
·tiri leta umetni‰kega vodenja Eduarda
Milerja, med letoma 1991 in 1995, se
pravi burno poosamosvojitveno obdobje,
so Slovenskemu mladinskemu gledali‰ãu
prinesla poudarke od politiãnega k
intimnemu, od enovitega k raznolikemu.
Prinesla so tudi novo nemirnost ãasa,
tokrat ne veã diamatskega, ampak
demokracije v porajanju, hkrati pa tudi
zmanj‰anje kulturnega prostora na
dvomilijonsko Slovenijo. Eduard Miler,
rojen leta 1950, je konãal ‰tudij dramske
umetnosti v Stuttgartu, najprej deloval v
nem‰kem prostoru, potem pa se je v
slovenskem, jugoslovanskem, avstrijskem
in nem‰kem gledali‰kem svetu s
postavitvami Achternbuscha (Ela),
Müllerja (Kvartet), Brechta
(Malome‰ãanska svatba), Cormana
(Credo), Boala (S pestjo proti ognju) v
osemdesetih letih uveljavil kot eden
najbolj prodornih raziskovalcev odrskih
izrazov sodobnega dramskega gledali‰ãa.
V devetdesetih letih je v reÏijah, npr.
Wedekinda (Lulu), Brucknerja (Magic and
Loss), Büchnerja (Leonce in Lena),
Heinerja Müllerja (vrsta predstav pod
skupnim naslovom Eksplozija spomina),
Koltèsa (Roberto Zucco) konsekventno
sledil gledali‰kemu prepotovanju
predvsem nem‰kih dramatikov dvajsetega
stoletja. Pogovor z njim se je osredotoãil
zlasti na koncept SMG devetdesetih let,
ob tem pa tudi na kulturnopolitiãne
dimenzije vodenja gledali‰ãa.
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Ivan Cankar – 
Martin Ku‰ej, Ivo Svetina, Mateja Bizjak

Pohuj‰anje po Cankarju (1991)
reÏija Martin Ku‰ej

scenografija Martin Zehetgruber
kostumografija Karin Ko‰ak

na sliki Ivan Rupnik, Pavle Ravnohrib, 
Olga Kacjan, Janez ·kof

foto Barbara âeferin

❏ Tvoji prvi stiki s SMG 
so se zaãeli precej prej, preden 
si leta 1991 postal umetni‰ki
vodja, konkretneje, bil si asistent
reÏije pri Miri Erceg. Kako danes
vidi‰ to obdobje Mladinskega?

■ Res je. Na zaãetku osemdesetih 
let sem bodisi v Beogradu bodisi v
Ljubljani, v katero sem se obãasno
vraãal iz Nemãije, kjer sem igral in
reÏiral v razliãnih gledali‰ãih, z uÏitkom
spremljal rast tega gledali‰ãa, ki me je
zelo privlaãilo. Najveãji vtis so name
naredile zgodnje predstave Ljubi‰e
Ristiça, recimo Ma‰a v a-molu, pred
tem pa npr. njegov Cement v Drami 
(ki je bila – mimogrede – v tem ãasu
poznega ·tiha, potem Lada Kralja,
izjemno zanimiva). V takratnem
Mladinskem, ‰e posebej pri Ristiçu, 
me ni toliko fasciniral politiãni teater,
ampak njegovi drzni estetski postopki,
ki so kar pokali od idej in energije. 

