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Intervju z Rafaelom Spregelburdom

RED JE ZGOLJ ABSTRAKTNA FORMA, KI RAZUMU
DOVOLJUJE, DA INTERPRETIRA RESNICNO
ZIVLJENJE, TO SE PRAVL, POPOLN KAOS

Rafael Spregelburd (1970, Buones Aires), dramatik, prevajalec, reziser in igralec, je
eden najpomembnejsih predstavnikov sodobnega argentinskega gledalis¢a ter tudi
eden najslavnejsih argentinskih televizijskih in filmskih igralcev.

Na univerzi v Buones Airesu je najprej studiral umetnostno zgodovino, nato igro in
kmalu $e dramaturgijo. Prireja besedila tujih avtorjev, kot so Harold Pinter, Steven
Berkoff, Mark Ravenhill, Martin Crimp, Marius von Mayenburg, Wallace Shawn in
Sarah Kane. Leta 1996 je zacel tudi rezirati gledaliske predstave, ve¢inoma po svojih
besedilih. Predava dramatiko na univerzah v Argentini, Spaniji in drugje po Evropi,
tudi v bliznjem Vidmu. Leta 2012 je bil umetnizki vodja 3ole Ecole des Maitres, gle-
daliske akademije, italijansko-francosko-portugalsko-belgijske korporacije. Z lastno
gledalisko skupino El Patron Vizquez je reden gost na mednarodnih festivalih, je
prejemnik stipendij, rezidenéni gost in avtor po naroéilu razliénih gledalis¢ po vsej
Evropi. Kot dramatik pripada argentinski generaciji po vojaski diktaturi, njegove igre
pa z velikim uspehom igrajo tudi v Kanadi, Mehiki, Nem¢iji, Avstriji, ltaliji, Svici, Por-
tugalski, Spaniji in Franciji. Za svoje delo je prejel ve¢ kot petdeset nagrad v Argen-
tini in v tujini, med njimi argentinsko nacionalno nagrado za La terquedad (Trma),
$pansko nagrado Tirso de Molina za La estupidez (Neumnost), kubansko nagrado
Casa de las Américas za La paranoia (Paranoja) in italijansko nagrado Ubu za Licido
(Lucidno), Bizarra (Bizarna) in El Panico (Panika).

Slavna novinarka Veronica Aldgate iz vase drame Neumnost bi na zacdetku intervjuja po-
vedala nekaj besed in vi bi povedali svoje asociacije. Torej, e si izposodim njeno metodo:
Neumnost ...

Prosim, ne pozabite, da v igri slavna Veronica Aldgate hodi po precej grenko-sladki poti.
Resni¢no dvomim, da so njene asociativne metode najprimernejse za pisanje kolumn.




Tudi njena druga metoda ni ni¢ manj vprasljiva. Veronica bi vam namreé za zacetek ponudila
pozirek bourbona za sprostitev, ampak ker se pogovarjava na daljavo, ez luzo, in ker se
imamo redko priloznost pogovarjati z latinskoameriskimi dramatiki, vas lahko samo vprasam:
kako ste?

Odli¢no, hvala za vprasanje. Po pravici povedano, navdusen sem, da lahko govorim s slo-
venskim sogovornikom. Kar srknite pozirek viskija, e zelite!

Hvala. Glede na to, da ste igralec, dramatik, reziser, obenem vodite tudi zasebno gleda-
lisko skupino, je verjetno vase zivljenje véasih precej kaoticno. Imam prav? ... Vam torej v
tem Zivljenjskem obdobju vlada kaos ali imate vzpostavljen nekaksen red? S ¢im se trenutno
ukvarjate?

Nikogar od nas ne obkroza red. Red je zgolj abstraktna forma, ki razumu dovoljuje, da
interpretira resni¢no zivljenje, to se pravi, popoln kaos. A kaos ni nujno nered. Je le kom-
pleksnej$a organiziranost vzrokov in posledic. Vajen sem plavati v globokih, temnih vodah
nepri¢akovanih dogodkov.

Me pa, zal, obkrozajo stevilni drazljaji, ki mojo pozornost vlecejo v veliko preveé razliénih
smeri: pisem za gledali$ée (za svojo skupino in za razliéne neznane skupine v tujini) in igram
v njem, sem igralec v filmih, veliko potujem, vzgajam otroka, za prihodnje leto naértujem
filmski scenarij, pouc¢ujem na nekaj dramskih delavnicah in — $e najpomembneje — zivim v
Argentini, kjer v resnici ni mogoée ustaliti nobenega zakona ali reda.

Vsebina in forma Neumnosti se bistveno navezujeta na teorijo kaosa. Sta tako rekoé istorodni.
Kaos povzrodi nespametno ali neumno obnasanje ljudi, ki izvira iz pohlepa, in to vas je najbrz
napeljalo k formi igre, ki aludira na teorijo kaosa — je temu tako? Kako pa ste uskladili vsebi-
no in formo pri ostalih dramah Heptalogije Hieronymusa Boscha, katere del je nasa drama?

No, vsebina je forma. To je povedal in dokazal ze Samuel Beckett. Oblika ni zgolj lepsi paket
za prenadanje vsebine, boziéni ovojni papir, ampak »naravna« podoba le-te. V mojem pisa-
nju, ali v tej igri, ni $pekulacij z vsebino. Igre pisem dolgo, ker svojim zgodbam, podobam,
idejam dovolim, da za nerazumno dolgo &asa oddrsijo, dokler ne najdem nacina, da vse
elemente uskladim v obliko, ki spostuje lastni proces. Kratko malo pustim, da moje zivljenje
pronica v meso igre, kakor naravni strup. A ker sem zelo organiziran &lovek, si postavim vrsto
pravil, po katerih vsaki¢ igram. V primeru Neumnosti se zdi precej oéitno, da so simultane
zgodbe, nepri¢akovani obrati, ideoloski kaos in apokalipti¢ne prikazni nujna izhodidéa, s
pomocdjo katerih dolo¢im konéno obliko avanture.

Teorija kaosa pa v resnici ne pomaga dosti. Pravzaprav bi celo rekel, da je ne razumem




najbolje. Bolj ko berem o njej, bolj jasno postaja, da matematiki in fiziki, ki se z njo ukvarjajo,
zavradajo poimenovanje »teorija kaosa«. Govorijo le o ravni visje kompleksnosti v poteku
dogodkov.

Zahodna dramaturgija — se mi zdi - je pogosto odigrala vlogo katalizatorja Newtonovih
idej, to se pravi, sveta, reduciranega na formule, ki ga lahko razlozijo. A te formule so véa-
sih dokazano napaéne. V nekaterih sistemih (kjer turbulenca obvladuje usodo originalnega
ravnovesja) Newtonovi zakoni ne veljajo. Ali pa veljajo, vendar le do dolocene mere. Ce se
zaénete zares zanimati za Zivljenje, in ne samo v gledali$éu, zaénete &utiti odgovornost do
nacina, kako boste povezali svoje zgodbe in jih oblikovali v obstojno strukturo. A vsi se ves
¢as u¢imo. Nekateri kritiki bodo morda rekli, da je Neumnost najblizje temu, da sem podal
neko videnje, jaz pa imam ve¢ vere v lastno pisateljsko prihodnost in svoje starejse igre
gledam zgolj kot mejnike na poti. Vedno znova pisem, kar sem zacel v Neumnosti. Moje
prihodnije igre so utemeljene na njej, prav toliko kakor temeljijo na mojih prepri¢anjih, mojem
nakljuénem branju zgodovine, trku mojih iger ob druge kulture itd.

Heptalogija je bila zares velik projekt. Zgodbo sem ze velikokrat povedal. Imel sem nekaj
tezav pri iskanju gledali$¢a, v katerem bi znova postavil neko svojo prejénjo igro, Raspando
la cruz (Praskanje kriza), ki je bila kar uspesna. Nikogar ni zanimalo, da bi gostili igro, ki je ze
dokazala, da dobro deluje in je ze delovala. Zakaj? Nisem vedel. Dokler nisem spoznal, da
— v dolocenih trenutkih zgodovine mesta, dezele ali kulture — nikogar ne zanimajo »mogogi«
projekti. V nasprotju z njimi pa so »nemogoci« projekti precej bolj uresnigljivi. Poskusite dobiti
majhno subvencijo, da bi napisali intimno igro za dva igralca, denimo par, ki se sooéa s svoji-
mi majhnimi, a gromozanskimi problemi. Niti centa ne boste dobili. Ce pa recete, da snujete
serijo sedmih iger, ki temeljijo na sedmih smrtnih grehih, in da je vsaka razliéno dolga in ima
vsaka svojo zgodbo, vse pa prikazujejo dekadenco in propad modernih vrednot — enako ka-
kor je Bosch naredil s srednjim vekom — no, potem bo pa verjetno precej ljudi zelelo podpreti
vas projekt. Celotni niz sedmih iger mi je vzel 12 let in usoda vsake od nijih je bila nenavadna
in barvita. A bilo je jasno: ustvariti sedem nemogocih iger je bilo lazje in razumneje kakor
postaviti eno samo obvladljivo igro.

Heptalogija je bogata z navzkriznimi referencami, a vse igre operirajo z idejo izgubljenega
slovarja: igre sem napisal, kakor da smo izgubili slovar modernosti v viharju sodobnosti. Gre
za bolj ali manj isto ob¢utje, ki me prevzame, ko pogledam Boscheve slike: hotel je povedati
stvari, uporabil je simbole, ki so jih vsi poznali (na primer, seno je rumeno, torej predstavlja
zlato), vendar smo izgubili sposobnost, da bi prebrali njihov pomen. Heptalogijo sem napisal
tako, da sem uporabljal seno, kjer bi pricakovali sojo, to se pravi, bombardiral simboli¢no
sposobnost dobe. Za branje simbolov druzba potrebuje moéno bazo dogovorov. Ti dogovori
so v sodobnosti raztrgani na koic¢ke. Tega ne obzalujem, vsaj ne neprestano: konec sim-
bolizma lahko pomeni zacetek ne¢esa drugega. Kdo ve. Ceprav se me drii slava, da sem
pesimistiénega in apokalipti¢tnega duha, definitivno mislim, da so moje igre tok humorja in
»negativnega negativizma«: ¢e je svet tak, mu ne moremo dopustiti, da bi bil svet.




Neumnost je, kot receno, del cikla sedmih dram Heptalogije Hieronymusa Boscha, vsaka
pa obravnava enega izmed sedmih smrtnih grehov. Kaksno vlogo je torej imela pri nastanku
te heptalogije serija kroznih slik Sedem smrtnih grehov in tiri poslednje re¢i Hieronymusa
Boscha? In zakaj prav Bosch?

Bosch je enkraten, ne samo zaradi svojega slikarskega talenta, temved tudi zato, ker je Zivel v
obdobju krize, ki mu pravim kar zgodovinska razpoka. Ceprav je bil skoraj menih, je njegovo
slikarstvo ostra in zajedljiva kritika takratnega cerkvenega reda: vrednote srednjega veka so
bile v popolnem zatonu, razkol v cerkvi in odkritje prebivalcev, ki niso verjeli v boga (Ameri¢a-
ni) je zamaijalo vse, kar se je do takrat zdelo neomajno in veéno. V njegovem slikarstvu je ta
kriza mo&no opazna. Ceprav je skuialo biti njegovo delo moralisticno, je skrivnostno in divje.
Podobno menim, da je vloga umetnika danasnje dobe, da s prstom pokaze na razdejanje, ki
je uni¢ilo moderni ideal in vrednote modernega. Ideja, da je princip svobode tisti, ki nas na
svetu zdruzuje, je lepa utopija, a na vseh koncih puséa.

