
Tomislav Zajec: Izginjanje. Režija: Jernej Potočan. Mestno gledališče 
ljubljansko, Mali oder. Premiera 20. november 2025.

Hrvaški dramatik Tomislav Zajec v drami Izginjanje odpira eno najtežjih 
tem sodobnega časa – spolno nasilje nad mladoletniki – in jo razširi v raz­
vejano mrežo družbenih, intimnih in generacijskih simptomov. Drama je 
razdrobljena na kratke prizore, ki se prekrivajo, preskakujejo med časovni­
mi plastmi in ustvarjajo notranjo pokrajino glavnega lika, zaznamovanega 
s travmo, disociacijo in dolgim družinskim molkom. Zajec pojem izginjanja 
uporablja kot psihološko strategijo preživetja in hkrati kot metaforo za 
izbris identitete ter družbene tišine, ki obdaja nasilje. A ravno želja, da bi 
se tema razprla čim širše, uprizoritev pogosto oddalji od etične ostrine, ki 
bi v središču tako zahtevnega besedila morala ostati neizprosno prisotna.

Režiser Jernej Potočan zasnuje vizualni svet, ki ga definira velika rjava 
zavesa, razpeta čez celotno širino odra. Deluje kot membrana, ki prostor 
razkriva ali zakriva, ustvarja vtis fluidnosti in nenehnega drsenja med real­
nostmi. To je prostor brez trdnih meja: odrska pokrajina, ki naj bi odražala 
Markov notranji svet, razbit na fragmente spominov, predstav, potlačitev 
in trenutkov bežnega soočenja. Prehodi med prizori so hitri, včasih hkra­
tni, mestoma zgolj prostorsko vzporedni, kar daje občutek montaže, ki naj 
bi proizvedla notranjo perspektivo lika. Toda ti prelomi pogosto delujejo 
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tehnično. Namesto da bi gledalec vstopil v Markovo disociirano zavest, 
kjer se preteklost in sedanjost prekrivata v boleči kontinuiteti, se prizori 
nizajo drug ob drugem kot samostojni otoki, brez jasne relacijske logike. 
S tem se izgubi možnost, da bi prekrivanja dogajanj ustvarila izrazito sub­
jektivizirano izkušnjo travme, posledica tega pa je občutek, da uprizoritev 
prostor uporablja predvsem organizacijsko, ne pa vsebinsko.

V središču je Marko, ki ga Matic Lukšič oblikuje kot tih, vase potegnjen 
lik, ujet med opazovanje in odsotnost. Njegova igra učinkovito nakaže 
razklanost, toda čustvena amplituda ostane presenetljivo majhna. Dram­
sko besedilo sicer vsebuje več časovnih rezov, ki bi lahko omogočili vstop 
v različne faze Markovega psihičnega preživetja – strah, zanikanje, poskus 
integracije, beg, otopelost –, a uprizoritev tega ne izkoristi. Marko ostaja 
v isti legi ne glede na časovni kontekst, zato njegov notranji razvoj deluje 
zamegljeno. Še izrazitejše to postane v  sklepnem prizoru, ko se sooči 
s storilcem. Konfrontacija, ki bi morala biti vrhunec njegove poti, ne zato, 
da bi doživeli katarzo, temveč zato, da bi drama jasno opredelila odnos 
do nasilja, ne prerazporedi moči; resnična transformacija se ne zgodi. Vsi 
se ukvarjajo s posledicami Markove travme, ne pa z Markom samim, kar 
bi lahko bilo legitimno, če bi uprizoritev to jasno konceptualizirala, ker 
pa tega ne stori, prizor deluje kot neizkoriščena možnost, ne kot rezultat 
dramaturške odločitve.

Lik profesorja Karla, ki ga Lotos Vincenc Šparovec odigra hladno in 
odmaknjeno, predstavlja osrednji mehanizem družinskega in družbene­
ga molka. Zajec ga predstavi kot človeka z  ugledom, simbolno močjo 
in družbenim položajem, ki mu omogoča, da s  svojo avtoriteto nasilje 
skrije. Toda uprizoritev ne razkrije, kako ta mehanizem deluje. Ne vidimo 
struktur zaščite, manipulacij, pritiskov ali tihega strinjanja okolice, ki 
storilcem omogoča, da ohranijo ugled. S tem se drama odreče enemu od 
svojih najmočnejših potencialov – analizi sistemskega nasilja, ki presega 
posamezen zločin.

