicni zaplet kulminira in se tudi razresi, prinasa zanimivo tematsko ide-
jo sveta kot »postavitve«. Turisticna kmetija s svojim slikovitim okoljem je
namre¢ rezultat skorajda gledaliske postavitve, instalacije, torej virtualne-
ga sveta, ki pa mora iz ekonomskih razlogov uc¢inkovati, kot da je resnicen.
1z tega izvirnega »kot da je« nato raste globlja komicnost igre, ki se na ta
nacin vpisuje v polje metadrame, ¢eprav je izpisana z znanimi (na trenutke
celo »ljudskimi«) dramaturSkimi sredstvi in postopki, blizu tistim, ki jih
poznamo ze iz Krajnskih komedijantov.

Zupancicev Hodnik je igra o reality-showu, torej igra o igri, pri cemer
spremljamo dogajanje v ozadju, kar jo priblizuje zanru t. i. backstage-co-
medy. To dogajanje v ozadju (torej na hodniku, ki vodi na prizori§ce) naj
bi bilo resnic¢nejSe od tistega v »resni¢nostnem Sovu« oziroma dogajanja,
ki tece pred kamero, ki ga pa gledalci ne vidimo, temve¢ samo sliSimo
neke vrste »zborovsko« pripovedovanje o njem. Zupancic pa ve, da je tudi
hodnik prizorisce igre, igre-za-igro, le da je temeljna predpostavka te igre
resnica. Resnico oziroma resni¢nost moramo v govoru o tej igri pisati v
navednicah oziroma moramo jasno razlocevati med njeno »¢isto« podo-
bo brez navednic in »kvazipodobo« v navednicah, hkrati pa vedeti, da sta
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obe zamenljivi, oziroma da je samo stvar zapisa (navednic), kako ju bomo
razumeli. ZupanciCeva igra je zapisana kot resni¢no dogajanje v zaodrju,
pri ¢emer pa je potreben le droben zasuk ali spodmik, da ga ze lahko ra-
zumemo kot »resniénega«. Stvar je torej v dramski pisavi, ki pred bralcem
edina lahko ustvarja realne ali kvazirealne svetove, spodnasa perspektivo
in ga zapeljuje, da ji sledi, kamor sama hoce. Edina konsistentna realnost
dramskega sveta je torej poetska realnost in ta v svoji polisemiji sproza
razli¢ne zamenjave perspektiv, ki bralcu/gledalcu sicer ne spodnasajo per-
ceptivnih tal, vendar ga prisilijo v sprasevanje o lastni bralski resni¢nosti.
Avktorialna v taki zasnovi, posledici sprememb v percepciji realnosti, ki se
opazovalcu kaze kot mediirana, ni ve¢ pozicija dramskega avtorja, temvec
resnicnosti, ki tudi pred njegovimi o¢mi odigrava svoj medijski »show«:
gledalisce je s prikazanim v koéljivem, nenehno relativizirajo¢em ravno-
vesju, in to nemara velja tudi za avtorjev odnos do lastnega pisanja.