Heptalogija torej govori o smrtnih grehih sodobnega sveta. Gre za celovito ¢lovesko komedi-
jo. Menite, da je po tem vasem delu mogoce napisati se kaj o sodobnem svetu, ali je s takim
ciklom povedano Ze prakticno vse?

Nasa zmoinost presenetiti je neskonéna. Prav gotovo je $e veliko stvari, o katerih lahko
pisemo. Mislim, da je Heptalogija le majhna freska neke dobe. Njeno bogastvo ni samo v
tematski in formalni kompoziciji, ampak v socialnih paktih, ki mojim sodobnikom pomagajo
brati posamezna dela in se z njimi medsebojno tudi povezovati. Ti pakti so zacasni. Veliko-
krat se nenadoma prekinejo. In treba je nadaljevati s pisanjem, da se vzpostavi nov prostor,
kjer se spet lahko soo&imo s preseneeniji.

Najbrz ni nakljucje, da ste komedijo o denarju naslovili prav Neumnost. Prekomerno stremljenje
k okoris¢anju z denarjem, torej pohlep, je ena najvedjih cloveskih neumnosti. Ta greh ima zato
znotraj Heptalogije tudi osrednje mesto. Neumnost je igra o ljudeh, ki so v tezavah prav zato,
ker bi radi imeli ve¢ denarja, kot ga imajo, in menijo, da lahko le denar resi vse njihove tezave.
Nijihova zivéna razrvanost, duhovna nestabilnost in osamljenost, ki jo prinasa ta grabezljivost,
so ocitne. Smejimo se jim, hkrati pa so ti liki tragicni. Kako pomembno se vam zdi, da je trage-
dija v ozadju te komike vidna; da bi se ljudje zavedeli, da je del te neumnosti v vsakem od nas?

Toéno to je tema tega dela: Kaj je greh? Kaksen greh je pohlep? Kaksen greh je neumnost?
Ta paradoks zasledimo tudi pri Finneganu: Ali sploh obstaja inteligenca, ¢e je nihge se ni
pripravljen razumeti? Sala je iz nekega zen pregovora: drevo v gozdu pade, a ni nikogar, ki
bi ga slisal. Ali je drevo sploh zaropotalo? Zdi se, da ne.




Naloga razuma je povezati vzroke in posledice. V nasem delu se vzroki in posledice v petih
zgodbah prepletajo tako hitro in v njej je toliko nesporazumov, da zaradi vsega skupaj dobi-
mo vtis katastrofe. In pri katastrofi morale ni. Stvari se zgodijo, ker tako pac je, kar je skorqj
tako, kot bi rekel, da neka velika kompleksnost sama premika dogodke in je brez pomena
razmisljati, kako so se zgodili. Takien modni koncept je rahlo okrcan tudi v prizoruy, ki je meni
med ljubsimi, ko Donnie in Finnegan razpravljata o psevdokompleksnosti. Ideja, da je svet
»psevdokompleksens, je prav gotovo zelo priroéna, da se status quo moci $e naprej ohranja. A
kaj bi jaz ucil vas, Slovence, ki imate to sre¢o, da ste svetu dali Slavoja Zizka. Njegovo pisanje
in predvsem njegova aktivna misel sta mo¢no vplivala na moje gledalid¢e v zadnjem &asu.

Neumnost bi v klasicnem gledaliskem jeziku lahko oznadili tudi za tragedijo, éeprav se ji ves
cas smejimo. Like v Neumnosti namre¢ nenehno vlece proti nesreci. Ali bi lahko rekli, da
klasicni lik ni sam kriv za svojo nesreco (le vsak vzrok ima svojo posledico), za neumnost pa?

No, jaz pravzaprav mislim, da so moji liki bolj »katastrofi¢ni« kot »tragiéni«. V tragediji osebe
vle¢e v lastno uni¢enje pomanijkanje, ki je neloéljivo povezano z njihovim notranjim ustrojem.
V tragediji je zelo moé&no prisotna moralna komponenta, kljub dejstvu, da se v njej stvari pre-
mikajo le v eno samo smer: h koncu. Ne zaupam takinemu moralisticnemu predsodku. Raje
si mislim, da se véasih, tako kot v Zivljenju, stvari premikajo v vse smeri. Osebe v Neumnosti
to temo lepo osvetlijo, celo v najbolj zanosnih replikah: »Lahko trpis neskonéno dolgo, ne da
bi se ¢esa naudil.«

V Neumnosti srecamo 24 likov v petih razli¢nih zgodbah razlicnih zanrov (dva preprodajalca
umetnin, tri policiste z dvema prijateljicama, pet hazarderjev, brezposelnega igralca z inva-
lidno sestro, znanstvenika z 7eno in sinom itn.), ki se srecujejo v lasvegaskih motelih. Vsak
igralec igra $tiri do pet viog. Kako ste izbrali te like in jih zdruzili v pet zgodb ter na kaksen
nacin ste izbrali njihove zanre?

To je bilo lahko: igro sem napisal za pet igralcev svoje gledaliske skupine in se poigral z njimi
(resni¢nimi osebami) na papirju. Kaj smeénega bi se lahko zgodilo njej ali njemu? Zgodbe z
Black & Deckerjem in pohistvom si ne morete zamisliti, ¢e ne poznate Andree Garrote. Na
svoje presenecenje sem odkril, da je nekaj obsesij nase skupine bolj univerzalnih, kot smo si
mislili. Videl sem ze cel kup odli¢nih Susan Price po vsem svetu.

Zanri so samo e ena od tem in ni¢ manj. Borges je rekel, da je zanr samo izgovor, da lah-
ko skrije$ eno zgodbo v drugi. Skrita zgodba je vedno velikanska, skrivnostna, narejena iz
nematerialnega. In druga, oéitna, sledi bolj ali manj konvencionalnim pravilom zanra. Kri-
minalka, komedija zmesdnjav, druzinska drama, pop art, znanstveno misljenje; ravno zaradi
hitrega teka igre si posamezni zanri lahko med seboj sposojajo energijo in razjedajo drug




drugega. A je 3e vedno priporoéljivo, da si zvest normam, &e resni¢no hoces, da ima igra
kaksen uginek.

Taksna fraktalna struktura nas spominja na telenovelo, ne moremo mimo obcuteka, da se
lahko nadaljuje v neskonénost in lahko traja mnogo sezon. Tudi konec je precej odprt, prav-
zaprav se zdi, da konca sploh ni. Veckrat ste ze rekli, da vsako krajsanje tega besedila
povzrodi njegovo osiromasenje, sama forma konca pa govori o kaoticnosti sveta. Nekateri
kritiki so v tem videli slabost te drame. Zakaj menite, da imamo ljudje tezave s sprejemanjem
nezakljucenosti, kaoticnosti, neskoncénosti?

Ne vem, kaj ljudem pravzaprav povzroéa tezave. O ljudeh ne mislim kakor o necem, kar je
popolnoma drugaéno od mene. Vem, da v resniénem zivljenju sprejemamo nedokonéanost,
nesmiselne dogodke, ki se z njimi vsakodnevno soo&amo, in &isti kaos v nacinu, kako se nam
predstavlja srec¢a. V fikciji pa je vse to morda nekoliko novo. Seveda je nesmiselno, da nima
smisla, da se dogodki vrstijo drug za drugim brez avtorjeve intervencije. Tega tudi jaz ne ma-
ram. V predvidevanju, kaj se bo zgodilo in kako se bo zgodilo, je fascinantna in nujna stopnja
odgovornosti. Vendar lahko te dogodke uredimo na bolj »klasi¢en« nacin (redukcionisticen,
newtonovski) ali pa sprejmemo, da je zivljenje kompleksno in ima vsak kompleksen dogodek
$tevilne vzroke. Moje igre so skrbno zgrajene, da vzdriijo razliéne poglede, navadno pa preple-
tene zgodbe v njih dajo iluzijo slabo specene torte. Vendar to ni res: &lovek lahko sledi vsaki od
teh mini-zgodb v zrcalni kompleksnosti igre in ugotovi, da je v njej veliko avtorjeve intervencije.
Asociacija s telenovelo je sicer upravic¢ena, je pa tudi zelo evropejski simptom: vse, kar je v
parametrih kompleksne naracije nekoliko ¢udno, je treba primerjati s to noro ceneno formo
telenovel. Kultura telenovele (nizje vrste kultura) je pri nas zelo razvita in sposobni smo loditi
drugo od druge po nekaterih zelo strogih, temeljnih pravilih. Telenovele imajo gotsko struk-
turo, njihov zanr je »fantazijski«, podobno kakor Grimmove pravljice. Polne so sekundarnih
linij zgodb in prepletenih katastrof. Navadno pa ljubezenska zgodba poenostavi celotno
izku$njo in zreducira ves njen intelektualni potencial. S formo telenovele sem eksperimentiral
kot s potencialno zanimivim politiénim orodjem, ki je potencialno zanimivo. Ampak jaz to
smem: sem 100 % Latinskoameri¢an.

Neumnost, in se nekatere drame, govorijo tudi o koncu sveta. Znanstvenik Finnegan isce
enacbo, ki bo napovedala prihodnost in s pomodjo katere se bo mogoce izogniti napovedani
apokalipsi ter razpadu, ki ga prikazuje drama. Ali lahko taksno iskanje razumemo kot vas
optimizem ali kot utopicno pocetje oziroma parodijo? In kdo je torej Finnegan?

Kakor sem ze velikokrat povedal, ideja apokalipse ni zgolj moralna; je tudi ideja, ki je ogitno
kar dobro delovala pri preprecevanju sprememb. Nisva dobra prijatelja, apokalipsa in jaz.




Mislim, da sem velikokrat poskusil to idejo uporabiti kot tisto, kar je: kruta 3ala, ki izhaja iz
prekrivanja posameznih politiénih (nekoé verskih) potreb in kopice znanstvenih opazovani.
Kompleksni sistemi so dokazali, da uni¢enje dela elementov le redko pripelje v apokalipso,
pogosteje pa v nov red. Za obstojece sile/avtoritete je bila asociacija na duhove apokalipse
vedno koristna, ker odganja idejo o potencialni spremembi in revoluciji. Vendar pa je apo-
kalipsa vedno moéna in intrigantna ideja. Kako je svet brez nas $e lahko svet? To je tema, s
katero se je nedavno ukvarjalo mnogo umetnikov. Na misel mi pride fantasticen film Larsa
Von Trierja Melanholija, katerega podobe si je tezko izbrisati iz spomina. Ko so ga vprasali o
pomenu filma, je Von Trier zgolj odgovoril, da je bil zelo depresiven, ko ga je zasnoval. Mis-
lim, da obstaja modus, v katerem apokalipsa in depresija, ali nerazlozljiva zalost, vibrirata
na podobni ravni. Vendar res nisem obéudovalec pesimisti¢nih, lahkih nacinov za razlaganje
tega, da nas vse ¢aka konec v enaki obliki in slogu. Stremimo k temu, da idejo lastne smrti
reproduciramo na vsem, kar nas obdaja: planetih, zvezdah, mikrobiologiii, to je seveda ne-
izogibno. Gre za projekcijo nadega razuma na svet okoli nas. A nasa naloga stvarnikov po-
dob je, da gremo — véasih — proti tragi¢nemu duhu dobe. Predvsem takrat, ko je dokazano,
kako nevarno uporabno je to opozorilo!

Finnegan je zgolj lik z dobrim konfliktom: najti mora uéenca, ki bo lahko Sifriral njegovo
odkritje in ga razkril na dologeni tocki v zgodovini, na togki, ko Finnegana ne bo veé. Njegov
ucenec mora biti nekdo, ki je dovolj inteligenten, da bo razumel enadbo, hkrati pa dovol;
razumen, da je ne bo razkril. Finnegan is¢e svojo Noetovo barko. In ko jo najde ... no, izkaze
se, da stvari za nikogar ne funkcionirajo prav dobro. Ljudje so ujeti in zmedeni zaradi najra-
zliénejsih izkusenj, ne smemo pa izkljuéiti najpomembneijse izkusnje med vsemi: socialne. Res
mi je vie¢, kako se Finnegan premika skozi svoj konflikt; na koncu najde razumno resitev, ki
se morda zdi delirij; vidi, kako se njegova druzinska situacija znova normalizira, kakor v neke
vrste sreénem koncu, ki nasprotuje vsem nasim strahovom in strasnim slutnjam.

