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NASLOV 

 

Motiv ljudožerstva pri Gregorju Strniši in Josefu Topolu (primerjava slovenske 

drame Ljudožerci: mrtvaški ples in češke drame Slavík k večeři)  

 

 

IZVLEČEK 

 

Diplomska naloga bo osredinjena na primerjalno analizo drame Gregorja Strniše z 

naslovom Ljudožerci: mrtvaški ples (1972) in drame češkega dramatika Josefa Topola 

Slavík k večeři: hra ve snu (1965) (prev. KS: Slavček za večerjo: igra v sanjah). Sama 

ideja o primerjavi izhaja iz zapisane trditve Alenke Jensterle-Doležalove (2009): »… 

najbolj izrazite so sorodnosti med Topolovo igro Slavček za večerjo in Strniševimi 

Ljudožerci« (Jensterle-Doležalová, 2009, str. 154). Na podlagi predpostavke o 

podobnostih med dramama se je zdelo smiselno poglobiti že začeto avtoričino delo in 

ga predvsem osredotočiti na motivno primerjalno analizo, ki jo ponujata že sama 

naslova poetičnih dram – ljudožerstvo. Začetna poglavja bodo namenjena umestitvi 

obravnavanih dramskih besedil v širši literarnozgodovinski kontekst; izpostavljeno bo 

tudi poglavje o češkem dramatiku Josefu Topolu, ki v slovenskem literarnemu prostoru 

ni znan. Sledila bo krajša obravnava motiva ljudožerstva v svetovni literaturi, nato pa 

primerjalna analiza ter interpretacija dramskih besedil, v kateri bodo izpostavljene 

razlike in vzporednice med Strniševo in Topolovo uresničitvijo motiva. Sklep 

diplomskega dela bo vseboval poglavitne ugotovitve dramske analize o motivu 

ljudožerstva in spoznanja o vrednotah, ki jih zastopata avtorja.  
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The literary motif of cannibalism in Gregor Strniša and Josef Topol (a comparison 

of the Slovenian drama Ljudožerci: mrtvaški ples and of the Czech drama 

Nightingale for dinner)   

 

ABSTRACT 

 

This degree thesis will focus on the comparative analysis of the drama by Gregor 

Strniša titled Ljudožerci: mrtvaški ples (1972) (transl. KS: Cannibals: Dance of Death) 

and of the drama by the Czech dramatist Josef Topol titled Nightingale for Dinner 

(1965). On the basis of the statement by Alenka Jensterle-Doležalová (2009): »the most 

distinct are the similarities between the Topol’s play Nightingale for Dinner and 

Strniša's Ljudožerci« (transl. KS: Jensterle-Doležalová, 2009, p. 154) it seemed logical 

to focus on the started author’s work or better focus it only on the motive comparative 

analysis that is reflected by the two titles of the poetic dramas – cannibalism. The 

introductory chapters will be dedicated to presenting authors and dramatic texts in a 

literary historical context. The main part will contain a brief chapter about cannibalism 

in world literature, followed by a comparative analysis and interpretation of the 

dramatic texts. The conclusion of this thesis will contain the main findings of the 

analysis about the motif of cannibalism in the two poetic dramas and about the question 

of virtues that the two authors represent. 
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Literární motiv lidožrouctví v díle Gregora Strniše a Josefa Topola (srovnání 

slovinského dramatu Ljudožerci: mrtvaški ples a českého dramatu Slavík k večeři) 

 

ABSTRAKT 

 

Bakalářská práce bude zaměřená na srovnávací analýzu hry od Gregora Strniše 

s názvem Ljudožerci: mrtvaški ples (1972) a hry Slavík k věčeři (1965) od českého 

dramatika Josefa Topola. Na základě tvrzení, které uvedla Alenka Jensterle-Doležalová 

(2009): »nejvýraznější jsou podobnosti mezi Topolovou hrou Slavík k věčeři a 

Strnišovými Ljudožerci«, (překlad KS: Jensterle-Doležalová, 2009, s. 154) se zdálo 

nejlogičtější pokračovat v již začatém díle autorky nebo pouze na srovnávací analýzu 

motivu, který je dán již samotnými názvy her – kanibalismus. V úvodní kapitolej sou 

představeni oba autoři a drama; zvláštní samostatná kapitola je věnována Josefu 

Topolovi s cílem přiblížit jeho život a dílo slovinskému literárnímu prostoru. Hlavní 

část začíná krátkou kapitolou o kanibalismu ve světové literatuře a poté srovnávací 

analýza a interpretace textů obou her dojde k porovnání, kde leží podobnosti a rozdíly 

mezi Strnišovým a Topolovým zobrazením motivu, který každý z nich osobitým 

způsobem podává v absurdní a v určitých okamžicích zabavné a morbidní hře. Závěr 

práce bude obsahovat hlavní zjistění analýzy motivu ludožrovctví a otázkuctností, které 

oba autoři reprezentují. 
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1 UVOD 

V svoji diplomski nalogi obravnavam motiv ljudožerstva v literaturi, pojav, ki ima v 

evropski kulturi izrazito moralno negativen prizvok in povezavo z barbarskim svetom. 

Obravnavamo ga namreč kot grozljiv zločin, ki živemu bitju izbriše vrednost 

poimenovanja človek. Prav tako pa je tudi v leposlovju pomemben moralni določitelj, 

pri katerem se »tako rekoč dosledno spoštuje pravilo o ljudožerstvu kot meji 

človečnosti« (Fridl, 2001/02, str. 40).  

Ljudožerstvo zasledimo že v mitoloških zgodbah iz daljne preteklosti; pogosto se kaže 

kot metafora spolnih odnosov, avanture duha sanjajočega človeka ali kulturni simbol 

(Telban, 2001/02). Z literarno ubeseditvijo motiva ljudožerstva se srečujemo že vse od 

slavne Homerjeve pesnitve Odiseja, Biblije, romana Daniela Defoea Robinson Crusoe 

iz leta 1719, prek irskega romana Ulikses Jamesa Joycea do sodobnejšega fantastično 

avanturističnega romana Yanna Martela Pijevo življenje iz leta 2001. Tudi drami 

Ljudožerci (1972) in Slavček za večerjo
1
 (Slavík k večeři, 1965), ki ju obravnavam v 

svoji diplomski nalogi, vsebujeta motiv ljudožerstva; ta je bolj ali manj eksplicitno 

napovedan že v naslovu dramskih besedil.  

Pri razvijanju ideje o primerjavi motiva ljudožerstva sem izhajala iz članka Alenke 

Jensterle-Doležalove z naslovom Paralely mezi slovinským a českým dramatem 60. let 

oziroma Vzporednost med slovensko in češko poetično dramo. Avtorica v članku 

spregovori o sorodnostih med slovensko in češko poetično dramo v šestdesetih letih 

dvajsetega stoletja. Med drugim pa se dotakne tudi primerjave med dramama Ljudožerci 

in Slavík k večeři ter nakaže njuno stičišče v motivu ljudožerstva. Kot ugotovi, je pri 

Strniši motiv ljudožerstva predstavljen v veliko bolj eksplicitni, naturalistični, groteskni 

in kruti podobi kot motiv ljudožerstva v dramskem besedilu Josefa Topola (Jensterle-

Doležalová, 2009), kar lahko opazimo že ob prvem branju. V češki drami namreč nismo 

priča klavskim akcijam, mletju mesa in podobno, ampak končne namere ljudožerske 

družine razberemo prek namigov, ki jih dramski liki po pomoti ali namenoma 

posredujejo bralcu/gledalcu skozi celotno enodejanko. Motiv ljudožerstva se pri obeh 

dramah ne kaže samo kot dobesedno žretje človeškega mesa ali zgolj namigovanje k le-

                                                        
1 Dramska dela Josefa Topola niso prevedena v slovenščino. Naslove omenjenih dramskih besedil Josefa 

Topola in odlomke iz drame Slavík k večeři je prevedla Ksenija Sedej. 
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temu, temveč tudi kot metafora, s katero dramatika kritično kažeta na problem sodobne 

družbe in moralno-etičnih vrednot v povojnem svetu. V slovenski drami lahko to 

razberemo že iz avtorjevega predgovora k drami, v češki pa šele prek prebiranja 

Topolovih osebnih pisem, ki jih je iz Združenih držav Amerike pošiljal svoji ženi, in 

intervjujev v literarnih revijah. 

1.1 Poglavitni cilji diplomskega dela 

Diplomska naloga je poglobitev študije Alenke Jensterle-Doležalove (2009), v kateri je 

avtorica le namignila na motivno-tematsko primerjavo med obravnavanima dramama. 

Poglavitni cilj diplomskega dela je usmerjen h konkretni in natančnejši obravnavi 

izbranih del ter potrjevanju in razkrivanju vzporednic med ubeseditvijo motiva 

ljudožerstva pri slovenskem dramatiku Gregorju Strniši in češkem dramatiku Josefu 

Topolu. Diplomsko delo nas obenem seznanja z življenjem in dramatiko pomembnega 

češkega avtorja Josefa Topola; ta v slovenskem literarnem prostoru še ni znan, zato se je 

kljub rahlemu odmiku od osrednjega namena diplomskega dela zdelo smiselno v 

uvodnem delu nameniti nekaj besed dramatikovemu življenju in literarnemu 

udejstvovanju.  

1.2 Metodologija 

Metodološki pristop vključuje začetni pregled literarnozgodovinskih pogledov o delih 

obeh avtorjev s ciljem, da bi prikazala umetniške značilnosti dram v širšem kontekstu 

opusa izbranih avtorjev. Osrednji del diplomske naloge temelji na interpretaciji in 

analizi motiva ljudožerstva v obeh dramskih besedilih, pri tem uporabljam metodo 

»natančnega branja« (close reading). V literarni prostor je to metodo vpeljal angleški 

literarni kritik Ivor Armstrong Richards leta 1923 z delom The Meaning of Meaning 

(prev. KS: Pomen pomena), s katerim je vplival na nov način bralnega razmišljanja v 

literarni skupnosti. Njegovi študenti so idejo razvijali naprej, vse do oblikovanja tako 

imenovanega literarnoteoretskega gibanja »New Criticism«, ki je bila dominantna smer 

ameriške in angleške literarne kritike. Poglavitna ideja metode close reading je branje z 

namenom, ciljem. Gre predvsem za podrobno in natančno branje literarnih 
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odlomkov/besedil s poudarkom na posameznih besedah, vrstnem redu in skladnji. Z 

uporabo te metode v svoji diplomski nalogi analiziram dramske odlomke, ki se 

navezujejo na ljudožerstvo. Poleg metode »natančnega branja« uporabljam tudi metodo 

primerjalne analize; primerjam izbrane odlomke obeh dramskih besedil. Pri analizi se 

sklicujem tudi na opravljene znanstvene interpretacije različnih literarnih raziskovalcev, 

ki so se z dramama in motivom ljudožerstva ukvarjali le posamezno, ne pa primerjalno, 

kot je eden izmed osrednjih ciljev diplomske naloge.  
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2 PREDSTAVNIKA POETIČNE DRAME GREGOR STRNIŠA IN JOSEF 

TOPOL 

Obravnavana predstavnika poetične drame, Gregor Strniša in Josef Topol, ki ju bo skozi 

celotno diplomsko nalogo združeval (vsaj) motiv ljudožerstva, sta zelo pomembna in 

samosvoja literarna ustvarjalca. S svojima dramama sta v takratnih literarnih krogih 

sprožila veliko polemičnih odzivov. Ustvarjala sta v obdobju, ko sta se tako slovenska 

kot tudi češka dramatika začeli spogledovati s prelomnimi tendencami sodobne drame 

in gledališča, obenem pa tudi v obdobju umetniško omejevalne socialistične oblasti, ki 

je v dramatiki videla le še eno izmed področij propagiranja socialistične ideje.  

2.1 Dramatik Gregor Strniša: osebnost in delo 

 

 

 

 

 

 

 

      

Gregor Strniša
2
 (18. november 1930 – 23. januar 1987) je bil vsestransko plodovit in 

samosvoj avtor, ki ga je v slovenskem literarnem prostoru težko spregledati, nesporni 

pesniški fenomen, ki je za seboj pustil kar sedem pesniških zbirk
3
. Po mnenju Janka 

Kosa (2001) je bil Strniša najbolj dosleden avtor poetičnih dram na Slovenskem 

(Samorog, 1967; Žabe ali Prilika o ubogem in bogatem Lazarju, 1969; Ljudožerci: 

mrtvaški ples, 1972; Driada: transcendentna drama, 1979), tekstopisec nekaterih zelo 

                                                        
2 Slika Gregor Strniša. [online]. [ogledano 31. avgusta 2011]. 

http://radiostudent.net/thumb.php?pic=images/articles/3/16/080114010200.jpg&w=431&sq=N 
3 Leta 2007 je založba Beletrina izdala njegov celotni pesniški opus. 

Slika 1: Gregor Strniša. 

[online]. [ogledano 31. 

avgusta 2011]. 

http://radiostudent.net/thumb.

php?pic=images/articles/3/16

/080114010200.jpg&w=431

&sq=N 
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znanih slovenskih popevk, pisec radijskih iger, avtor otroške in mladinske proze ter 

avtopoetološkega spisa Relativnostna pesnitev (1989) in proznega besedila Rhombos 

(1989)
4
. S svojim umetniškim opusom je vidno vplival na literarni prostor šestdesetih in 

sedemdesetih let dvajsetega stoletja na Slovenskem. Ob velikem zanimanju 

raziskovalcev za njegova literarna udejstvovanja vzbujata pozornost njegovo 

pretresljivo življenje in čudaška osebnost. Bil je zelo nadarjen, zanimal se je za različna 

področja duhovnih ved, za astronomijo, astrofiziko in matematiko. Izrazito je bil 

usmerjen v svet germanske preteklosti in izročila. Zadnja leta življenja se je kljub temu, 

da je doživel splošno priznanje svojega dela, začel uničujoče vdajati alkoholu. Umrl je v 

ljubljanskem Kliničnem centru, potem ko mu je pod vplivom alkohola zaradi delirične 

oslabelosti in telesne izčrpanosti odpovedalo srce. 