Nas pregled kon¢ujemo — ne po nakljuéju — z dramo Kdo to poje Sizifa
Dusana Jovanovica, glasbeno dramo v treh delih (uprizorjeno 1996/97).
Sizif izkoris¢a menjavanje dveh osnovnih perspektiv: zasebne in javne. V
uvodu namre¢ avtor zapise: »V tej igri se ‘zasebnost’ in ‘javnost’ nenchno
prepletata in mesata.« In: »Ni objektivnega prizora.« (91) Jovanovic se za-
veda, da objektivnosti v drami oziroma gledalis¢u ni, vse je igra (tudi mimo
ludisti¢nih izhodis¢), vsaka stvarnost je zgolj poetska stvarnost. Igralci te
— v zanrskem smislu — igre v igri, v kateri Studirajo opero z istim naslovom,
so zdaj »notri« in zdaj »zunaj«, zdaj v vlogah in zdaj izven njih, v stanjih
odrske zasebnosti. Igra tako vzpostavi dva znacilna nivoja, ki pa jima mora-
mo dodati Se tretjega, igralsko privatnost, igralsko osebnost in telo kot tako,
ki je podlaga tako igralcevi vlogi kot tudi njegovi odrski zasebnosti. Prizori
v igri so kratki, fragmentarni, precej jih je »neuprizorljivih« (npr. »V zrca-
lu priplava podoba mlade mame OP, ki plese balet«; 101), imajo naslove,
prav tako kot trije deli igre, ki jih pa ne moremo uprizarjati drugace kot s
potujevalnim epiziranjem; Jovanovi¢ gre v vrtin¢enju epskih postopkov Se
dlje, osebe vcasih celo v isti repliki menjavajo perspektive (npr. Skakalka
v globino, ko govori o svoji vlogi: »Preden je [torej ona sama; op. B. L.]
prisla v Had, na mesto glavne urednice ‘Glasa podzemlja’, sem [torej spet
ona sama] bila Stirinajst mesecev brezposelna.«; 93). Nastopajoci so hkrati
vloge in njihovi nosilci, pravzaprav se v idealnih trenutkih obe funkciji
prekrijeta, tako da ju ni ve¢ mogoce lociti. Jovanovi¢ skorajda po avtoma-
tisticnem postopku niza razlicne zanrske prijeme, znotraj prizora menjava
dramski nacin z opernim, neverbalne prizore kombinira z verbalnimi, me-
njava jezike, verze s prozo, dialoge s (telefonskimi) monologi, osebe igrajo
druge osebe, zdaj so »normalne«, zdaj afektirane, v pripovedi se nizajo
razliéni Casi, starostne dobe oseb itn. Kljub vsemu pa dogajanje ne vzbuja
popolnega vtisa raztre$éenosti, fragmentarnosti, v menjavanju perspektiv je
namre¢ nekaksen red, dramatursko strukturo sesivajo trdni prehodi iz ene
perspektive v drugo, stanja preskokov, zasukov oz. — paradoksno — razpo-
ke, v katerih pa je ponovno mogoce zaslediti gledalisce kot tako.

Brez tega o¢itno ne gre, vsak govor o odnosu med dramaturgijo in dra-
mo — ali narobe — se na koncu izteCe v govor o gledalisc¢u v gledalis¢u
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oziroma igri v igri. Cim se dramatik skozi svoje osebe na odru zave same-
ga sebe, se znajde v gledalis¢u, ta samonanasalnost nujno vodi v pokanje
dramske strukture, v fragmentarnost, vendar iz razpok zdaj ne vre ve¢ zgolj
gledalisce kot tako, temvec nekaj drugega, »vecjega«: sama eksistenca, dih
zivljenja. Sizif je primer resni¢no skrajno odprte dramske strukture — kot
»najbolj odprto« oznacuje Jovanovi¢evo dramatiko tudi Taras Kermauner
v spremni besedi h knjigi (Kermauner 133—151) — je zanrski »cross-over,
ki skusa doseci avtentiéni stik z aktualnim trenutkom. Kdo to poje Sizifa
je med pregledanimi dramami najbolj radikalen primer prekritja dramatur-
gije z dramo, z lahkoto se sprehaja po vseh treh izhodis¢nih nivojih ome-
njenega razmerja in sugerira uprizoritveni model, ki vodi neposredno na
oder. Morda bi lahko rekli, da je Sizif eno najradikalnejsih del v sloven-
ski dramatiki sploh, pravi poligon ves¢in sodobnega dramskega pisanja,
(prakti¢ne) dramaturgije in rezije ter tako bralski kot igralski izziv: Sizifa
ne more$ brati, ne da bi ga v glavi sproti tudi uprizarjal, in ni ga mogoce
igrati, ne da bi ga nenchno bral, preverjal njegovo perspektiviéno naravna-
nost. Sizif je drama v nenchnem nastajanju, prehajanju, dialekti¢na drama
razmerja, dramaturski sistem per se ali dramaturSka matrica, iz katere vse
izhaja, medtem ko sama prihaja pravzaprav od nikoder; popolno zmago-
slavje strukture.