Ne bi rekel, da sem optimist; v bistvu nisem. Vedno mislim, da se bodo stvari kon&ale slabse,
kakor pri¢akujem. Vendar pa mislim tudi, da so moje igre na poseben naéin komi¢ne: poigra-
vajo se z zelo zalostnimi idejami in vedno najdejo pot skozi drugotne bliznjice.

In bolj za salo kot zares: ker se v Neumnosti vse vrti okrog nakljucij in se bo slovenska krstna
uprizoritev Neumnosti zgodila v Novi Gorici, znani tudi pod vzdevkom »slovenski Las Vega-
su« ... ali menite, da gre za nakljuéje ali ne?

Vau, nisem vedel. Ampak tako delujejo nakljugja: ne smes vedeti, e hode$ to imenovati
naklju¢je.

Pogovarjala se je Ana Krzignik Blazica
Prevedli Barbara Skubic in Marjeta Prelesnik Drozg
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Rafael Spregelburd
HEPTALOGIJA HIERONYMUSA BOSCHA IN NEUMNOST

Ob prvi slovenski uprizoritvi Neumnostiv SNG Nova Gorica si drznem pritrditi ne¢emu, kar
sem pred desetimi leti lahko komaj slutil, danes pa se zdi stalnica pri mojem delu: mogo¢i
projekti ne zanimajo nikogar; uresni¢ljivi pa so zgolj nemogoci.

Neumnost (2003) je Cetrti del velikopoteznega projekta, ki sem ga zacel leta 1996, navdih
zanj pa sem ¢&rpal iz upodobitve sedmih naglavnih grehov flamskega slikarja Hieronymusa
Boscha. Ce Bosch s sliko Sedem smrtnih grehov podaja predstavo (in obenem tudi mora-
lizira) o klasi¢nih grehih, ki jih je ustoli¢ila njegova doba, sem se odlocil sam storiti enako z
grehi sodobnosti: Nejescnost, Ekstravaganca, Skromnost, Neumnost, Panika, Paranoja in
Trma so — po nekem nevidnem in zapletenem naértu — le nekatere izmed tolikih stranpoti
in odklonov od naravnega reda, ki vodi k Dobremu. Naj gre za sedem »klasiénih« grehov,
ki si jih je izmislila srednjeveska cerkev, dezurna oblast pa jih po svoji podobi popravljala in
prirejala — (naslovi mojih dram merijo nanje v tem zaporedju: pohota, zavist, napuh, pohlep,
lenoba, pozresnost in jeza) — ali za mojih sedem nadomestnih grehov, vsi predstavljajo pre-
tiravanje, deviacijo od sicer naravnega, ¢loveku vrojenega apetita. Na ta nadin se greh zdi
zgolj pohujianje neesa povsem naravnega. Ni¢ nenavadnega ni, ¢e si lacen, greh pa je,
&e se vdajas pozrenosti. Zelja po napredovanju in zasluzku je naravna in celo priporogljiva,
kopicenje vecjih vsot denarja, kot ga v resnici potrebujemo, pa je &isti pohlep. Vsak izmed
sedmih naglavnih grehov je oznageval dologeno druzbeno in jezikovno konvencijo, ki je skozi
stoletja tako izgubila veljavo, da deluje celo smesno ali absurdno. Preklemanski napuh, na
primer, $e zdale¢ ni pomenil tega, kar pomeni danes: t. i. »superbia« je oznagevala nezasli-
$ani greh tistega, ki si je drznil verjeti, da je pomembnejsi od Boga. To pa cerkveni in monar-
hi¢ni hierarhi¢ni ureditvi ni preprecevalo, da se ne bi hranila z drugaénimi vrstami »napuhas,
s katerimi je pri zivljenju ohranjala izkorid¢evalski fevdalni red: ni¢ ni bilo namreé narobe, ¢e
se je kralj postavil nad plebejce, pridevnik »vzvisen« (oz. »superioren«) pa v tem primeru ni
oznaceval nobenega greha. Tudi »lenoba« je imela druga¢en pomen kot danes. Oznace-
vala je namreé inerten odnos do branja Biblije, ki je bila, napisana v latinséini, tezko étivo.
Prav njena zapletenost je »razsvetljenim prevajalcem« zagotavljala moé nad svojimi vazali: s
svojim posredovanjem, pogosto temaéne in utilitarne narave, si je cerkvena oblast zagotav-
liala nadvlado in premoé. S tem zelim preprosto povedati, da greh (kot institucija) kaze dve
najbolj kontroverzni znacilnosti: nagnjenost k pretiravanju in mo¢ prepric¢evanja. Je dogovor,
s katerim si Dobro in Slabo delita ozemlje, tisti, ki zarise mejo, pa v rokah drzi vajeti oblasti.
Kaj je skupno flamskemu slikarju s konca srednjega veka, zaznamovanemu s krizo, v katero
tone njegova cerkev, in sodobnemu argentinskemu dramatiku, ki s prstom obtozujode zuga
iz zadnjega kroga obrobja sveta? Na prvi pogled zelo malo. Kljub vsemu pa sem se odlocil,
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da povezava je. Genialno slikarstvo Hieronymusa Boscha zastavlja dve temeljni vprasanii, ki
lebdita tudi nad mojo heptalogijo: Kaj sploh pomeni odklon, ko sredis¢a ni ve¢? Je mogoce
krsiti zakon, ¢e ni nikjer temeljnega zakona? Oba sva prisiliena ustvarjati v &asu razkroja
druzbenega sistema, Bosch srednjeveskega, jaz modernega. Za razliko od obdobij, ko era
umetniku jasno narekuje, kaj naj ustvarja (obdobij, v katerih je kanon lepote jasno dolo-
¢en in skupen vsaj vladajo¢emu druzbenemu razredu), se v nekaterih dobah ustaljeni red
podre: ni ve¢ skupnega dogovora o tem, kaj je praviéno, kaj resni¢no in kaj lepo, umetniki
pa nimajo ve¢ dragocenega menija, s katerim bi zadovoliili svoje ob¢instvo. Prispevajo lahko
zgolj lastno vizijo sveta, zavedajo¢ se, da bo njihov pogled sredi tovrstnega kaosa lahko le
oseben, bezen, intuitiven in — po vsej verjetnosti — brezupen. Zakaj je Boscheva upodobitev
raja enako grozljiva kot upodobitev pekla? Ker se je v njegovem ¢éasu dogovor o tem, kaj
je lepo, kaj simetri¢no, kaj urejeno in kaj zaznavno, za vedno prelomil. Na podoben nagin
¢rta, za katero se zdi, da veze Auschwitz in Hirosimo, zaride konec e zadnje dobe trdnih
konceptov, ki smo ji $e bili prica: moderne. Je pa $e slab3a novica: postmoderna ne obstaja.
Je zgolj agonija modernega reda. Ni ve¢ ene same ureditve, ki bi sluzila vsem. Prevladujoge
utvare preteklih ureditev (»Bog« v primeru srednjega veka; »svoboda« za tiste, ki verjamemo
v vrednote moderne) so izgubile sijaj, vsak pa s prstom kaze le $e na lastni strah in pri tem
meri na velikansko skrivnost, ki nas pouziva v mlinu vprasan.

Sprva sem se namenil napisati sedem kratkih dram z zamislijo, da bi bila vsaka uprizorjena en
dan v tednu, v karseda mogocih in obvladljivih pogojih. Nejesénostin Ekstravaganca delujeta
na ta nacin. S Skromnostjo pa je projekt skrenil iz zaértane smeri, drame so zaéele dobivati
drugaéno razseznost in dinamiko. Neumnost (napisal sem jo leta 2003, sredi najhujse gospo-
darske in druzbene krize, kar jih je kdaj pustosilo po Argentini) je najbolj dovrsen primer struk-
ture fraktalnega labirinta, ki utripa v samem srcu Heptalogije. Nekatere izmed sedmih iger so
plod samotnega pisanja, druge so dobile dokonéno obliko $ele na odru; pilil sem jih s pomogjo
igre in odzivov konkretnih igralcev. Vsem delom Heptalogije pa je vendarle skupno nekaj, kar
v neizgovorljivih jezikih jeclja skozi 115 dramskih oseb, kolikor se jih zvrsti v sedmih dramskih
delih: nekaksen »moralni« duh, ki ne sloni na nobenem zakonu, neke vrste izgubljeni slovar,
ki nobenega svojih znakov ne razlozi dokonéno, krozenje okrog enega in istega osrednjega
dela; vse to so nadini prevoda tistega Boschevega duha, ki me je tako presunil.

Vsaka izmed dram se poleg tega na svoj naéin poigra z gledalcem. Nejesénost s pomogjo
gledaléevega sklepanja gradi paralelno zgodbo, ki se izkaze za zmotno. Ce eden od zakon-
cev med vecerjo predlaga: »Kaj, ¢e bi posvojila otroka?« gledalec nemudoma sklepa, da
par nima otrok, ze v naslednjem prizoru pa odkrije, da se je motil. Za zmotnega se izkaze
tudi vsak nasledniji sklep, h kateremu napeljuje dramski diskurz, dokler se dejanski povodi in
stvarni milje (v tem primeru druzinski) ne skalijo kot motna kaluza. V Skromnosti, eni najbol;
drznih iz cikla dram, dve zgodbi teceta hkrati, a vsaka s svojo stilsko logiko, in zdi se, da nikjer
ni namiga, ki bi gledalcu pomagal spregledati opti¢no prevaro, pri kateri ozadje prevzema
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vlogo figure. Pri Trmi sem se poigral s percepcijo ¢asa in tega prikazal kot krozni uroboros,
kaco, ki golta lastni rep. Motivi $panske drzavljanske vojne (kolektivizacija zemlje) se — ne
brez razloga - razlivajo nad zahodno zgodovino kapitalizma.

Pri¢ujoéa drama pa brez dvoma presega vse meje. Neumnost ni zgolj osredniji del Hepta-
logije, temve¢ obenem — o tem sem skoraj prepri¢an — tudi njen vrh. Neobi¢ajna dolzina
(tri ure in dvajset minut v nasi nadvse hitri izvedbi), navezava na film, navidezna podobnost
z vodvilom, spogledovanje s popartom, absolutna neizérpnost na prav vseh podrogjih, vse
to so razlogi, da gre za eno najbolj éezmernih dram v mojem opusu: ne bom je zagovarijal,
saj odpira toliko front, kjer bi me lahko napadli, da bi bil trud zaman. V éasu vsesplosnega
osiromasenja, v drzavi, kjer se zgolj se reze, jemlje in omejuje, je Neumnost nespametna
— a hkrati domisljena - eksplozija motorja pri visokih vrtljajih, nezajezljiva, brezobzirna in
baroéna v svojem ubranem neravnovesju. Zakrinkana v podobo »roadmovieja«, je hkrati
nelagodno gledalidka in statiéno krozna: potovanje brez kilometrov, kjer narativna struktura
igre podlo in brez vsake milosti izkoristi pet igralcev, ki morajo povedati kar najved zgodb z
najbolj okles¢enimi sredstvi, kar jih ekonomija drame se lahko zdrzi.

A tu ne nameravam govoriti o njeni obliki. Ta je bolj ali manj ocitna. Raje bi povedal nekaj o
zametkih Neumnosti, tudi &e bom pri tem zagresil napako in tendenciozno spregovoril o njeni
vsebini, tem prostranem mogvirju.