2.1.1 Dramatika Gregorja Strniše 

Gregor Strniša se, kot eden najpomembnejših sodobnih slovenskih književnikov, s 

svojim dramskim ustvarjanjem uvršča med dramske ustvarjalce, ki brišejo meje med 

dramo, pesmijo in pripovedjo. Njegova poetična drama je »prizorišče sprostitve novih 

možnosti besedila za gledališče onstran dramskega« (Toporišič, 2008, str. 352). »Na eni 

strani se nagiba k temu, da bi se približala pesmi, hkrati pa je – kljub na videz klasični 

formi in namenom – eksperimentalna in odprta« (Toporišič, 2008, str. 353).  

Avtor se v vseh svojih dramskih stvaritvah giblje med realističnim in fantastičnim, med 

resnico in sanjami, med tem in onim svetom, med stvarnim in navideznim, zato ker 

»išče temelj sveta, civilizacije, človeka« (Poniž, 2001, str. 290). Vedno znova, vendar 

na drugačen način, skuša govoriti o resnici »na poetičen način, s samo zgradbo drame, 

ki pa je tudi reflektirana slika časa in prostora« (Kejžar, 1988, str. 390). Poleg naštetih 

polaritet ne smemo pozabiti tudi na razmerja med moškim in žensko ter njunim 

presečiščem, saj se »prav skozi odnos do drugega/druge izrisuje podoba človeškosti 

Strniševih dramskih figur, ki odgovarja na tolikokrat zastavljeno vprašanje o avtorjevem 

odnosu do sveta in neba, v katerih je iskal odmev in odsev svojih bivanjskih stisk in 

dvomov« (Mihurko Poniž, 2008a, str. 71). 

                                                        
4 Zadnji dve deli sta izšli po njegovi smrti. 
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Liki v njegovih dramskih besedilih so razdeljeni »na tiste, ki so zmožni 'fantastičnega' 

doživljanja sveta, in tiste, ki ostajajo le pri 'realističnem'. Zadnji so v večini, a so deležni 

avtorjeve jasne obsodbe, največkrat v obliki posmeha, ironije ali še ostreje – 

groteskiranj« (Schmidt-Snoj, 2010, str. 578). Za Strniševo dramatiko je značilno, »da v 

njej nastopa literarna oseba, ki izraža avtorjeve poglede − včasih v daljših lirskih in 

metaforičnih monologih, ki pa jih dramatik nadgradi v tako imenovane vložne pesmi, ki 

imajo poleg vloge komentarja še različne pomene« (Schmidt-Snoj, 2005, str. 590–591). 

V dramskih igrah, za katere je značilna tridelna kompozicija prostora in časa (tako 

imenovani teater mundi), se v mnogopomenskem svetu prepletajo naturalistične prvine, 

združene s simbolnimi. Tudi groteska je bila Strniševo priljubljeno izrazno sredstvo, »s 

katerim je poudarjal najbolj kritične dele besedila« (Borovnik, 2005, str. 88). V 

pesnitvah in baladah, ki so sestavni del njegovih dram, je upesnjeval stare mitske 

zgodbe, groteskne pripovedi o mejah sveta ter fantastične in vizionarske prerokbe. Črpal 

je iz ljudskega izročila, krščanske in faustovske tematike ter osebne in splošne 

problematike.  

Tomaž Toporišič v svojem prispevku navede predhodne tradicije in avtorje (oziroma 

dela), na katere se je dramatik poetične drame pri svojem ustvarjanju opiral. Kot 

ugotavlja, se je navezoval na simbolistično statično gledališče, simbolistično-

dekadenčni dramski opus Ivana Cankarja (Lepa Vida), Slavka Gruma (Trudni zastori ter 

Pierrot in Pierreta), anglosaški dramski monolog Roberta Browinga, Alfreda 

Tennysona in Thomasa Stearnsa Eliota, naslonil pa se je tudi na tradicijo 

srednjeveškega in ekspresionističnega gledališča (Toporišič, 2008). 
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2.2 Dramatik – Josef Topol: osebnost in delo 

 

 

 

 

 

 

 

 

V nekoliko daljšem podpoglavju predstavljam slovenskemu prostoru še neznanega 

češkega dramatika, pisatelja, esejista, pesnika, prevajalca in režiserja Josefa Topola. Bil 

je le nekaj let mlajši od dramatika Gregorja Strniše in prav tako pripadal generaciji 

dramatikov šestdesetih let. Ob življenjepisu predstavljam tudi nekatere poglavitne 

značilnosti njegove dramatike in njegova (poetična) dramska dela. 

Josef Topol
5
 je svojo ustvarjalno pot začel že v petdesetih letih 20. stoletja; takratni 

javnosti se je najprej predstavil kot pesnik
6
. S svojim občutkom za poetičnost se je 

preizkusil s pisanjem tako imenovane poetične drame, smeri, ki na Češkem ni bila tako 

zelo razvita kot denimo v Sloveniji. Njegove dramske igre so bile prevedene v 

sedemnajst tujih jezikov, doživele so uprizoritve po Evropi, Združenih državah Amerike 

in na Japonskem. Češki literarni teoretiki uvrščajo Topola med najpomembnejše 

predstavnike poetične drame na Češkem (Cisař, 1969; Štěrbová, 1999; Kroča, 2005). 

Rodil se je 1. aprila 1935 v vasici Pořičí nad Sazavo in tam obiskoval vrtec ter osnovno 

šolo. Po končani maturi na gimnaziji v Benešovju je leta 1953 odšel v Prago; sprva je 

                                                        
5 Slika Josef Topol. [online]. [ogledano 31. avgusta 2011].  

http://www.slovnikceskeliteratury.cz/getImage.jsp?docid=1186&thmb&id=1270 
6 Leta 1958 je knjižno izšla zbirka Básně a jejich torsa (prev. KS: Pesmi in njihov torzo). Leta 1997 je 

izšel izbor njegovih pesmi z naslovom Básně (prev. KS: Pesmi); ta, obsega pesmi, ki jih je avtor napisal v 

tridesetih letih svojega ustvarjanja. 

Slika 2: Josef Topol. 
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deloval kot knjižničar in arhivar, nato pa je dobil priložnost v gledališču Emila 

Františka Buriana
7
 kot pomočnik lektorja. Ob tem je na Gledališki akademiji za 

uprizoritvene umetnosti (DAMU oziroma Divadelní fakultě Akademie múzických 

umění) med letoma 1954 in 1959 študiral teorijo in zgodovino drame, pozneje, leta 

1965, pa je dobil Fordovo štipendijo za štirimesečno dodatno izobraževanje v Združenih 

državah Amerike. Po končani akademiji je deloval v Narodnem gledališču (Národní 

divadlo), vendar se je sredi šestdesetih let 20. stoletja s svojimi najbližjimi sodelavci
8
 

odločil ustanoviti gledališče Divadlo za branou
9
, v katerem je deloval kot lektor in 

režiser vse do leta 1972. Komunistični režim je tega leta zaprl gledališče in sočasno 

razglasil Josefa Topola za prepovedanega avtorja, kar je pomenilo, da nobeno njegovo 

delo ni smelo biti objavljeno in uvrščeno v gledališki repertoar. Tako je med letoma 

1974 in 1975 delal pri založbi Vyšehrad kot korektor, v drugi polovici sedemdesetih let 

pa je bil kratko obdobje zaposlen v podjetju LyěePragensis. S podpisom peticije Charter 

77
10

 si je dokončno zapravil možnost delovanja na umetniškem oziroma gledališkem 

področju. Tako se je moral kot eden najbolj nadarjenih čeških avtorjev te dobe 

preživljati kot fizični delavec v gradbenem podjetju vse do invalidske upokojitve. Med 

tem časom je kot prevajalec pod psevdonimom deloval za gledališki studio v mestecu 

Ústí nad Labem in še vedno pisal drame, ki so dočakale uprizoritev po novembru 1989. 

Dramatik je v intervjuju za revijo Revolver povedal, da je pisal vedno manj, včasih cele 

mesece ni napisal niti stavka, saj je domov prihajal zelo izčrpan in utrujen (Mazáčová in 

Pokorna, 1990). Njegovo zadnje dramsko delo je monodrama Hlasy ptáků (prev. KS: 

Ptičji glasovi) iz leta 1989. 

Za svoje delo je Josef Topol prejel veliko odlikovanj, med drugim mu je leta 1998 

takratni predsednik Češke republike in zelo dober prijatelj Václav Havel predal medaljo 

za posebne dosežke, leta 2000 je prejel prestižno literarno nagrado Karla Čapka
11

 in 

                                                        
7 Gledališče, imenovano D 34, je ustanovil Emil František Buriana leta 1933. Sprva je bilo to zelo 
pomembno levičarsko usmerjeno gledališče, ki se je spogledovalo z avantgardo, leta 1951 pa se je 

preimenovalo v Armádní umělecké divadlo (prev. KS: Armadno umetniško gledališče) in bilo vse do leta 

1955 zelo znano komunistično gledališče. 
8 Otomar Krejča je bil češki režiser, igralec in glavni pobudnik ustanovitve gledališča Divadlo za branou. 

Karel Kraus je deloval kot dramaturg, Marie Tomášová in  Jan Tříska pa sta bila igralca. 
9 »Gledališče za vrati« je bilo znamenito praško gledališče. Na predstavi ob odprtju so 23. novembra 1965 

premierno uprizorili tudi Topolovo dramo Kočka na kolejích.  
10 Sporen, ilegalen dokument; pripravili so ga intelektualci, ki so se zavzemali za varovanje osnovnih 

človekovih pravic v obdobju komunistične okupacije.   
11 Literarno nagrado, imenovano Cena Karla Čapka, podeljujejo bienalno od leta 1994 tistim avtorjem, ki 

so s svojim prispevkom vidno opozorili na pomembnost humanosti in demokratičnosti v družbi.   
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nazadnje v maju 2009 tudi nagrado Thálie
12

 za leto 2008. Topolove pesmi in eseji so 

občasno izhajali v literarnih časopisih Host do domu, Tvář, Box in Plamen, pozneje tudi 

v različnih publikacijah in zbornikih ter v programih Divadla za branou; v literarnih 

časopisih in revijah Divadlo, Revolver Revue, Listy: Čtení na léto in Divadelní revue pa 

so izhajala njegova dramska besedila. 

Na literarnem področju je dejaven tudi njegov mlajši sin Jáchym Topol; uvrščajo ga 

med perspektivne pisce sodobne češke generacije. Njegov starejši sin Filip Topol je 

pevec, pianist, skladatelj, tekstopisec in član glasbene skupine Psí vojáci. Josef Topol še 

vedno živi v Pragi in je poročen s hčerko pisatelja Karla Schulza, Jiřino Topolovó. 

2.2.1 Dramatika Josefa Topola 

Josef Topol je bil oklican za največji poetični talent češkega gledališča po drugi 

svetovni vojni. Marketa Goetz-Stankiewicz (1979) ga je v svojem prispevku postavila 

ob bok velikim imenom takratne dramatike in zapisala, da njegova dela v (takratni) 

češki literaturi pomenijo toliko, kolikor v angleški in francoski Beckettova. 

Kljub nesporni nadarjenosti, ki so jo številni prepoznali že zelo zgodaj, sta k njegovemu 

umetniškemu razvoju pripomogla tudi poznanstvo in naklonjenost Otmarja Krejče in 

Karla Krausa – dveh pomembnih predstavnikov v takratnem gledališkem svetu, s 

katerima je Josef Topol sodeloval in prijateljeval. Še posebej velik vpliv na Topolovo 

umetniško ustvarjanje poetične drame je imel režiser Otmar Krejča, ki je dramatiku 

svetoval in ga usmerjal pri njegovih dramskih besedilih.  

Tudi poetika dramskih iger Antona Pavloviča Čehova je imela velik vpliv na Topolovo 

dramsko ustvarjanje (oziroma na celotno smer češke poetične drame), še posebej na 

psihološko oblikovanje dramskih likov in poudarjanje posameznikovih individualnih 

usod. V dramah, ki se nagibajo k absurdu, pa David Kroča (2005) poudari navezanost 

na dramatika Tennesseja Williamsa, Samuela Becketta in tudi na češkega sodobnika 

Václava Havla. 

                                                        
12 Nagrado, poimenovano po grški muzi Thaliji, podeljujejo ustvarjalcem s področij gledališča, opere in 

baleta.  
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Topolov visoko razviti občutek za gledališče se kaže v kompleksnosti njegovih 

dramskih besedil, ki literarnim teoretikom in režiserjem ponujajo številne interpretacije, 

gledalcem/bralcem pa vedno novo doživetje in razumevanje besedila. Marketa Goetz-

Stankiewicz je zapisala, da je dramatika Josefa Topola neverjetna prav zaradi tega, ker 

»je vsak detajl povečan, skoraj otipljiv zaradi svoje jasnosti in bližine /…/, združitev 

realističnega detajla z mističnim iskanjem narave življenja je Topolova odlika« (prev. 

KS: Goetz-Stankiewicz, 1979, str. 150). 

Češki literarni poznavalci pripisujejo velik pomen njegovemu prefinjenemu občutku za 

sodoben dramski jezik z nedokončanimi mislimi, uporabi absurdnega non sequitur, 

pavzam, ponavljanju in besednim igram. Dobro premišljen jezik je del njegovega 

podaljška pri vsesplošnem iskanju pomena življenja, resnice in tudi eden izmed 

rezultatov njegovega raziskovanja človeške psihe. V dramah izpostavlja tragičnost 

dramskih likov prav prek napačnega načina sporazumevanja; liki si prizadevajo, da bi 

zares razumeli sebe in druge, a jim to ne uspeva (Goetz-Stankiewicz, 1979). 