V ãasu, ko je Du‰an Jovanoviç v
Mladinskem pripravljal Martina
Krpana, me je povabil k sodelovanju.
Najprej sva se dogovarjala, da bi 
reÏiral Waechterjevo ·olo za klovne, 
do ãesar na Ïalost ni pri‰lo, asistiral pa
sem pri Medejinih otrocih v reÏiji 
Mire Erceg. No, potem je v sodelovanju
z Mladinskim nastala precej‰nja
ãasovna luknja. V razliãnih gledali‰ãih
sem reÏiral avtorje, ki so me takrat
zanimali, v Gleju Achternbuschevo Elo,
v ljubljanski Drami Kvartet Heinerja
Müllerja in Brechtovo Malome‰ãansko
svatbo, potem nem‰ke avtorje
tridesetih let (Horváth, Bruckner),
reÏiral sem tudi po Jugoslaviji, 
najbolj sem bil vezan na splitski HNK,
kjer smo s Paolom Magellijem in
Marino âuturilo kot nekak‰en
umetni‰ki svet gledali‰ãa snovali
projekte, npr. mednarodno sodelovanje
z Robertom Ciullijem. Naãrtovali smo
tudi evropski gledali‰ki festival v Splitu
in na Hvaru. Tik preden je izbruhnila
vojna v Jugoslaviji, sem po zelo
odmevnem Baalu v Jugoslovanskem
dramskem gledali‰ãu v Beogradu
pripravljal Schillerjeve Razbojnike. 
Ko se je vojna zaãela, sem ‰tudij
prekinil in se napotil v Ljubljano, 
v Mladinsko, kjer so mi ponudili, 
naj prevzamem umetni‰ko vodstvo 
in na novo koncipiram program tega
gledali‰ãa, ki mi je bilo zelo ljubo. 
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No, mojo zgodbo naslednjih ‰tirih let
dobro pozna‰, saj si se gledali‰ãu malo
po mojem prihodu pridruÏil najprej kot
moj asistent in pozneje kot dramaturg. 

❏ Kak‰ni izzivi so te ãakali, 
ko si tako rekoã sredi vojne
prevzel umetni‰ko vodenje
gledali‰ãa?

■ Izzivi, pred katerimi sem se zna‰el,
so bili razliãni. Najbolj me je fascinirala
posebna struktura SMG, ki je bilo v
primerjavi z drugimi, dosledno
repertoarnimi in abonmajskimi
gledali‰ãi v takratni Sloveniji in
Jugoslaviji, najbolj fleksibilen
organizem, najbolj prilagojen sami
umetni‰ki produkciji. Ker sem tudi sam
nagnjen k neokostenelosti in
inovativnosti, sem z veseljem sprejel
izziv, da popeljem to strukturo in logiko
gledali‰ãa naprej, v neznano. Koncept
gledali‰ãa, ki sem ga hotel izpeljati, je
bila kar najveãja odprtost, ustvariti
nekak‰en dom, platformo za razliãne
umetnike, kreativna jedra, ki jim bo
teater sluÏil kot servis v najbolj‰em
pomenu te besede. 

❏ Prva predstava v ãasu tvojega
umetni‰kega vodenja je bila
Pohuj‰anje po Cankarju v reÏiji
mladega avstrijskega reÏiserja
Martina Ku‰eja, ki takrat ‰e ni bil
evropska zvezda. Ku‰eja si seveda
dobro poznal, bil je med drugim
tvoj asistent pri nekaterih
uprizoritvah.

■ Tako je. Ku‰ejeva predstava je bila
sicer ‰e del programa, ki ga je
naãrtoval moj predhodnik Janez Pipan,
vendar sem bil tega, da se je odloãil
zanj, zelo vesel, saj sem Martina dobro
poznal in cenil Ïe zaradi predstav, ki jih
je naredil (npr. Vera ljubezen upanje 
v ljubljanski Drami). No, Pohuj‰anje je
bilo glede odzivov kritike zame pravi
ognjeni krst in ‰e danes imam v zvezi s
tem slabo vest. Zakaj? Predstave mi
namreã ni uspelo obdrÏati pri Ïivljenju.
Kritiki, predvsem takrat vodilno ime,
Andrej Inkret, so jo dobesedno raztrgali.
·e danes ne vem, zakaj je pri‰lo do
tako ostrih in negativnih odzivov.
Mogoãe so bili povezani z dejstvom, da
je Cankarja, ki je bil do takrat sicer
deleÏen nekaterih ‰kandaloznih
interpretacij, spomnimo se samo
Korunovega Pohuj‰anja ali
Jovanoviçevih Hlapcev, reÏiral mlad
koro‰ki reÏiser, ki si je upal brez
zadrÏkov in iskreno povedati, kaj si
misli o Cankarjevi dramatiki in Sloveniji. 