Nekje okrog leta 2000, tik pred iztekom tisoéletja, sem po nakljugju spoznal ¢lane sku-
pine Piedra (3p. Kamen), ki se je ukvarjala s trockisti¢nimi $tudijami. Skupina je izdajala
publikacijo, v kateri so objavljali svoja razmisljanja in politiéne analize. Rekel sem jim, da
bi jo tudi sam rad prejemal in na moje veliko preseneéenje so me vprasali, zakaj. Tega
vprasanja nisem bil vajen. Za razliko od drugih levi¢arskih zdruzenj, ki so s svojimi ¢asopi-
si vselej radodarno prezali na nove privrzence, naj so jih pridobili iz vrst te ali one stran-
ke, je ¢lane skupine Piedra zanimalo nekaj drugega. Po mojem mnenju so si prizadevali
predvsem, da bi v dobi skrajnega mrtvila obvarovali vednost in idejo. S svojimi ¢asopisi
so ravnali varéno, saj ti niso rabili propagandi, temve¢ refleksiji, in ponudili so jih zgolj
tistim, ki so bili prav tako pripravljeni (o)hraniti prgisée idej v tej dobi osupljive neumnosti.

Prepri¢an sem, da je prav to zaplodek Finnegana. Kot tudi zametek pri¢ujo¢e drame. Ne-
umni &asi so. Kaj se zgodi z Razumom, ko ni nikogar, ki bi mu bil sposoben prisluhniti? Se
skazi, se prilagodi? Zgolj zato, da bi ga kdo vendarle slisal? Ali je bolje, da ostane neskaljen
in optimistiéno ¢aka boljsih ¢asov?

Najbrz ni treba omenjati, da je Finnegan iz strogo gledaliskih razlogov (lucidnih, a vendar izda-
jalskih) dale¢ od junaka, ki bi bil po meri Piedre in kakrénega terja nas ¢as. Ceprav tudi o tem
nisem povsem prepri¢an. Parabola o Finneganu je navsezadnje enako blodna kot modrovanje
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ubogega Donnieja Crabtreeja, ko spodbija razlago zaporedja vodnih kapelj iz pipe. Nekaj mi
govori, da podtalne vode te neopredeljive komedije tedejo po strugi neizmerne tesnobe.

Slednja je v drami dobila razprieno obliko. Ce dr3i, da je stanje ravnovesja, h kateremu teijo
vsi sistemi, v resnici stanje prazne in hladne pokojnosti, da je entropija sila, ki se ji ne da iz-
ogniti, in da se svet pocasi raztaplja v nakljugjih, kot predvideva pesimisti¢na veja teoretikov
kaosa, potem lahko re¢em, da je ta simpatiéna drama zvesta svetu. In kot tako bi jo lahko
imeli za ¢isti realizem. Kompleksna pripoved se pocasi krha in razprsi: katastrofiéna arhitek-
tura zgodbe klone pod silo trenja lastnih elementov in — zakaj ne bi povedal tudi tega — pod
silo nepotrebnih trkov s tujimi elementi. Anekdota o zobnih $¢etkah (vzel sem jo iz razsirjene
urbane legende) je lep dokaz za to.

Pa vendar je med teoretiki, ki preucujejo entropiéno usodo sveta, tudi optimistiéna struja.
Vem, da obstaja tudi drugacen pogled, in nedvomno je fascinanten. A naj bo spocetka 3e
tako vabljiv, mu nikakor ne morem priti do dna. Prav zato Neumnost shizofreno niha med
neizogibno tragedijo (oh, ¢loveska usoda) in ¢isto katastrofo.

A Neumnost ni literarno besedilo: napisana je za oder in za igralce. Moji dramski liki skoraj vse
dolgujejo osebam, ki jih poustvarjajo in ki, izgubljeni v vrtincu bliskovitega menjavanja vlog,
pocnejo to, kar najbolje znajo: so natanko to, kar so, ko se trudijo biti nekaj povsem drugega.

Lahko bi rekel, da se je prav s tem delom v moj ustvarjalni opus naselila nekaksna kompleks-
nost, ki me odtlej nikoli ve¢ ni zapustila. Ceprav bi v vegji ali manjsi meri nekaj podobnega
lahko velialo za Skromnost, je ocitno, da prav Neumnost odpira vrata, ki vodijo v eksces, v
&ezmerno trajanje, v permanentno nestanovitnost igralcev (ki morajo brez predaha odigrati
stiri ali pet razli¢nih vlog). Vendar pa nic¢esar od tega ne bi oznacil za dramski »postopeke.
Vsebina drame je kompleksna in polna preobratov, to je razvidno na prvi pogled. Ni¢ dru-
gaée ni z drugimi mojimi deli (npr. z dramami Bizarna, Spam ali Paranoja). Prav zato pa bi
rad izpostavil nekaj drugega, kar sem pri svoji drami celo sam veckrat zanemaril: zanimiv
problem njene verodostojnosti. Zavedati sem se ga zacel 3ele, ko je drama preckala meje
in so jo prevajali oz. »prestavljali« v druge gledalidke tradicije. Po vsej verjetnosti so morali
slovenski prevajalci rekonstruirati kompleksen aparat konotacij in pomenskih ostroumij, da
bi prizori delovali kolikor toliko prepri¢ljivo. Dramska zgodba raste iz najrazliénejsih tren;.
Med stevilnimi pripovedmi se kresejo iskre, kot bi $lo za triler, a — ker gre pa¢ za gledalis¢e
— je u¢inek dale¢ od tistega, ki bi ga ustvaril film, za razliko od tega pa drama v gledalisce
prinasa nekaj povsem izvirnega in zabavnega: zanr, ki ga ponuja, preprosto ne obstaja. V
katerem jeziku je napisana? To je uganka. S tem ne merim le na namerno rabo nevtralne
kastiljscine (ki skusa posnemati prepricljivost nekaterih ameriskih televizijskih serij, kakrsne
v Latinski Ameriki spremljajo s pomogjo obupnih in glasnih sinhronizacij), temveé na jezik v
sirsem pomenu. Prekrivanje razliénih referenénih okvirjev (npr. ko smo pri¢a dramati¢nemu in
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teatralnemu slovesu Finnegana in njegovega sina, hazarderji v nadleznem drugem planu pa
se mastijo s klobasicami) poskrbi, da vsaki trditvi sledi druga, ki prejénjo spravi pod vpraiaj.
Nic¢esar ne smemo vzeti prevec zares. Pa je z vsem tem balastom sploh mogoée zgraditi
karkoli verodostojnega? Edini nagin je sistemati¢no ponavljanje simptomov nenormalnosti:
verjeti je treba v nemogoce, se izrazati z besedami, izposojenimi iz neobstojecih dialektov
(nevtralne portoriscine, na primer), vse bolj zapletati ze tako zapleteno (pripoved o sliki, ki
bledi, je moj najboljsi primer) in povabiti obéinstvo, da se $e samo pridruzi temu strmoglav-
lienju verodostojnosti, ki ga ponese v neki drugi svet. Prav to je najbolj edinstven postopek
drame, ki kljub temu, da je argentinska in da govori o denarju v trenutku, ko je ta dobesedno
izginil z ulic, zmore razli¢ne kulture nagovoriti na podoben nacin: povezava med denarjem
in neumnostijo je stara kot zemlja. A izpostaviti je treba $e en vidik, ki je na prvi pogled tezko
razviden: vseh teh izmisljij, ki bi jih v drugih tradicijah skoraj gotovo upodobili kot farso, kot
meni pretiravanj, smo se tu lotili skrajno resno. Obg¢instvo prisostvuje tej nemoznosti: ostati
prepricljiv, ko ti v rokah ostane pokvarjena kljuka, ali izpasti posteno, ko umetni brki in lasulja
zdrknejo z glave, res ni lahka naloga; obenem pa prav preplet absurdnosti in trdne namere,
da se drama razvija naprej, ne da bi napake skusala pomesti pod preprogo, gledalca tezko
pusti hladnega. Obcinstvo (precej bolj kot bralec) ob drami dobi obéutek, da prisostvuje
vesolju z lastno logiko, na meji verjetnega. In lahko bi trdil, da je prav to temeljni postopek
moje drame, tudi zato, ker sem o njenih drugih mehanizmih (prekrivanje prizorov, meanje
banalnega s preseznim, utripanje pomembnih tem pod navidez plitkim plas¢em zgodbe itn.)
govoril in pisal ze do onemoglosti.

Ob krstni uprizoritvi tega $e nisem mogel vedeti, zdaj pa lahko trdim, da so tradicionalni
postopki fraktalne geometrije (samopodobnost v razli¢nih merilih in neskonéno ponavljanje
detajlov) z Neumnostjo - in z vso mojo kasnejso produkcijo — dobili enega svojih najbolj
ilustrativnih vzorcev.

Heptalogija je cikel dram, ki govorijo o krizi, spremembah, negotovosti. Njenih sedem iger,
zaznamovanih z zlomom, ki je leta 2001 stresel Argentino, je gostovalo na $tevilnih svetovnih
odrih: Hamburg, Buenos Aires, Vancouver, Pariz, Avignon, Rennes, Berlin, Stuttgart, Milano,
Rim, Bruselj, Mexico, New York, London, Santiago de Chile, Madrid, Moers, Regensburg,
Lima, Montevideo, Rio de Janeiro ... in nenazadnje — zakaj ne - Nova Gorica. Drama bo
— tako vsaj upam - imela podobno obcinstvo kot v Argentini: gledalce, ki so radovedni, ek-
stravagantni, razmisljujoci in naveli¢ani ze videnega. Ob¢instvo, ki se je pripravljeno podati
na pustoloviino in se izgubiti v blodnjaku, kjer ni ravnih poti.

Buenos Aires, 29. aprila 2015

Prevedla Spela Oman
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Teresita Mauro Castellarin

GLEDALISKA POETIKA RAFAELA SPREGELBURDA

Spregelburdovo delo je iskanje na preseciséu razliénih zanrov, iskanje v semiotiéni strukturi
besedil, pa tudi po negledaligkih podro¢jih - slikarstvu, filozofiji, filmu, televiziji, kriminalki,
literaturi nasploh, aritmetiki, geometriji, ra¢unalnistvu idr. Med seboj krizane oblike medbe-
sedilnosti in transbesedilnosti dobijo v dramskem besedilu nov pomen, avtor pa se sprasuje
o Cisto uprizoritvenih razseznostih svojih odrskih postopkov. Obenem se zastavljajo vprasa-
nja o jeziku, o njegovi sposobnosti izrazanja idej ter preokupacij ontoloske ali metafiziéne
narave. Jezik ostaja na povrsju dejanj in okolid¢in vsakega posameznega lika, njegov prikriti
pomen je treba iskati v besednem izobilju. Mehanizmi artikulacije razli¢nih kodov pri vsej
kompleksnosti pripovedi izhajajo iz prepri¢anja o verodostojnosti, pa ¢eprav znotraj parodi¢-
nega. Za Spregelburda je komporzicija gledaliskega dela celovit proces izrazanja razli¢nih
izkuenj, branj in teorij, ki jih povezuje jezik.

Teme in njihova upodobitev presegajo raven lokalnega, realistiénega ali pri¢evanjskega,
v ospredje so postavljeni filozofski problemi: avtor postavlja pod vprasaj koncept resnice,
stvarnosti, transcendence. V to spretno vpleta $e poigravanje z znanstvenimi teorijami; ti ele-
menti dajejo dramskemu besedilu bolj univerzalen pomen, delujejo kot metafore kompleks-
ne, izjemno razélenjene stvarnosti danasnje druzbe.