Tudi ženski liki ostanejo predvsem funkcionalni nosilci simptomov, ne 
pa relacijski akterji Markove zgodbe. Tea, ki jo Lara Wolf odigra z ostrino in 
retorično samozavestjo, predstavlja generacijo, ki je svoj idealizem nado­
mestila s cinično asimilacijo, z vstopom v prav tisti sistem, ki ga je nekoč 
kritizirala. Toda njen lok ni povezan z mehanizmom molka, zato deluje kot 
ločena tema, ne kot sestavni del dramske logike. Vera, ki jo igra Mirjam 
Korbar, je utelešenje družinskega zanikanja; njena bolezen kot metafora 
razkroja sicer odpira pomemben prostor, vendar ne vidimo, kako ta razkroj 
vpliva na dinamiko družine. Alisa, igra jo Karin Komljanec, Marku omogoči 
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verbalizacijo, a njen lik ostane nežno orisan in je dramaturško prehitro 
zaključen, da bi imel daljnosežen učinek. Babica Nataše Tič Ralijan prinaša 
generacijski molk, prežet s trivializacijo in emocionalno otopelostjo, brez 
konfliktne ostrine, ki bi to dediščino molka razgrnila kot enega ključnih 
elementov nasilja.

Izginjanje naredi vtis estetizirane večplastnosti. Uprizoritev je premišlje­
na, vizualno koherentna, atmosferična, a ko pride do tematske točke, kjer 
bi morala nastopiti bolj odločno, celo ostro, se pogosto umakne v simbol 
ne rešitve; namesto da bi prikazala strukture, ki omogočajo in vzdržujejo 
spolno nasilje, ustvari interpretacijski dim, v katerem se temeljna etična 
vprašanja razblinijo. Zajčeva drama bi lahko bila natančen rez v  tkivo 
družbenega molka, a uprizoritev ostane na ravni metafore izginjanja, ki je 
bolj vizualna kot idejna. Namesto razgaljanja mehanizmov nastane njihova 
estetizirana ponovitev – nehoteno, a opazno.

Izginjanje tako ne pokaže le izginjanja ljudi iz njihovih lastnih zgodb, 
temveč tudi izginjanje ostrine, odgovornosti in nujnosti, ki jih tema spol­
nega nasilja zahteva. Prav tam, kjer bi moralo biti sporočilo najbolj jasno, 
se uprizoritev umakne v razpršenost. Paradoksalno se zato razkrije tisto, 
česar se besedilo loteva: kako lahko molk, tudi ko ga poskušamo razgaliti, 
vnovič postane prevladujoč glas.

William Shakespeare: Kralj Lear. Režija: Jernej Lorenci. SNG Drama 
Ljubljana, Veliki oder. Premiera: 8. november 2025.

Kralj Lear v režiji Jerneja Lorencija v SNG Drama Ljubljana je uprizoritev, 
ki že v prvih minutah razkrije jasno usmeritev: poudarek je na igralcih, 
besedilu in natančno odmerjenih odnosih. Lorenci se ne zateka k poso­
dabljanju ali aktualizacijam, temveč išče način, kako iz klasične tragedije 
izluščiti tisto, kar je v njej najbolj gledališko – razpad človeka, razpad reda 
in razpad odnosov, vpetih v družinsko in politično strukturo. Prostorska 
zasnova Branka Hojnika je minimalna: lesen podij, praznina, ki daje pred­
nost prezenci in natančno usmerjenemu odrskemu gibanju. Takšen okvir 
igralski zasedbi omogoči, da v prvem delu uprizoritve ustvarja izjemno 
razvidna razmerja, ki so podlaga za napetost, kakršna bi lahko brez težav 
nosila celoten večer.

Najmočnejši vtis ustvari Janez Škof, ki Leara ne gradi skozi monumen­
talnost ali vnaprej vzpostavljeno tragiko, temveč skozi proces postopnega 
izgubljanja opore. Njegovo pot od samozavestnega vladarja do zlomljenega 
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očeta odigra z drobnimi, skoraj neopaznimi spremembami, ki se zgoščajo 
v prizorih, v katerih se Lear ne zmore več zanesti na lastno presojo. Škof 
je izjemno natančen v  prehajanju med zunanjim redom in notranjim 
razpadom; njegova igra doseže vrhunec v prizorih, ko se smeh in delirij 
spojita v bolečino, ki pretrese dvorano. Zadnje dejanje, prizor, ko objokuje 
mrtvo hčer, temelji na popolni igralski predanosti in izjemni preciznosti. 
Ni patetike, ni poceni emocionalnih poudarkov – le presunljiva resničnost 
človeka, ki je izgubil vse.