âe bi predstavo, táko, kakr‰na je
bila, reÏiral kdo od eminentnih
slovenskih reÏiserjev ali celo Ku‰ej,

recimo tri leta pozneje, ko se je Ïe
uveljavil kot izjemno priznan reÏiser 
v nem‰kem prostoru, bi bilo verjetno
povsem drugaãe. Tako pa je nastala
prava averzija do Ku‰ejevega
eksperimentiranja s Cankarjem.
Predstava ni bila povabljena na
Bor‰tnikovo sreãanje, uspe‰no je 
sicer gostovala na festivalu Spectrum 
v Beljaku, prejela je izvrstne kritike 
v avstrijskih ãasopisih, celo v Nemãiji, 
v Sloveniji pa ni zaÏivela. Recepcija
Ku‰ejevega Pohuj‰anja je bila za
slovenski kulturni prostor simptomatiãna
in je imela podobno usodo kot npr.
Pipanova izjemno daljnoseÏna
postavitev Smoletovega Krsta pri
Savici v ãasu ravnateljevanja Lada
Kralja v ljubljanski Drami. Podobno
usodo torej, kot so jo imele inovativne
interpretacije slovenske dramatike, ki
so bile pred ãasom in jih ta seveda ni
znal ali hotel priznati. Obãutljivost do
avtorskega uprizarjanja slovenskih
klasikov je bila (in je verjetno ‰e danes)
pretirana. 

V podobnih primerih je zato izjemno
pomemben ‰ir‰i kontekst, npr.
nagrade ali Ïe sama navzoãnost na
pomembnih mednarodnih festivalih,
kar je ‰e posebej veljalo za Mladinsko
v osemdesetih letih in tudi pozneje.
·tevilne predstave Mladinskega so
‰ele po vrnitvi s festivalov, kakr‰ni so
npr. MES, Bitef, Theater der Welt, prav
zaÏivele in pridobile veljavo med
slovenskim obãinstvom. Slovenski
prostor na Ïalost zaradi svoje
majhnosti velikokrat ni sposoben
uvideti pomembnosti nekaterih
bistvenih predstav, hkrati pa nima
osebnosti, ki bi bile karizmatiãne,
recimo tako kakor Jovan Çirilov,
direktor Bitefa, ki je pripravljen
zastaviti svojo avtoriteto za ‰tevilne
mlade, popolnoma neuveljavljene
avtorje, jih z vztrajnim argumenti-
ranjem njihove kakovosti tudi spraviti
iz moãvirja in umestiti v zavest
gledali‰ãa in kulture. 

V zaãetku devetdesetih let, ko sem
prevzel mesto umetni‰kega vodje v
Mladinskem, je bila ta situacija
izjemno teÏka, saj smo z razpadom
Jugoslavije izgubili veliko pomembnih
stikov. Kulturni krog se je zoÏil, zato
smo morali iskati nove povezave,
vzpostavljati ime gledali‰ãa na novo 
in v novih prostorih. To nam je uspelo
ob pomoãi, npr. Eurokaza in Gordane
Vnuk, po drugi strani pa smo si z
doslednim delom prizadevali
pridobivati nove partnerje, kar sam
dobro ve‰. Povezali smo se s
celov‰kim Mestnim gledali‰ãem,
dramaturginjo Majo Haderlap in
intendantom Dietmarjem Pflegerlom,
in koprodukcijsko postavili

Herbert Achternbusch
Susn (1993)

reÏija Eduard Miler
scenografija Meta Hoãevar

kostumografija Gordana
Ga‰perin

na sliki Olga Grad
foto Radomir Sara∂en

Herbert Achternbusch
Susn (1993)
reÏija Eduard Miler
scenografija Meta Hoãevar
kostumografija Gordana Ga‰perin
na sliki Marinka ·tern
foto Radomir Sara∂en

m
il

e
r



Achternbuschevo Susn in
Strindbergovo Gospodiãno Julijo. 
Tako smo po eni strani zaãeli vpenjati
Mladinsko v novi evropski okvir, po
drugi pa smo s slovenskim jezikom
prodrli na oder »nem‰kega« deÏelnega
gledali‰ãa in v avstrijske medije. 

Prav zaradi potrebe, da bi se prebili
iz majhnega slovenskega kulturnega
prostora, sem se odloãil, da bo eno
prvih reÏij v novi sezoni prevzel
zagreb‰ki reÏiser Branko Brezovec.
Sploh se mi je zdelo najpomembneje
vzpostaviti Mladinsko ne kot gledali‰ãe
ene moãne osebnosti, ampak kot
prostor sreãevanja razliãnih, seveda
tudi moãnih, predvsem pa raznolikih
umetni‰kih osebnosti. Svoje delo je
tako nadaljeval Vito Taufer, na novo
smo angaÏirali in zaposlili MatjaÏa
Pograjca, saj se nam je z Betontancem
zdel bistvena osveÏitev slovenskega
teatrskega prostora.