V delih, ki sestavljajo Heptalogijo Hieronymusa Boscha, Spregelburd predstavi ontoloska
vprasanja in metafizi¢na raziskovanja, prezeta s humorjem, parodijo in absurdom. Velike
teme plavajo v ambientu plehke banalnosti, v kateri ni pomenov, so le variante mogogih
domnev.

Razliéne znanstvene smeri, aritmetika, geometrija, raéunalnistvo, kvantna fizika v Spregel-
burdovem dramskem delu sobivajo s filozofijo in transcendenco, pa tudi z vsakdanijim, celo
primitivnim, ter z vsemi produkti tehnoloskega razvoja, ki nam jih ponuja sodobna potro-
$niska druzba. Ti elementi so v besedilu uporablijeni kot premise, ki sta jih uporabljala tudi
Borges in Bioy Casares za oblikovanje besedil, v katerih znanost in tehnologija nista v sluzbi
resnice, temved invencije, sta metafori za oblikovanje fikcijskega diskurza. Na podoben na-
¢in se metateatralnost na odru kaze v preizprasevanju strukture tradicionalnega gledalisé¢a
in razkrivanju mehanizmov izdelave dramskega dela: rusi se tradicionalna antinomija med
besedilom in njegovo uprizoritvijo, v dramsko delo pa se mesajo raznorodni elementi, znan-
stveno spoznanije, vsakdanjost, metateatralno. S takim postopkom so mocno prezeti vsi deli
Heptalogije Hieronymusa Boscha, kjer se Rafael Spregelburd ne ozira le na konkretno druz-
bo, temve¢ se ukvarja z globalnim razvojem, na katerega vplivajo razliéni faktoriji: pretekle

21



izkusnje, kolektivne potrebe, predvsem pa zasi¢enost s tradicionalnimi oblikami, ki ¢edalje
bolj obremenjujejo prihodnost.

Cetrti del Spregelburdove Heptalogije Hieronymusa Boscha z naslovom Neumnost je poli-
fona igra. Na svoj groteskno pretirani nacin izpostavlja pohlep in mo¢ denarja kot absolutno
vrednoto razdrobljene druzbe, ki vidi zgolj denarno vrednost vsega, kar jo obdaja. Parodija
in prikrita kritika se nana3ata na celotno druzbo in njene institucije. Kljub razliénim jezikom in
mnostvu diskurzov iz sveta medijev, znanosti, umetnosti, v medosebnih odnosih prevladuje
nekomunikacija, pri odnosih med osebami pa odmikanje v smeri absolutne izolacije.

Dve glavni osi, okrog katerih so nakopiceni vsi dogodki, sta povezani z znanostjo in umetnostjo.
Na eni strani dognanja bolj ali manj pesimisti¢nih pristasev teorije kaosa, ki analizirajo usodo
sveta, odsevajo stanje v znanosti; na drugi strani je stanje v umetnosti na parodiéni nadin
strnjeno v Emmino in Richardovo ustvarjanja mita, s katerega pomogjo je mogoce ni¢vredno
sliko, pravzaprav odpadek, smet, prodati kot iziemno umetnino. Med vsemi prizori, ki se razgri-
njajo na odru, se vleée rdeca nit — denar kot edino nesporno gonilo sodobne druzbe.

lezik igra v Neumnosti zelo pomembno vlogo. Z vklju¢evanjem socasnih dialogov, citatov,
aluzij, parodij na druga besedila in medije, sporazumevanija v znakovnem jeziku ter dvoumne
komunikacijske situacije ponuja avtor podlago za nesporazum, farso in humor. Tako v danas-
nji kulturi podobe jezik izgublja svojo trdnost in sporazumevalno zmoznost. Besedno spora-
zumevanije postane simboli¢no in alegori¢no sporocilo, ki ga s posami¢nimi izpadi prekinjajo
glasba, televizija, radio, telefon in simultani pogovori. Prav tehnoloska sredstva omogoéajo
delu, da v hitri dinamiki prikaze razprieno igro zbanalizirane plehkosti, niz komi¢nih situacij,
melodramo, zelo gledane televizijske nadaljevanke, znanstvene in umetniske razlage, glas-
beno komedijo in referenco na druga gledaliska dela.

Na drugi strani so prizori, ki presegajo komiénost, odsev sodobnega sveta, vrtinec vsakda-
njega zivljenja, ki se v gledaliski igri odvija na dveh ravneh hkrati — v motelski sobi in pred
motelom. Za prikazom vsakdanjega zivljenja pa se skriva druga, bolj poglobliena in tran-
scedentalna tema: kje je prostor za razum, ¢e ni gotovosti? Sklicevanje na znanost govori
o iskanju univerzalne teorije, s katere pomocjo bi bilo mogoée vzpostaviti neko skladnost in
tako preseci status denarja kot edinega merila za vrednotenje posameznika v druzbi.

Povzeto po
El caos, el orden y la transcendencia en La estupidez y El pdnico de Rafael Spregelburd, v
Arrabal (Teatro Hispanoamericano), ét. 7-8, 2010, 221-230.

Priredila Laura Bratasevec
Prevedla Marjeta Prelesnik Drozg
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Ignac Fock

POLDRUGO STOLETJE ARGENTINSKE DRAMATIKE IN
RAFAEL SPREGELBURD

Kot je v nekem intervjuju dejal Rafael Spregelburd, je argentinska druzba na mo¢ teatralizi-
rana. Gledalisée je tako tematsko kakor institucionalno tesno povezano z druzbeno-politi¢-
nim zivljenjem in Buenos Aires je mesto s ¢ez tiristo drzavnimi, komercialnimi in neodvisnimi
gledalis¢i. Dramatika je v veliki meri sledila njihovemu razvoju, &etudi z zamikom in ¢etudi ji,
paradoksalno, taisti institucionalni okvir danes ne zagotavlja obstoja. Vezi z Evropo so tako
ostale mocne ne le iz kulturno-demografskih, temve¢ tudi iz finanénih razlogov, saj so kljub
razvejani mrezi gledali3¢ dramatiki in reziserji odvisni od mednarodnih projektov, razpisov in
festivalov.

Prvo dvorano je v Buenos Airesu dal postaviti $panski podkralj konec osemnajstega stole-
tja: uprizarjali so komedije Lopeja de Vege ter veliko $tevilo vecinoma prav tako uvozenih
glasbeno-dramskih spektaklov, ki so kot odmev opere buffe v Spaniji ziveli vzporedno z ne-
oklasicisticnimi komedijami, pomemben element pa je bil vseskozi ples: predstavo sta brez
izieme sklenila bolero ali fandango, gledalisée je imelo svoj orkester. V Argentini nastalih del
ni bilo, a je vseeno nenavadno, da je bil v nasprotju z redkimi, toda emblemati¢nimi primeri
romana, ki sta ga v mo&no katoligki Spaniji preganjali cenzura in inkvizicija, dotok dramatike
¢ez Atlantik nemoten. Leandro Fernandez de Moratin, ki v neoklasicistiénih komedijah iz-
postavlja razsvetljenska vprasanja vzgoje, izobrazbe ter polozaja zensk, je bil znan in priljub-
lien ze pred majsko revolucijo, ki je 1810. leta odnesla podkralja, pa tudi po njej — kot edini
$e cislani spanski avtor, saj je publika Buenos Airesa takrat spoznala in vzljubila francosko
sedemnajsto stoletje, predvsem Moliéra.

V &asu diktature Juana Manuela de Rosasa v tridesetih in stiridesetih letih devetnajstega
stoletja se je gledalis¢e okrepilo infrastrukturno — stari »Zacasni Kolosej« (Coliseo Provisio-
nal) je zamenijalo »Gledalis¢e zmage« (Teatro de la Victoria), dve pomembnejsi novi dvorani
sta bili $e »Gledalis¢e pravega reda« (Teatro del Buen Orden) in »Gledalis¢e Federacije«
(Teatro de la Federacién) — imena pa povedo, da je bilo tedaj bodisi propagandisti¢no bo-
disi nenevarno zapraseno, mesalo je melodramo in domala cirkuske spektakle. Knjizevniki, ki
so se pred oblastmi zatekli v tujino, so se posvetili prozi in poeziji, zato je Buenos Aires tudi
po padcu diktature, zdruzitvi in sprejetju ustave leta 1853 ostal evropski: prevode ter $panska
dela so uprizarjale skoraj samo $panske gledaliske skupine, katerih pomemben vir dohodka
so bile prav turneje po Latinski Ameriki.
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O argentinski dramatiki je mogoce govoriti $ele od sedemdesetih let, ko se je okoli figure in
tradicije gavéa oblikovalo prvo ljudsko gledalis¢e. Gavéo ni le argentinska verzija severno-
ameriskega kavboja, bil je tudi romantiéni in nacionalni ideal junaka, ki is¢e sozitje s svojo
zemljo, s prostrano argentinsko Pampo, in hkrati pooseblja dihotomijo »civilizacije in bar-
barskosti«, ki je zaznamovala velik del hispanoameriske knjizevnosti devetnajstega stoletja.
Pesnitev Gavco Martin Fierro Joséja Herndndeza je postala tako reko¢ argentinski nacio-
nalni ep; temeljno delo dramatike o gavéu oziroma gledaliséa gavéeske pa je Juan Moreira,
roman Eduarda Gutiérreza, ki sta ga leta 1866 dramatizirala in uprizorila brata Podesté,
ustanovitelja ene prvih domacdih gledaligkih skupin.

Ob koncu stoletja je imigracija v Argentino vnovi¢ prinesla evropske vplive. Manj zahtevna
publika je dobila 3panski sainete, kratko komiéno medigro oziroma enodejanko, ki meji na
farso, in v njej se je na odru prvi¢ zaslisal lunfardo. Ta socialno-regionalna zvrst $panséi-
ne je nastala v predmestjih in predvsem pristanid¢ih Buenos Airesa ter temelji na govorici
italijanskih, redkeje tudi marsejskih prislekov, ki je posvojila izraze iz indijanskih in afrigkih
jezikov. Lunfardo, ki je veljal za »jezik tatov«, do danes pa je precejien del besedis¢a presel
v vsakdanjo (a $e vedno zaznamovano) rabo, je prezivel v besedilih tanga, ki je bil v zagetku
dvajsetega stoletja nujni del sleherne predstave: Enrique Garcia Velloso, sicer tudi avtor
kabaretov in pozneje slaven scenarist, je tango najbolj spojil z dramatiko.

Iz kreolskega saineteja je nemara prav zaradi moéno izrazene jezikovne komponente kasneje
nastala socialna drama. Njegov preobrat v tragi¢no zvrst je v resnici oksimoroniéen, na po-
doben nacin pa je nenavadna predelava $e enega evropskega zanra, italijanske groteske, v
nadvse pomembno kreolsko grotesko pri avtorijih, kot so bili Armando Discépolo, Alberto No-
vién, Eduardo Pappo. Njihova dela se tematsko osredotogajo na polozaj imigrantov in nizjih
slojev v hitro razvijajoéem se Buenos Airesu, ¢eprav obdrzijo sloves izrazito lahkotne zvrsti.