OPOMBE

! Podrobneje o tem v: Lukan, Slovenska dramaturgija: dramaturgija kot gleda-
liska praksa.

2V ilustracijo nekaj manj znanih dejstev iz »predzgodovine« slovenske praktic-
ne dramaturgije. V malem gledalis¢u v Ljutomeru (ustanovljeno po letu 1845) je bil
dramaturg Davorin Trstenjak, ki je bil hkrati tudi dramski pisec (Kako si je Vrbov-
¢an svojo svojeglavno Zzenko poboljsal, objavljena 1866; Vodnik v Olimpu, prva
uprizoritev 1870). Fran Levstik formalno ni nikdar opravljal dramaturskih funkcij,
vendar je njegova vloga pri utrditvi temeljev slovenske dramaturgije v predlogu
sprememb prvotnih pravil Dramati¢nega drustva (ustanovljeno 1867) nespodbitna.
Levstik pa je bil tudi dramski pisec. Omenimo samo njegovo igro Juntez, igrano
leta 1855 v Velikih Lascah, in priredbo Krsta pri Savici, prvo domaco uprizori-
tev Dramati¢nega drustva v decembru leta 1868. Ob Levstiku je druga pomemb-
na osebnost v zgodovini slovenske prakticne dramaturgije Ignacij Borstnik, v prvi
vrsti igralec in reziser, ki pa tudi piSe in prireja dramska dela za lastne uprizoritve
(komicna slika PonesreCena glavna skusnja, 1886; Stari Ilija, 1891; dramati¢na Sala
Nimoj okus, 1891; Otok in struga je priredba novele Ivana Tavcarja, 1888, temelji-
to pa je predelal tudi Jur¢i¢evo Veroniko Desenisko kot krstno uprizoritev novega
Dezelnega gledalisca leta 1892). Plodovit pisec je intendan¢ni tajnik Dramati¢nega
drustva Fran Govekar, ki v dolgih letih svoje navzoc¢nosti v slovenskem gledali-
Skem zivljenju opravlja tudi dramaturske funkcije. Med njegovimi igrami je veliko
priredb: Rokovnjaci po Jurcicu in Kersniku, 1899, Deseti brat po Jurcicu, 1901;
Martin Krpan po Levstiku, 1905; pa tudi izvirna dela: Legionarji, 1904; Gr¢a, obj.
1910; Sarivari, 1911.

3 Ce pregledamo $e sezname dramaturgov v drugih slovenskih gledalis¢ih, lahko
kot dramskega avtorja pred drugo svetovno vojno, ki pa je sledil izrazitim praktic-

159



Phn, letnik 29, st. 2, Ljubljana, december 2006

nim repertoarnim potrebam, oznac¢imo Milana Skrbinska — v dramaturski funkciji
v trzaSkem in mariborskem gledalis¢u. Po vojni najdemo v mariborskem gledali-
$¢u v dramaturski vlogi dramatike Branka Hofmana, Ignaca Kamenika in Toneta
Partljica, ki je pravi hisni avtor tega gledalis¢a, Dolar in Hartman sta prevajalca,
¢lan dramaturskega kolegija tega gledalisca je nekaj ¢asa dramatik Primoz Kozak,
tudi Vili Ravnjak, sprva umetniski vodja mariborske Drame in nato dramaturg,
je dramatik, nekaj dramskih poskusov je podpisal Janez Vencelj, dramaturg v PG
Kranj in SNG Maribor. Mestno gledalis¢e ljubljansko ni v vlogi dramaturga nikdar
imelo izrazitega dramskega pisca, zato pa so to Milo§ Mikeln, Ervin Fritz in Par-
tlji¢ kot direktorji oz. umetniski vodje tega gledalis¢a. Prav tako izrazitega pisca ne
pozna PDG (zdaj SNG) Nova Gorica. Tako reko¢ hisni avtor sprva PreSernovega
gledalisca iz Kranja in nato SLG Celje je bil dramaturg v obeh gledaliscih Janez
Zmavc z opusom uprizorjenih del, precejinje §tevilo dramskih del oz. priredb je
napisal tudi Herbert Griin (Atomski ples, 1954; Kastelka, po Vladimirju Levstiku,
1959), sicer pomembnejsi kot umetniski vodja celjskega gledalisca, dramski avtor
je bil tudi dramaturg KriStof Dovjak. Relevantna dramatika sta kon¢no e Miroslav
Kosuta (dramaturg v Trstu 1969/70-1978/79) z otroskimi igrami in Josip Tavcar,
upravnik gledalis¢a. Dramatik je Ivo Svetina, dramaturg Slovenskega mladinskega
gledalisc¢a, ki ga po pomembnem dramatiku in dramaturgu Smoletu najbolj zazna-
muje delovanje dramatika in reziserja Dusana Jovanovi¢a. V Lutkovnem gledaliscu
Ljubljana sta dramska avtorja Lojze Kovaci¢ in Matjaz Loboda.