❏ V tem ãasu se je krog
reÏiserskih in drugih sodelavcev
zelo spremenil. Povabil si Damirja
Zlatarja Freya s koprodukcijsko
predstavo Prihajajo, nekaj pozneje
je postavil ‰e Cankarjevo Lepo
Vido, potem Emila Hrvatina, torej
dva izmed nosilcev poetik, ki so se
uveljavljali skozi raznolikost
jasno profiliranih avtorskih
konceptov, za katere pa je bilo
znaãilno, da so se vsi lahko
navezovali na tradicijo
Mladinskega od Misse do recimo
·eherezade, Zenita in Alice v
ãudeÏni deÏeli …

■ Res je, tako smo skupaj z njimi
ustvarjali gledali‰ãe raznolikosti, ki je
bilo hibridno in se je gibalo na samih
robovih tega, kar poimenujemo s
pojmom gledali‰ãe. Vãasih mi je bilo
kot reÏiserju, seveda zavezanemu
lastni poetiki, teÏko slediti tej
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Vedno me zanimajo outsiderji, skozi katere lahko vzpostavimo
spra‰evanje o sebi in civilizaciji. Samoizloãitev kot moÏnost
svobode bo verjetno postala kljuãni problem sodobnega
posameznika, sooãenega z vedno bolj prefinjenimi mehanizmi
manipulacije v svetu, ki bo v navidezni vabljivosti ponujal
moÏnosti simulirane osamljenosti. Zame kot predstavnika
generacije, rojene neposredno po drugi svetovni vojni in
neposredno travmatizirane s to vojno ter informacijsko
indoktrinirane z interpretacijami le-te, je bilo ves ãas kljuãno
ukvarjanje s fenomeni francoske revolucije, avantgarde, erupcije
umetnosti po ãlove‰ki bedi prve svetovne vojne. Zanimajo me
mehanizmi upora posameznika civilizaciji stroju, ki vzpostavlja
gledali‰ãe kot fantastiãen medij svobode. âlovek se hrani z
utopiãno sliko moÏnosti, vere v svet, moÏnosti spreminjanja sveta
z gledali‰ãem, v katero smo verjeli v sedemdesetih letih. 

Tudi danes namerno vzdrÏujem to naivno upanje, ki pa je
povezano s trenutkom vzpostavitve rojstva gledali‰ke predstave
kot enkratnim stanjem. Toda danes so ãasovni parametri
popolnoma spremenjeni, ni veã veãnosti, prihodnosti, samo ‰e
danes, trenutek, v katerem lahko sanjamo tudi revolucijo, masovni
nastop v gledali‰ãu, ko se skraj‰a, zgosti ãas in se vzpostavi
moÏnost utopije. Poslovil sem se od ãasa realnega in vedno bolj
Ïivim ekskluzivno gledali‰ãe za izbrance, ne veã gledali‰ãa za vse
gledalce, za veãino, temveã za gledalca, ki je intelektualno in
intuitivno sposoben neposredno spremljati predstavo. To, kar
lahko v gledali‰ãu ‰e vzpostavimo, so posebna stanja navzoãnosti,
zavesti gledalcev kot posameznikov, njihovih odzivov na moãno
doÏivetje moãnih trenutkov. ·e vedno me zanima moralni kodeks,
ki je sicer izredno nevarno podroãje, a je neizogibljivo, nujno. 
Npr. Roberto Zucco kot morilec brez razloga, ki temeljno izpra‰uje
moralni kodeks, te pretrese, vzbudi v tebi odpor, te prisili, da se
odlepi‰ od mehanizmov ideologije. Gledali‰ki projekt v dialogu 
z igralci in drugimi umetniki omogoãa spoznavanje z materijami, 
ki so bistvene za na‰e preÏivetje. Temeljno stanje dana‰njega
umetni‰kega trenutka je nezainteresiranost za vpra‰anja politike,
morale in ideologije, ki jo nekaterim mlaj‰im kolegom vãasih celo
zavidam. Sam si to razlagam kot simptom prehodnega obdobja, ki
‰e ni zmoÏno definirati politiãnega obrata, ki je dezorientirano,
vendar bo pripeljalo do ostrej‰ih konfrontacij. Danes preprosto 
‰e nismo pri‰li do nujnega razmisleka o polisu, temeljnih temah
svobode znotraj sveta polisa. Slovensko gledali‰ãe danes premore
veliko zanimivih konceptov in novih ljudi, ki bodo v prihodnosti
tematizirali te sklope. Sam gledali‰ko umetnost razumem kot
dialog, kot moÏnost refleksije in dela z drugimi, ki me obkroÏajo.
Zato Baal, Hinkemann, Zucco, Debuisson …
Odlomek iz ãlanka Eduard Miler o Hinkemannu, gledali‰ãu in sodobnosti v gledali‰kem listu za
predstavo Hinkemann (SMG, 1999)