Enakovredno močan steber uprizoritve je Ivana Percan Kodarin, zase­
dena v dve vlogi, med katerima ne vzpostavlja velikih stilnih prelomov. 
Njena Cordelia je preprosta, jasna in v svoji spravljivosti na začetku pred­
stave nekakšen moralni kompas, kot Norec pa v uprizoritev vnaša ritem, 
lucidnost in nenavadno prepričljivost. Ne zateka se h karikiranim gestam, 
temveč ustvarja lik, ki je tesno prepleten z Learom – včasih kot opomin, 
drugič kot ščit, tretjič kot tiha slutnja propada, ki prihaja. Dvojnost, ki jo 
uresniči, je redka in v slovenskih uprizoritvah pogosto težavna, tu pa je 
izvedena z občutkom in natančnostjo, ki ji v celoti pripada pohvala.

Domen Novak kot Edmund uprizoritvi dodaja sodoben, prepričljivo 
ambivalenten ton. Njegov lik ni enoznačen zlikovec, temveč figura, ki 
s hladno logiko in suverenim nastopom spodmika red, v katerega je bil 
potisnjen kot nezakonski sin. Novak ga odigra z mirnostjo, ki ni pasivna, 
temveč nosi nenehno napetost; pozornost gledalca si pridobi brez preti­
ravanja, zgolj s premišljenimi poudarki in odmerjanjem moči. Podobno 
intenziven je Marko Mandić kot Gloucester. Njegova telesna pot  – od 
samozavestnega plemiča do telesa, izpostavljenega nasilju, in na koncu 
usmerjenega k absurdičnosti lastne usode – je prepričljiva, napeta ter se 
izrazito vtisne v spomin. Mandić znova potrjuje, da ga zanima igralsko 
tveganje in da svoje telo obvlada do potankosti.

Uprizoritev v  prvem delu deluje izredno uravnoteženo. Ritem je ja­
sen, prizori se nizajo z logičnim stopnjevanjem, igralci imajo med seboj 
razvidne, napete, a čiste odnose. Ansambel deluje kot usklajena celota, 
v kateri vsi igralci najdejo svoje mesto, tudi tisti, ki se pojavijo le za kratek 
čas. Tamara Avguštin in Mina Švajger oblikujeta Goneril in Regan brez 
nepotrebnih poudarkov zlobnosti; njun pristop je racionalen, usmerjen k 
vzpostavljanju nadzora, zaradi česar sta prepričljivo hladni. Preostali del 
zasedbe, od Gorazda Logarja do Timona Šturbeja, Jureta Henigmana in 
Petra Podgorška, deluje kot trdna opora glavnim nosilcem.

V drugem delu pa uprizoritev izgubi zgoščenost, ki jo vzpostavi v prvem 
delu. Lorenci začne napetost nadomeščati z izrazitimi vizualnimi poudarki: 
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predvsem svetloba in zvok postaneta v določenih trenutkih večja nosilca 
prizora kot igralci sami. Plastika, projekcije in poudarjeni zvočni prelomi 
sicer razširijo imaginarij uprizoritve, vendar obenem razredčijo fokus, ki 
ga je v prvem delu nosila igra. Prizori, ki bi lahko ostali dovolj močni že 
s samo igralsko prezenco, dobijo dodatne plasti, ki jih mestoma potisnejo 
v bolj neposreden izraz, kot je za uprizoritev dobro.

Če je v prvem delu struktura izjemno trdna, se v drugem in tretjem 
razpira in včasih izgublja težišče. Ženske linije postanejo manj razvidne, 
moške preveč zavzamejo oder, sosledje prizorov ni več vedno jasno moti­
virano, ponavljanja se kopičijo. V trenutkih, ko bi uprizoritev potrebovala 
zaostritev in usmeritev, se razrašča. Lorencijev značilni ritualni jezik v zad­
njem dejanju postane nekoliko preobložen, kar ni toliko napaka pristopa 
kot posledica odsotnosti zunanjega dramaturškega pogleda, ki bi ohranjal 
koncentracijo.