Izhodisce za »zlata leta« argentinske dramatike v prvih dveh desetletjih dvajsetega stoletja
so torej tri zvrsti: gavéeska, kreolski sainete in kreolska groteska. Velik vpliv na razvoj ne le
dramatike, tudi romana, je imel Ibsen, novi institucionalni okvir pa je bila ideja o nacional-
nem gledalidcu, ki jo je na prelomu stoletja prinesel kreolizem. Obragun s fin-de-siéclovsko
estetiko, prvinske tendence kot nadaljevanje tradicije nacionalne figure gavéa, upor celotne
Latinske Amerike zoper panamerisko pobudo Zdruzenih driav, ki so si hotele s tem geo-
grafsko-zgodovinsko-politiénim mitom zagotoviti tiho hegemonijo, stota obletnica latinsko-
ameriskih osvobodilnih gibanj, mehiska revolucija in nenazadnje odmev oktobrske revolucije;
rezultat vsega tega je bila zelja po obseineisi artikulaciji nacionalne identitete v knjizevnosti.
Ce je to vsebinsko uspelo samo romanu, pa je dramatika napredovala v umetnigkem smislu
in naposled v kvantiteti. Najpomembnejsi avtorii so bili Roberto J. Payré, Florencio Sanchez
in Gregorio de Laferrere, katerih dela v veliki meri odsevajo konflikt med imigrantsko in kre-
olsko Argentino.
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V ¢asu med obema vojnama sta v kulturno in druzabno Zivljenje $e ne dobro usidrano gle-
dalisée prehitela radio in film; kinodvorane so zrasle tudi zunaj prestolnice in iz navdusenja
nad gibljivimi slikami so sredi stoletja nastale telenovele, v Argentini spocetka imenovane
celo »teleteater«. Komercialno gledalisée je uprizarjalo tuja dela, umetnisko pa je v majhnem
obsegu prezivelo pod okriliem avantgard.

V tridesetih letih je Lednidas Barletta z ustanovitvijo neodvisnega »Ljudskega gledaliséa«
postavil temelje novi argentinski dramatiki, katere osrednja figura je bil Roberto Arlt z deli
Tristo milijonov, Neobljudeni otok in Izdelovalec prikazni, sledili pa so mu, denimo, Alvaro
Yunque (Ciniki, Smrt je lepa in bela) ter v stiridesetih Andrés Lizarraga in zlasti Agustin
Cuzzani z veliko uspesnico Srednji napadalec je umrl ob zori. Arltovi liki so statiéni, obsojeni
na nepopolno druzbo, na tidino, ponizanje, cinizem, osamo. Arlt, ki je zbujal nelagodje pri
vseh politiénih opcijah, je bil tudi romanopisec - njegova dedi¢a sta véliki Roberto Bolafio
in Ricardo Piglia - sicer pa je obveljal za hispanoameriskega predhodnika eksistencializma
in dramatike absurda. Kljub nekaj poskusom nadaljevanja realisti¢no-naturalisticnih tezenj
kreolizma (npr. Samuel Eichenbaum) je dramatika s sredine stoletja prepoznavno umeséena
v zanrske in pripovedne proporce, ki jih je z Borgesom, Bioy Casaresom in Cortdzarjem zaér-
tala tudi argentinska proza: ob elementih fantastike in kriminalke na odru zazivijo zrcaljenje,
avtoreferencialnost in metatekstualnost, ob njih pa pogosto vprasanje (ne)komunikacije.

Dramatika se je v $estdesetih eti¢no in esteti¢no artikulirala pod vplivi lonesca in Becketta ter
je prvi¢ odkrito pri¢ala o angazmaiju: izpostavila je namreé nasilje oblasti ter problematizirala
odnos med zensko in moskim. Griselda Gambaro je ena od pomembnejsih avtoric, ki odno-
sov v druzbi ne projicira ve¢ skozi konflikte med druzbenimi skupinami, paé pa jih prikaze v
druzini. Obdobje, v katerem so se v argentinski dramatiki prepletali nadaljevanje avantgard
(Griselda Gambaro, Eduardo Pavlovsky), socialni realizem (Roberto Cossa, Ricardo Halac)
in nova groteska (Oscar Viale, Ricardo Talesnik), se je v sedemdesetih abruptno konéalo
pod vojasko diktaturo; zgolj lahkotne komedije so bile izvzete iz »¢rnih seznamov« in $tevilni
avtorji so emigrirali. Kot odpor diktatorialni represiji je nastalo »Odprto gledalis¢e '81«, v
katerem so se zdruzili avtorji, igralci in celo lastniki nekaterih komercialnih gledalis¢; ¢eprav
je 3lo prvenstveno za antifasistiéno pobudo, so se doloéene ideje vgradile v kasnejse teznje
dramskega pisanja: umetnost kot kompromis, ki preizprasuje lastno avtonomijo v odnosu
do druzbe in politike, gledalis¢e kot spoznavna praksa, katere metaforiénost je zamejena z
resni¢nostjo in se upira navideznemu.

V devetdesetih so to postulati dramatike Carlosa Gorostize, Osvalda Dragina in Ricarda
Halaca, gre pa vendarle za realizem, ki ga kritika oznacuje kot »refleksivnega« in ki ga je s
Starimi znanci (1994) in Tezkimi éasi (19g7) sklenil Roberto Cossa. Poznejsa dela Griselde
Gambaro, Elia Gallipolija in Eduarda Pavlovskega, t. i. »kritiéni realizem«, se odpirajo ne-
kaksnemu postmodernizmu: sicer realistiéno osnovana dramatika ni dana na ogled publiki,
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marvec se z njo sooca. Po drugi strani se pojavi teznja po ekspresionisti¢nih prikazih protago-
nistove zavesti: osrednja oseba je sanja¢, vezni element med naravo, mitom in kulturo (deni-
mo Somrak zaljubljenega pisatelja Eduarda Rovnerja). Ena od stevilnih novejsih tendenc pa
se vraca v zlato dobo nacionalne dramatike ter obuja sainete in gavéesko (Bernardo Carey,
Mauricio Kartun) ali pa satiri¢no komedijo in njeno »moénejso« razlicico, komicno farso, v
katerih se posveéa predvsem tipizaciji oseb in slikanju zna&ajev.

Ve¢ skupnih znadilnosti kaze generacija dramatikov, ki so se v devetdesetih 3ele uveljavili:
Daniel Veronese, lavier Daulte, Sergio Bizzio, Pedro Sedlinsky in seveda Rafael Spregel-
burd. Ob moznih vzporednicah s sodobnimi avtorji, kot so Heiner Miiller, Philippe Minyana
in Valére Novarina, njihova besedila pred bralca in gledalca postavljajo surove podobe
fragmentarne realnosti, ki dostikrat nakazuje dvoumnost &asa in prostora. To »gledalisée
dezintegracije« je v estetskem in idejnem pogledu nadaljevanje dramatike absurda, ki preko
razstavljanja in razpustitve dramske osebe kot psiholoske entitete prikazuje druzbeno dezin-
tegracijo, pomanjkanje komunikacije, divie potro3nistvo, brezpovodno nasilje. Sodobna ar-
gentinska dramatika sledi teoriji podobe, instinktivni pisavi, ki se ne podreja zapletu oziroma
zgodbi, a zato e ne stremi k vizualnemu gledalis¢u.

V dramatiki Rafaela Spregelburda, ki je tudi reziser, igralec in prevajalec, pa je mo¢ opatziti,
kar trdi tudi sam: da ima vegjo tezo od podobe beseda; pogosto, sploh v zgodnejsih delih,
izpostavlja odnos med resni¢nim in kulturno izgrajenim svetom preko metajezikovnih vzvodov.
Avtor pa obenem priznava, da je bistveno bolj od gledalis¢a nanj vplival film (Almodévar,
Fellini, Kaufman, Allen, Tarkovski), in tudi v Neumnosti kinematografski flashbacki skupaij z
retro ucinki, ki pred o¢i priklicejo ameriske serije iz sedemdesetih in osemdesetih, relativizirajo
Easovno-prostorsko umeséenost, éeprav je ta na prvi pogled mimeti¢na.

Koder se Spregelburdova dramatika oddaljuje od sodobnikov, palimpsesti¢no obdeluje ne-
katere pretekle tendence; njegovo poetiko bi lahko razumeli kot parodijo realizma. lronizira
popolno referencialnost gledaliséa, se po lastnih besedah zavestno izogiba omejujocim in
preoditnim simboli¢nim branjem, predvsem pa spretno odgovarja tujim gledaliskim ustano-
vam — Neumnost je nenavsezadnje nastala v sodelovanju s hamburskim Deutsches Schau-
spielhaus —, kadar te od latinskoameriske dramatike pri¢akujejo konvencionalno ukvarjanje
z globalnimi temami.

Dejstvo, da Spregelburdova Neumnost sodi v Heptalogijo Hieronymusa Boscha, katere
hipotekst je slavna Boscheva slika Sedem smrtnih grehov, ze samo po sebi napeljuje na
kompleksno simboliko, ki jo sicer v argentinski prozi izpiseta Borges in Cortazar ter veéino-
ma cilja na koncept neskonénosti, nadaljevanija in cikli¢nosti, ali alegorijo, ki ima v Argentini
vedno politiéne implikacije. In vendar je Spregelburdova druzbenokritiéna komedija »le«
prerez interpretativno odprtega kaosa, ki bolj spominja na Twin Peaks kakor na metafori¢no
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aktualizacijo kanona. Zlasti zaradi umestitve v tipiziran prostor (antiprostor?), lasvegaski
motel, zaradi medsebojnega podajanja vlog, surovih in hkrati pomilovanja vrednih oseb,
prekrivanja zgodb in subtilne groteske se v Neumnosti vsekakor zrcali Arltova dramatika,
¢e ne kar poetika. Morebiti pa se v epohalnem smislu Neumnost celo priblizuje v rasno in
etni¢no mesani Buenos Aires postavljenim zgodbam z zaéetka dvajsetega stoletja, ko so
druzbene polemike prav tako vzklile iz nenadnega prekrivanja usod in strasti v velikem,
domnevno obljublienem mestu. Toda tedaj je nekak$en verizem vselej - in tudi nazorno
— dajal na znanje, da se ¢&loveku po zilah pretaka kri, medtem ko se danes v Las Vegasu,
destilatu kapitalizma, edina $e avtentiéna obravnava &loveske usode zdi tista, ki izrise ab-
surdno, anonimizirano dvodimenzionalnost &loveka, po eni strani histerijo, po drugi otope-
lost, kaiti bolj in bolj je videti, da se mu po zilah pretaka denar.
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Saso Dolenc

ROJSTVO KAOSA IZ DUHA RACUNALNIKOV

Velikokrat se zgodi, da napredek tehnologije ne vpliva zgolj na izboljsanje kvalitete zivljenja
ljudi, ampak ima neposredne posledice tudi za razvoj znanosti. Pojav teleskopa je v ¢asu
Galileja povsem spremenil astronomijo in takratno dojemanje vesolja. Kar je bilo se malo
pred tem med u&enjaki dojeto kot samoumevno, je postalo v zelo kratkem &asu skorajda
nepredstavljivo. Podobno je stoletje kasneje mikroskop odprl pogled v neznani svet mikroor-
ganizmov, kar je bistveno vplivalo na znanosti o zivljenju.

Spremenjena podoba narave je kmalu zatem vzpodbudila potrebo po vnoviénem premisleku
druzbe, odnosov med ljudmi in narave samega ¢loveka. Svet se je v razmeroma kratkem ob-
dobju, deloma prav zaradi pojava novih tehnologij, bistveno spremenil. Podobno velik vpliv
na znanost in druzbo, kot so ga imeli neko¢ pojav tiska, teleskop in mikroskop, so imeli v drugi
polovici dvajsetega stoletja rac¢unalniki.

RACUNALNISKA SIMULACIJA VREMENA IN METULJEV POJAV

V Sestdesetih letih preteklega stoletja je bilo tudi za raziskovalne namene na voljo zelo malo
rac¢unalnikov. Eden izmed sreénezev, ki ga je sluzbeno lahko ze takrat uporabljal, je bil ame-
riski meteorolog in matematik Edward Norton Lorenz z bostonske univerze MIT. Za nalogo
si je zadal, da bo sprogramiral preprosto simulacijo viemena. Fizikalne enacbe, ki so opiso-
vale gibanje zraénih tokov, je poenostavil do te mere, da jih je lahko vnesel v racunalnik (z
danasnjega gledis¢a seveda zelo pocasen), ki je nato iz zacetnih pogojev rac¢unal, kako se
spreminja vreme v modelu.