▼
Ernst Toller

Hinkemann (1999)
reÏija Eduard Miler

scenografija Marko Japelj
kostumografija Leo Kula‰

na sliki Janja Majzelj, Dario Varga, Ivan Peternelj
foto Îiga Koritnik

raznolikosti in jo spodbujati, toda
danes lahko s ãasovnim odmikom
reãem, da je bila to zame dobra ‰ola. 
V tem ãasu se je zaãelo tudi vnoviãno
sodelovanje z Draganom Îivadinovom,
ki je v SMG pripravil svoj veliki,
petdesetletni projekt in ki je bil za
gledali‰ãe in zame osebno zelo
pomemben sogovornik pri odpiranju do
drugaãnega. Tako sem ugotovil, da mi
je najbliÏe koncept  gledali‰ãa, ki ne
pripada nikomur, ki je prazno, na voljo,
da ga napolnimo z najrazliãnej‰imi
vsebinami. Sanjal sem o gledali‰kem
centru, v katerega bi se preselil in z
njim Ïivel tako rekoã ves gledali‰ki
eksperiment. Gledali‰ãe naj bi postalo
dom, v katerem bi lahko obiskali tudi
informacijski center, se druÏili,
debatirali. Pri tej viziji smo izhajali iz
tega, kar je Mladinsko v svoji zgodovini
delno Ïe bilo. No, projekta nam
predvsem zaradi slovenske kulturne
politike, ki je bila in je ‰e vedno
okostenela, saj gledali‰ãa ne razume 
v takem odprtem smislu in ne podpira
tovrstnih pobud za prestrukturiranje
celotnega gledali‰kega obrata, ni
uspelo v celoti uresniãiti. Smo pa
postavili temelje, na podlagi katerih 
se je organizem SMG v naslednjih letih
razvijal v smeri bogate ponudbe in
raznolikosti. 

Damir Zlatar Frey
Lepa Vida (1995)

reÏija Damir Zlatar Frey
scenografija Andrej StraÏi‰ar

kostumografija Jerneja Jambrek Varga 
na sliki Mojca Partljiã, 

Maru‰a Geymayer-Oblak, Vera Per, 
Niko Gor‰iã, Ivan Rupnik, 

Pavle Ravnohrib, Janez ErÏen, 
Îeljko Hrs, Draga Potoãnjak, 

Jadranka TomaÏiã, Metka Trdin, 
Olga Grad

foto Goran Bertok
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zunanja monolitnost in vzposta-
vljena sintagma, ki se je v teoriji
uveljavila kot poimenovanje za
devetdeseta leta, namreã
hegemonija heterogenosti,
slovenski kriti‰ki obrat, ki mu je
sledila tudi politika, tega ni jemal
kot kvaliteto, ampak se je
marsikdaj porajal oãitek, da gre 
za razpr‰enost.

■ Usoda Mladinskega tistega ãasa je
bila usoda vseh slovenskih gledali‰kih
institucij, ki se niso mogle moderni-
zirati, saj so vztrajno temeljile na
politiki stalnosti in neprekinjenega
zaposlovanja umetni‰kih in drugih
kadrov, kar je pripeljalo do razume-
vanja gledali‰ãa kot neãesa privatnega.
Neãesa, kar ne pripada vsem, ampak
zgolj zaposlenim. Zakaj je npr. Pandur
tako uspe‰no uveljavil svojo poetiko v

SNG Drama v Mariboru? Med drugim
zato, ker mu je uspelo ustvariti moãno
umetni‰ko ekipo in gledali‰ãe zdruÏiti
okoli svojega umetni‰kega projekta,
hkrati pa k temu pritegniti druge.
Seveda se je to zgodilo tudi zato, ker je
bil mariborski teater takrat v globoki
krizi, nekak‰no desetletje staro
pogori‰ãe, na katerem je lahko zaãel
zidati nov dom za umetnike in
gledali‰ãe. 