Kljub temu je Kralj Lear uprizoritev, ki deluje predvsem zaradi natanč­
no grajenih prizorov, ki jih igralci znajo napolniti z notranjo napetostjo. 
Zaradi tega uprizoritev ostane gledališko prepričljiva tudi takrat, ko njena 
struktura ni več najbolj trdna. Tokratnega Kralja Leara nosi izjemna igral­
ska energija in jasna začetna vizija. Lorenci z njo potrjuje, da zna ustvariti 
prostor, v katerem lahko igralec – oziroma v tem primeru ansambel Dra­
me – pokaže najboljše, kar zna. V času, ko klasične drame pogosto iščejo 
svojo sodobnost skozi zunanje aktualizacije, je takšna uprizoritev drago­
cena. Shakespeare v tej različici je še vedno živ, prepoznaven in gledalcem 
dostopen.

Tjaša Mislej, Pia Vatovec Dirnbek: Prva beseda je mama, Vranica. 
Režija: Brina Klampfer Merčnik. SNG Drama Ljubljana, Mali oder. 
Premiera: 10. oktober 2025.

Na malem odru SNG Drama Ljubljana je odločitev za dvojno praizvedbo – 
dram Prva beseda je mama Tjaše Mislej in Vranica Pie Vatovec Dirnbek – več 
kot le programska gesta podpore mladi slovenski dramatiki. Predstavi, ki ju 
režira Brina Klampfer Merčnik, vzpostavita dialog dveh izrazito različnih 
dramaturgij, ki na različna načina razkrivata, kako globoko je vsakdanja 
intimnost prepletena s  širšim družbenim ustrojem. Njuno sosledje ne 
deluje kot nadgradnja, temveč kot napetost med uprizoritveno gostoto 
in redukcijo, med plastenjem in izčiščenostjo, med humorjem in tišino. 
Čeprav bi vsaka zlahka stala samostojno, prav v  medsebojnem odsevu 
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pokažeta, kaj vse intimni prostor zmore nositi in kdaj začne pokati pod 
težo sistemskih pričakovanj.

Prva beseda je mama najprej vzpostavi svet uprizoritvene gostote, v kate­
rem se prizori, rekviziti in razpoloženja hitro nalagajo drug na drugega. 
Besedilo Tjaše Mislej je razdrobljeno, kolažno, nabito z različnimi situa­
cijami in drobnimi vsakdanjimi napetostmi, ki skupaj sestavljajo zemlje­
vid sodobnega materinstva in ekonomije skrbstvenega dela. Scenografija 
Vasilije Fišer z  bogatim naborom rekvizitov ustvarja nenehni občutek 
kopičenja: plišaste živali, vozički, otroške odejice in drobni predmeti se 
nalagajo kot usedline, ki nosijo pretekle prizore. V tem preobilju sta hkrati 
estetski komentar in psihološka teža – kot da bi materialna prezasičenost 
posnemala psihično napetost vsakdana.

Najbolj dodelan prizor celotne predstave Prva beseda je mama je zame­
njava vlog med Klemenom Janežičem in Tino Vrbnjak, v katerem moški 
prevzame materinsko pozicijo, ženska pa pozicijo odsotnega očeta. Gre za 
trenuten, a učinkovit potujitveni rez, ki pokaže, kako trdoživi so stereo­
tipi o “naravni” materinski vlogi in kako močno so določene skrbstvene 
obveznosti kulturno vsiljene. Ko nepričakovano telo zasede nepričakovano 
pozicijo, se razkrije absurdnost družbenih pričakovanj. Igralska ekipa delu­
je kot preobrazljiv ansambel, s Kajo Petrovič kot posebej izstopajočo inter­
pretko otroškega lika, ki ga gradi brez karikature, z natančno psihofizično 
linijo. Preostanek ansambla – Benjamin Krnetić, Eva Jesenovec, Iva Babić, 
Robert Prebil, Saša Pavlin Stošić in Silva Čušin – ustvarja neprekinjen tok 
menjav razrednih položajev, generacijskih frustracij in drobnih tišin, ki 
izrisujejo heterogeno sliko sodobnega družinskega vsakdana.