V delih Josefa Topola, predvsem od njegove tretje drame Konec masopustu (Konec 

pusta) iz leta 1964, najdemo tip poetične drame. Značilnosti njegovih dram
13

 sta 

liričnost in uporaba simbolov. Topol se je od vseh drugih čeških dramatikov te dobe 

razlikoval tudi s prvino generacijskega konflikta v svojih dramah, z močno 

samorefleksijo in v zgodnjem obdobju z vaško simboliko, ki je bila tesno povezana s 

simboliko narave. V njegovi dramatiki lahko sledimo razvojnemu loku od konkretnosti 

prostora, likov, dogajanja k popolni abstrakciji. Ena njegovih prvih dram Jejich den 

(Njihov dan) (1959) je še vedno zavezana konkretnemu prostoru in stvarnim likom, v 

naslednji drami Konec masopustu (1963) se dramatik že giblje med resničnostjo in 

metafiziko; poleg realnih likov nastopijo tudi pustne maske vsaka s svojo abstraktno 

funkcijo. Popolnoma abstraktni pa sta drami Slavík k večeři in Hodina lásky 

(Ljubezenska ura), na kar opozorita že podnaslova dramskih tekstov. Za like v njegovih 

dramskih besedilih je značilno, da se znajdejo v ekstremnih položajih, bijejo notranji 

boj s seboj in so soočeni z vprašanji o življenju in smrti. Topol kaže dva možna pogleda 

na življenje, ki sta v konfliktu; napetost med ljudmi, ki zbirajo odgovore, in ljudmi, ki 

zbirajo vprašanja (Goetz-Stankiewitcz, 1979). 

                                                        
13Povzeto po študijah: Goetz-Stankiewitcz (1979) in  Kroča (2005). 
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2.2.2 Topolova dramska dela
14

 

Josef Topol se je že kot majhen otrok navdušil nad gledališčem, ko je v Prago spremljal 

očetovega prijatelja, velikega ljubitelja dramske umetnosti. Skupaj sta si v praških 

gledališčih ogledala veliko predstav, ki so mladega fantiča povsem očarale. Topol se je 

po končani gimnaziji odločil, da želi za vsako ceno delati v gledališču, zato se je vpisal 

na študij dramaturgije v Pragi in začel ustvarjati. Njegova dramatika obsega skupaj 

deset dram, ki jih je avtor pisal med letoma 1953 in 1988; med njimi je tudi drama 

Slavík k večeři, ki jo v osrednjem delu diplomske naloge primerjam s slovensko dramo 

Ljudožerci glede na motiv ljudožerstva. 

Topol je v svet češke dramatike vstopil, ko je začela slabeti dogmatičnost 

socialističnega realizma. Pri rosnih devetnajstih letih je doživel premiero svojega 

dramskega prvenca v petih dejanjih Půlnoční vítr
15

 (Polnočni veter), sprva 

poimenovanega Lucká válka (Luška vojna), ki naj bi ga pisal med letoma 1953 in 1954. 

V tragični zgodovinski drami v verzih, zasnovani po Shakespearovem modelu 

zgodovinskih dram, tematizira ljubezen in vojno, ki je po češki legendi potekala med 

Čehi in Lučani. Kritiki so avtorju priznali nesporen smisel za poetiko, fantazijo in 

intelektualnost. Označili so ga za avtorja, o katerem se bo v češki dramatiki še veliko 

govorilo. 

Potem ko je bila v prvi Topolovi drami ljubezen izpostavljena kot najpomembnejša 

življenjska sila, se v naslednji igri Jejich den (Njihov dan), uprizorjeni 4. oktobra 1959 

v Narodnem gledališču v Pragi, dramatik odmika od metaforičnosti v okvir tematike 

skupnosti, dela in zaposlitve. Ta poleg generacijskega prepada razpleta mreže do zelo 

kompleksnih vprašanj: ali slediti svojim željam in verjeti, da človek ni samo kup kosti, 

ali slediti logiki, zakonom, pravilom in si želeti le stalnosti in stabilnosti. To resnično 

kakovostno sodobno gledališko besedilo, kot so delo ocenili nekateri kritiki takratne 

dobe, je bilo leta 1962 preneseno tudi na filmska platna, to pa je napovedovalo začetek 

velikega uspeha dramskega ustvarjanja dramatika Josefa Topola.  

                                                        
14 Podpoglavje povzeto po (ur.) Přibaň (2008) in Štěrbová (1999). 
15 Premiera dramske igre Polnočni veter je bila 1. marca 1955. 
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Po premierni gledališki uprizoritvi besedila Konec masopustu (Konec pusta) 27. aprila 

1963 v Olomovcu so si bili češki gledališki kritiki enotni, da gre za vrhunsko in 

kakovostno poetično dramo. Dramatik je dramsko dogajanje preselil na podeželje, na 

katerem vlada napetost med posameznikovim osebnim prepričanjem in družbenimi 

vzorci. Družbena angažiranost raste v etični konflikt, ki kaže na izgubo identitete, usode 

likov pa se potapljajo v vrtincu pustnih mask in simbolov, kar drami doda veliko mero 

poetičnosti.  

Po tej drami se je dramatik Josef Topol posvetil intimnejšim tematikam, odnosom med 

ljudmi ter ključnim in kritičnim življenjskim situacijam. Hkrati se je zgodil tudi 

dramatikov premik v območje absurdnega sveta Samuela Becketta in Harolda Pinterja, 

kar velja predvsem za naslednje tri enodejanke, ki jih je pisal med letoma 1964 in 1968. 

Po drami Konec masopustu je Topol opustil pisanje celovečernih iger, prešel je k 

enodejankam in naslovom pripisoval podnaslove, ki so imeli vlogo interpretacijskega 

navodila.  

Četrta drama, prva avtorjeva enodejanka, Kočka na kolejích (Mačka na tirnicah) je bila 

prvič uprizorjena ob odprtju Divadla za branou 23. novembra 1965, v času, ko je bilo 

zelo moderno na odru igrati dramo Samuela Becketta Čakajoč Godota. Dramsko 

dogajanje poteka ponoči na podeželski železniški postaji, kjer par – prevoznik Véna in 

natakarica Évi – čaka na vlak. Igra temelji na dialogu dveh dolgoletnih ljubimcev, ki 

kljub izpraznjenemu ljubezenskemu odnosu vztrajata v razmerju že sedem let. Dramatik 

prek pogovora, ki prerašča v dramatični spor, sooča bralca/gledalca z eksistencialnimi 

vprašanji o smislu življenja, ljubezni in smrti. Dramo Kočka na kolejích s svojo 

nadčasovno tematiko in kakovostjo literarni poznavalci uvrščajo med najboljše sodobne 

dramske stvaritve. Štěrbová (1999) omenja kritiko slovaškega kritika M. Dedinskýja, ki 

je to Topolovo enodejanko označil za najboljšo evropsko dramo po drugi svetovni 

vojni. 

Naslednji Topolovi enodejanki, Slavík k večeři: hra ve snu (Slavček za večerjo: igra v 

sanjah) iz leta 1965, ki jo v podpoglavju omenjam zgolj zaradi preglednosti, bom 

namenila natančnejšo analizo v nadaljevanju. 

Po igri Slavík k večeři, ki se dogaja v sanjah, sledijo sanje v igri (sen ve hře), kot je 

avtor podnaslovil svojo naslednjo dramo Hodina lásky (Ljubezenska ura), uprizorjeno 
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24. junija 1968. Dramatik se znova vrne k tematiziranju problematike ljubezenskega 

odnosa med moškim in žensko, ki ga je obravnaval že v drami Kočka na kolejích, 

vendar tokrat obravnava odnos para v bolj filozofskem smislu oziroma zadnjo uro pred 

neizbežnim razhodom, ko si morata ljubimca priznati absolutno ljubezen in doseči 

skupno identifikacijo, saj predpostavljata, da gre za njuno zadnje srečanje v življenju.  

Avtorjeva vrnitev k celovečernim igram je besedilo Dvě noci s dívkou aneb Jak okrást 

zloděje (Veselá hra s árií Figara) (Dve noči z dekletom ali Kako okrasti tatu (Veselo 

igra s Figarovo arijo), ki ga je pisal med letoma 1968 in 1970. Dramsko besedilo je 

doživelo uradno premiero
16

 šele dvajset let pozneje, po koncu revolucije leta 1989. 

Tokrat se je želel dramatik preizkusiti v tematskih komedijskih zgodbah, ki temeljijo na 

izročilu commedie dell' arte in operete. Nastala je drama, polna detektivskih zapletov, v 

kateri se metaforično odražajo dogodki političnega položaja po letu 1968 – okupacije in 

tako imenovane normalizacije.  

Med Topolova poznejša dela, ki niso smela biti uprizorjena, saj so avtorja označili za 

prepovedanega, sodi tudi drama Sbohem, Sokrate! (Hovory o dvou větách) (Zbogom, 

Sokrat!). Statična igra temelji na razgovorih in pogovorih udeležencev v nekem 

kiparskem ateljeju o smislu življenja, umetniškem ustvarjanju in minljivosti ljubezni.  

Tako v monodrami Stěhování duší (Meditace pro herečku) (Migracija duš (Meditacija 

za igralko), ki je označena za najbolj pesimistično Topolovo igro, kot tudi v zadnji, 

deseti drami Hlasy ptáků (Opera pro čino herce) (Ptičji glasovi (Opera za igralce) iz 

leta 1988 pa je močno poudarjena tema umetnikovega uporniškega iskanja. 

Kljub nespornemu talentu in razmeroma naklonjenim kritikam pa zadnja dramska dela 

češkega dramatika, ki so bila uprizorjena po letu 1989, niso dosegla takšnega uspeha kot 

tista, ki so bila napisana pod vplivom Otomarja Krejče in Karla Krausa za Divadlo za 

branou.  

                                                        
16 Dne 3. marca 1972 je tekst doživel le predpremiero za Klub mladých diváku (prev. KS: Klub mladih 

gledalcev), uradna premiera je bila leta 1994. V samozaložbi je tekst izšel leta 1976, knjižno 1991. 
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3 SLOVENSKA IN ČEŠKA POETIČNA DRAMA 

Tako slovenska drama Ljudožerci kot tudi češka drama Slavík k večeři, ki obravnavata 

motiv ljudožerstva, sta vpeti v kontekst velikega dramskega in gledališkega razcveta, ko 

sta se tako slovenska kot češka dramatika začeli spogledovati s prelomnimi prizadevanji 

sodobne drame in gledališča.  

Drami sta nastali v sicer zelo težkem obdobju omejevalne socialistične oblasti, a tudi v 

obdobju, ko je znotraj umetniških krogov razmeroma pospešeno potekalo 

eksperimentiranje mladih kritičnih dramatikov, ki so si pod pritiski totalitarnega sistema 

želeli svobodne in drugačne dramatike ter gledališča. Na Češkem je v tem času vladal 

fenomen manjših gledališč, ki so ponujala možnost raznolikega dramskega 

udejstvovanja, kar je pripomoglo k veliko bolj pestremu in razvitejšemu gledališkemu 

prostoru od slovenskega.  

Že pred nastankom drame Ljudožerci in Slavík k večeři so se v dramatiki pojavile nove 

smeri in oblike. To sta bili predvsem tako imenovani poetična drama in drama absurda. 

Vendar je bila v nasprotju s slovenskim dramskim prostorom, v katerem je poetična 

drama doživljala razcvet, v češki kulturi najvidnejša smer dramatika absurda, katere 

glavni predstavnik je bil Václav Havel (tudi Milan Uhde).  

Kljub temu da poetična drama na Češkem ni bila tako zelo razvita, je obstajal krog 

umetnikov, ki je bil tej smeri zelo naklonjen. Kmalu so se pojavile ideje o poetičnem 

gledališču, ki so se uresničile 23. novembra 1965 z javnim odprtjem novega praškega 

gledališča Divadlo za branou, v katerem so prostor namenjali predvsem poetičnim 

inscenacijam, tako tujim kot tudi domačim. Privilegirani dramatik omenjenega 

gledališča, Josef Topol je prav na tem odru premierno predstavil čudaško ljudožersko 

družino iz obravnavane drame Slavík k večeři.  

Literarni teoretiki (Kralj, 2005; Toporišič, 2008; Troha, 2005; Kroča 2005; Štěrbová, 

1999; Martinková-Ondrášková, 2008; idr.) obe izbrani dramski besedili Gregorja 

Strniše in Josefa Topola označujejo kot poetično dramatiko, torej kot novo obliko 

drame, ki se je v Evropi pojavila v petdesetih letih dvajsetega stoletja kot odziv na 

realistično dramatiko. Hkrati pa poznavalci obema dramama pripisujejo tudi absurdne 

prvine, kar v slovenski in češki dramatiki ni bilo nič neobičajnega, saj lahko v tem 
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obdobju pogosto zasledimo poetično dramo v kombinaciji z dramo absurda, predvsem v 

grotesknem dogajanju in grotesknih figurah. To je značilno tako za dramo Ljudožerci iz 

leta 1972 kot tudi za dramo Slavík k večeři iz leta 1965. 

V nasprotju s slovensko poetično dramo Ljudožerci, v kateri prevladuje svobodna 

verzna oblika, pa v češki drami Slavík k večeři verza ni, tako da lahko v tem primeru 

govorimo o poetični drami v prozi. V češki poetični drami dramatiki verzne oblike 

sploh niso uporabljali; poudarke in prednost so dajali poetičnemu pogledu na resničnost 

in jeziku, s katerim so se spretno poigravali ter s tem v ospredje postavljali vprašanje 

komunikacije med liki.  