Toda dejstvo, da tudi danes, ko smo
Ïe nekaj let v Evropski uniji, ‰e vedno
nismo ustvarili ustreznih pogojev za
institucionalni razmah sodobne
gledali‰ke umetnosti, ostaja. Tako je
pravi ãudeÏ, da sploh ‰e imamo tako
izjemno ustvarjalne umetnike, saj jim
ne zagotavljamo temeljnih pogojev za
razcvet. Nismo jim pripravljeni za
doloãen ãas posoditi gledali‰ke hi‰e, 
da bi v njej res lahko popolnoma
svobodno ustvarjali. Gledali‰ãa
marsikdo ‰e vse prepogosto razume
kot privatno lastnino, vendar je treba 
to privatno lastnino tistim, ki mislijo, da
so njeni lastniki, odvzeti. No, Mladinsko
je bilo in ostaja v Sloveniji posebno 
tudi po tem, da omogoãa predstave
npr. v Narodni in univerzitetni knjiÏnici,
Postojnski jami, jahalnici … 
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Da »Ïivljenje vsa bitja zares spreminja v begunce«, 
so dokazale ‰tiri slovenske igralke, ki so Susn predstavile kot
prestra‰eno zaradi praznine in nemoãi. Tudi tokrat je reÏiserju
Eduardu Milerju z minimalistiãnimi sredstvi uspelo pravilno
popeljati ansambel do Ïivljenjske redukcije, osvobojene velikih in
patetiãnih tem. Zadel je senzibilnost generacije, izgubljene v
iskanju svojega mesta v druÏbi, z matematiãno natanãnostjo je
predstavil strah, ki izpisuje hrepenenje po navzoãnosti drugega. 
In strah, tako se vsaj zdi, jasno poganja prizore, ponekod Ïe
izrabljene v ponavljanju, vendar skladne z izgubljenostjo, ne le
Achternbuschevih likov.

Enako prepriãljivo in skoraj z enakim predznakom so
ravnodu‰nost, obup, strah, premoã in nemoã svojih Ïensk priãarale
tudi ‰tiri sijajne igralke, Olga Kacjan, Marinka ·tern, Olga Grad in
Nata‰a Barbara Graãner. Zapeljivo povr‰nost podobnih izvedb so
zamenjale za sugestivnost in nam ob pomoãi zami‰ljenega pisca v
interpretaciji Ivana Rupnika predstavile brezup kaotiãne
resniãnosti. 

V daljavi pa so hodili mimo Pavle Ravnohrib, JoÏef Ropo‰a, 
Niko Gor‰iã, Sandi Pavlin, Janez ·kof, Uro‰ Maãek … in potrjevali
Achternbuschevo misel, da ta svet vendarle pripada mo‰kim.
Dubravka Vrgoã, Vjesnik, Zagreb, 24. 3. 1993 

▼

Kozmistiãna akcija – 
Kupola, 1 : 10.000.000, 

vertikalni tunel (1995)
reÏija Dragan Îivadinov

scenografija Vadim Fi‰kin
kostumografija Breda Kralj

na sliki v zraku Marko Mlaãnik
foto Igor Delorenzo Omahen

S tem sva se dotaknila teme, 
h kateri se vztrajno vraãam in se 
z njo sooãam kot praktik. Namreã
nepropulzivnosti in okostenelosti
politike na podroãju gledali‰ãa, ki
vztrajno zagovarja status quo. Zaradi
odprtosti in neulovljivosti smo vãasih
naleteli tudi na doloãene oãitke, saj
Mladinsko ni bilo veã prepoznavno po
jasni definiciji, doktrini. 