4 Znacilen, eprav za slovensko gledalisée specifi¢en primer razliénih postopkov
adaptacije, nam razkriva historiat Tugomerja, prve slovenske tragedije.

5V slovenski gledaliski teoriji najbolj nazorno in izErpno razpravlja o njih Bar-
bara Orel v knjigi Igra v igri.
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B SLOVENIAN (PRACTICAL) DRAMATURGY
AND SLOVENIAN DRAMA

Key words: dramaturgy / Slovene drama / Slovene theatre / stage techniques
/ adaptation / metadrama / Jovanovi¢, DuSan

According to the initial definition, a (practical) dramaturge is a playwright, and
the connection between a dramaturge and a playwright seems a natural one.
Also, the first dramaturges in Slovenian theatre were playwrights: they wrote
the texts, and adapted and translated them. Fran Levstik, author of the rules
of The Drama Society (Dramati¢no drustvo), was himself a playwright. Actor
and director Ignacij BorsStnik was also an author of original plays and adapta-
tions. Nevertheless, before the first official dramaturge, Oton Zupanéié, it is
difficult to speak of a relevant association between (practical) dramaturgy and
Slovenian drama, and it is only with the play Veronika of Desenice (Veronika
Deseniska) that this relationship was properly established. After Zupangic,
again a number of names prove that the dramaturge is also an author, and vice
versa: that a playwright is often also a practical dramaturge.

161



Phn, letnik 29, st. 2, Ljubljana, december 2006

The question of whether dramaturgical work in any way influences playwriting
is not easy to answer. A dramaturge that is familiar with a theatrical process
will use their knowledge in writing texts, and particularly in adapting them.
Slovenian dramaturges often acted as supporters or advisors of other authors as
they were writing their plays; Lojze Filipi¢ was a good example. The theme in
the foreground of this study, however, is whether Slovenian (practical) drama-
turgy can move into the structure of the play itself, and in what way it then
appears in it.

Firstly, the study looks at the dramaturge as a character, in Jovanovic's play
Act Tumor in the Head and Air Pollution (Igrajte tumor v glavi in onesnazenje
zraka). For an in-depth review of (practical) dramaturgy in Slovenian drama it
creates three typological levels: the thematic, where the playwriting itself or
the theatre are the theme of the play; the formal, where the literary or theatrical
practices already partly enter the structure of the play; and the structural, where
the dramaturgical process overlaps with the play. With the help of contempo-
rary theories on theatre (Pavis, Klotz, Pfister, Orel, Lehmann, etc.), the study
then builds on other methodological perspectives to review concrete examples
—in terms of the appearance of a play within a play, a (shifted) perspective in a
play, meta-dramatic strategies, possible positions of the writer and the reader,
etc. It finally looks at some typical plays and authors (Kreft, Golouh, Javorsek,
Zmavc, Jovanovié, Kralj, etc.) and finds the most radical structural overlapping
of dramaturgy and drama in Jovanovic's play Who's Singing Sisyphus (Kdo to

poje Sizifa).

November 2006

162