Češka poetična drama je tudi drama z minimalnim dogajanjem, ki obravnava temeljna 

filozofska vprašanja in moralne vrednote. Deluje na področju intime in razkriva 

psihološke konflikte znotraj družbenega konteksta. S semantično odprtostjo, 

večpomenskostjo in bogato simboliko pa odpira dvojno razumevanje sveta, saj podobno 

kot slovenska, tudi češka poetična drama gradi dramski svet na dveh ravneh: stvarni in 

metafizični.  

Zelo statično dogajanje v poetični drami Slavík k večeři prikazuje dramske like, ki 

izgubljajo mesto in identiteto v svetu, nekateri teoretiki govorijo celo o abstrakciji likov. 

Vendar so kljub temu češke poetične drame po mnenju teoretikov veliko bolj gledališke 

v primerjavi s slovenskimi poetičnimi dramami. »Dramatiki [slovenskega] poetičnega 

gledališča stojijo predvsem v obrambi besede kot bistvene izrazne sile gledališke 

umetnosti« (Javoršek, 1967, str. 119 V Kralj, 2005, str. 107), zato uprizoritev ni nujno 

potrebna (velikokrat z recitali ali samo individualnim branjem), saj so bliže poeziji. 

Poleg tega pa so takšne drame še precej problematične za uprizarjanje.  

Na Slovenskem se je tradicija poetične drame razvijala in ohranila vse do danes, smer 

poetične drame na Češkem pa je po »literarnem mrku« izginila. Tudi v teoretskem 

smislu je o poetični drami na Češkem zelo malo napisanega in raziskanega, predvsem 

obstajajo tuje študije oziroma študije, ki so jih napisali izseljeni češki literarni teoretiki. 

Razloge gre iskati tudi v tem, da je bila poetična drama v tem literarnem prostoru in 

času pred »črno dobo ustvarjalnega udejstvovanja« postavljena v senco absurdne drame, 

poleg tega pa so bili njeni ustvarjalci, tako kot večina drugih avtorjev po letu 1968, 

utišani, tako da literatura zaradi zelo trdega komunističnega sistema v državi ni 

nastajala.  
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4 NAJBOLJ MRAČNI DRAMI V OPUSU GREGORJA STRNIŠE IN 

JOSEFA TOPOLA 

Dramskemu besedilu Gregorja Strniše Ljudožerci in enodejanki Josefa Topola Slavík k 

večeři, ki obravnavata motiv ljudožerstva, je poleg tega, da so ju literarni teoretiki 

opredelili za poetični drami z elementi absurdne dramatike, skupno tudi to, da sta obe 

označeni za najbolj mračni drami znotraj njunega dramskega opusa. V naslednjih dveh 

podpoglavjih orisno predstavljam drami ter ob tem izpostavljam ključne ugotovitve in 

poudarke literarnih raziskovalcev, ki so smiselni z vidika poznejše primerjalne analize v 

samem interpretativnem delu. 

4.1 Slovenska drama Ljudožerci: vsebina, ozadje, kritika 

»Preveč spotakljivo nespodobni so. Idejno – pa tudi drugače. Skregani z dobrim 

okusom. Hudobni. Grozljivi. Čez mero možnega, verjetnega in sprejemljivega. 

Ostudni.« (Korun, 1988, str. 104) To je ob nastajanju druge gledališke uprizoritve 

Ljudožerci v svojem dnevniku zapisal slovenski režiser Mile Korun, ki se je leta 2002 

že tretjič »spopadal« z zapletenim dramskim besedilom Gregorja Strniše.  

Tekst, ki so ga zaradi njegove večplastnosti, večpomenskosti, specifične dramaturgije in 

sloga literarni raziskovalci označili za enega najbolj kompleksnih besedil v vsej 

slovenski dramatiki, temelji na avtorjevem prepričanju, da je »bistvo pred bitjo in da je 

ravno naše svobodno odločanje najpomembnejši dokaz za obstoj nadnaravnega sveta« 

(Strniša, 1988, str. 181). To se navezuje tudi na mišljenje, da je vsak posameznik sam 

odgovoren za svoja dobra ali zla dejanja, pri razločevanju pa mu pomaga vest (dana od 

Boga). Drama nam v treh dejanjih kaže dramatikov odnos do družbe in sveta, sooča nas 

s pojmom človeka v filozofskem smislu, ki je pripravljen »žreti« sočloveka, in nakazuje 

konkretnejše povojne razmere v povezavi z roškimi poboji. 

Ob že omenjenem epilogu in prologu ima drama tri dejanja, ki so razdeljena v tri 

sekvence: prvo dejanje v tri dni, drugo dejanje v tri večere in tretje dejanje v tri noči; 

znotraj vsakega dneva/večera/noči pa so slike, ki jih je dramatik naslovil, na primer 

Pajot je dober družinski oče, Hudič odnese zvonik in orgle, Florjan zacveti; s funkcijo 

napovedi nadaljnjega dogajanja. Zapletena dramska zgodba govori o skupini beguncev, 
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ki se zatečejo v napol porušeno cerkev, v kateri jim še zadnji preživeli predstavnik 

nemškega križniškega reda Prior ponudi zatočišče. Vodja Peter Pajot si tako s svojim 

prijateljem kuharjem Florijanom Falacom in družino najprej uredi zavetišče, kmalu pa 

družina prizorišče dogajanja spremeni v trgovino in gostilno, v kateri strežejo in 

prodajajo sveže človeško meso, ki je v splošnem pomanjkanju še edino na razpolago. 

Vendar je treba tudi v tem poslu odstraniti najprej tiste, »ki bi lahko preveč videli 

oziroma vedeli, potem tiste, ki hočejo izstopiti iz igre, nazadnje tiste, ki so potencialno 

nevarni izdajalci« (Dominkuš, 2001/02, str. 16). Umori se godijo od jutra do noči, pobiti 

pa končajo v kripti oziroma »črni luknji«. Glavni akter Peter Pajot poleg drugih pobije 

tudi svojo družino in se na koncu poroči z ženo Pika Asa, ki je končal v breznu, Križevo 

damo.  

Že ob pisanju povzetka vsebine dogajanja, ki je zelo razvejano, prepleteno in povezano, 

nam postane jasno, da ima prav vsaka beseda, vsako dejanje svoj pomen. Besedilo je 

polno metaforike in simbolike, na eni strani filozofskih in zelo lirskih izpovedi, na drugi 

je groteskno in naturalistično; na eni strani je meso, na drugi so zvezde in prepričanje o 

obstoju nečesa višjega, drugega sveta. Predvsem pa nam dramatik »podtakne« v 

premislek še kako aktualen problem o času, v katerem poleg pomanjkanja hrane 

človeštvu primanjkuje tudi globok moralni premislek in zavedanje o soobstoju višjih sil, 

ki so nad človekom. 

Ljudožerci so v knjižni obliki izšli pri mariborski založbi Obzorja leta 1972, tako kot 

tudi obe prejšnji Strniševi drami Samorog in Žabe. Januarja, pet let zatem, v gledališki 

sezoni 1976/77 pa je sledila prva dramska uprizoritev, ki je bila izvedena v Mestnem 

gledališču ljubljanskem v režiji Mileta Koruna. Izzvala je »hudo, uničujočo kritiko kot 

zgražajočo javno polemiko, za povrh pa še spor med režiserjem in avtorjem« (Vombek, 

2002, str. 88). Prišlo je tako daleč, da je Gregor Strniša, ogorčen in razočaran nad 

uprizoritvijo, češ da je predstava v nasprotju z dramo (še posebej je bil sporen lik 

Priorja), zahteval, da Korun ne sme nikoli več režirati nobenega njegovega dramskega 

besedila. Kljub dramatikovi prepovedi in pritožbah žene takrat že pokojnega Gregorja 

Strniše je režiser v sezoni 1987/88  dramo postavil še na oder Primorskega dramskega 

gledališča v Novi Gorici (uprizorjeno v Solkanu) in v sezoni 2001/02 na oder SNG 

Drame v Ljubljani. 
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Kot zapiše Jože Snoj, pa verjetno ne bomo nikoli zanesljivo vedeli, »kdaj se je v Strnišu 

porodila ideja za dramo o 'Ljudožercih'« (Snoj, 1993, str. 169). Morda pa je vendarle 

kakšno dramatikovo nedodelano idejo spodbudil naključni pogovor z Jožetom Snojem 

»tam nekje med Opero in Cankarjevo ulico« (Snoj, 1993, str. 168) leta 1971. Snoj je 

namreč Strniši pripovedoval o Rogu in fantu, ki se je rešil iz brezna, Strniša pa ga je 

pozorno poslušal in vznemirjen ponavljal: »In, praviš, da ni hotel jesti človeškega mesa, 

ki mu ga je ponujal eden izmed še živih in umirajočih v jami?« (Snoj, 1993, str. 168) V 

zapisu za Interpretacije je Jože Snoj zato izpostavil primer Strniševega songa O fantu, 

ki je jedel fanta
17

, saj je »do potankosti natančna upesnitev Zajčeve
18

 čudežne rešitve iz 

brezna, kakor je bila opisana v knjižici V Rogu ležimo pobiti!«
 19

 (Snoj, 1993, str. 168) 

  

                                                        
17 Song iz drugega dejanja: drugi večer, slika 6 (Jama). 
18 Karel Zajc je bil eden izmed mož, ki se je uspel rešiti iz množičnega grobišča (Snoj, 1993). 
19 Knjiga Branka Rozmana (1925–2011)  iz leta 1968. 
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4.2 Češka drama Slavík k večeři: vsebina, ozadje, kritika 

Druga Topolova enodejanka, ki jo je dramatik režiral sam, je doživela premiero 13. 

februarja 1967 v Divadlu za branou. Drama predstavi poetični model človeške zavesti 

bivanja in umiranja, njegove negotovosti, kaj je resnično in kaj so le sanje. Poudarja, da 

kljub pridobljenim izkušnjam ne bomo nikoli vedeli, zakaj smo se rodili in zakaj 

moramo umreti, da moramo biti sposobni ugledati življenjsko veselje in lepoto v 

trenutkih zavedanja pred neizogibnim – smrtjo (Goetz-Stankiewitcz, 1979). 

Dramsko besedilo z zelo preprosto zgodbo je nastalo že leta 1965 po Topolovi vrnitvi iz 

Združenih držav Amerike. Slavík k večeři je enodejanka, torej najkrajša oblika dramske 

literature (Kos, 2001), v kateri nam dramatik Josef Topol predstavi pet dramskih oseb: 

gosta Slavíka in štiričlansko družino – Očeta, Mater, Sina in Hčerko. Ti nas z 

grotesknim dogajanjem popeljejo skozi večer, ki se začne s sliko povsem navadnega 

družinskega življenja – podobo družinske večerje z gostom – vendar, kot meni Marketa 

Goetz-Stankiewicz, drama ne govori ne o večerji ne o umoru. V bistvu sta večerja in 

umor le okvir akcije, večerja jo uvaja, umor zaključuje (Goetz-Stankiewitcz, 1979).  

Nič hudega sluteči gospod Slavík
20

 pride v goste na večerjo k štiričlanski ljudožerski 

družini. V nadaljevanju večera pa se začne postopno zavedati, da ga gostitelji 

nameravajo ubiti, pojesti in njegove ostanke pokopati na njihovem vrtu (grobišču) poleg 

prejšnjih gostov. Na koncu igre Oče in Sin v zgornjem nadstropju Slavíka ubijeta, 

medtem pa Mati in Hčerka mirno čakata v spodnjem prostoru. 

Dramatik Josef Topol se absurdni dramatiki najbolj približa ravno z dramo Slavík k 

večeři, ki ima poudarek na grotesknih položajih. Prav zaradi tega vidi literarni teoretik 

in dramaturg Jan Císař v drami velik vpliv Franza Kafke na Topola, a poudari, da tudi 

zato, ker oba avtorja gradita na konceptu igre, kjer lahko idejo in pomen najdemo na 

podlagi celote, ne pa na primer samo v dejanjih dramskih likov (Císař, 1969). Marketa 

Goetz-Stankiewitcz omeni, da je Topol s to dramo vstopil v območje drame absurda 

Samuela Becketta in Harolda Pinterja; Topolova uporaba obredne neizogibnosti v 

enodejanki spomni na Pinterjevo dramo Zabava za rojstni dan, pri kateri imamo 

                                                        
20 Tema nič hudega slutečega neznanca, ki je umorjen, je bila uporabljena že velikokrat pred tem; nekaj 

del: George Lillo: The Fatal Curiosity (1736), Zacharias Werner: The Twenty-Fourth of February (1810), 

Albert Camus: Nesporazum (1944) in drugo. 
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občutek, da smo priča brezčasnemu ritualu, ritualu brez prepričanja, verovanja oziroma 

brez možnosti odkritja resnice (Goetz-Stankiewitcz, 1979). 

Drama je bila ob premieri deležna velikega odziva gledaliških kritikov, ki so takoj 

napovedali preobrat v avtorjevem dramskem pisanju, torej prehod od poetične drame k 

drami absurda. »Nekateri so celo zelo kritično označili dramo za slepo ulico 

Topolovega ustvarjanja«, je zapisala Alena Štěrbová (1999, str. 67). Pred premiero 

Slavíka k večeři je Topol v gledališkem listu zapisal, da to ni drama absurda, saj je 

povezoval dramatiko absurda le s satiro resničnega življenja pod komunističnim 

režimom. V intervjuju za revijo Revolver je celo izjavil: »… ko sem napisal dramo 

Slavík k večeři, tega dela veliko ljudi ni razumelo in očitali so mi, da pripadam 

gledališču absurda. Ampak na to dramo sam nikakor nisem gledal s tega zornega kota.« 

(prev. KS: Mazáčová in Pokorná, 1990, str. 125) A pozneje je Topol dovolil, da drami 

lahko pripišejo absurdne elemente, saj je spoznal, da je bilo njegovo pisanje podobno 

Ionescovemu.  