❏ Koncept gledali‰ãa kot
umetni‰kega in produkcijskega
centra je bil v tistem ãasu in je ‰e
danes novum, kot tak je bil teÏko
uresniãljiv, navzven in navznoter.
Ko je bila ukinjena navidezna,

Sigmund Freud
Die Traumdeutung, 1900 (2000)

reÏija MatjaÏ Berger
scenografija Vadim Fi‰kin

kostumografija Alan Hranitelj
na sliki Sandi Pavlin, Jadranka TomaÏiã

foto Marko Klinc
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August Strindberg
Gospodiãna Julija (1994)
reÏija Eduard Miler
scenografija Meta Hoãevar
kostumografija Alan Hranitelj
na sliki Pavle Ravnohrib, Maru‰a Geymayer-Oblak
foto Barbara âeferin

Plakat in gledali‰ki list za predstavo 
Gospodiãna Julija (1994)
oblikovanje MatjaÏ Vipotnik



Heiner Müller
Naloga (1998)
reÏija Eduard Miler
scenografija Marko Japelj
kostumografija Leo Kula‰
na sliki Ivan Rupnik, Dario Varga
foto Îiga Koritnik

To je njegova kakovost, ki pa je politika
ne podpira. Zato sem prepriãan, da bi
moralo v Sloveniji nastati veã tak‰nih
teatrov, kot je Mladinsko. 

❏ No, zanimivo je, da je predvsem
‰ir‰i prostor, tujina, Mladinsko
sprejemal kot nekak‰en osvobojen
teritorij za umetnost, ga kot takega
apostrofiral, ga dajal za zgled, kar
je kulminiralo v italijanskih
gledali‰kih krogih, ki so
Mladinsko na festivalu Mittelfest 
v âedadu predstavili kot
organizacijski in umetni‰ki
model, ki bi mu morala slediti
druga gledali‰ãa. V Sloveniji pa ‰e
vedno obstaja v zavesti kot
obrobno, nikakor ne kot model.

■ Ja, to je simptom, ki spremlja
Mladinsko vse od njegovih zaãetkov.

❏ âe se od teh makrorazmer
povrneva k bolj intimnim,
znotrajgledali‰kim vpra‰anjem, 
je nujno omeniti, da si s svojim
reÏijskim delom v SMG postavil

Heiner Müller
Naloga (1998)
reÏija Eduard Miler
scenografija Marko Japelj
kostumografija Leo Kula‰
na sliki Janez ·kof, Dario Varga
foto Îiga Koritnik

nekatere nove, drugaãne
poudarke, ki so se dotikali zlasti
fenomena igre in prenosa
zanimanja, reciva, z ravni
makropolitike na raven
mikropsihologije. 

■ Ja, nekako tako je bilo. Da bi
omogoãil nadaljnji razvoj ansambla,
sem prevzel vlogo, recimo temu,
hi‰nega reÏiserja, nekoga, ki skrbi za
razvoj posameznikov v ansamblu. Tako
sem se lotil t. i. Ïenskih projektov, ki
so zdruÏevali teme, povezane z usodo
Ïenske v sodobni druÏbi, in igralski
instrumentarij, ki sem ga Ïelel razviti
prav pri Ïenskem delu ansambla, saj je
zaradi logike dramske literature, ki ima
veã mo‰kih kot Ïenskih vlog, vedno
nekako zapostavljen. Posku‰ali smo
vzpostaviti sistem, v katerem sicer ne
bi bilo zvezd, vendar bi bile vloge zelo
individualizirane, kar bi omogoãalo
detajlno igralsko delo. Tako sem se
sam lotil Achternbuscheve Susn,
Ïenskega igralskega kvarteta, potem
Gospodiãne Julije, Leonca in Lene.
Seveda pa je bilo pomembno, da smo



vzporedno delali predstave, ki so bile
izrazito konceptualne, in pa predstave,
ki so bile izrazito igralske. Tako so
igralke in igralci lahko hkrati ohranili
moãan obãutek za kolektivno in se
razvili v samostojne, polnokrvne,
celostne interprete zahtevnih psiholo-
‰kih vlog kot tudi postbrechtovskih
komentarjev.