Vranica kot antipod prejšnji uprizoritvi deluje kot skoraj asketski pre­
mor, v katerem se naenkrat vse preusmeri v tišine, zadržanost in postopno 
razkrivanje bolečine. Pia Vatovec Dirnbek je ustvarila besedilo, ki temelji 
na minimalizmu in psihološki natančnosti, režija Brine Klampfer Merčnik 
pa se temu popolnoma prilagodi. Dogajanje je umeščeno v prazno čakal­
nico veterinarske ambulante. Prav ta praznina omogoča, da se v središču 
znajdeta le telesi dveh ljudi, ki se spopadata z izgubo otroka in s postopnim 
razpadom odnosa. Eva Jesenovec lik gradi z notranjo napetostjo, v drobnih 
premikih in trepetajočih polstavkih, ki razkrivajo, kako se krhkost in zani­
kanje prepletata kot mehanizma preživetja, Benjamin Krnetić pa oblikuje 
lik, ki se oklepa racionalizacije kot edinega reda, ki ga še obvladuje. Njuna 
dinamika je natančna, polna mikrogest, ki jih režija ne poskuša olepšati ali 
interpretirati, temveč jih prepušča gledalčevi občutljivosti. Gledalec tako 
ne spremlja le zgodbe o izgubi otroka, temveč se pred njim razgrinjajo tudi 
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razredni pritiski, prekarizacija, generacijski cinizem in drobne nezmožno­
sti, ki se usedajo v partnerski odnos.

Največji dosežek dvojnega večera je prav režijski razpon. Brina Klampfer 
Merčnik v enem večeru sopostavi dva povsem različna uprizoritvena jezi­
ka: enega, ki deluje z visoko uprizoritveno gostoto, plastenjem, menjavo 
prizorišč in igrivim kolažem podob, ter drugega, ki se umakne, zadrži in 
omogoči, da igralca sama nosita težo prizora. Ta dvojnost je znak poglo­
bljenega razumevanja materiala. Režiserka vsako besedilo bere v skladu 
z njegovimi zakonitostmi ter pri tem prehaja med interpretativno potenco 
in minimalizmom. Zato je tudi uprizoritvena celota dramaturško smi­
selna – ne kot enotna izkušnja, temveč kot postavitev dveh ideološko in 
estetsko različnih pogledov na intimni prostor.

Čeprav se gledalec lahko vpraša, ali sosledje dveh tako različnih pred­
stav res prispeva k homogeni izkušnji, ravno ta diskontinuiteta razpre širši 
miselni prostor: pokaže, da intimni odnosi, materinstvo, izguba in vsak­
danje eksistencialne skrbi niso enoznačni pojavi. Lahko jih beremo skozi 
uprizoritveno gostoto, ki razkriva strukture patriarhata in razdelitev dela, 
ali skozi minimalizem, ki izpostavi bolečino, tišino in strah pred razpadom.

Dvojni večer je zato dragocen kot premislek o politiki intime. O tem, 
kako se družbene norme vtiskujejo v ritme doma, v razpoke partnerstva, 
v tišine, ki ne dopuščajo odliva bolečine, in v nevidno delo, ki se kopiči 
na ramenih tistih, ki ga opravljajo brez priznanja. Mladi avtorici Tjaša 
Mislej in Pia Vatovec Dirnbek odpirata teme, ki ne iščejo velikih dramatič­
nih preobratov, temveč naslavljajo mikrodoživetja, prežeta z družbenimi 
mehanizmi in notranjimi preobrati. Režija Brine Klampfer Merčnik pa to 
dvojnost prevede v gledališki dogodek, ki ne potrjuje vnaprej znanih resnic, 
temveč ponuja miselno odprt prostor, v katerem gledalec opazuje, kako je 
intimni svet vselej tudi političen.

Jan Krmelj: Država. Režija: Jan Krmelj. Zavod Maska, koprodukcija 
Cankarjev dom. Premiera: 27. september 2025.

Avtorski projekt Jana Krmelja Država, nastal je v produkciji Zavoda Maska 
in Cankarjevega doma, svojo ambicijo razgrne že v  prvih minutah: kot 
gledalci nismo povabljeni v fikcijo, temveč v miselni laboratorij, v katerem 
naj bi se politična imaginacija preizkušala sama na sebi. Krmelj izhaja iz 
preproste premise: če je država konstrukcija, potem je to tudi gledališče. 
In če lahko gledališče pokaže razpoke v  lastnem mehanizmu, morda 
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lahko razpre tudi razpoke v državnem stroju. A že uvod, ki ga režiserjevo 
breztelesno narekovanje vodi z nenehnim “predstavljajte si”, razkrije prvi 
paradoks predstave: imaginacija je sprožena, ne pa zares prepuščena gle­
dalcem. Uprizoritev ne odpira prostora za svobodno asociacijo, temveč 
skrbno, skoraj koreografsko usmerja, kje naj gledamo, o čem naj premiš­
ljujemo in kako naj občutimo.