 

Dramatik je snov za dramo dobil med svojim potovanjem po ZDA, kjer so ga družine, 

pri katerih je v letih študija bival, zelo rade vabile na večerje kot zanimivega umetnika, 

pesnika iz Češke. Svoji ženi je v pismu
21

 napisal, da je bil skoraj vsak večer navzoč na 

različnih luksuznih večerjah ameriških družin, na katerih so se gostitelji in drugi gostje 

predvsem bahali, mize so bile obložene s skrbno pripravljenimi jedmi in v neskončnost 

se je govorilo o otrocih, spolnosti, ženskah in denarju (Mazáčová, 1993). Povabljenec 

Josef je bil deležen velike pozornosti in vedno, ko se je udeležil zabave, je imel 

občutek, da ga imajo gostitelji za nekakšen posladek k večerji. Topol je povedal: »… ko 

sem se končno osvobojen spočil v postelji, sem imel velikokrat sanje o gostu, ki ga 

gostitelji pojedo«. (prev. KS: Mazáčová in Pokorná, 1990, str. 125) Topol je svojo 

ameriško izkušnjo oziroma sanje o gostu, ki ga gostitelji požrejo, ubesedil v dramskem 

besedilu, ki ga je podnaslovil »igra v sanjah«. Vendar, kot opozori Jitka Martinková-

Ondrášková, sanje v drami nimajo le enega pomena; to so sanje kot nedosegljiva želja, 

sanje kot nerazumevanje celotnega položaja, sanje kot zmedenost, občutek ogroženosti, 

negotovosti (Martinková-Ondrášková, 2008). 

                                                        
21 Pismo je bilo objavljeno v knjigi Josef Topol a divadlo za branou (prev. KS: Josef Topol in gledališče 

za vrati) na strani 188.  
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Enodejanka, v kateri se prepletata poetičnost in absurdne prvine, skriva veliko več, kot 

se zdi ob prvem branju. Drama, ki odraža zapletenost preprostosti, ne daje odgovorov, 

ampak postavlja vprašanja, na drugi strani pa dramatik bralcu/gledalcu s podnaslovom 

(Hra ve snu) nakaže, da je igra le del (cikličnih) sanj. Predvsem je drama Slavík k večeři 

boleča, na trenutke tudi humorna predstava Topolovega (človekovega) iskanja bistva 

življenja, sveta. 
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5 LJUDOŽERSTVO IN SVETOVNA LITERATURA 

Kot sem omenila v uvodu, je ljudožerstvo že dolgo vključeno tudi  v ustvarjalni 

kontekst pisateljev, pesnikov in režiserjev, vendar sem ob pregledovanju literature o 

ljudožerstvu opazila, da kljub temu ni veliko študij, ki bi se posvečale literarni 

obravnavi ljudožerstva; tiste, ki obstajajo, so težko dostopne, predvsem pa je večina 

takih, ki se s pojavom ukvarjajo zgolj z zgodovinskega in antropološkega vidika, kar me 

v moji diplomski nalogi ne zanima.   

 

Besedo ljudožerec oziroma kanibal zasledimo na prehodu iz petnajstega v šestnajsto 

stoletje; na enem izmed potovanj je Krištof Kolumb srečal ljudstvo Aravaki, ki je svoje 

sosede, prebivalce Karibov, označilo za nevarne ljudožerce. Nepravilna izgovarjava in 

poznejša napaka v zapisu pa sta botrovali, da so Karibi postali Kanibi, beseda kanibal 

pa v španščini oznaka za jedce človeškega mesa – ljudožerce (Telban, 2001/02). 

 

Ljudožerstvo je bilo v evropskem svetu dolgo »metafora za kulturno ksenofobijo, ki je 

služila za etično sodbo« (Telban, 2001/02, str. 27). Howard L. Malchow (1996) meni, 

da sta poglavitna razloga za pojavitev ljudožerstva v »zahodni« literaturi prav družbeni 

strah in kulturna obsedenost Evropejcev. V tej literaturi je kanibalizem opisan kot nekaj 

barbarskega, perverznega in degradiranega, skupaj z vampirizmom pa predstavlja 

projekcijo neimenovanega strahu. Lewis F. Petrinovich (2000) zapiše, »da so mnogi 

videli kanibalizem kot nekaj neizgovorljivega in neodpustljivega, kar pa je pritegnilo 

pozornost številnih velikih pisateljev, še posebej angleških in francoskih« (prev. KS: 

Petrinovich, 2000, str. 204). Zadnje  poglavje študije o kanibalizmu Petrinovich nameni 

obravnavi nekaterih odmevnejših leposlovnih del, ki vključujejo ljudožerske fantazije in 

teme. Med vsemi spodaj naštetimi avtorji pa je bil Charles Dickens tisti, ki je v svojih 

delih ljudožerstvu posvetil veliko pozornosti in ga označil kot neodpustljiv greh.  
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Lewis F. Petrinovich omenja nekaj najbolj znanih pisateljev, ki so v svojih umetniških 

delih obravnavali ljudožerstvo: 

 

Daniel Defoe – Robinson Crusoe (1719), Jonathan Swift – Skromen predlog (1729), 

Charles Dickens – Posmrtni spisi Pickwickovega kluba (1835), Pripovedka o dveh 

mestih (1959), Veliko pričakovanje (1860–1861), Edgar Allan Poe – Pripoved Arthurja 

Gordna Pyma (1838), Gustave Flaubert – Salambo (1862), Jules Verne – Pet tednov v 

balonu (1862), Herman Melville – Typee (1844), Joseph Conrad – Srce teme (1903). 

 

Seznam del je seveda veliko daljši glede na to, da avtor omenja le dela, ki so nastala do 

konca devetnajstega oziroma začetka dvajsetega stoletja. Med drugim sodita na 

nedokončani seznam tudi slovenski dramatik Gregor Strniša in češki dramatik Josef 

Topol. Ljudožerstvo v njunih dramah bom obravnavala in analizirala v naslednjem 

poglavju. 
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6 MOTIV LJUDOŽERSTVA – PRIMERJALNA ANALIZA SLOVENSKE 

IN ČEŠKE POETIČNE DRAME 

 

V glavnem delu svoje diplomske naloge se nameravam posvetiti primerjalni analizi 

slovenskega in češkega dramskega besedila, v katerem sta avtorja ubesedila 

ljudožerstvo. Kot ugotavlja Alenka Jensterle-Doležalova, je pri »Strniši motiv dan v 

zgodovinskem kontekstu, pri Topolu je razplet dogajanja na osnovi motiva ljudožerstva 

odraz filozofskega prepričanja o nesmislu, ki vlada v svetu« (Jensterle-Doležalová, 

2009, str. 166). Besedili bom obravnavala primerjalno in ju analizirala prek tematskih 

sklopov, ki se smiselno navezujejo na motiv ljudožerstva. 

6.1 Ljudožerstvo v dobesednem pomenu – zgodovinsko ozadje, zunajliterarnost 

»Med zadnjo vojno /…/ so precej šušljali o čisto dobesednem ljudožerstvu, tudi v Ljubljani.« 

(Predgovor: Strniša, 1988, str. 179) 

 

Več slovenskih literarnih raziskovalcev se je ukvarjalo z ljudožerstvom v Strniševi 

drami Ljudožerci v pravem pomenu besede. Povezali so ga z zgodovinskim dogodkom 

pobojev v Kočevskem Rogu, kjer so se dogodki razrasli »v nadčloveške razsežnosti«, 

kot je zapisal Jože Snoj (1993, str. 166). V nadaljevanju Jože Snoj tudi trdi, da »smemo 

na podlagi /…/ songa [O fantu, ki je jedel fanta] in opisa spodbude zanj trditi, da 

sporočilnost drame zaobsega tudi roško tragedijo, vso njeno problematiko in vse 

grozote – tudi resnični kanibalizem – v zvezi z njo. Strniša v njem takoj na začetku 

poudari resničnost zgodbe – torej je treba dramsko dejanje jemati ne le simbolno, 

ampak tudi dobesedno.« (Snoj, 1993, str. 169) 

 

V zgoraj omenjenem songu O fantu, ki je jedel fanta, v sliki z naslovom Jama zapoje 

dramski lik Srčeve Dame med zabavo drugim navzočim likom na dramskem prizorišču:   
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O FANTU, KI JE JEDEL FANTA 

 

Zgodilo se je v naših dneh. 

Resnično povest o resničnih ljudeh: 

Ljudje so ujeli druge ljudi, 

sovražnike sovražniki. 

Sovražnik je klal sovražnike. 

Zmagovalci so premagane 

klali, metali v globok prepad. 

Dva sta bila samo ranjena. 

 

Vse so zmetali v črno jamo –  

bila sta živa sredi mrtvih fantov. 

Zmagovalci so odšli, 

splazila sta se pod previs. 

 

Reče prvi drugemu:  

Umrla bova od gladu. 

Namigne mu, zašepeta: 

Tukaj je dovolj mesa! 

 

Drugemu prvi govori: 

Mrtvih nič več ne boli. 

Skrit nož iz žepa vzame ta, 

odreže mrtvaku kos mesa. 

Reže, žveči, vsako noč, 

tretjo noč dobi spet moč. 

 

Lišaj muli drugi s sten, 

mesa mu ne da jesti vest. 

Sokove srka iz mahu, 

dan za dnevom je bolj suh. 

Pije vodo iz kotanj, 

dan na dan je bolj tenak. 
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Prvi ima prejšnjo moč, 

spleza ven mesečno noč. 

Skoz zeleni gozd beži – 

spet ga sovražnik ulovi. 

Obesijo ga na drevo. 

 

Drugi, ki je pil vodó, 

ki ni jedel, samo pil, 

preživi, ostane živ 

in se iz jame vrne v svet, 

samo, da pove ljudem, 

kako je fant pojedel fanta, 

ker je na svetu globoka jama. 

(Strniša, 1988, str. 241–242) 

Prvi fant, ki je preživel poboj, je bil s svojim nemoralnim dejanjem kaznovan, ko je 

zaradi strahu pred smrtjo jedel človeško meso, drugi fant, ki ni jedel človeškega mesa, 

ker mu vest tega ni dopustila, pa je preživel. V pesmi Strniša »zelo nazorno prikaže dva 

modela kriznega prehranjevanja. Vendar ima pesem paradoksalno poanto /…/ preživi 

namreč tisti fant, ki se je prehranjeval s koreninicami« (Dominkuš, 2001/02, str. 14). 

Tine Hribar na podlagi songa ugotavlja: » /…/ splača se biti dober. /…/ Vendar drama v 

celoti ne vsebuje takšnega moralnega nauka. Narobe. Manj slabi, tisti, ki imajo v sebi 

vsaj malo dobrote, so prve žrtve … « (Hribar, 2001/02, str. 33); samo od nas samih je 

odvisno, ali bomo sledili moralnim vrednotam ali se bomo zaradi svoje požrešnosti 

vdali zlu. 

 

Topolova drama ima zunajliterarno ozadje, ki sem ga v enem izmed poglavji že 

omenila. Povezano je z dramatikovo izkušnjo ameriške kulture in družbe med bivanjem 

v Združenih državah Amerike, česar Alenka Jensterle-Doležalová (2009) ne omenja. 

 

Nastanka poetičnih dram naj bi bila delno povezana z zunajliterarnim ali zgodovinskim 

ozadjem: v Strniševi drami je ljudožerstvo povezano z resničnim dogodkom iz časov 

povojnih pobojev v Kočevskem Rogu – vendar kot bomo videli v nadaljevanju – 
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vsebuje ljudožerstvo tudi svoj drugi pomen, ki se veže na »kritiko postmoderne« 

(Kermauner, 2001/02, str. 39). V drami Josefa Topola pa je ljudožerstvo povezano z 

dramatikovo osebno izkušnjo iz Združenih držav Amerike, kjer je kot štipendist nekaj 

časa bival, hkrati pa z njegovim občutjem in razmišljanjem o takratni družbi in vlogi 

posameznika v njej. 

6.2 Ljudožerska naslova dramskih besedil 

Že naslova poetičnih dram napeljujeta na ljudožerstvo, vendar je naslov Strniševe 

drame Ljudožerci nedvoumnejši in neposrednejši od češkega naslova Slavík k večeři. 

Zgolj po naslovu sodeč bi namreč lahko češka beseda »slavík« predstavljala češko 

moško lastno ime, kot tudi ptico pevko – slavček. David Kroča (2005) ugotavlja, da 

poimenovanje ni naključno, saj moramo na dramo gledati »s perspektive dramatike 

absurda, ki navsezadnje teži k razkrajanju človeka« (prev. KS: Kroča, 2005, str. 44). 

Torej gre v drami tudi za poanto razčlovečenja dramskega lika, od katerega na koncu 

ostanejo le ostanki. Ljudožerska družina obravnava Slavíka kot ptico pevko; želijo, da 

pôje z njimi, poleg tega pa ga ljudožerska družina »previdno 'skubi in secira' na način, 

da se mali ptiček ne bi prestrašil« (Kroča, 2005, str. 44): 

MATI
22

: /…/ Tukaj sploh nihče ne poje.  

 OČE: Razen naši gosti.  

MATI: To je drugače, oni morajo. (Zagrozi Slavíku)  

Torej nam zapojte.  