Sploh sem, tako kot si omenil pred
temle pogovorom, hkrati z menoj pa
tudi moji kolegi reÏiserji, razvil
gledali‰ko preizpra‰evanje prepleta
intimnega in politiãnega, znotraj
katerega so bile politike uprizarjanja
drugaãne kot v ãasu t. i. politiãnega in
eksperimentalnega gledali‰ãa
osemdesetih let. Pri tem smo vztrajno
izkori‰ãali senzibilnost, ki je obstajala v
ansamblu. Tako sem se v ãasu tvojega
umetni‰kega vodstva vrnil k politiãnim
temam in avtorjem, ki so mi bili ves
ãas ljubi in sem jih v prvi polovici
devetdesetih v Mladinskem pustil
nekako ob strani: npr. k Heinerju

Müllerju (Naloga – Spomin na
revolucijo), Ernstu Tollerju
(Hinkemann), hkrati pa sem se
spopadel s fascinantno dramatiko
Sarah Kane (Fedrina ljubezen, 4.48
psihoza). Tako sem se vrnil k nekak‰ni
obsesiji stoletja, k eksploziji spomina,
ki je hkrati obraãun s preteklostjo in
sedanjostjo. No, s tem sva se pribliÏala
dana‰njemu ãasu, o katerem bova
verjetno spregovorila ob kak‰ni drugi
priloÏnosti.

Z Eduardom Milerjem se je pogovarjal
TomaÏ Topori‰iã. 
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5 âutna nazornost Naloge
Tisto, kar pri tej predstavi gledalca najbolj fascinira, je voda.

Tudi vse drugo, ãesar ni ravno malo, kar nas v njej ‰e prevzame, je
povezano z asociativno, doÏivljajsko bogato pojavnostjo vode: vse,
kar se zgodi, in vsak, ki se vplete v dogajanje, je z njo neizbeÏno
zaznamovan, obdarovan ali ogroÏen. Kajti besedilo govori – z
dokumentarnimi, priãevanjskimi odlomki, z meditativnimi vloÏki,
z visoko poetiãnimi drobci – o revoluciji, o kaosu, ki ga ta prinese v
ãlovekovo du‰o, o erotiãni vznesenosti, ki ga lahko v njej vzdrami,
o metafiziãnih vzgibih, ki se sesujejo v nemoã, nostalgijo, obup, ki
bi se lahko sprião umetni‰ke moãi distance celo kdaj sprevrgel v
cinizem, ko ne bi neutajljivo izzvenel kot brezup. ReÏiser Eduard
Miler je za centralno metaforo Naloge – »Smrt je maska revolucije,
revolucija je maska smrti« – na‰el nadvse adekvatno odrsko ãutno
nazorno metaforiko vode, obujevalke in hkrati pokonãevalke
Ïivljenja. Besedilo, ki je krhko, v najveãjem delu monolo‰ko,
fragmentarno, je prav na »Ïivem temelju« spodmikajoãe se in vse
zalivajoãe vode nanizalo v dramatiãno, s ãutno nazornostjo
dinamiãne predanosti igralcev temu elementu nabite upodobitve
»zgodb« o revolucijah in revolucionarjih. Vse to pa se zliva v eno
samo »zgodbo«, do kraja gledali‰ko prepriãljivo.

V uprizoritvi je kar nekaj vrhunskih prizorov in igralskih
interpretacij. Nepozabna je silno intenzivna, koreografsko
stilizirana upodobitev klavstrofobiãnih »metamorfoz« Ivana
Peternelja. Na drugem koncu palete izvrstna groteska parodiranih
revolucionarjev, likvidatorjev Robespierra in Dantona, kot sta ju 
v klasiãni bufonijadi upodobila Janez ·kof in Dario Varga. Odliãni
trije »prototipi«: od trde revolucionarnosti navznoter drobljeni, 
do smrtnosti ranjeni izdajalec Ivana Rupnika; zvesto, brez
preostanka predani Dario Varga; ãrnec Janeza ·kofa, s suÏenjsko
usodo zaznamovan za »dosmrtno« upornost. Ob do kraja neizãrpni
gledali‰kosti »vodnosti« vode, dosledni »distanãni« predanosti
igralcev, nikakor ne nazadnje precizno zgovornih kostumih 
(L. Kula‰) postaja Milerjeva uprizoritev Naloge najbrÏ
paradigmatska realizacija Müllerjeve brechtovsko-artaudovske
dramaturgije.
Veno Taufer, Razgledi, 10. 6. 1998

Sarah Kane
Fedrina ljubezen (2001)

reÏija Eduard Miler
scenografija Marko Japelj
kostumografija Leo Kula‰

na sliki Nata‰a Matja‰ec, Damjana âerne
foto Îiga Koritnik
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ALI JE 
PRIHODNOST ÎE 

PRI·LA?
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