Pozimi leta 1961 ga je zagelo zanimati, kako se takden model obnasa v daljgih ¢asovnih ob-
dobjih. Ker je del simulacije izra¢unal ze prejsnje dni, se je odlocil, da bo zaéel kar nekje na
sredini, saj mu tako ne bo treba predolgo ¢akati na ugotovitve. V raéunalnik je zato vnesel
vmesne rezultate prej$njega dne, pognal program in odsel na kavo. Ko se je vrnil, je na izpi-
skih opazil, da so izraduni nekaj éasa povsem sledili rezultatom prej$njega dne, nato pa so
se zadele dogajati ¢udne regi. Podobnost se je vse bolj izgubljala, dokler ni bilo simulirano
vreme povsem drugaéno, kot ga je isti program napovedal prejénji dan.

Lorenz je pomislil, da je prilo do izpada elektrike in je zato program zacel ra¢unati drugace,
vendar se je hitro izkazalo, da prekinitve napajanja ni bilo. V knjigi Kaos je James Gleick
opisal trenutek, ko se je Lorenz zavedel pravega vzroka odstopanija pri rezultatih simulacije:
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»Nenadoma ga je spreletelo spoznanje. Ni 3lo za okvaro. Tezava je bila v stevilih, ki jih je
vnesel. Ra¢unalniski pomnilnik je shranjeval $est decimalnih mest: 0,506127. Na papirju pa
so se zaradi varcevanja s prostorom izpisala le tri: 0,506. Lorenz je vnesel kraj$a, zaokrozena
stevila, ne da bi pomislil, da je lahko razlika na cetrtem decimalnem mestu pomembna.«
Takrat je Lorenz pridel na sled pomembni novi ugotovitvi, ki ji danes pravimo »metuljev pojav«
(butterfly effect).

Lorenz je bil sprva prepri¢an, da je zemeljska atmosfera povsem obicajen sistem, ki ga lahko
natanéno opisemo, ¢e le poznamo ustrezne fizikalne enacbe, hkrati pa imamo tudi dovol;
podrobne meritve njenega trenutnega stanja. Vendar se je motil. Ceprav je imel pravi sistem
enacb, ki so dobro opisovale gibanje zraénih tokov, vseeno ni mogel z njihovim sprotnim
re$evanjem natanéno napovedati viemena za dlje éasa v prihodnost.

S pomocjo ra¢unalniske simulacije je prisel do spoznanja, da lahko ze malenkostna spre-
memba v gibanju zraka danes povzroéi bistveno razliko v napovedi vremena éez nekaqj te-
dnov. To ugotovitev je na predavanju leta 1972 slikovito povzel v vpradanju: Ali lahko utrip
metuljevih kril v Braziliji sprozi tornado v Teksasu? Od takrat naprej veliki obéutljivosti za mi-
nimalne spremembe zaéetnih pogojev povsem deterministiénega sistema popularno pravimo
metuljev pojav, podro¢ju znanosti, ki se ukvarja s takdnimi sistemi, pa teorija kaosa.

Ni trajalo dolgo in metuljev pojav so zaceli odkrivati tudi na mnogih drugih podrogjih zna-
nosti. Podobno ob¢utljivost za majhne spremembe pogojev so, denimo, ugotovili pri enagbi,
s katero so opisovali rast populacij posameznih vrst Zivali skozi ¢as. Malenkostne razlike v
parametrih so lahko povsem spremenile napovedi. Podobno kaoti¢no obnasanje so ugotovili
pri mnogih drugih, na videz povsem preprostih ena¢bah.

ISKANJE ENACBE, PO KATERI DELUJE SVET

Skozi moderno zgodovino je dolgo veljalo prepricanje, da je vesolje velikanski stroj, ki ni v
bistvu ni¢ drugacen kot katerikoli drug mehanizem. Ustalila se je predstava o svetu kot veli-
kanskem urnem mehanizmu, ki je zacel teéi v trenutku zacetka éasa, od takrat pa je povsem
neodvisen in se giblje po zakonih, ki so mu bili dologeni na zacetku. Podoben je idealni uri, ki
ne potrebuje nobenega usklajevanja ali navijanja, ampak ves &as kaze tocen ¢as.

Delo znanstvenikov je po taksni predstavi sveta nekaksen inverzni inzeniring: iz konénega
izdelanega produkta morajo izlusciti pravila, po katerih je bil zgrajen, oziroma nagin, kako
deluje. Podobno kot da bi posku$ali razgraditi novo verzijo mobilnega telefona, da bi ugo-
tovili, kako je sestavljen, znanstveniki poskusajo naijti zakonitosti delovanja sveta. Pravila, po
katerih deluje svet, so kar matemati¢ni zakoni, kakréni so denimo Newtonovi zakoni gibanja
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in gravitacije. Ko bi spoznali vse sestavne dele sistema in pravila oziroma zakone, ki veljajo
zanje, bi ga lahko do potankosti opisali in natanéno napovedali njegov prihodnii razvo.

Ce so bile kdaj napovedi nezanesljive ali napaéne, je to pomenilo, da je v meritvah ali v
zakonih napaka. Morda smo se zmotili pri merjenju izhodi$énega stanja ali pa uporabljamo
za izracun napacne zakone. Po analogiji mehani¢ne naprave prihaja do napak le zato, ker
je z mehanizmom nekaj narobe: lahko da je prislo do kake poskodbe ali pa od zunaj prihaja
do naklju¢nih vplivov, ki se jih ne zavedamo. Ce napovedi niso driale, to ni bila posledica
sistema, ampak neznane zunanje motnje, ki je vplivala na delovanije sistema. V drugi polovici
dvajsetega stoletja so se tak$ne predstave o naravi izkazale za neustrezne.

TUDI NATANCNO POZNAVANJE ZAKONITOSTI NARAVE NE ODPRAVI NEPREDVIDLIIVOSTI

Kaos je v znanosti ime za ugotovitev, da je lahko tudi sistem, ki ga znamo natanéno opisati z
matematicnimi enac¢bami, povsem nepredvidljiv, éeprav nanj ne vplivajo nikakrine neznane
zunanje motnje. ldeja, da je poznavanje enadb in zacetnega stanja dovolj, da znamo ob-
naganje natanéno napovedati, za kaotiéne sisteme ne velja veé. Ze zelo majhno odstopanije
na zacetku lahko privede do obéutnega razhajanja v napovedih. Tudi preproste in jasne
enacbe, ki nimajo v sebi ni¢ naklju¢nega in nedoloéljivega, se lahko obna3ajo povsem ne-
predvidljivo. Bolj strokovno receno, gre za deterministi¢ni kaos, ko ne moremo napovedati
obnasanja sistema, ¢eprav mehanizem njegovega delovanja natanéno poznamo in nanj ne
vplivajo nobene zunanje motnje ali nakljugja.

Intuitivno seveda nismo vajeni, da bi lahko e zelo majhna napaka v nastavitvi mehanizma
povzrodila velike razlike v njegovem nadaljnjem obnasanju. To bi pomenilo, da bosta, ¢e
kazalce dveh enakih ur le malenkost drugaée nastavimo, po doloéenem obdobju uri kazali
povsem razli¢en éas. Tudi &e je zaetno odstopanije tako majhno, da ga sploh ne opazimo, se
bo v kaotiénem mehanizmu to hitro poznalo. Znaéilnosti kaosa so, da se navidezno kaoti¢no
obnasanje lahko pojavi tudi pri deterministi¢nih sistemih, na katere ne deluje noben zunanji
vir naklju¢ja. To je vzrok, da obnasanja taksnih sistemov ne moremo napovedati na dolgi rok,
saj so zelo obéutljivi za zaéetne pogoje.

Posledica odkritja kaosa ni bilo le spoznanje, da se marsi¢esa ne da napovedati, getudi na-
tanéno vemo, kako stvari delujejo. Izkazalo se je tudi, da so lahko zelo kompleksni, zapleteni
pojavi posledica povsem preprostih mehanizmov oziroma enaéb, ki jih opisujejo. Prvi vzrok,
zaradi katerega je svet na videz kaoti¢en, hkrati ustvarja tudi urejenost. Urejenost in kaos sta
tako tesneje povezana, kot se je morda neko¢ zdelo.

Ze od starih Grkov je bilo veliko vprasanje, kako pride do urejenih vzorcev v naravi, & jih ne
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ustvari nekdo po vnaprej$njem naértu. Zdelo se je, da kompleksnost ne more izvirati iz nece-
sa preprostega, ampak le iz necesa, kar je ze samo kompleksno. Znanstveni determinizem
se je razvijal skupaj s prepricanjem, da je kompleksnost nekaj, kar se ohranja. Urejenost, ki
jo lahko najdemo v naravi, naj ne bi mogla nastati spontano na osnovi enostavnih pravil. S
teorijo kaosa pa se je izkazalo, da lahko nekaj preprostih zakonitosti, ki se neprestano po-
navljajo, ustvari tudi zelo zapletene pojave, ki jih sicer vidimo v naravi.

Pri poenostavitvah teorije kaosa lahko pride do nesporazumov, &e ni dovolj dobro pojasnje-
na razlika med nepredvidljivostjo in nakljuénostjo dogodkov. Nepredvidljivost, ki ji poljudno
pravimo tudi metuljev pojav, je znadilnost deterministiénega kaosa. V tem primeru natanéno
poznamo enacbe in znamo z njihovo pomoéjo natanéno izraéunati prihodnost, tezava je le,
da je tak sistem lahko nepredvidljiv. Pri napovedovanju vremena tako tezava ni nepopolnost
enacb ali nakljuénost procesov, ampak njihova obéutljivost na zaéetne pogoje. Ceprav je v
sistemu vse natanéno doloc¢eno, so lahko dogodki vseeno kaoti¢ni in nepredvidljivi.

Povsem nekaj drugega je nakljuénost oziroma stohasti¢nost dogodkov. Nakljuéni pojavi so
tisti, ki nimajo nobene notranje logike in jih je povsem nemogoé&e napovedati oziroma zaob-
jeti v enacbah. Naklju¢en je, recimo, radioaktivni razpad, kjer lahko napovemo le verjetnost,
da bo v nekem ¢asovnem obdobju prislo do cepitve atoma, ne pa, kdaj toéno se bo to zgodi-
lo. Nepredvidljivost in naklju¢nost sta zelo razlicna pojma in hkrati povsem nasprotna vzroka,
zakaj prihodnosti v dolo¢enih primerih ni mogoce natanéno napovedati.




Fotogrdfije z vaj

Kristijan Guéek, Ana Facchini
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Miha Nemec, Marjuta Slamié

Ana Facchini, Andrej Zalesjak
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Miha Nemec, Kristijan Guéek
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Andrej Zalesjak, Marjuta Slami¢

40



Miha Nemec, Andrej Zalesjak, Kristijan Guéek




Nagrada

NEDA R. BRIC

Brsljanov venec 2014 — priznanje Zdruienja dramskih umetnikov Slovenije za umetniske

dosezke v letu 2014
za idejno zasnovo, besedilo, rezijo in celostno realizacijo predstave Nora Gregor — skriti
kontinent spomina

Priznanja Zdruzenja dramskih umetnikov Slovenije (ZDUS) so podelili 27. aprila 2015, kot vsako
leto, na Tednu slovenske drame v Kranju. Mag. Primoz Jesenko je v utemeljitvi komisije, katere
&lana sta bila $e Alenka Pirjevec (predsednica) in Gasper Ti¢, zapisal:

Pripoved Nede R. Bric tematizira usodo nemsko govorede Gori¢anke, ki je po razpadu
Avstro-Ogrske ustvarila kraj$o kariero na filmu, nato pa pred nacisti emigrirala v Argentino
- nadaljuje pa ukvarjanje reziserke s tematiko migracij ¢loveskega duha, ki so opredelile
7e srz njene »primorske trilogije«, ki jo je oblikovala v SNG Nova Gorica (in tam obravna-
vala fenomene aleksandrink, Edvarda Rusjana in Simona Gregoréica). Ta svojski rezijski
interes tudi v rekonstruiranju neobic¢ajne usode Nore Gregor is¢e ¢ezéasovno specifiko in s
postopkom montiranja realnega in fikcije, dokumenta in domisljije, ne priznava ne drzavnih
meja ne omejitev &asa. Pristop je v uporabi medijev na odru sinteti¢en in v nobenem hipu
ne stoji na mestu, pa¢ pa je vedno 7e naprej od tocke, na kateri mu uspe ujeti gledaléevo
pozornost.