Ko glas iz osebnega nagovora preide v opis bombardiranj gledaliških 
hiš po svetu, se učinek iz poetične sugestije hitro prevesi v politični per­
formativ. Ruševine Mariupola, Abadana ali Gaze se vsilijo v naš konkretni 
prostor; dvorana je v mislih že razpadla, še preden je uprizoritev začela 
graditi svoj arhiv. V tem prehodu se pokaže tako Krmeljev dar – sposobnost 
dvigniti abstraktno misel v izkušnjo –, kot njegova ključna slepa pega: prek 
intenzivnega sugestivnega pritiska gledalčevo domišljijo nadomesti s svojo 
lastno. Ko se gledalci preselimo na oder, je prehod iz realnega v fikcijsko 
paradoksno bolj brutalen, kot je morda zamišljen. Po vdoru politične 
stvarnosti v gledališče se znajdemo v novi reprezentaciji, ki znova govori 
o resničnosti. Uprizoritev tu začne delovati kot neskončna zanka: realno 
prehaja v fikcijo, fikcija se vrača v realno, a nikjer ni prostora, kjer bi gle­
dalec lahko oblikoval drugačen izhod iz te krožnice.

Osrednji katalog figur – od Rose Luxemburg in Sophie Scholl do Jana 
Palacha, anonimnega protesta pred tanki na Trgu nebeškega miru in 
Aarona Swartza  – naj bi vzpostavil alternativno zgodovino, ki se upi­
ra centralizirani državni naraciji, vendar se naštevanjem upor spremeni 
v kurirano razstavo herojev, ne pa v izvor kritične razpoke. Zgodbe so na­
tančno izbrane, dramaturško razporejene, zvočno podprte, vizualno ute­
meljene – s tem pa tudi udomačene. Postanejo emblem, ne možnost. Drugi 
del, naslovljen Imperij oblaka, razpre sodobni aparat digitalnega nadzora, 
podatkovnega kolonializma in algoritmičnega upravljanja. Konceptualno 
gre za nujen premik, a izvedbeno ostaja na ravni ilustracije: informacija 
o mehanizmih moči ne prebije v afektivni sistem gledalca tako močno kot 
prej omenjeni katalog žrtev. 

Scenografija Doriana Šilca Petka, glasba Palome Pertot in svetlobna 
arhitektura Igorja Remete ustvarijo impresivno, skoraj sakralno atmosfe­
ro. Dvorana se večkrat zazdi kot monumentalna lupina, ki čaka na novo 
vsebino. Performativni posegi Diane Kolenc, Filipa Mramorja in Mirande 
Trnjanin sicer vnašajo telesno gibkost, a ostajajo predvsem materializacija 
režijske ideje, ne pa razpoke v njej. Kot da bi uprizoritev želela pokazati, 
kako deluje oblast, obenem pa bi nehote reproducirala isti princip: gledalca 
ne vabi v soustvarjanje, zato se ne more izogniti vtisu, da gre za natančno 
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usmerjeno, skoraj totalno upravljanje njegove percepcije. Zaključna gesta – 
predstavitev ustave nove skupnosti – govori o  jeziku, pozornosti, misli, 
telesu; utopični horizont je lepo artikuliran, a nedostopen, ideal je estetsko 
prepričljiv, politično pa hermetičen. Ustava je manifest želje, ne pa okvir 
za skupnost. 

Država je nedvomno ambiciozen, pogumen in formalno izbrušen pro­
jekt, ki od gledalca zahteva misel, ne pasivnosti, vendar mu te misli ne 
pusti zares razviti. Predstava tako ostane fascinantna miselna konstrukcija, 
ki precizno razstavi mehanizme oblasti, manjka pa prostor, v katerem bi 
se lahko politična imaginacija iz reprezentacije prelila v prakso, tako da 
gledalčev lastni miselni preskok ne bi ostal zaklenjen v okvire njene drama­
turške totalnosti. Je pa z Državo Krmelj, tako kot že v predstavah Razpoka 
in Nafta, znova dokazal, da je mojster snovalnega in vizualnega gledališča 
ter eden večjih mislecev mlajše generacije.
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