(Topol, 1967, str. 12) 

                                                        
22 Izvirno češko besedilo: Matka: /…/ Vůbec nikdo tu nezpívá. / Otec: Až na naše hosty./ Matka: To je 

jiná, ti musí. (Pohrozí Slavíkovi)/ Taky nám zazpíváte. 
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6.3 Ljudožerstvo v literarnem prostoru in času 

V tem sklopu analize se bom samo dotaknila prostorske in časovne analize zaradi 

zanimive opazke Ignacije J. Fridl (2001/02), da se zgodbe, ki obravnavajo ljudožerstvo, 

navadno dogajajo v/na neznanih, misterioznih prostorih in so časovno nedoločljive, kar 

pa ne velja za slovensko dramo (Fridl, 2001/2002). Ignacija J. Fridl meni, da je 

slovenska drama Ljudožerci še toliko bolj pretresljiva, saj »Gregor Strniša na začetku 

sedemdesetih let podobno kot desetletje pred njim nemški dramatik Herbert Asmodi s 

komedijo Menschenfresser temo 'človek, ki žre človeka' postavi v središče svoje 

pozornosti, še več: določi ji tudi povsem konkretne časovne in prostorske vrednosti prav 

v središču našega sveta« (Fridl, 2001/02, str. 40). 

Ljudožerci se dogajajo spomladi leta 1945 »v letu hudičevem«. Gre za konec druge 

svetovne vojne. Vendar kljub natančni časovni umestitvi Gregor Strniša ločuje čas 

trenutnega sveta in kozmično podobo časa (Dominkuš, 2001/02).  

MATILDA: /…/ Leto Hudičevo 

MARTA: devetnajstopetinštirideseto, pravi. 

(Strniša, 1988, str. 192) 

Prostor dogajanja je cerkev Svetega križa, svetišče nemškega viteškega reda, v 

okupiranem mestu (Ljubljani); dramsko dogajanje poteka v kapeli. Gregor Strniša je 

kompleksen tudi v sami prostorski dimenziji, saj je »strmel po upesnitvi celotne stvarne 

in duhovne stavbe sveta naenkrat /…/ 'prostorsko' vertikalo od nebes, prek zemlje do 

pekla« (Schmidt-Snoj, 2010, str. 576). V didaskalijah je zapisano: 

»Smo v zasedenem mestu, v cerkvi Svetega križa, svetišču nemškega viteškega reda.« 

(Strniša, 1988, str. 186) 

Dogajanje Topolove druge enodejanke, Slavík k večeři, po podnaslovu sodeč poteka v 

sanjah (hra ve snu oziroma igra v sanjah). Dramatik dogajanje premakne in omeji na 

interjer, v katerem živi štiričlanska družina. To je dom oziroma »od zunaj zaprta soba«, 

v kateri ostanki hrane vedno ostajajo na mizi, edini zvok iz zunanjega sveta prihaja iz 
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obrabljenega gramofona. Pogled iz sobe je omejen le na košček senčnatega vrta, na 

katerem so pokopani družinski gostje, ki niso mogli oditi, in kjer ni mogoče videti neba 

zaradi gostih drevesnih krošenj. Edini izhod iz sobe so stopnice, ki vodijo v zgornje 

nadstropje, prostor, ki postaja skozi igro vedno bolj verjetno prizorišče Slavíkovega 

umora.  

Dramsko dogajanje se po naslovu sodeč začne v večernem času oziroma času večerje in 

ga še v isti noči konča umor. Vendar v domu čudaške družine časa ni, v njihovem domu 

ni niti ene same ure, tako da zanje ni pomembno, kdaj gredo spat, kdaj vstanejo, zanje 

čas in spomini ne obstajajo. Čas v drami nastopa kot zelo pomemben motiv, ki mu češki 

literarni strokovnjaki namenjajo veliko raziskav; dramatik se prek motiva časa poigrava 

z vprašanji o smrti/večnosti, času/brezčasju, pomnjenju/pozabi: 

OČE
23

: Mi tu živimo brez ur. /…/ 

To je naša odpoved času. 

SLAVÍK: Ampak – kaj pa spomini, kaj pa pomnjenje? 

OČE: Mi si ne zapomnimo nič. 

(Topol, 1967, str. 10) 

Glede na trditev Ignacije J. Fridl, da večina ljudožerskih zgodb poteka v nedoločljivem 

prostoru in času, se mednje uvršča tudi Topolova drama, saj avtor ne določi ne 

konkretnega prostora ne časa. Gregor Strniša umesti ljudožerstvo »v prostor in čas 

evropskega človeka,« (Fridl, 2001/02, str. 40) kar je »z vidika zgodovine seveda 

osupljivo« (Fridl, 2001/02, str. 40).  

  

                                                        
23 Izvirno češko besedilo: Otec: My tu žijeme bez hodin. /…/ / To je naše odpověd času. /…/ / Slavík: Ale 

– co vzpomínky, co pamět?/ Otec: My si nepamatujeme nic. 
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6.4 Ironično poigravanje z ljudožerskim besediščem 

Oba dramatika sta znana kot velika mojstra poigravanja z besediščem in jezikom. Tudi 

drami Ljudožerci in Slavík k večeři nista izjemi, zato sem v analizi želela izpostaviti 

tiste segmente, v katerih se z besednim eksperimentiranjem dramatika navežeta na 

ljudožerstvo. Poigravanje je velik pokazatelj premisleka in razmišljanja dramatikov, 

hkrati pa nam razkriva še eno besedno razsežnost obravnavane tematike.  

Gregor Strniša v svoji drami »izkoristi« vsakodnevne fraze, ki jih seveda ne 

uporabljamo in ne razumemo dobesedno. Vendar dramatik z dobršno mero ironije fraze, 

stavke »postavi v usta« svojim ljudožerskim likom, ki čisto nedolžnemu stavku 

pripišejo drug pomen, saj ga mislijo dobesedno: 

FALAC: Imaš ti Majdalenko rad? 

FANT: Za njó bi šel v pekel! 

MATILDA: Ti boš postal čisto naš. 

FALAC: Čisto naš do zadnje kosti! 

MAJDALENKA: Požrla te bom, tako te imam rada! 

PAJOT: Ostal boš pri nas. Všeč si mi. 

(Strniša, 1988, str. 195) 

Strniša se poigra tudi z najbolj znanimi replikami iz pravljice Redeča kapica: 

FANT: Zakaj imaš taka velika ušesa? 

FALAC: Da te bolje slišim, Kapica rdeča!  

/…/ 

FANT: Mati, kakšne dolge zobe imate! 

MATILDA: Da te požrem, Rdeča kapica! 

(Strniša, 1988, str. 195–196) 

  



 

31 
 

Tudi Topol se v svojem dramskem besedilu poigrava z besediščem in jezikom. Alena 

Štěrbová pravi, da je dramatik s poigravanjem v jeziku ustvaril pravo eksperimentalno 

filozofsko igro, ki teži k razvrednotenju jezika in k dokončnemu uničenju 

komunikacijske funkcije (Štěrbová, 1999). Besednega poigravanja, ki se veže na 

ljudožerstvo, je v češkem besedilu manj kot v slovenskem. Ampak ustavimo se lahko že 

na samem začetku pri naslovu, kjer sem že v podpoglavju o naslovih dram omenila, da 

se češki dramatik poigra z osebnim lastnim imenom Slavík in s ptico pevko; če bi šlo za 

slavčka – ptico pevko – bi si lahko predstavljali, da gre za pojedino, na kateri bo glavna 

jed ptica, vendar ko izvemo, da je Slavík moški, ki bo na ljudožerski pojedini postrežen 

kot glavna jed, dobi drama veliko bolj morbiden pridih. 

Josef Topol v drami spremeni nekaj običajnih fraz, tako da jih spoji z drugo besedo, ki 

je v vsakdanjem govoru ljudje ne uporabljajo, na primer:  

frazo »ne morem odmakniti pogleda« (original: »můžu na tom oči nechat«) avtor 

spremeni in besedo oči zamenja z drugo besedo, ki navadno ni uporabljena v tej frazi 

»ne morem odmakniti ust« (original: »můžu na tom ústa nechat«).  

Oba dramatika se v svojih besedilih ironično poigravata z jezikom, frazami, besedami, 

ki jih v vsakdanji rabi govorimo in mislimo v prenesenem pomenu. Avtorja »izrabita 

fraze«, ki postanejo v drugem kontekstu zelo ljudožerske in krvoločne. 

6.5 Ljudožerska družina 

Skupna točka obeh dram je tudi ljudožerska družina, ki naj bi delovala za skupno dobro 

kot homogena celota. V tem mehanizmu pa ni prostora za drugače misleče 

posameznike, saj ti ogrožajo cilj – človeško meso. Ljudožerska družina je »mesto 

demoničnega zla«, zapiše Alenka Jensterle-Doležalova (2009, str. 162).  

 

Družina v Topolovi drami šteje štiri člane in »predstavlja skupen mehanizem« (prev. 

KS: Kroča, 2005, str. 43). Ljudožerski gostitelji »žive kulise« vabijo v svoj dom le zato, 

da imata Mati in Hčerka lahko svojega tenorja, Oče in Sin »nova oblačila«, skratka 

imeti gosta je veliko boljše kot imeti le gramofon, pravi Sin. Vendar kljub temu v drami 

Slavík k večeři avtor ne nakaže družinske motivacije za ljudožerstvo, kot na primer 

Strniša ali kateri drugi avtorji. »Običajno avtorji izpostavljajo ekonomske in psihološke 
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razloge,« ugotavlja Goetz-Stankiewicz (prev. KS: 1979, str. 157). A pri češki 

ljudožerski družini »predvidene racionalne razlage za motivacijo oziroma razloga za 

takšno početje ni« (prev. KS: Goetz-Stankiewicz, 1979, str. 157). 

 

Kot sem že prej nakazala, v ljudožerski skupnosti Josefa Topola ni prostora za 

posameznika, saj mora družina za dosego svojega cilja delovati homogeno. Štiričlanska 

družina: Oče, Mati, Sin in Hčerka so gostitelji, ki »ubijajo sanje lepote« (prev. KS: 

Goetz-Stankiewicz, 1979, str. 158), nimajo individualnega imena – poimenovani so le 

po vlogi, ki jo imajo znotraj družine. Hčerka gostu Slavíku razloži, da ni nikoli sama, 

ampak da so vedno štirje:  

SLAVÍK
24

: In vi sama? 

HČERKA: Kako mislite sama? 

SLAVÍK: Jaz sam, ti sama –  

HČERKA: Nisem sama, smo štirje. 

(Topol, 1967, str. 30) 

»Družinske funkcije so točno določene« (prev. KS: Kroča, 2005, str. 43). Mati je 

zadolžena za kuhanje pudingov, Hčerkina naloga je, da pod pretvezo hlinjene 

zaljubljenosti gostu »zmeša glavo«, tako da pozabi na pozornost in pazljivost, Oče 

predstavlja »absolutno avtoriteto, ki odloča o poslednji sodbi« (prev. KS: Martinková-

Ondrášová, 2008, str. 150), Sin pa mu pri tem pomaga.  

Hkrati ugotovimo, da so si družinski člani neverjetno podobni po svojem vedenju. 

Otroka sta na las podobna svojima staršema; kljub trudu, da bi uveljavila svojo voljo, še 

vedno le posnemata vedenje svojih staršev. To podobnost opazi tudi Slavík: 

  

                                                        
24 Izvirno češko besedilo: Slavík: A vy sama?/ Dcera: Jak to ˝sama˝?/ Slavík: Já sám, ty sama – / Dcera: 

Nejsem sama, jsme čtyři. 
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SLAVÍK
25

: Moti vas očkovo mnenje. In imate geste svoje mamice. Vsi enako pijete iz 

vrča, enako sedite na stolu, enako si brišete nos, enako strgate hrano iz krožnika in 

neprestano ližete kakšne sladkarije. 

 (Topol, 1967, str. 33) 

Hčerka je sicer veliko bolj uporniška in jezikava od brata, mati ji velikokrat grozi, da 

naj ji ne skače v besedo, kliče jo intelektualka, češ, naj se »ne dela« preveč pametne. 

Sin je veliko bolj brezbrižen. Zdi se, kot da ne bi imel svojih lastnih nazorov, v spore se 

redkokdaj vmeša, dogajanje opazuje z razdalje. 

Prav na primeru ljudožerske družine v drami Josefa Topola bi lahko videli avtorjevo 

kritiko takratnega totalitarnega sistema, v katerem je oblast poudarjala skupnost in v 

katerem ni bilo prostora za drugače misleče svobodnjake. Jitka Martinková-Ondráškova 

pa meni, da je ta deformirana podoba družine povezana s Topolovo ameriško izkušnjo 

odnosa Američanov do svojih otrok (Martinková-Ondráškova, 2008). V pismu svoji 

ženi je o Američanih zapisal: »Radi imajo otoke, večina se jih odloči za veliko otrok, a 

odločitev za  številčnejšo družino povezujejo z mislijo, da na takšen način Amerika 

veliko pridobi.« (prev. KS: ur. Mazačova, 1993, str. 188) Martinková-Ondráškova 

(2008) meni, da Josef Topol očitno »ni bil zmožen razumeti patriotske motivacije in 

filozofije Američanov« (prev. KS: Martinková-Ondráškova, 2008, str. 120). 

Strniševa ljudožerska družina je iz »Hudičevega kotla« v mesto prišla zaradi vojne. 

Preživljajo se z mesarsko obrtjo, in sicer tako, da ubijajo fante, ki jih Pajotova najljubša 

in najmlajša hči Majdalenka zapelje in zvabi v past.  

  

                                                        
25 Izvirno češko besedilo: Slavík: Hyzdí vás tatínkovy názory. A máte gesta své maminky. Všichni stejně 

pijete ze džabánu, stejně sedíte na židli, stejně si utíráte nos, stejně vyškrabuje tetaliř a cucáte pořadně 

jaké cukrocí. 
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PAJOT: Jedli bomo spet pri mizi. 