Premieri v tujini

NORA GREGOR - SKRITI KONTINENT SPOMINA

Predstava Nora Gregor — skriti kontinent spomina, ki smo jo ustvarili v mednarodni koproduk-
ciji s tremi gledalis¢i, je po premieri na domacem odru in na odru Slovenskega mladinskega
gledalid¢a Ljubliana dozivela $e premieri na tujih odrih: 27. marca v gledalis¢u Verdi v Gorici,
31. marca v gledaliséu Rossetti v Trstu, 8. maja pa v Schauspielhaus v Gradcu. Predstavo sta
avstrijska zvezna dezela Stajerska in mesto Gradec uvrstila v program Teden Evrope, s kate-
rim v Gradcu praznujejo 70. obletnico konca druge svetovne vojne.
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Festival

ANTONTON

Nasa otroska uspesnica Antonton reziserke Tijane Zinaji¢ je med 23. in 2¢. aprilom obiska-
la 1. Mednarodni otroski gledaliski festival Little Ladies Little Gentlemen v turski prestol-
nici Ankari, kjer smo odigrali $tiri ponovitve. Naslovno in edino vlogo igra Peter Harl, ki
je zanjo ze prejel nagrado na festivalu v Splitu, predstava pa je gostovala $e na otroskih
festivalih v Zagrebu, Sibeniku in Beogradu.

Na tokratnem turskem festivalu, ki ga organizira Tursko nacionalno gledalisée in ki pou-
darja, da festivalske predstave otroke ne samo zabavajo, temve¢ jih tudi izobrazujejo, so
se odigrale raznolike uprizoritve (od lutkovnih, plesnih, senénih do muzikalov) iz razli¢nih
drzav: iz Bolgarije, Francije, Slovenije, Norveske, ltalije, Hrvaske in drugih. Festival se je
zagel 23. aprila, na dan, ko v Turdiji praznujejo dan otrok in dan suverenosti. Zanimivo
ime festivala Little Ladies Little Gentlemen sicer izvira iz govora prvega predsednika tur-
ke republike Mustafa Kemala Atatiirka, ko je tako nagovoril otroke: »Male dame, mali
gospodije, vsi ste kot roze, zvezde in iskriva sre¢a nase prihodnosti; vi ste tisti, ki boste
povzdignili nas narod. Zavedaijte se svoje vrednosti in pomena. In delajte zavzeto ... V vas
polagamo vse upe.«
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In memoriam

MARJANU BEVKU

Pridejo trenutki, ko nimam besed, pridejo pa tudi taki, ko mi besede prekipevajo, a se mi
nobena ne zdi dovolj dobra. »Skozi morje besed moras do sebe prebresti,« je zapisal Srecko
Kosovel. »In ko v samoti pozabis govoriti, vrni se v svet.« Skusam torej v morju besed naiti tiste,
ki vsaj za silo lahko izrazijo, kar bi rada povedala ob Marjanovem odhodu v skrivnost smrti.

Po¢aséena sem, da lahko govorim tudi v imenu gledaliskih kolegov, ¢eprav ze dolga leta
nisem ve¢ med njimi kot ¢lanica igralskega ansambla. Njihovo delo spremljam »od zunaj«,
v svojem pedagoskem poslanstvu, ki je bilo tesno povezano z Marjanovim.

Na Gimnazijo Nova Gorica sem prisla konec leta 2006, ko je zbolela Marjanova héi Alida
in jo je bilo treba ¢ez no¢ nadomestiti pri pouku. Poucéevala je umetnost govora na dram-
sko-gledaliskem oddelku umetniske gimnazije, jaz sem vskoéila na njeno mesto in kasneje
ostala. Marjan je bil takrat na Dunaju, kjer je bedel nad hé&erinim zivljenjem. Kdo bi si
mislil, da se bo tako kmalu po eni dobljeni bitki za¢ela druga, ki jo bo izgubil ...

Marjana se spominjamo kot reziserja, ki je delal doma in v tujini (med drugim je bil umet-
niski vodja nasega gledaliséa), kot domoljuba, predsednika Drustva za negovanje rodo-
ljubnih tradicij organizacije TIGR Primorske in profesorja. Zadnja leta se je ves predal delu
z mladimi. Pripravljal je recitale in proslave, navduseval dijake za domoljubje, jih vkljucil v
zasedbo za celoveéerni film Crni bratje, z njimi postavil na oder drame in dramatizacije z
naslovi: Maticek se zeni, Lov na éarovnice, Moskva Petuski, Hisa Marije Pomocnice, Zerjo-
vi, Dom Bernarde Alba, Zlo¢in na Kozjem otoku. Na odru SNG Nova Gorica je reziral Cico
v metroju in v glavno vlogo zasedel naso dijakinjo. Skupaj s kolegi je pripravil dramatiza-
cijo oéetovih Pastircev, nato zlozenko stirih maturitetnih dram, e v lanskem $olskem letu
pa Sen kresne nodi ter zopet v sodelovanju z nami francosko-slovensko miniaturo Deznik
za dva. V istem $olskem letu sva se skupaij lotila novega prepleta maturitetnih dram, ki sva
mu dala naslov Oblast, norost, ljubezen. Pri tem projektu sem se od njega najveé naucila.
Sodelovanje sva zastavila na tak nagin, da sem lahko, kadar je on manjkal zaradi terapij,
delala sama. Pripravila sem besedilo ter ga z dijaki izéistila in utrdila na bralnih vajah,
nato ga je Marjan zacel postavljati na oder. Vendar je pogosto izostal, njegova bolezen
je nezadrzno napredovala. Nikoli nismo prekinili z vajami. S kolegom Igorjem Sviderskim,
koreografom in profesorjem za umetnost giba, sva v éasu Marjanove odsotnosti skusa-
la slediti njegovemu konceptu in nadaljevala z delom. Marjan se je vraéal, dopolnjeval,
nadgrajeval, izdeloval. Februarja 2014 smo skupaj praznovali premiero. Vzporedno s tem
delom se je lotil Janéarjevega Velikega briljantnega valcka. Spomladi 2014 ga je bolezen
ustavila za nekaj mesecev, vendar ni odnehal. Septembra se je vrnil in se zopet lotil rezije,
a je oktobra dokonéno omagal. Ni pa omagala njegova odgovornost. Prosil me je, naj
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namesto njega dokonéam uprizoritev. Od dale¢ nas je spremljal, naro¢al pozdrave in zah-
vale za dijake. O nekaterih odlogitvah sem se posvetovala z njim po telefonu, veé¢inoma pa
sem se zavedala, da ga moram pustiti pri miru in se znajti sama. »Vem, da bo vse v redu,
popolnoma vam zaupam,« mi je pisal. Nikoli $e nisem v $oli dozivela toliksne resnosti kot
pri tem projektu. Premiero smo imeli decembra 2014. Marjan uprizoritve ni videl. Kljub nasi
in njegovi zelji, da bi pridel na katero izmed predstav, je bila bolezen mo¢nejia od njegove
volje. Konec januarja smo imeli dve ponovitvi na velikem odru Slovenskega narodnega
gledalis¢a. Ko sem mu sporocila, da smo vse lepo izpeljali, mi je odgovoril: »Srecen sem
za vas in ponosen.« To so bile zadnje besede, ki smo jih bili delezni od njega.

Tudi jaz sem ponosna, da sem lahko srkala njegovo znanje in se od njega uéila, kako na
odru ustvarjati ritem in tempo, vnasati preobrate, naijti prostor za svetlobo in za temo, ¢as
za glasbo, kretnjo, besedo, tisino.

William Shakespeare je menda rekel: »Ves svet je oder in moski in Zenske zgolj igralci: na-
stopajo in spet odhajajo.« Marjan je zdaj odsel in na njegovem mestu je zavladala tisina.

Pogresamo ga. Dijaki so ga imeli radi. Na zalnem recitalu, ki smo ga pripravili njegovi
sodelavci in gledaliski kolegi 19. marca na velikem odru SNG Nova Gorica, niso nastopili
samo tisti, ki so na gimnaziji zdaj, ampak tudi nekdaniji dijaki; prisli so od vsepovsod, da
bi nastopili v njegov spomin.

»... Vse je veéno,

kar nastane,

rojstvo je mocnejse
od smrti,

vztrajnejse

od obupa in samote,
silnejse

od hrupa in greha,
slovesnejse od zavrzenosti.
Nikoli

ne bom prenehal biti.
Nikoli.

Amen.«

(Edvard Kocbek)

Natasa Konc Lorenzutti
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SLOVENSKO NARODNO GLEDALISCE NOVA GORICA
SLOVENE NATIONAL THEATRE NOVA GORICA

Trg Edvarda Kardelja 5, 5000 Nova Gorica, Slovenija / Slovenia
+386 5 335 22 00, +386 5302 12 70 Faks / Fax
info@sng-ng.si, www.sng-ng.si

Direktorica, v. d. / General Manager mag. Neda Rusjan Bric neda.rusjan-bric@sng-ng.si
+386 5335 22 10

Umetniska vodja / Artistic Director Martina Mrhar martina.mrhar@sng-ng.si +386 5335 22 10
Tajnica / Secretary Barbara Skorjanc barbara.skorjanc@sng-ng.si +386 5 335 22 10
Dramaturginji / Dramaturgs mag. Ana Krzisnik Blazica ana krzisnik@sng-ng.si +386 5 335 22 15
in / and Tereza Gregori¢ tereza.gregoric@sng-ng.si +386 5 335 22 o1

Lektor / Language Consultant Sreéko Fiser srecko.fiser@sng-ng.si +386 5335 22 02

Trzenje in odnosi z javnostjo / Marketing and Publicity Manager

Dominika Prijatelj dominika.prijatelj@sng-ng.si +386 5 335 22 50

Organizatorka / Organizer mag. Barbara Siméié Veli¢kov organizacija@sng-ng:.si

+386 5335 22 04 3
Vodja ra¢unovodstva / Chief Accountant Goran Troha Zvokelj g.troha-zvokelj@sng-ng.si

+386 5335 22 07
Tehni¢ni vodja / Tehnical Director Aleksander Blazica, mag. aleksander.blazica@sng-ng.si

+386 (0) 3352214

Svet SNG Nova Gorica / Council SNT Nova Gorica
Matjaz Kulot (predsednik / presider]t), mag. Elena Zavadlav Usaj (podpredsednica / vice
president), Zorko Kenda, dr. Matjaz Sekoranja, Marjan Zahar

Strokovni svet SNG Nova Gorica / Expert Council SNT Nova Gorica
Sre¢ko Fier (predsednik / president), Jaka Andrej Vojevec (podpredsednik / vice president),
Bojan Bratina, Tomaz Gubensek, Kristijan Guéek, Igor Komel

Blagajna / Box Office

+386 5 335 22 47 blagajna@sng-ng.si

vsak delavnik / workdays 10.00-12.00 in / and 15.00-17.00

ter uro pred pri¢etkom predstav / and an hour before each performance
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