MARTA: Ampak mesa je zmanjkalo! 

FALAC: Vsega fanta smo prodali? 

PAJOT: Skoči, skoči, Majdalenka – 

MATILDA: pa pripelji novega fanta! 

(Strniša, 1988, str. 193) 

Skupina beguncev se torej odloči za »najradikalnejši mesni model prehranjevanja« 

(Dominkuš, 2001/02, str. 15), odločijo pa se celo za trgovanje s človeškim mesom, tako 

da začetno »ubijanje za prehrano oziroma preživetje preraste v biznis« (Dominkuš, 

2001/02, str. 16): 

PAJOT: Naj žro suh kruh mrtvi patri – 

FALAC: za nas, žive, je meso! 

(Strniša, 1988, str. 193) 

Na začetku drame Ljudožerci Pajotova družina svoja ljudožerska dejanja še opravičuje s 

kriznim obdobjem, vojno in lakoto: 

FALAC: Mi pa tega ne bi počeli, 

ko bi vojne in lakote ne bilo. 

(Strniša, 1988, str. 1994) 

Pajot se v nadaljevanju sklicuje tudi na lačno družino, za katero mora kot dober oče 

poskrbeti: 

PAJOT: Jaz imam tudi lačne otroke. 

Saj ne koljem za zabavo: 

jaz imam ženo in družino! 

(Strniša, 1988, str. 208) 
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Vendar kaj kmalu izvemo, da je ljudožerska družina obrnila vojni čas v svojo korist; 

človeško meso postane dobičkonosen prodajni izdelek, odločijo se celo odpreti gostišče 

Pri dvoglavem vitezu, v katerem pod pretvezo gostom strežejo sveže človeško meso – 

specialiteto. 

Za to, da lahko takšna skupnost deluje, ima tudi ljudožerska družina iz Strniševe 

poetične drame jasno porazdeljene vloge: vodja projekta Pajot je mesar in klobasnik, 

njegov prijatelj Falac je kuhar, Majdalenka nadaljuje svoje zapeljevanje tako, da vabi 

goste, Marta streže, Pajotova žena Matilda pa dela z denarjem. Izjema je le tiha 

Matildina hčerka Marija, ki samo še moli; ta se odloči, da človeškega mesa ne bo več 

zaužila, ker jo preganjata dvom in strah; kmalu »zblazni v svetu, v katerem se je 

samostan spremenil v trgovino« (Mihurko Poniž, 2008a, str. 73):  

MARIJA: Strah me je. 

Ljudje koljejo ljudi. 

Ljudi ljudje meljejo. 

(Strniša, 1988, str. 198) 

Preostala ljudožerska družina je skupaj s prijateljem Falacom »prikazana kot morilski 

volčji trop, ki kolje vsevprek« (Schmid-Snoj, 1988, str. 66). 

Tako v Topolovi kot tudi v Strniševi poetični drami se pojavi ljudožerska družina, ki 

mora delovati kot celota zaradi jasno določenega cilja. V takšni skupnosti ni prostora za 

drugače misleče individuume; uporništvo Hčerke v Topolovi drami je kratkotrajno, saj 

ga Oče »s pranjem možganov« že v kali zatre, v Strniševi drami pa družinske člane, ki 

izgubijo tek, čaka enak konec kot njihove žrtve. Ljudožerski družini »sta ironična slika 

konvencionalnih in stereotipnih srečnih družin« (prev. KS: Jensterle-Doležalova, 2009, 

str. 163).  
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6.5.1 Dominanten lik očeta v ljudožerski družini 

Tako v Ljudožercih kot tudi v Slavíku k večeři je težko spregledati dominantni vlogi 

Pajota in Očeta, ki kot glavna akterja ljudožerskih akcij potrebujeta zveste in poslušne 

podanike.  

Neposreden morilec, oče Peter Pajot, po poklicu mesar in klobasnik, se odloči, da bo 

skupaj s svojim pomočnikom, na pol gluhim kuharjem Florijanom Falacom, imel v 

kripti oziroma črni luknji svojo obrt. Trdi, da to dela v dobro družine, a Pajota skrbi le 

za svoje imetje in udobje, v končni fazi pa za ugodno rešitev iz revolucijskih in vojnih 

razmer, zato se tudi zaplete v izdajalsko igro (goščarje izda Majorju in Majorja njim ter 

ubije Falaca – izdajalca upornikov). Pobije svojo celotno družino in se na koncu drame 

poroči s Križevo damo, ženo Pika Asa, ki je končal v breznu. Poleg tega se krvno in 

ideološko poveže tudi s predstavnico tajnega odbora in pripadnico nove oblasti po 

koncu vojne – Neznanko, zato da bo lahko nadaljeval s svojim ljudožerskim pohodom. 

A v bolj prefinjeni obliki, kjer si ne bo mazal rok s krvjo, ampak ubijal svobodni duh v 

mislečih posameznikih.  

Narava Pajota »se ne spremeni, zamenja se samo način /…/ [N]ova oblast človekovega 

življenja ne ubije tako, da zakolje in požre njegovo telo. Zdaj ubija luč v glavi. Luč pa 

je upanje, je radost do življenja, je občutek duhovne svobode, iz katere se taista radost 

napaja« (Fridl, 2001/02, str. 42): 

PAJOT: Kmalu bom spet jedel druge. 

Na drug način. Jedel bom lučke. 

Do zdaj sem klal in jedel človečke. 

Zdaj bom ljudem ugašal svečke. 

(Strniša, 1988, str. 297) 

Tudi v Topolovi enodejanki je Oče glava družine – on je tisti, ki odloča, on je tisti, ki 

ima prav, čeprav drugi mislijo drugače, vedno ima zadnjo besedo: 
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OČE
26

: Navsezadnje je poštar idiot. Pika. 

(Topol, 1967, str. 19) 

Velik vpliv ima na svojega Sina, ki zvesto sledi njegovim ukazom. Poleg tega pa 

(zaljubljeno) Hčerko, ki si želi, da bi njen Slavík ostal živ in da bi končno lahko 

obstajala, prepriča, da je s svojo nadarjenostjo tej družini potrebna in da bo Slavíku 

lahko nosila na grob rože.  

OČE
27

: Razmišljaj o rožicah.  

Si ga vprašala, kakšne ima rad?  

(Topol, 1964, str. 37) 

Jitka Martinková-Ondráškova gleda na lik Očeta »kot na avtoriteto, ki je absolutna in 

odloča o poslednji sodbi«. (prev. KS: Martinková-Ondrášová, 2008, str. 150)  

V obeh dramah je moški – oče tisti lik, ki ob pomoči vdanih akterjev (na primer hčerke, 

ki zapeljuje žrtve) skrbi za ljudožerske akcije. Oče kot oblast, razumska oblast in s tem 

morebitno napeljevanje na takratni vladajoči sistem. 

6.5.2 Zapeljiva ljudožerska hčerka 

Poleg lika očeta bi rada izpostavila še lik zapeljive hčerke, ki se pojavi tako v 

Ljudožercih kot v Slavíku k večeři. Zapeljivi hčerki v obeh dramah predstavljata 

pomemben in nepogrešljiv del ljudožerske verige, predstavljata namreč vezni člen med 

žrtvijo in klavcem.  

Majdalenka, Pajotova ljubljenka in zapeljivka, ima v ljudožerski družini nalogo 

nastavljanja pasti nepremišljenim moškim. Po didaskalijah sodeč se, preden gre po 

Pajotovem ukazu na lov za novo primerno žrtvijo, zapeljivo obleče in uredi: 

»Majdalenka potegne iz culice zrcalce, šminko, glavnik in čeveljčke. Brž se nališpa in 

                                                        
26 Izvirno češko besedilo: Otec: A vrchol všeho je poštmistr idiot. Tečka. 
27 Izvirno češko besedilo: Otec: Přemýšlej o květináh. / Ptala ses, jaké má rád? 

 



 

38 
 

obuje. Čeveljčki so novi, lični, z visoko peto.« (Strniša, 1988, str. 193) A v zapeljivi igri 

fantov ne vabi le s pogledi, ampak se z njimi tudi poljublja: 

MAJDALENKA: Rada se poljubljam z dečkom, 

če vem, da ne bo več nobene imel. 

(Strniša, 1988, str. 197) 

Oče Pajot je očitno zadovoljen s hčerkinim »delom« in jo kljub spodrsljajem brani pred 

preostalimi družinskimi člani, na kar je najstarejša hčerka Marta ljubosumna, saj si tudi 

ona še želi zapeljevati žrtve, čeprav sta ji starša to v preteklosti prepovedala, saj je 

nekoč pripeljala domov »starega kozla«: 

MATILDA: Da ne bo spet županov sin! /…/ 

MARTA: Zaradi nje smo morali bežati! 

PAJOT: Lenka ni kriva. Jaz bi moral paziti. 

(Strniša, 1988, str. 193) 

Hčerka ima tudi v Topolovi drami vlogo zapeljivke. Njena naloga je prav tako hlinjenje 

zaljubljenosti z namenom, da gost preneha biti pozoren in pazljiv, saj omamljen od 

zagledanosti vidi samo njo.  

 

Vendar hčerki, katerih vloga je zapeljevanje na ukaz, nista neobčutljivi na zaljubljenost 

(Majdalenka – tenente, Hčerka – Slavík; prosita, da njuna moška ne bi postala žrtvi 

zakola), a se zaradi razmer in situacije, v katere sta vpleteni, ta ne razvije v ljubezen; pri 

Majdalenki ostane odnos na ravni spolnosti, pri Hčerki pa na ravni dotikov in poljubov. 

Lik zapeljive hčerke igra v sami morilski verigi pomemben člen, ki je nepogrešljiv. 

Ženska kot propaganda, ki ji naivneži in nevedneži nasedajo (takratni sistem?). 
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6.5.3 Žrtve požrešnih ljudožercev 

Ljudožerci prikazujejo grozljive umore žrtev in kanibalske pojedine zelo nazorno. 

Umori se godijo od jutra do noči, pobiti pa končajo v kripti oziroma »črni luknji«, kaj 

kmalu pa seveda tudi v želodcih ljudožerske družine in nič hudega slutečih 

posameznikih. Topolova ljudožerska družina ima prav tako kar dolg seznam žrtev. 

Hčerka ima namreč skoraj poln album s slikami naivnih moških, ki ob prihodu zagotovo 

niso pričakovali, da bo črno-bela fotografija ostala njihov edini dokaz obstoja. V obeh 

dramah prevladujejo moške žrtve, morilci pa so izključno moški. 

Pajot se drži načela, da je tudi v tem poslu treba odstraniti najprej tiste, »ki bi lahko 

preveč videli oziroma vedeli (Prior), potem tiste, ki hočejo izstopiti iz igre (Marija, 

Matilda in Marta), nazadnje tiste, ki so potencialno nevarni izdajalci (Falac)« 

(Dominkuš, 2001/02, str. 16). Pajot za dosego svojih ciljev pokonča tudi skoraj celotno 

družino po principu padajočih domin, začenši z najšibkejšim členom, Matildino hčerko 

Marijo. Boj za obstanek oziroma boj za poln želodec je očitno pomembnejši. Kmalu pa 

se družinskemu masakru pridružijo še umori zaradi kolaborantske špekulacije in 

medsebojnih osebnih sovraštev. 

Najbolj morbidnemu prizoru zaužitja žrtve smo priča že skoraj na koncu drame, ko 

žalostni Pajot in Falac jesta svojo večerjo – Majdalenko. 

PAJOT: Nocoj večerjava samá. 

/…/ 

PAJOT: Najino punčko večerjava. 

FALAC: Njena jetra in njeno srce. 

PAJOT: Jaz imam jetra! 

FALAC: Srce imam jaz. 

PAJOT: Jaz dobim srce: 

imel sem jo rad. 

FALAC: Rad sem jo imel: 

srce dobim jaz. 

(si nekaj časa zamenjavata krožnika.) 

PAJOT: Oče sem njen! 
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FALAC: Zaljubljen sem vanjo! 

PAJOT: Srce hočem! 

FALAC: Hotelo me ni – 

naj srce vsaj pojem. 

(Strniša, 1988, str. 284) 

Edina žrtev, ki jo bralci/gledalci v Topolovi drami spoznamo, je naiven, osamljen in 

nerazumljen pesnik, gospod Slavík, ki se znajde v domu, v katerem ni nobenega včeraj 

in ne jutri, v katerem ni spomina in ne razlike med dobrim in zlim, med obstojem in 

neobstojem. Za gospoda Slavíka, ki se odzove na pisno povabilo ljudožerske družine, se 

gostitelji zelo zanimajo. A pokaže se, da so začetne simpatije zgolj farsa in da za sladico 

ne bo pudinga, ampak on sam. Atmosfera nekakšne umetno narejene kulise, kjer je 

Slavík nemočna marioneta, se izriše kot vaba za umor. Slavík je kot igračka, ki si jo 

družinski člani nenehno podajajo; zelo težko si izbori besedo in njegove replike so 

večinoma omejene na enostavčne povedi. Zdi se, kot da je njegova edina vloga 

poslušanje neskončnega števila vprašanj in nesmiselnih družinskih zgodb. Velikokrat je 

provokativno izzvan, vendar njegovega odziva člani ljudožerske družine ne razumejo 

(blokada v komunikaciji), saj ga »druga stran« ne more razumeti. Prav njegova 

občutljivost pa ga po mnenju Jitke Martinkóve-Ondráškóve na koncu tudi pogubi, saj se 

dokončno podredi in postane žrtev – slavček za večerjo (Martinková-Ondrášková, 

2008):  

OČE
28

: Kako se je že imenoval? 

 MATI: Slavček.  

OČE: Slavček. Ampak kremplje je imel pa kot maček. 

(Topol, 1964, str. 46) 

Medtem ko Ljudožerci kažejo divje klanje in veliko takšnih in drugačnih žrtev, Slavík k 

večeři temelji na eni žrtvi, okoli katere se spleta veliko drugih tem in motivov, ki 

ljudožerstvo postavljajo v drugi plan pripovedi. Konkretnih umorov in zaužitja 

                                                        
28 Izvirno češko besedilo: Otec: Jak že se jmenoval? Matka: Slavík. Otec: Slavík. Ale drášy měl jako 

kocour. 
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človeškega mesa ni; so samo namigi, ki nakazujejo uboj in zaužitje, kar ustvarja napeto, 

že skoraj detektivsko atmosfero.  

6.6 Ljudožerstvo kot metafora 

Kot sem nakazala že v uvodu, se ljudožerstvo v Strniševi in Topolovi poetični drami ne 

navezuje samo na dobesedno dejanje žretja človeškega mesa ali namigovanja na le-to, 

ampak se v dramah kaže tudi kot metafora, ki odpira drugo dimenzijo – avtorjevo 

razmišljanje in pogled na svet. V Ljudožercih so tudi večpomenske metafore 

ljudožerstva, kot na primer: seksualnost, kritika oblasti, podoba družbe, duhovna lakota. 

V nadaljevanju izpostavljam tiste, ki jih v svojih literarnih študijah prepoznavajo 

literarni raziskovalci. 

6.6.1 Metafora seksualnosti 

Ljudožerstvo kot metafora seksualnosti, spolne sle je navzoča že v daljnih mitoloških 

zgodbah in v sanjah, ki kažejo na potešitev uživanja človeškega mesa skozi spolno 

zadovoljitev. Prav tako jo literarni raziskovalci prepoznavajo v Ljudožercih. Katja 

Mihurko Poniž (2008a) poudari, da je v Strniševi drami »govora tudi o ljubezni« 

(2008a, str. 73), a je ta »skorajda brez izjeme le gola sla, povezana kot prehranjevanje 

zgolj s telesom. /…/ Pajot se pozabava z neznanko, njegova žena s Pikovim Asom, 

Marta in Majdalenka z majorjem in tenentejem ter druga z drugo« (Mihurko Poniž, 

2008a, str. 73). Ta incestuozen lezbični odnos med sestrama se zgodi v drugem dejanju, 

drugega večera, deseti sliki, ki je poimenovana Svetilki:  

MAJDALENKA: Pojdiva spat! Želim te vso! 

MARTA: Pojdiva! Hočem tvoje telo! 

(Strniša, 1988, str. 252) 

Nakazana so še homoseksualna in sadomazohistična nagnjenja med okupatorskima 

vojakoma, italijanskim poročnikom in občasnim transvestitom tenentejem (Josipina 

Salamenska – občasno govori v ženski obliki, po smrti Majdalenke si obleče njena 
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oblačila) ter nemškim majorjem; ta odnos bi lahko razumeli tudi kot pogled dveh 

oblastnih in materialistično usmerjenih sistemov na svet (Italija, Nemčija; zgodovinska 

navezava na drugo svetovno vojno): 

MAJOR: Tiho – psica! 

TENENTE: Molčim gospod. 

MAJOR: Jaz sem velika zvezda, težka zvezda: 

lovim fante in dekleta. 

– Zakaj si me varala z Majdalenko? 

(Strniša, 1988, str. 278) 

Češki raziskovalci v Topolovi drami Slavík k večeři o ljudožerstvu ne govorijo kot o 

metafori seksualnosti – čeprav, kot sem omenila, Hčerka zapeljuje in zavaja naivne 

moške. A se z njimi ne spušča v spolni odnos, vse ostaja na stopnji bežnih dotikov in 

poljubov. V drami pa je ljudožerstvo gotovo metafora potrošniške družbe, ki misli le z 

»želodcem«; to nameravam obravnavati v nadaljevanju. 

6.6.2 Kritika oblasti in zmaterializirana ter duhovno opustošena družba 

Ljudožerstvo povezujemo tudi z metaforo oblasti, ki žre svoje otroke. Metaforo pa 

lahko razlagamo tudi širše. Navežemo jo lahko tudi na zmaterializirano družbo, ki ji vse 

bolj primanjkuje moralnega premisleka in vrednot. 

 

Josef Topol ima v enodejanki v mislih predvsem kapitalistično usmerjeno družbo, ki 

misli le na materialne dobrine in užitke; »je demonstracija in predstavitev potrošniške 

družbe ter njenega delovanja, ki stremi k temu, da sčasoma absorbira kreativna 

razmišljanja in ideje, vse dokler ne požre tudi svojih lastnih spominov na človeškost« 

(prev. KS: Štěrbová, 1999, str. 43). Strniša je prav tako kritičen do »družbe, ki je po eni 

strani polna lepih besed o humanizmu, katerega jedro je človek, po drugi strani pa je ta 

družba zmaterializirana in duhovno opustošena« (Pezdirc Bartol, 2009, str. 106). Strniša 

je »tudi v tej drami /…/ radikalen nasprotnik politike kot državno-družbene oblasti« 

(Kermauner, 2001/02, str. 37), s katero je imel v svojem življenju nemalo težav. Prav s 
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končno Pajotovo odločitvijo, da bo »ljudem ugašal svečke« v njihovih glavah, kaže na 

(takratno) prizadevanje oblasti, da preganja in poskuša zatreti drugačno misel in 

svobodno izražanje. 

 

Major v svoji repliki zelo neposredno pokaže dejansko stanje sveta, v katerem se je 

znašla (današnja) družba: 

MAJOR: /…/ Ta blaga zlagana renesansa, 

ta humanizem našega časa: 

človek človeka – 

TENENTE: To dela Pajot! /…/ 

MAJOR: Humanizem in mesar se skladata. 

(Strniša, 1988, str. 277) 

To je tudi svet, v katerem posameznik spozna, da ne more preživeti, če se ne priključi 

zlu; »… kdor hoče obstati v tem svetu, a obenem zunaj tega sveta, ki je svet vseubijanja, 

vseprodajanja, vseizdajanja, se mu more to posrečiti le začasno; prej ko slej sledi 

njegova mučeniška smrt« (Kermauner, 2001/2002, str. 37). Prior in Marija skušata 

slediti svojim moralnim načelom in se odmakniti proč od zla, »toda oba, prior in Marija 

s svojo držo ne moreta bivati v razčlovečenem svetu, zato Pajotova družina poskrbi, da 

umreta nasilne smrti« (Mihurko Poniž, 2008b, str. 30). 

 

Tenente v svoji repliki pove: 

TENENTE: Svetu vlada zakon lakote. 

(Strniša, 1988, str. 265) 

Ampak ta lakota ni samo fizična, telesna, je predvsem duhovna. »Telo in duh (duša), ta 

kar najbolj izpostavljeni dihotomični par, se v času, ko svetu vlada 'zakon sile', ločita 

tako, da razpade na dve samostojni entiteti, ki nič več ne čutita druga druge kot svoje 

dopolnilo. /…/ In ta raz-ločitvi duha in telesa naredi prostor, ki ga poseli zlo« (Svetina, 

2001/02, str. 47).  
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V uvodu sem zapisala, da je ljudožerstvo v svetovni literaturi velikokrat prikazano kot 

mejnik človečnosti. Prav to pa dramatik Gregor Strniša problematizira že v začetku 

svojega predgovora ter nas nagovarja: »Je med /…/ prosvetljenim plezalcem v bleščeči 

limuzini in nevednim kanibalom v mračnem grmu kakšna resnična razlika?« (Strniša, 

1988, str. 179) Iz Strniševega razmišljanja v predgovoru je razvidno mnenje, da je med 

tako imenovanim civiliziranim sodobnim povzpetnikom in barbarskim ljudožercem 

razlika le v tem, da »eden uporablja rokavico, drugi roko, prvi ima zaslombo v pravnem 

redu, drugi si jo določa sam« (Pezdirc Bartol, 2009, str. 106), a dejanske razlike v 

morali po dramatikovem mnenju ni. 
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7 SKLEP 

Z mano boste kmalu zaplesali vi: 

ti, ki tamle sediš, in ti 

in ti, bogat gospod, ti, ošabna gospa, 

in tudi ti, lepa deklica.  

(Strniša, 1988, str. 187) 

Na podlagi opravljene primerjalne analize dram Ljudožerci in Slavík k večeři lahko 

sklenem, da analitičen in interpretativni del diplomske naloge nazorno kaže na 

podobnosti, pa tudi na razlike med motivom ljudožerstva, ki je predstavljen v obeh 

dramah. Obravnavani motiv, ki je sicer osvetlil le segment dveh kompleksnih dramskih 

besedil, pa se je pokazal za razvejanega in večplastnega, kar kaže na izjemno 

premišljenost ter spretnost dramatikov pri ubeseditvi.  

S primerjalno metodo in metodo »close reading« sem analizirala izbrane dramske 

odlomke in jih razporedila v tematske sklope, ki omogočajo pregleden vpogled v 

vzporednice in razhajanja med motivom v Ljudožercih in Slavíku k večeři; najprej prek 

bolj ali manj konkretnega, otipljivega ljudožerstva, ki se staplja med drugim tudi z 

ravnijo vsakodnevnih, ironičnih in morda sploh nezavednih ljudožerskih fraz, v 

nadaljevanju pa z izmuzljivo sporočilnostjo metaforičnega ljudožerstva, ki daje samemu 

motivu še razsežnost globine ter človeka nagovarja k morebitnemu premisleku o samem 

sebi in družbi. 

Analizo začenja spoznanje, da je razlog upodobitve motiva v izbranih dramskih 

besedilih delno povezan z zunajliterarnim oziroma zgodovinskim ozadjem: v drami 

Josefa Topola z dramatikovo osebno izkušnjo iz Združenih držav Amerike, v Strniševi 

drami pa s konkretnim zgodovinskim dogodkom iz Kočevskega Roga. Pri primerjavi je 

mogoče opaziti, da je slovenski dramatik veliko bolj ekspliciten in nazoren, kar se kaže 

že v izbiri naslova ter umestitvi dramskega dogajanja v točno določen dramski čas in 

prostor, Josef Topol pa z namensko »neumeščenostjo in nepojasnjenostjo« ustvarja 

detektivko, ki z besednim poigravanjem in namigovanjem sproža srhljivo stopnjevalno 

atmosfero.  
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Oba dramatika v svojih besedilih ves čas ironično »eksperimentirata« z jezikom, 

frazami, besedami, ki so zaradi spremenjenega konteksta postale zelo »ljudožerske« in 

»krvoločne«. Prav tako je zelo ironična tudi odločitev dramatikov, da sta ljudožersko 

prakso umestila prav znotraj družinske celice, torej v okolje, v katerem so »ljudožerske 

požrtije« med člani tako rekoč del vsakdana in je za skupno dobro treba včasih 

»požreti« in žrtvovati marsikaj. Poleg tega je v obeh dramskih besedilih oče tisti lik, ki 

ob pomoči vdanih akterjev skrbi za ljudožerske akcije; lahko bi govorili o očetu kot 

oblasti, razumski oblasti in s tem napeljevali na takratni vladajoči sistem, ki je za svoje 

delovanje »uporabljal oziroma izrabljal« nepogrešljivi člen – hčerko/propagando, ki ji 

naivneži in nevedneži brez kritičnega premisleka zlahka nasedajo.  

Ljudožerstvo se v Strniševi in Topolovi poetični drami ne navezuje samo na dobesedno 

dejanje žretja človeškega mesa ali namigovanja na le-to, ampak se v dramah kaže tudi 

kot metafora. Še posebej pri Strniši je mogoče govoriti o ljudožerstvu kot metafori 

seksualnosti, ki kaže na potešitev uživanja človeškega mesa tudi skozi spolno 

zadovoljitev. Vendar je poleg omenjene metafore pri obeh zelo očitna tudi kritika 

oblasti in zmaterializirane ter duhovno opustošene družbe. Josef Topol s to metaforo 

namiguje na kapitalistično usmerjeno družbo, ki misli le na materialne dobrine, užitke, 

to pa končno vodi do »požrtja« lastnih spominov na človeškost; Gregor Strniša pa tudi 

na takratni sistem oblasti in duhovno opustošeno družbo brez etičnih in moralnih 

vrednot, v kateri posameznik, ki se upira zlu, ne more preživeti oziroma slej kot prej 

postane del ljudožerskega sistema, »ki požira vse nas ljudi«. 

Motivne podobnosti med dramama bi lahko izhajale prav iz konteksta povojnega časa, 

ki je bil takrat v veliki meri obremenjen s spraševanjem o obstoju humanosti, 

absurdnosti sveta, obenem pa tudi s podobnimi političnimi, družbenimi in umetniškimi 

razmerami dveh literarnih prostorov po drugi svetovni vojni. Ob zavedanju, da to niso 

poglavitni in edini razlogi, vzgibi za podobnosti, pa bi lahko vsaj trdili, da so skupna 

izhodiščna točka za slikanje podobnih občutij, razmišljanj, misli dramatikov, ki sta jih v 

svojih poetičnih dramah prav z motivom ljudožerstva ubesedila Gregor Strniša in Josef 

Topol. 

Motiv ljudožerstva nas pri Gregorju Strniši in Josefu Topolu sooča z dobesednim, 

krvoločnim klanjem in žretjem, prefinjenim seciranjem človeške psihe in telesa ter z 

družbo, ki je vsak dan bolj požrešna in lačna tujega mesa. Dramatika ubesedita motiv, ki 
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se pravzaprav pokaže kot zelo aktualen in do neke mere tako banalen, da se ga morebiti 

celo ne zavedamo, predvsem pa bi lahko sklenili, da gre za univerzalno literarno 

metaforo, ki posega na področje iskanja skrajnosti in meja človečnosti.  
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